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			Wprowadzenie

			Historia opery polskiej w okresie następującym bezpośrednio po II wojnie światowej stanowi interesujący, a zarazem skomplikowany problem badawczy. Powstawały wtedy eklektyczne i silnie zakorzenione w tradycji utwory, będące wyrazem podporządkowania się twórców założeniom realizmu socjalistycznego. Za wzorcowe dzieła tego okresu uznano opery Tadeusza Szeligowskiego: Bunt żaków, Krakatuk czy Teodor Gentleman. Nie bacząc na wierność przesłankom ideologicznym, kompozycje te zawierają szereg ciekawych pomysłów konstrukcyjnych i tematycznych, gdyż we wszystkich odnaleźć można zastosowanie techniki operowego „teatru w teatrze”, a Teodor Gentleman ze względu na tematykę zyskał nawet miano opery futurystycznej. Kompozycje te nie miały jednak znaczącego wpływu na dalszy rozwój gatunku.

			Lecz już na początku lat 60. opera stała się obszarem licznych eksperymentów, stanowiących odpowiedź na powszechnie panujący po II wojnie światowej pogląd o kryzysie tego gatunku, stopniowo zaczęła też wchłaniać elementy innych gatunków instrumentalnych lub wokalno-instrumentalnych. W rezultacie powstawały kompozycje niejednorodne genealogicznie, którym kompozytorzy przypisywali różne określenia służące identyfikacji gatunkowej. Do najpopularniejszych określeń tego okresu należy: opera-balet, którą odnajdujemy między innymi w twórczości Jana Fotka (Leśna królewna) czy Juliusza Łuciuka (Miłość Orfeusza). Innym często przywoływanym pojęciem była opera-oratorium, której egzemplifikację stanowi opera radiowa Humanae Voces (Głosy ludzkie) Bernadetty Matuszczak czy też opera-misterium, jak Ajelet, córka Jeftego Augustyna Blocha. Raj utracony ‒ sacra rappresentatione ‒ Krzysztofa Pendereckiego to kolejny przykład analogicznej fuzji gatunkowej.

			W twórczości kompozytorów polskich tego okresu pojawiały się także bardziej złożone połączenia gatunkowe, jak opera-balet-pantomima, której przykładem jest Bardzo śpiąca królewna Blocha. Diabły z Loudun Pendereckiego to także utwór wymykający się regułom prostej kwalifikacji gatunkowej, gdyż pojawiają się w nim zarówno odniesienia do dramatu muzycznego, oratorium, jak i teatru misteryjnego i ekspresjonistycznego. Ubu król tego samego kompozytora podąża z kolei w stronę tradycyjnej opery buffa, ale nosi również wyraźne znamiona typowe dla kompozycji muzycznego postmodernizmu. Istniała ponadto tendencja do syntezy opery z gatunkami o lżejszym charakterze – musicalem bądź operetką, czego przykłady odnajdujemy w twórczości Henryka Czyża (Białowłosa).

			Przytoczone powyżej dzieła i ich kwalifikacje genologiczne sugerują, że po II wojnie światowej w twórczości kompozytorów polskich zapanowała wyraźna tendencja do eksperymentów gatunkowych. Charakteryzujące się dużym stopniem skomplikowania syntezy gatunkowe z całą pewnością stanowią problem domagający się interpretacji, gdyż są zjawiskiem symptomatycznym w muzyce polskiej drugiej połowy XX wieku. Chęć zgłębienia tego zagadnienia, a także całkowity brak jego syntetycznych opracowań w literaturze polskiej przesądziły o wyborze tego tematu.

			Historia opery – jednego z najważniejszych gatunków w historii muzyki – daje się prześledzić jako swoisty proces rywalizacji pomiędzy sferą słowa a kategoriami czysto muzycznymi. To gatunek, w którym dramaturgia muzyczna nie zawsze korespondowała z dramaturgią sceniczną, gdyż muzyczne formy operowe, zwłaszcza arie, a niekiedy chóry wyraźnie rozbijały akcję dramatyczną. W operze dziewiętnastowiecznej rozpoczął się proces stopniowego odchodzenia od podziału na „numery” wokalne. Kompozytorzy zaczęli konstruować bardziej rozbudowane całości dramatyczne, dążąc do sukcesywnego i spójnego dramaturgicznie przedstawiania zdarzeń. Myślenie kategorią sceny operowej – czyli większej całości dramaturgicznej – wyzwoliło stopniowe odchodzenie od tradycyjnej opery „numerowej”. Chęć wnikliwej charakterystyki postaci, a także dążenie do zarysowania skomplikowanej sieci relacji między nimi spowodowały, że służąca tym celom dramaturgia muzyczna niejako przestała wystarczać. Dlatego zaistniała konieczność skorelowania dramaturgii muzycznej z dramaturgią sceniczną. Przykłady tej tendencji odnajdujemy zarówno w operze włoskiej (na przykład w twórczości Giuseppe Verdiego), jak i niemieckiej (dramat muzyczny Richarda Wagnera) czy francuskiej (twórczość Giacoma Meyerbeera).

			Modyfikacjom gatunku operowego sprzyjały dominujące w XX wieku tendencje do poszukiwania oryginalności w dziedzinie twórczości kompozytorskiej, jak również liczne próby przeniesienia w obszar opery eksperymentów charakteryzujących dwudziestowieczne reformy teatralne. W dwudziestowiecznej twórczości operowej dostrzec można swoiste przejmowanie cech stylistycznych i strukturalnych charakteryzujących inne gatunki – oratorium, balet czy pantomimę. W XX wieku opera stała się więc obszarem eksperymentów służących poszukiwaniom gatunkowym, estetycznym, filozoficznym, percepcyjnym, jak również brzmieniowym, a jednym z rezultatów jej przeobrażeń jest odnowienie operowych hybryd gatunkowych.

			Przedmiotem niniejszej publikacji są operowe gatunki hybrydyczne, stanowiące rezultat przemieszania konstytutywnych cech różnych gatunków muzycznych. Zakres książki obejmuje polską twórczość operową po II wojnie światowej, gdyż wtedy kompozytorzy zajęli się poszukiwaniem nowych, także gatunkowych, jakości w muzyce. Analiza obejmuje utwory sceniczne, ponieważ kategoria sceniczności stanowi jeden z wiodących wyróżników gatunkowych. Kategoria ta jest nierozerwalnie związana z pojęciem przestrzeni scenicznej, czyli ograniczonej przestrzeni rzeczywistej, w której odbywa się gra teatralna. Jest to najczęściej przestrzeń sceny lub strefa gry rozszerzona niekiedy na widownię bądź cały budynek teatralny. Sceniczność jest zatem jednym z elementów dramatyczności, podobnie jak przestrzeń sceniczna jest jednym z elementów przestrzeni dramatycznej1. W związku z przyjętym kryterium w publikacji pominięto analizę pozbawionej warstwy scenicznej opery radiowej.

			Okazało się, że transformacja gatunku operowego polegająca na syntetyzowaniu różnych elementów gatunkowych opery, oratorium, baletu itp., zmierzająca w rezultacie do wykreowania nowej jakości muzycznej naznaczonej elementem widowiskowości jest interesującym obszarem badawczym. Pozbawiona warstwy scenicznej opera radiowa, a także niesceniczne oratorium to gatunki, w których nie zaznacza się element widowiskowości – jako widowiskowe określa się bowiem wszystko to, co poddane jest oglądowi obserwatora zewnętrznego. Stopień widowiskowości danego przedstawienia zależy od wyboru i rodzaju środków zastosowanych przez inscenizatora oraz od estetyki teatralnej, która – w różnych epokach – przyznaje większe lub mniejsze znaczenie efektom widowiskowym. Widowiskowość najczęściej bywa utożsamiana z efektami wizualnymi, ale może być także rezultatem oddziaływania efektów teatralnych nie tylko na zmysł wzroku, lecz także na inne zmysły: słuch, węch czy dotyk. Tak pojmowana widowiskowość uprawnia postrzeganie widowiska jako pojęcia ogólnego, które określa wszelkie zjawiska, które oglądamy. Sceniczność wzmaga zatem atrakcyjność operowych hybryd gatunkowych i sprawia, że niektóre z nich mogą pretendować do miana widowiska.

			Warto podkreślić, że niniejsza analiza obejmuje utwory o linearnie ukształtowanej akcji, w której uczestniczą psychologicznie umotywowane postaci. Kompozycje te posiadają zamkniętą konstrukcję dramaturgiczną. Nie uwzględniam natomiast różnego rodzaju eksperymentalnych form operowych, w których odrzucona zostaje spójność konstrukcji dramaturgicznej. Tego typu kompozycje noszą bowiem znamiona dzieła otwartego2, a ich dramaturgia nie określa sensu działań rozgrywających się na scenie, lecz jedynie ich intencję, wynikającą często ze strategii performansu. Te eksperymentalne formy teatralne wymagają zmierzenia się z korpusem zupełnie innych problemów badawczych i wymykają się metodzie analitycznej, której trzon stanowi metoda strukturalna Algirdasa Greimasa, zastosowana w tym opracowaniu.

			Zawarty w tytule monografii termin – hybrydy gatunkowe – wymaga krótkiego komentarza. Pojęcie hybrydy można spotkać w wielu dziedzinach. W języku łacińskim „hibrida” znaczy „mieszaniec”3.  W każdej dziedzinie nauki pojawiają się trudne do jednoznacznego zaklasyfikowania gatunki czy formy. Określenie hybryda, chociaż występuje w różnych naukach: w estetyce, polityce czy ekonomii wywodzi się z nauk przyrodniczych, w szczególności z biologii, w której hybryda oznacza: „(…) potomka dwóch zwierząt lub różnych gatunków albo, mniej ściśle, odmian: półrasowy, krzyżówka ras lub mieszaniec”4. Jednakże pojęcie hybrydyzacji może być również rozumiane metaforycznie i w takim znaczeniu stosowane jest w odniesieniu do kultury, sztuki bądź języka5.

			Charakteryzując hybrydy gatunkowe w polskiej twórczości operowej drugiej połowy XX wieku starałam się dokonać analizy zjawiska pod kątem kategorii gatunkowych, które zostają ze sobą połączone. Punktem wyjścia w obranej metodzie jest określenie cech gatunkowych opery, oratorium, baletu, kantaty i dramatu, a następnie poszukiwanie tych jakości w utworach hybrydycznych. Tym samym dokonuję systematycznej specyfikacji zjawiska, co prowadzi do odpowiedzi na pytanie o to, jakie elementy i których gatunków łączą się ze sobą oraz w jaki sposób dochodzi do ich syntezy, a także które cechy gatunkowe łączą się ze sobą najczęściej i dlaczego oraz jakie rozwiązania są typowe i reprezentatywne dla twórczości polskiej drugiej połowy XX wieku. Celem publikacji jest więc również wykazanie, w jaki sposób dochodzi do powstania syntez gatunkowych oraz jakie czynniki warunkują ten proces.

			Drugim komponentem metodologicznym służącym analizie jest wspomniana już metoda strukturalna Algirdasa Juliena Greimasa, która polega na wyłonieniu głównych sił dramaturgicznych, sterujących w utworze akcją.

			Semantycy, od Władimira Proppa i Étienne’a Souriau6, aż po głównego ich przedstawiciela – Algirdasa Greimasa, próbowali stworzyć gramatykę opowiadania. Jej podstawową koncepcję formułuje Teun Adrianus van Dijk:

			Głównym założeniem naszej gramatyki tekstu [jest] obecność makrostruktury. Teza ta implikuje również istnienie makrostruktur narracyjnych. Konieczność powierzchniowa narzucająca obecność aktantów ludzkich i działań musi być zdeterminowana przez struktury tekstowe głębokie: opowiadanie nie polega na okazjonalnej obecności (stylistyka powierzchniowa) różnych postaci, lecz na stałym dominowaniu ludzkich aktantów7.

			Znaczy to, że w nieskończonej różnorodności opowiadań, dramatycznych i niedramatycznych, można odnaleźć relacje między elementami o wiele bardziej ogólnymi niż postaci i działania, które nazywamy aktantami8.

			Idąc w ślad za Souriau, Greimas przedstawia szereg rozwiązań i ustala serię jednostek zhierarchizowanych i wyodrębnionych: aktant, aktor, rola, postać, co pozwala odnaleźć te same jednostki zarówno na poziomie tekstu, jak i przedstawienia9. W ten sposób „struktura głęboka” tekstu będzie też „strukturą głęboką” przedstawienia, a analiza aktancyjna pozwoli na ujawnienie struktur, które funkcjonują zarówno w tekście, jak i w przedstawieniu. W takim ujęciu analiza aktancyjna nie jest sztywna, skostniała i dlatego może służyć jako narzędzie badawcze. Ważne, żeby nie dostrzegać w niej raz ustanowionej z góry formy, nieruchomej struktury, do której niejako „dopasowuje” się teksty. Przeciwnie, należy w niej widzieć metodę funkcjonującą w sposób nieskończenie zróżnicowany. Precyzując, model aktancyjny nie jest formą, lecz składnią, która jest w stanie generować nieskończoną ilość możliwości tekstowych10. Metoda strukturalna Greimasa w połączeniu z metodą, pozwalającą na wyszczególnienie konstytutywnych cech opery, oratorium, dramatu, baletu, pantomimy i kantaty, pozwoli na możliwie wszechstronne ujęcie tematu gatunków hybrydycznych w polskiej twórczości operowej drugiej połowy XX wieku.

			Jak powszechnie wiadomo nie powstała jeszcze we współczesnej muzykologii uniwersalna metoda wspomagająca analizę utworu operowego. Niniejsza monografia niczego w tej materii nie zmieni. Zastosowana w niej metodologia stanowi jedynie kolejną próbę zmierzenia się z trudnym problemem analizy dzieła operowego, które wymaga możliwie najbardziej integralnego i kompleksowego spojrzenia na różne aspekty tak skomplikowanego i wysoce zorganizowanego zjawiska, jakim jest opera. Pozostaje mieć nadzieję, że wykorzystana w niniejszej książce dwutorowa konstrukcja metodologiczna przystaje do analizowanego materiału. Rozwój strukturalizmu przypada bowiem na czas, w którym powstawały omawiane utwory.

			Proces hybrydyzacji, któremu uległa dwudziestowieczna opera polska, doprowadził ten gatunek do wyodrębnienia w nim nowych, symptomatycznych jakości artystycznych. Idiomatyczna dla hybryd operowych wielość mediów przekazu oraz przenikanie się różnych typów dramatyczności prowadzą do pogłębienia przekazu oraz do wyznaczania nowych, oryginalnych zasad narracji muzyczno-dramatycznej, które stały się przedmiotem charakterystyki.

			Literatura dotycząca opery polskiej drugiej połowy XX wieku jest znikoma11. Istniejące opracowania dotyczą twórczości poszczególnych kompozytorów i nie mają charakteru syntetycznego. Autorzy tych opracowań wspominają o operze niejako na marginesie całościowego ujęcia twórczości konkretnych kompozytorów. Jedynie Małgorzata Komorowska12 podejmuje temat dwudziestowiecznej opery polskiej, proponując w swych analizach ujęcie zagadnienia z perspektywy historycznej i socjologicznej. Poza monografiami kompozytorskimi m.in. na temat twórczości Krzysztofa Pendereckiego – autorstwa Reginy Chłopickiej13 i Mieczysława Tomaszewskiego14, Tadeusza Bairda – Barbary Literskiej15, Krystyny Tarnawskiej-Kaczorowskiej16 i Izabeli Grzenkowicz17, Zbigniewa Bargielskiego – pióra Violetty Przech18, Pawła Szymańskiego – Natalii Szwab19 i Violetty Kostki20, Bernadetty Matuszczak – mojego autorstwa21 oraz pojedynczymi artykułami, które stanowią rezultat analiz poszczególnych utworów bądź wybranych problemów dotyczących: gatunku, formy lub techniki kompozytorskiej – nie ma literatury na temat opery polskiej drugiej połowy XX wieku. W literaturze polskiej brakuje także analiz odnoszących się do samego pojęcia opery oraz jej specyfikacji gatunkowej.

			Struktura książki obejmuje trzy podstawowe zakresy: teorię (metodologię), analizę muzyczną i interpretację. Jej wstęp stanowi rekonesans historyczny dotyczący twórczości operowej widzianej z perspektywy syntez gatunkowych. Punktem wyjścia do określenia miejsca i znaczenia gatunków hybrydycznych w historii opery polskiej po II wojnie światowej jest przedstawiony we wstępie rys historyczny twórczości operowej z uwzględnieniem tych ośrodków i epok, w których doszło do wykształcenia hybryd gatunkowych. Te historyczne rozważania nie mają na celu całościowego ujęcia tematu, gdyż jest on zbyt rozległy i wieloaspektowy. Wynikają one z oczywistej konstatacji, iż operowe gatunki hybrydyczne nie są w dziejach gatunku niczym nowym. Jednak w różnych okresach historycznych istniały odmienne sposoby syntetyzowania opery z innymi gatunkami. Inne były również przyczyny tej strategii artystycznej, której najjaskrawszą emanację stanowią utwory dwudziestowieczne. Geneza wspomnianych syntez tkwi w greckim synkretyzmie sztuk, dlatego rozważania rozpoczyna ta właśnie kwestia. Podejmowana problematyka dotyczy również historii opery zogniskowanej wokół zagadnienia syntez gatunkowych w różnych ośrodkach jak Anglia czy Francja w okresie baroku. Ta część książki zawiera m.in. charakterystykę angielskiej maski, francuskiego ballet de cour, a także opera-ballet. Jako że proces hybrydyzacji opery jest zjawiskiem wyróżniającym wiek XX, na mapie historycznego przeglądu hybryd gatunkowych nie mogło również zabraknąć dzieł operowych Igora Strawińskiego, Arthura Honeggera i Arnolda Schönberga. Twórczość operowa każdego z wymienionych kompozytorów stanowi bowiem wyraźny przełom w kształtowaniu gatunku operowego. Ów kontekst porównawczy okazał się konieczny do udzielenia odpowiedzi na pytanie dotyczące różnych sposobów kontynuowania tradycji operowych w twórczości kompozytorów polskich. Konfrontacja ta służyła również ocenie stopnia innowacyjności proponowanych rozwiązań kompozytorskich.

			Kolejnym poruszanym aspektem jest rys historyczny poświęcony syntezom gatunkowym w twórczości kompozytorów polskich w drugiej połowie XX wieku. Dokonując charakterystyki hybryd gatunkowych starałam się udzielić odpowiedzi na pytania dotyczące źródeł inspiracji, tematyki i języka muzycznego utworów stanowiących rezultat syntezy różnych cech gatunkowych, zwracając uwagę na różnego typu uwarunkowania, które sprzyjały transformacjom gatunku operowego w Polsce. W końcowej fazie tych rozważań znalazły się także wnioski dotyczące sytuacji opery polskiej w XX wieku.

			W pierwszym rozdziale została przedstawiona kategoria hybryd gatunkowych w ujęciu teoretycznym. Główne założenie tego opracowania opiera się na przeświadczeniu, iż nie oznacza ona deformacji gatunków, które wchłania. Przeciwnie, syntetyzując cechy różnych gatunków nadaje im zupełnie nową jakość. Hybrydy gatunkowe scalające różne typy dramatyczności; akcję i narrację, a także różne media przekazu; słowo (mówione i śpiewane), gest, ruch stają się kompozycjami zdecydowanie bardziej atrakcyjnymi dla słuchacza, gdyż stymulują go do angażującej wiele zmysłów – wielokanałowej percepcji, która zresztą w operze nie jest elementem nowatorskim. Istotne novum obecne w dwudziestowiecznych operowych hybrydach gatunkowych stanowią jednak nowoczesne techniki teatralne, które często stwarzają słuchaczowi okazję do czynnego uczestnictwa w przebiegu akcji dramatycznej. W operach dwudziestowiecznych będących rezultatem syntez gatunkowych słuchacz jest „atakowany” nie tylko dużą ilością wątków tematycznych, łączonych ze sobą często na zasadzie kolażu bądź montażu, ale jest także zmuszony do korelowania wielu różnych planów przekazu, co staje się warunkiem zrozumienia, a następnie interpretacji rozgrywających się wydarzeń scenicznych. Jednakże warto podkreślić, że hybrydyzacja gatunkowa doprowadziła do wykształcenia kompozycji o wyższym stopniu organizacji w porównaniu z tymi utworami, które powstały w wyniku wykorzystania technik: montażu bądź kolażu. Hybrydyzacja gatunkowa oznacza bowiem konieczność korelacji planów dramaturgicznych, które mogą się łączyć symultanicznie lub w różnym czasie. Montaż22 i kolaż23 zakładają występowanie bądź współwystępowanie niezależnych od siebie elementów konstrukcyjnych. Pojawienie się obu tych strategii było symptomem kryzysu dramatu, gdyż wiązało się z zaprzepaszczeniem tradycyjnych kategorii dramatycznych, do których zalicza się choćby linearnie rozwijająca się akcja dramatyczna24. Tym samym montaż i kolaż wprowadzają „efekt heterogeniczności”25. Zarówno technika kolażu, jak i montażu miała doprowadzić do powstania utworu złożonego z różnych materiałów, a jego „paradoksalna spójność” zależała od zniszczenia „iluzji totalności”.26 Montaż wydaje się strategią typową dla teatru, który „odwrócił się od «dramatyczności» w stronę «epickości»”27.

			Syntezy gatunkowe wzmagają również widowiskowość hybryd operowych, gdyż scalają wizualność z tekstowością. Te dwa nośniki widowiskowości wyrażane są przy pomocy odmiennych znakowych systemów scenicznych – wizualność przez znaki ikoniczne, grę aktorską (ruch sceniczny, gestykę), scenografię, dekorację i kostium, natomiast tekstowość – przez tekst dramatyczny i mowę sceniczną. Te dwie opozycyjne cechy teatru operowego stanowią ważne odniesienie w charakterystyce operowych hybryd gatunkowych.

			Aby precyzyjnie zdefiniować kategorię gatunków hybrydycznych i pokazać ich zróżnicowanie, starałam się określić na czym polega istota gatunków ulegających hybrydyzacji, tj. zdefiniować pojęcia: opery, oratorium, kantaty, baletu, pantomimy i dramatu, czyli gatunków tworzących hybrydy gatunkowe. Następnie próbowałam przedstawić różne sposoby ujęcia tych definicji i wskazać na parametry różnicujące poszczególne gatunki. W klasyfikacji tej przydatne okazały się definicje gatunkowe zaczerpnięte z różnych traktatów teoretycznych, leksykonów i encyklopedii muzycznych28. W ten sposób zostały zreferowane różne stanowiska odnoszące się do teorii i estetyki gatunków tworzących hybrydy. Poza wprowadzeniem kategorii sceniczności kluczową kwestią okazało się zastosowanie kategorii dramatyczności i wyodrębnienie jej nośników, do których zalicza akcję lub narrację oraz jej mediów: słowa oraz ruchu. Nieodzowne wydaje się przytoczenie definicji dramatyczności, która stanowi zasadę i cechę konstrukcyjną tekstu dramatycznego, wynikającą z napięć między scenami bądź epizodami, a także do końcowego rozwikłania fabuły będącej nośnikiem akcji29. Akcja jest więc funkcją dynamicznych zmian, których układ pozwala na logiczne przechodzenie w czasie z jednej sytuacji do drugiej; jest logiczno-czasowym ciągiem różnicujących się sytuacji, których motorem może być na przykład rywalizacja postaci. Z tej perspektywy dramatyczność staje się podstawową zasadą konstrukcyjną kształtowania akcji w operze.

			Inaczej tę kategorię należy rozumieć na przykład w odniesieniu do oratorium, w którym otwiera się inny typ dramatyczności związany z narracją. Narracja stanowi sposób opowiadania wydarzeń za pomocą słów wyrażanych w różnych systemach znakowych, uporządkowanych linearnie według pewnej logiki zdarzeń. Służy ona stworzeniu fabuły jako następstwa działań i obrazów uszeregowanych w pewnym porządku czasowym. Narracja jest wszak przedstawianiem faktów, a opis jest przedstawianiem rzeczy. Jeśli nośnikiem dramatyczności staje się akcja, to wydarzenia rozgrywają się „tu i teraz”, a odbiorca ma szansę uczestniczyć w nich bezpośrednio, to znaczy bez udziału osób relacjonujących. Wydarzenia, których nośnikiem jest narracja, są „rekonstytuowane” przez akt narracji, toteż przedstawia się je ze stosownym dystansem, poddając „pod rozwagę” odbiorcy. Akcja i jej odtwarzanie przebiegają w tym samym czasie i miejscu, prezentowane są jako bezpośrednia komunikacja między osobami dramatu. Natomiast narracja powoduje, że komunikacja i działania stają się przedmiotem przedstawiania narratora, który narzuca odbiorcy sposób ich postrzegania, lecz nie uczestniczy w akcji i jest jedynie jej obserwatorem lub komentatorem. Jako że akcja będąca nośnikiem dramatyczności często ma charakter sceniczny, sceniczność należy uznać za jeden z wiodących elementów dramatyczności.

			Pierwszy rozdział książki dotyczy problematyki gatunkowej opery, oratorium, kantaty, pantomimy, baletu oraz dramatu mówionego. Podjęcie rozważań poświęconych tym gatunkom przywołuje bardzo rozległą i wieloaspektową tradycję historyczną. Każda kwestia związana z próbami ustalenia cech dystynktywnych analizowanych gatunków była wielokrotnie dyskutowana, stąd ogromna literatura tematu.

			Zastosowanie współczesnych definicji słownikowych na temat opery, oratorium, dramatu, kantaty, baletu i pantomimy okazało się niemożliwe z uwagi na zbyt kategorycznie sformułowane sądy, dotyczące ich wyznaczników gatunkowych oraz niemal całkowity brak uwzględnienia historycznej i estetycznej zmienności poddanych analizie gatunków. Ponadto należy zwrócić uwagę, iż w XX wieku proces zacierania granic pomiędzy gatunkami uległ pogłębieniu, a historia muzyki zaczęła obejmować utwory do tego stopnia zindywidualizowane, że wymykające się próbom jakiejkolwiek systematyki30. Carl Dahlhaus skonstatował, iż bezustanne poszukiwanie nowych tytułów dla nowych utworów ma swoje źródło w tzw. „rozpadzie gatunków” („disintegration of genres”)31. Odkąd bowiem przestały obowiązywać pewne normy gatunkowe – pisze Dahlhaus – to właśnie tytuły mają z jednej strony wskazywać na indywidualny i wysoce charakterystyczny kształt każdej kompozycji, z drugiej zaś strony być na tyle abstrakcyjnymi, by nie pozostawać w sprzeczności z istotą muzyki instrumentalnej32. Stąd obecność w operze polskiej drugiej połowy XX wieku licznych określeń kompozytorskich wskazujących na różne klasyfikacje gatunkowe jak: opera-misterium33 (Ajelet, córka Jeftego Augustyna Blocha), sacra rappresentatione (Raj utracony Krzysztofa Pendereckiego), dramat muzyczny (Jutro Tadeusza Bairda), opera kameralna (Julia i Romeo Bernadetty Matuszczak). Kompozytorzy stosując wyżej wymienione określenia uwzględniają najczęściej jedną z kluczowych kategorii, która determinuje dany gatunek (zazwyczaj są to tekst, tematyka, funkcja bądź obsada), a pomijają wszystkie inne. Natomiast każdy kto podejmuje próbę charakteryzowania poszczególnych gatunków, dostrzega, że na różnych etapach historii były one determinowane przez odmienne czynniki. Nie można jednoznacznie stwierdzić, czy za wyznacznik danego gatunku należy przyjąć jego funkcję, obsadę, formę czy tekst, gdyż historia muzyki dowodzi, że każdy z tych elementów był w pewnym okresie czynnikiem decydującym o jego gatunkowej klasyfikacji34. Przyjmując konstatację Dahlhausa należało sięgnąć do leksykonów i traktatów XVIII- i XIX-wiecznych, których autorzy podejmują liczne próby uchwycenia konstytutywnych wyznaczników omawianych gatunków. Z syntezy tych indywidualnych koncepcji wyłania się katalog własności i cech dystynktywnych poszczególnych gatunków. Ponieważ większość teoretyków przedstawia swoje ujęcia systemowo, taki właśnie sposób prezentowania ich myśli został zachowany.

			W opracowaniu pominięte zostały źródła XVII-wieczne, powstające w czasie, w którym omawiane gatunki były dopiero powoływane do życia i w związku z tym noszą niewiele cech stanowiących o ich differentia specifica.

			Z kolei we współczesnych pracach poświęconych operze kwestie gatunkowe nie odgrywają istotnej roli i są omawiane jedynie na marginesie innych rozważań35. Szeregu opracowań, zwłaszcza w kręgu niemieckojęzycznym, doczekało się natomiast libretto operowe. Badacze poświęcają uwagę jego podstawowym wyznacznikom, odmianom i konwencjom, rozpatrując ten swoisty rodzaj literacki zarówno w kontekście dramatyczno-muzycznym, jak i teatralnym. Wśród opracowań dotyczących libretta operowego36 wskazać można m.in. prace Klausa Günthera Justa37, Carla Dahlhausa38, Alberta Giera39, Karla Hortschansky’ego40, Patricka Johna Smitha41.

			Do rozpraw, których tematyka ogniskuje się wokół cech gatunkowych oraz historii oratorium należą pozycje Otto Wangemanna42, Franza M. Böhme’go43, Annie W. Petterson44, Arnolda Scheringa45, Domenica Alaleony46, a także Howarda E. Smithera i Günthera Massenkeila47.

			Wielu badaczy podejmuje tematykę dotyczącą baletu, analizując ten gatunek nie z perspektywy jego cech konstytutywnych, lecz uwzględniając aspekt historyczny i techniczny. Do nielicznych rozpraw, w których autorzy próbują rozstrzygać zagadnienia gatunkowe zalicza się książka Edwarda Nye’a48.

			Spośród wszystkich analizowanych gatunków najszerzej opracowany został dramat. Bardzo bogata jest w tym zakresie literatura polskojęzyczna. Oprócz licznych opracowań słownikowych i leksykograficznych49 na uwagę zasługują wnikliwe studia nad dramatem pod redakcją: Stefanii Skwarczyńskiej, Janusza Deglera, Dobrochny Ratajczakowej, Ireny Sławińskiej50, Jerzego Ziomka, Artura Hutnikiewicza, a także Tadeusza Kowzana51. Wpływ na wykształcenie metodologii niniejszej publikacji miały także rozprawy, które ukazały się w serii Nowoczesna Myśl Teatralna52 pod redakcją Dobrochny Ratajczakowej oraz w serii Dramat współczesny. Interpretacje53.

			Ważną rolę w wykształceniu narzędzi metodologicznych wykorzystanych w tej książce spełniła również analiza tekstów źródłowych, które ukazały się w serii: Poetyki. Manifesty. Komentarze pt. O dramacie. Źródła do dziejów teorii dramatycznych pod redakcją Eleonory Udalskiej54, a także inne publikacje poświęcone dramatowi autorstwa: Petera Szondiego (Teoria nowoczesnego dramatu), Janusza Misiewicza (Istota dramatu), Anny Krajewskiej (Dramat współczesny), Elżbiety Nowickiej (Omamienie – cudowność – afekt. Dramat w kręgu dziewiętnastowiecznych wyobrażeń i pojęć).

			Punktem odniesienia w zaproponowanym ujęciu metodologicznym są zatem te definicje opery, oratorium, kantaty, baletu i dramatu, które powstały już w momencie ugruntowania się gatunków, uwzględniają one bowiem nie tylko pierwotne cechy gatunkowe, lecz również te, które w kolejnych latach ulegały zmienności historycznej. O ich wyborze zadecydowało również indywidualne i możliwie systemowe ujęcie tematu, które jednak może zostać uznane za reprezentatywne. Wśród wspomnianych traktatów, leksykonów i encyklopedii znalazły się między innymi: Der critische Musicus Johanna Adolfa Scheibego, Der vollkommene Capellmeister Johanna Matthesona, Abhandlungen von der musikalischen Poesie Christiana Gottfrieda Krausego, Allgemeine Teorie der schönen Künste Johanna Georga Sulzera, Dictionnaire de la musique Jeana-Jacques’a Rousseau, Ästhetik der Tonkunst Ferdinanda Handa, Musikalisches Lexikon Heinricha Christopha Kocha, Encyclopädie der gesammten musicalischen Wissenschaften oder Universal Lexikon der Tonkunst Gustava Schillinga.

			Po zdefiniowaniu poszczególnych gatunków i wskazaniu ich cech konstytutywnych scharakteryzowałam hybrydy gatunkowe w postaci: opery-oratorium, opery-baletu, opery-pantomimy itp. Zidentyfikowałam je w oparciu o typowe i wcześniej wyspecyfikowane cechy, wskazywane przez teoretyków w definicjach gatunkowych. Podjęłam również próbę odpowiedzi na pytania o to, które cechy gatunkowe łączą się ze sobą najczęściej i na jakiej zasadzie dochodzi do ich integracji.

			W drugim rozdziale przedstawiłam metodę aktancyjną Algirdasa Juliena Greimasa, która została wykorzystana w rozdziale poświęconym analizie wybranych gatunków hybrydycznych w polskiej twórczości operowej drugiej połowy XX wieku. Punktem wyjścia, w konstrukcji tej części metodologii były definicje strukturalizmu między innymi takich autorów, jak: Franz Brentano55, Jean Piaget56, Antoni Stępień57 czy Katarzyna Rosner58. Kolejnym etapem, służącym rekonstrukcji systemu aktancyjnego Greimasa była charakterystyka źródeł jego teorii, a więc modelu funkcjonalnego, przedstawionego w Morfologii bajki magicznej przez Władimira Proppa59, a także struktury mitu w ujęciu Claude’a Lévi-Straussa60 oraz strukturalizmu Louisa Trolle’a Hjemsleva. Następnie scharakteryzowałam model aktancyjny Greimasa poprzez opis jego gramatyki narracyjnej oraz aktantów, a więc opozycyjnych par: podmiot-przedmiot, nadawca-odbiorca, pomocnik-przeciwnik, a także aktorów i ról, by wskazać znaczenie metody aktancyjnej w badaniach utworów literackich, zwłaszcza dramatów. W ostatniej części tego podrozdziału zaproponowałam „przeszczepienie” modelu aktancyjnego Greimasa do analizy dzieła operowego, uwzględniając wnioski z analizy traktatów i leksykonów na temat gatunkowych cech: opery, oratorium, dramatu, baletu, pantomimy i kantaty. Konstruując tę część metodologii sięgnęłam do prac Greimasa m.in. Sémantique structurale oraz Du Sens. Do rekonstrukcji jego systemu przydatne okazały się m.in. publikacje Proppa i Lévi-Straussa, które były już wcześniej wspominane. W książce wykorzystałam metodę aktancyjną Greimasa przemodelowaną przez Anne Ubersfeld, którą autorka opisała w publikacji zatytułowanej Czytanie teatru I. Drogowskazem prowadzącym do zrozumienia systemu Greimasa i zastosowania go w analizie dzieł operowych były dla mnie również prace poświęcone recepcji strukturalizmu w ujęciu Greimasa takich autorów, jak: Katarzyna Rosner (Semiotyka strukturalna w badaniach nad literaturą. Jej osiągnięcia, perspektywy, ograniczenia); Terence Hawkes (Strukturalizm i semiotyka); Paul Ricoeur (Czas i opowieść) czy Jean Piaget (Strukturalizm).

			Konstrukcja teoretyczna zbudowana w rozdziałach pierwszym i drugim została zaaplikowana do rozdziału trzeciego61, który stanowi analizę wybranych hybryd operowych wykształconych w twórczości kompozytorów polskich XX wieku. Analizie poddane zostały następujące kompozycje: Raj utracony Krzysztofa Pendereckiego, Misterium Heloizy oraz Julia i Romeo Bernadetty Matuszczak, Danton czyli kilka obrazów z dziejów Wielkiej Rewolucji Francuskiej Zbigniewa Bargielskiego, Matka czarnoskrzydłych snów Hanny Kulenty, Ajelet, córka Jeftego Augustyna Blocha oraz Jutro Tadeusza Bairda.

			Zależało mi na tym, by publikacja obejmowała ciekawe i najbardziej charakterystyczne typy zespoleń gatunkowych występujących w twórczości kompozytorów polskich drugiej połowy XX wieku. Dla zilustrowania tego zjawiska starałam się wybrać reprezentatywne utwory będące rezultatem korespondencji gatunkowej. Konsekwencją dwudziestowiecznych eksperymentów gatunkowych i chęci poszukiwania za wszelką cenę indywidualności artystycznej paradoksalnie stało się odnowienie gatunków hybrydycznych, które w historii muzyki znalazły już swoje miejsce w epokach wcześniejszych. O ile opera-oratorium i opera-balet stanowią rezultat z całą pewnością doskonale uświadomionego procesu podążania kompozytorów drogą tradycji, o tyle inne, często bardziej złożone syntezy są wynikiem inspiracji technikami i teoriami charakterystycznymi dla awangardy teatralnej tego okresu (Danton – opera-oratorium-dramat mówiony, Raj utracony – opera-oratorium-balet, Julia i Romeo i Misterium Heloizy – opera-oratorium-dramat mówiony-balet, Matka czarnoskrzydłych snów oraz Jutro – opera-dramat ekspresjonistyczny).

			Kompozytorzy tacy, jak Krzysztof Penderecki czy Bernadetta Matuszczak opowiadali się za odrodzeniem dramatu, któremu służyć miała idea korespondencji sztuk, w tym także idea ich korespondencji gatunkowej. Założenie to z perspektywy historii muzyki nie jest nowatorskie, przeciwnie – stanowi przykład ideowego kierowania się kompozytorów w stronę tradycji. Lecz w XX wieku transformacja gatunku operowego dokonywała się na dwa sposoby: przy użyciu nowych, nierzadko awangardowych środków i technik przejmowanych z gatunków instrumentalnych lub z innych sztuk, np. teatru, albo przy udziale środków tradycyjnych, zestawianych w nowatorski sposób. Jednym z rezultatów zarówno pierwszego, jak i drugiego postępowania kompozytorskiego było wykształcenie operowych hybryd ­gatunkowych.

			Podsumowanie dotyczy interpretacji analiz zawartych w rozdziale trzecim. Próbowałam udowodnić, że synteza cech opery z wyróżnikami innych gatunków stała się przyczyną odnowienia gatunku operowego, starałam się także dowieść, że hybrydyzacja gatunkowa w zasadniczy sposób poszerza możliwości opery, gwarantując jej nowe nośniki i media przekazu, które – scalone – doprowadziły do powstania nowych jakości w twórczości operowej. Dokonując przeglądu i charakterystyki różnych hybryd gatunkowych typowych dla twórczości polskiej drugiej połowy XX wieku wypadało także udzielić odpowiedzi na pytania dotyczące tego, które z owych połączeń gatunkowych są najbardziej popularne. Ważne wydało się także wskazanie cech gatunkowych, które są w scharakteryzowanych zestawieniach dominujące.

			W zakończeniu dokonałam krótkiej analizy Qudsji Zaher Pawła Szymańskiego przy użyciu metodologii wykorzystanej w analizach gatunków hybrydycznych drugiej połowy XX wieku wskazując, tym samym iż obrana przeze mnie metoda nie wyczerpała się i nadal może stanowić sprawnie funkcjonujące narzędzie analityczno­-interpretacyjne.

			Podstawowym celem, jaki mi przyświecał, była próba prześledzenia rozwoju gatunku operowego w Polsce po II wojnie światowej, widzianego z perspektywy syntez gatunkowych. Na tej drodze opera przeszła szereg transformacji i stała się gatunkiem, którego konstytutywną cechą okazało się przenikanie i wzajemna konfrontacja różnych dziedzin sztuki. W książce starałam się udowodnić, że uzyskany w myśl idei korespondencji sztuk synkretyzm, genetycznie przynależny hybrydzie, nie był jedynie efektem zgrabnej kompilacji środków, które kompozytorzy mieli do dyspozycji. Przeciwnie, stanowił rezultat na wskroś przemyślanego procesu twórczego, przesiąkniętego świadomością tradycji. Natomiast wszystkie modyfikacje tego gatunku po raz kolejny dowiodły, że opera nie jest zjawiskiem efemerycznym, a jej przeobrażenia, noszące nierzadko znamiona dezintegracji, w istocie służyły nowym integracjom.

			* * *

			Niniejsza książka nie powstałaby, gdyby nie pomoc i życzliwość wielu osób, którym w tym miejscu pragnę podziękować. W sposób szczególny dziękuję Prof. Marcinowi Gmysowi za nieocenione wsparcie na każdym etapie realizacji publikacji i etapach ją poprzedzających oraz przekonanie, że to studium powinno opuścić czeluści mojego komputera. Dziękuję również Prof. Justynie Humięckiej-Jakubowskiej za zrozumienie i życzliwość. Za szereg przyjaznych uwag, które uchroniły mnie przed różnymi nieścisłościami podziękowania należą się recenzentkom tej książki: Prof. Małgorzacie Komorowskiej i Prof. Alinie Borkowskiej-Rychlewskiej. Słowa wdzięczności kieruję również w stronę kompozytorów, także tych których już z nami nie ma: śp. ­Bernadetty ­Matuszczak i śp. Prof. Krzysztofa Pendereckiego oraz Prof. Hanny Kulenty, Prof. Zbigniewa Bargielskiego i Pawła Szymańskiego, którzy umożliwili mi dostęp do partytur i innych materiałów. Dziękuję: ­Paulinie Chojnackiej, Justynie Fijałkowskiej, Marcinowi Janowi Janeckiemu oraz Elżbiecie Jarmużek za pomoc w tłumaczeniu tekstów źródłowych i wspierające, przyjacielskie rozmowy, a także Dr Ewie Schreiber i Dr Hannie ­Kicińskiej, z którymi kontakt i twórcza wymiana myśli były dla mnie zawsze bardzo ważne i inspirujące. Wdzięczna jestem również Tomaszowi Sętkowskiemu, który udostępnił swój obraz na okładkę książki.
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			1. Operowe gatunki hybrydyczne – rekonesans historyczny

			1.1. Operowe gatunki hybrydyczne w muzyce europejskiej

			Opera ze swej natury jest gatunkiem hybrydycznym, gdyż scala dźwięk, słowo i obraz, łącząc ze sobą różne techniki sceniczne i dramaturgiczne. Wielokrotnie już w historii muzyki wieszczono śmierć tego gatunku. Jednym z najbardziej doniosłych przeciwników opery, zwiastujących jej agonię był Theodor W. Adorno. Za zburzeniem gmachów operowych z wielką żarliwością opowiadał się także Pierre Boulez. Tymczasem w XX wieku opera po raz kolejny w historii muzyki znalazła się w centrum zainteresowań kompozytorów, a jedną z popularnych strategii twórczych stało się łączenie współczynników operowych z tymi, które były idiomatyczne dla innych gatunków muzycznych czy rodzajów teatralnych i literackich, takich jak: oratorium, kantata, balet, pantomima czy dramat.

			Strategii tej nie sposób zaliczyć do działań nowatorskich. Jej źródeł należy upatrywać już w greckim synkretyzmie sztuk, przejawiającym się w syntezie słowa mówionego, muzyki i tańca1. Trójjedyna chorea2 znalazła swą emanację w tragedii greckiej3, w której monologi i dialogi przeplatały się z melorecytacją oraz tańcami chóru (chorus). Właśnie owa naprzemienność akcji i wystąpień chóru stanowi o istocie struktury greckiej tragedii4. Jednakże tradycja chóralnych śpiewów i tańców jest znacznie starsza od samej tragedii. Chóry uczestniczyły w różnych wydarzeniach, śpiewając hymny na cześć bogów, uświetniając wesela, pogrzeby czy świętując zwycięstwa w igrzyskach. Olivier Taplin pisał: „pieśni chóru attyckiej tragedii łączą i adaptują tradycyjne motywy – urywki mitów, przykazania natury moralnej i religijnej, wątki aktualne – i przetwarzają je w poezję o charakterze dyskursywnym, niekiedy aluzyjnym. Co istotne, pieśni chóru nie zapuszczają się ani w rejony narracji fabularnej, ani argumentacji i, z paroma wyjątkami, nie biorą bezpośredniego udziału w akcji. Ich rolą jest reagować, obserwować, porównywać, sugerować przesłanie moralne, symbolizować społeczność i wydobywać sens ogólny całego utworu”5. Podobną architektonikę posiadała komedia grecka, ją również cechowała naprzemienność występów aktorów z tańczącym i śpiewającym chórem6, który w komedii miał o wiele więcej swobody niż w tragedii, z racji ograniczonej ilości swoich wystąpień. Pojawiał się najczęściej w środku sztuki (w parabasis7), w jednej bądź w dwóch scenach i wtedy posługiwał się ujednoliconym ruchem oraz śpiewem. Natomiast ostatnia część komedii swoją budową przypominała „sekwencję odrębnych numerów rewiowych”8.

			Dużym stopniem niezależności wobec warstwy dramaturgicznej dzieła cechowały się również sekwencje baletowe we francuskim prototypie opery, w ballet de cour, czyli „balecie dworskim” – rozbudowanym widowisku z udziałem słowa mówionego, śpiewanego, muzyki oraz tańca, który w XVI wieku składał się z dowolnej liczby pantomimicznych entreés oraz objaśniających fabułę mówionych bądź śpiewanych récits. Muzyczną oprawę entreés stanowiły cztero- lub pięcioczęściowe odcinki chóralne, pieśni solowe z akompaniamentem lutni oraz muzyka na lutnię lub zespół instrumentów strunowych9. Nazwę de cour zawdzięczamy dworzanom, którzy byli wykonawcami partii baletowych, a nierzadko również pieśni. Finałowy grand ballet tańczyła również para królewska10. Pierwszy zwrot w kierunku stylu barokowego nastąpił po 1605 roku, wtedy właśnie mówione récits zostały całkowicie zastąpione przez śpiewane wskutek czego ballet de cour utracił bezpowrotnie swój renesansowy kształt, którego immanentną cechę stanowiła równowaga poezji i muzyki. Muzyka stopniowo zyskiwała na znaczeniu, co sprawiło, iż po 1620 roku związek między dramatem a baletem zanikł niemal całkowicie. W ten sposób ballet de cour stał się zbiorem prawie zupełnie nie powiązanych ze sobą tableaux11. Ten typ baletu, zwany ballet a entreés, pełnił wyłącznie funkcje widowiskową i rozrywkową. W miarę osłabiania czynnika dramatycznego wzrastała rola oprawy muzycznej. Około roku 1650 wraz z działalnością Isaaca Benserade’a – poety i dramaturga balet zyskał bardziej wyrafinowaną formę literacką oraz jednolity kształt dramaturgiczny, nie tracąc jednak charakteru widowiskowego12. Libreciści wykorzystywali tematykę fantastyczną i egzotyczną, stwarzającą pretekst do wprowadzania wymyślnych kostiumów i pełnej przepychu oprawy scenicznej13.

			Syntetyzowanie różnych gatunków scenicznych, zarówno tych muzycznych, jak i teatralnych należy uznać za trend typowy również dla barokowej opery angielskiej, która rozwinęła się w drugiej połowie XVII wieku, jednak, inaczej niż we Francji, już po 1700 roku uległa wpływom włoskim. Była ona zakorzeniona w gatunku zwanym maską – alegorycznym przedstawieniu dworskim, w którym główny nacisk kładziono na kostiumy i widowiskowość. Utwory tego rodzaju zawierały dialogi mówione, tańce, partie śpiewane oraz wstawki instrumentalne. Maski okazały się spektaklami niezwykle kosztownymi i ekskluzywnymi. Zazwyczaj składały się z trzech baletów wykonywanych przez tzw. maskerów, którzy – w przeciwieństwie do aktorów profesjonalnych, wykonujących dialogi mówione – byli arystokratami dworskimi i amatorami. Na strukturę maski składały się: entry (wejście), main dance (taniec główny) oraz going-off (wyjście)14. Pod koniec widowiska następowała zabawa, podczas której maskerzy zapraszali do tańca damy z widowni. Porównując ze sobą maskę i ballet de cour Manfred Bukofzer wskazuje cztery zasadnicze cechy wspólne obu gatunków: występowanie baletu, alegoryczną fabułę, udział dworzan w wykonaniu tego typu utworów oraz ważną rolę dekoracji, kostiumów i maszyn scenicznych15.

			Formuła opery włoskiej w Anglii się nie sprawdziła. Dlatego angielscy kompozytorzy wykreowali własny model opery naznaczony tradycją szekspirowską. Teatr szekspirowski, obfitujący w spektakle z udziałem muzyki, w połączeniu z wpływami opery włoskiej i francuskiej comédie-ballet doprowadził do wykształcenia semi-opery, gatunku idiomatycznego dla muzycznej kultury angielskiej16. Najbardziej charakterystyczny kształt zyskała semi-opera, łącząca w sobie elementy sztuki mówionej z interludiami, które obfitowały w śpiewy i tańce, pojawiające się najczęściej na końcu każdego aktu kompozycji. Konstrukcja ta była podobna do francuskiej comédie-ballet, w której muzyka ograniczała się jedynie do funkcji decór, pełniąc tym samym służebną funkcję wobec innych komponentów dzieła. W szczytową fazę rozwoju tego gatunku wpisuje się twórczość Henry’ego ­Purcella, który skomponował trzy semi-opery: King Arthur, or The Brithish Worthy (Król Artur, czyli Mężny Brytyjczyk) (1691), The Fairy Queen (Królowa wróżek) (1692) i The Indian Queen (Indiańska królowa) (1695). Każda z nich wykazuje rozłączność sfery słowa i muzyki, co jest równoznaczne z tym, iż postacie operujące słowem mówionym nie uczestniczą w muzycznych interludiach, nie tańczą i nie śpiewają. Wystawianie takich sztuk wymagało więc podwójnej obsady: aktorskiej i muzycznej (wokalnej). Przykładem niemal całkowitej niezależności wątku dramatycznego i muzycznych intermediów stanowi The Fairy Queen Purcella, w której muzyka została przypisana jedynie sferze nierzeczywistej17.

			W klasycyzmie idea korespondencji sztuk była ciągle żywa. Wolf­gang Amadeusz Mozart łączył różne gatunki operowe m.in. w takich arcydziełach, jak Don Giovanni (1787) czy Die Zauberflöte (Czarodziejski flet) (1791), a Ludwig van Beethoven dokonał epokowej syntezy symfonii z kantatą w swoim ostatnim dziele symfonicznym. Jednak correspondance des arts swoje wielkie apogeum osiągnęła w romantyzmie. Ryszard Wagner, pragnąc wskrzesić dramat antyczny, krzewił ideę Gesamtkunstwerk. Wielka była również siła oddziaływania opery na dramat romantyczny18. Nie rozwijam jednak tych wątków, gdyż wykraczają one poza ramy tej publikacji, której istotę stanowi ukazanie syntez opery z innymi gatunkami muzycznymi bądź rodzajem literackim czyli dramatem. Nie pogłębiam ich również z uwagi na to, iż celem niniejszego rekonesansu historycznego jest ukazanie przełomowych momentów w historii muzyki, które przyczyniły się do odrodzenia operowych syntez gatunkowych w XX wieku. Warto raz jeszcze podkreślić, że opera będąca, ze swej natury gatunkiem hybrydycznym na przestrzeni wieków miewała momenty wzmożonej tendencji do syntezy z innymi gatunkami muzycznymi lub rodzajami literackimi. W historii muzyki można zatem wyróżnić opery jedynie hybrydyzujące, do których zaliczyć można większość dzieł XVIII- i XIX-wiecznych, takich jak Singspiel czy wodewil oraz hybrydycznych, w których media inne niż wokalne mają decydujący, chociaż nie zawsze dominujący wpływ na ich konstrukcję dramaturgiczną. Z przyjętej perspektywy takie utwory jak m.in. Oberon, czy Freischütz (Wolny strzelec) Carla Marii Webera, Niema z Portici Daniela François’a Aubera czy Cud mniemany, czyli Krakowiacy i górale Wojciecha Bogusławskiego i Jana Stefaniego domagają się ekspozycji w planie dzieł jedynie hybrydyzujących, gdyż ich dramaturgia stanowi konsekwencję dominacji mediów wokalnych, a występujące w nich media inne niż wokalne, choć ważne, nie determinują dramaturgii w sposób decydujący o jej konstrukcji.

			Idea hybrydyzacji gatunku operowego z innymi gatunkami muzycznymi bądź rodzajami literackimi jest idiomatyczna dla XX wieku. Znalazła ona odzwierciedlenie w muzycznym dramacie ekspresjonistycznym, którego przykład stanowi Die glückliche Hand (Szczęśliwa ręka) (1910 – 1913) Arnolda Schönberga. W przeciwieństwie do Erwartung (Oczekiwanie) (1909) owo Drama mit Musik ma niewiele cech wspólnych z dramatami muzycznymi Richarda Wagnera czy Richarda Straussa, lecz jest przykładem wizji teatru totalnego, postulowanej przez Edwarda Gordona Craiga19 i Wassily’a Kandinsky’ego20. Znaczenie gestu, tańca i ruchu scenicznego zostało w tym utworze podkreślone poprzez wprowadzenie ról pantomimicznych (postaci Kobiety i Pana)21. Ogromną rolę w omawianej kompozycji odgrywa również światło, nacechowane zmiennością barw. Sprzężenie odbioru słuchowego z wizualnym jest więc niezbędne do odkrycia istoty tego dzieła. W warstwie dramaturgicznej Die glückliche Hand stanowi egzemplifikację wywodzącego się od Augusta Strindberga ekspresjonistycznego Ich-Drama, w którym zainteresowanie odbiorców koncentruje się na jednej, samotnej i wyalienowanej ze świata postaci22. Ten obejmujący cztery obrazy dramat posiada konstrukcję łukową, rozpoczyna się i kończy wystąpieniami chóru23, który obok tradycyjnego śpiewu wykorzystuje również Sprechgesang. Oś symetrii dramatu wyznacza scena wiatru z trzeciego obrazu, odzwierciedlająca rozterki głównego bohatera24. Scenariusz podkreśla odrealnienie zdarzeń. Schönberg twierdził, że „całość nie powinna mieć charakteru snu, ale akordów, muzyki; nie może też nigdy mieć charakteru symbolicznego, znaczeniowego, myślowego, lecz oddziaływać tylko grą kolorów i form”25.

			Inny emblematyczny utwór muzycznego ekspresjonizmu ‒ Wozzeck (1917 – 21) Albana Berga ‒ poprzez swoją konstrukcję nawiązuje do dramatu antycznego. Struktura opery obejmuje trzy akty, z których każdy składa się z pięciu scen. Poszczególne części (akty) odpowiadają kolejno: ekspozycji, perypetii i katastrofie. Dobór form został uzależniony od semantycznej warstwy dzieła26. Od strony formalnej partytura Wozzecka została ukształtowana na wzór symfonii, ze wstępem i zakończeniem27.

			Popularną strategią artystyczną warunkującą postrzeganie operowych utworów dwudziestowiecznych w kategoriach hybrydyzacji, której one ulegały było włączanie do ich obsady partii mówionych. Postacie posługujące się mową zamiast śpiewem skupiały uwagę słuchaczy, wywoływały swoisty efekt kontrastu i sprawiały, że opera nosiła również znamiona dramatu mówionego. Strategii tej nie oparł się Luciano Berio, tworząc swoją azione musicale w dwóch częściach, zatytułowaną: Un rè in ascolto (Król słucha) (1981 –19 83). Libretto utworu, pióra kompozytora, do tekstów Itala Calvina, Wystana H. Audena, Friedricha Einsiedela i Friedricha Wilhelma Gottera wykorzystuje cztery języki: francuski, angielski, niemiecki i włoski. Freitag (Piętaszek), jedna z wiodących postaci kształtujących intrygę, posługuje się tekstem mówionym28. Rola mówiona została przypisana także Arlekinowi w operze Ferruccia Busoniego Arlecchino oder die Fenster (Arlekin albo okna) (1914 – 1915).

			Wprowadzanie partii mówionych do dzieł operowych oprócz chęci wywołania Brechtowskiego „efektu obcości” służyło również uzyskaniu pożądanych ram dramaturgicznych. W tym celu do scenicznego życia powołana została postać Poety w poemacie muzycznym w trzech obrazach z dwoma prologami i intermezzem pod tytułem Doktor Faust29 (1915 –19 24) Busoniego.

			Zabiegiem pozwalającym postrzegać niektóre utwory dwudziestowieczne w kategoriach syntez opery z oratorium było włączanie do ich obsady narratora. W Zamku Sinobrodego (1911) Béla Bartók powierza tę rolę Rapsodowi, zapowiadającemu prastarą legendę, która zostaje scenicznie uobecniona. Rola tej postaci, zwanej czasem Bardem, pozwala uzyskać efekt dystansu, który niweluje dosłowność wydarzeń scenicznych i jednocześnie zbliża dzieło w stronę konwencji ballady ludowej30. Narrator występuje również w operze-oratorium Igora Strawińskiego pt. Oedipus Rex (Król Edyp) (1926 – 1927), utworze składającym się z dwóch aktów z prologiem i epilogiem, powstałym do libretta Jeana Cocteau31. W prologu tej kompozycji narrator zapowiada historię króla Edypa, według dramatu Sofoklesa. W trakcie utworu postać ta będzie jeszcze kilkakrotnie ingerować w jego akcję. Dla wzmocnienia „efektu obcości” Strawiński wykorzystał w swojej kompozycji język łaciński. Jednak, jak zauważa Piotr Kamiński, „paradoksalnie, to nie łacina, lecz «mediacja» Narratora stwarza ów dystans, chłodząc lawę tragedii”32. Cechą pozwalającą sytuować dzieło Strawińskiego w kategoriach kategorii syntez opery z oratorium jest ważna, komentująca rola chóru, który zajmuje w tym utworze miejsce centralne. Także Darius Milhaud wprowadził do swojej opery Krzysztof Kolumb (1928) narratora33, który otwiera Księgę Życia i Podróży Krzysztofa Kolumba. „Misterium i rewia, opera i multimedialny Gesamtkunstwerk, credo i mowa obrończa, spektakl historyczny i ideologiczne wyznanie wiary, psychodrama i thriller, dzieło filmowo-sceniczne, parodia i eksperyment: Krzysztof Kolumb zawiera niemal wszystkie składniki, jakie powojenny teatr muzyczny uważał za nowoczesne i awangardowe” – pisał Michael Stegemann w swojej Encyklopedii teatru muzycznego34. Strategii włączania narratora do obsady dzieł scenicznych nie oparł się również Carl Orff, który w swoim utworze Der Mond (Księżyc) (1938) partię tę powierzył tenorowi. Kompozycja określona przez kompozytora mianem Małego theatrum mundi została ukształtowana również przez mówione role Oberżysty i Głowy Wsi. Odnosząc się do wzorców średniowiecznego misterium oraz barokowej pasji Orff stworzył dzieło, w którym ważną rolę pełni śpiewający i tańczący chór, a dialogi śpiewane przeplatają się z mówionymi. Po roku 1948 twórczość Orffa zaczęła zmierzać w kierunku „pierwotnie rytualnej prostoty”35. Powstały wtedy dzieła o wyraźnych wpływach tragedii antycznej, z której zaczerpnięta została nie tylko ich tematyka lecz także struktura. W skład operowego tryptyku Orffa wchodziły: Antygona (1941 –1948) i Oedipus der Tyrann (Edyp król) (1958) według Sofoklesa oraz Prometeusz (1966) według Ajschylosa. W Edypie królu Kreon posługuje się parlandem o określonych wartościach rytmicznych. Role w całości mówione przypisane zostały dwóm Posłańcom i Pasterzowi. Prometeusz powstał do libretta napisanego w języku starogreckim, który rodzi efekt dystansu pomiędzy nadawcą a odbiorcami dzieła. „Chór” dwojga narratorów (tenor i sopran) determinuje fabułę The Rape of Lucretia (Gwałtu na Lukrecji) (1946) Benjamina Brittena. Owe „chóry” – komentatorzy rzeczywistości scenicznej tworzą dystans między wydarzeniami a publicznością. Narrator występuje także w innej operze Brittena, a mianowicie w The Turn of the Screw (Obrót śruby) (1954). Zapowiada on zdarzenia, które staną się udziałem młodej kobiety ‒ guwernantki dwojga sierot. Narrator już w swoim pierwszym monologu otwiera przed odbiorcą różne możliwości interpretacyjne tego dzieła.

			Poszukiwania nowych form dramatycznych zaowocowały kompozycją Noye’s Fludde (Noe i potop) (1957). To pierwsze misterium autora Śmierci w Wenecji powstało do tekstów piętnastowiecznego Misterium z Chester. Utwór przeznaczony na głosy solowe (również dziecięce) został przystosowany do wykonywania w kościołach36. Kompozycjami Brittena o cechach misterium, przeznaczonymi „do kościelnej inscenizacji”, były również utwory wchodzące w skład tryptyku Church Parables (Przypowieści kościelne), zatytułowane: Curlew River (Rzeka krzyczących ptaków) (1964), The Burning Fiery Furnace (Młodziankowie w piecu ognistym) (1966) oraz The Prodigal Son (Syn marnotrawny) (1968).

			Swoistej syntezy opery z dramatem mówionym i oratorium dokonał Gabriel Fauré, podejmując próbę wskrzeszenia teatru antycznego w trzyaktowej tragedii muzycznej zatytułowanej Prometeusz (1899 – 1900). Głównym bohaterom: Prometeuszowi, Pandorze i Hermesowi kompozytor przydzielił role mówione; postaci drugoplanowe: Bia, Gaja, Andros, Kratos i Hefajstos to śpiewacy, resztę obsady stanowią: potężny ‒ dwustuosobowy chór, rozbudowany ‒ pięćdziesięcioosobowy zespół baletowy i kolosalna, licząca czterystu pięćdziesięciu muzyków, orkiestra37.

			Egzemplifikację gatunku hybrydycznego łączącego cechy opery i oratorium stanowi Antygona (1927) Arthura Honeggera, określona przez kompozytora mianem tragedii muzycznej. Utwór posiada strukturę tragedii antycznej, na którą składa się ekspozycja, starcie protagonistów38 i finałowa katastrofa. Chór pełni w tym utworze przede wszystkim funkcję komentującą, wypowiada się pięciokrotnie jako postać zbiorowa lub za pośrednictwem czterech koryfeuszy. Interwencje chóru oddzielają poszczególne sceny i stwarzają odbiorcom okazję do refleksji39. Innym przykładem opery-oratorium autorstwa Honeggera jest Jeanne d’Arc au bȗcher (Joanna d’Arc na stosie) (1935), nosząca gatunkową kwalifikację oratorium dramatycznego w jedenastu scenach z prologiem. Główne role Joanny d’Arc i Brata Dominika zostały powierzone w tej kompozycji aktorom. Słowem mówionym posługuje się również wiele postaci drugoplanowych, a wśród nich: Herold, Bedford, Jan Luksemburski, Heurtebise, Wieśniak, Régnault de Chartres, Guillaume de Flavy, Perrot, Mère aux Tonneaux. Pozostałe partie wykonują śpiewacy: Matka Boska (sopran), Małgorzata (sopran), Katarzyna (alt), 3 Głosy (sopran, tenor, bas), Porcus (tenor), Heroldowie (tenor, bas), Pisarz (tenor).

			Znamiona oratorium nosi także jedyna opera i prawdziwe opus magnum Oliviera Messiaena Saint François d’Asisse (Święty Franciszek z Asyżu – Sceny franciszkańskie w trzech aktach) (1975 –1983) do libretta kompozytora.

			Charakterystycznym zabiegiem kompozytorskim, który doprowadził do wykształcenia hybryd gatunkowych było powierzanie partii głównych bohaterów w operze tancerzom. Taka strategia znajduje odzwierciedlenie m.in. w operze Brittena: Death in Venice (Śmierć w Wenecji) (1973), według opowiadania Tomasza Manna, w której główna postać – Gustav von Aschenbach śpiewa głosem tenorowym, natomiast Tadzio – postać kluczowa dla dramaturgii utworu jest tancerzem.

			Po II wojnie światowej wszyscy kompozytorzy, którzy pisali opery musieli na nowo zdefiniować ten gatunek. W XX wieku szczególnie faworyzowana była „opera literacka”. Najwybitniejsi kompozytorzy niemieccy, jak Kurt Weill (Die Dreigroschenoper, Opera za trzy grosze) (1928), Hanns Eisler (Johann Faustus) (1952) i Paul Dessau (Die Verurteilung des Lukullus, Przesłuchanie Lukullusa (1949 –19 51), Einstein (1969 – 1973)) współpracowali z Bertoldem Brechtem. W stronę „opery literackiej” (niem. Literaturoper) zmierzał również Le Grand Macabre (Wielki Makabra) (1974 – 1977) Györgya Ligetiego, ironicznie określony przez samego kompozytora mianem „anty-antyopery”. Muzyczne opracowania wielkiej literatury stanowią również opery Ariberta Reimanna: Traumspiel (1964) na podstawie dramatu Strindberga, Meluzyna (1970) według Yvana Golla, Lear (1978) według tragedii Szekspira i Medea według dramatu Eurypidesa. Kompozytorzy niemieccy, którzy pozostawali nieufni zarówno wobec dramatu postwagnerowskiego czy ekspresjonistycznego dramatu muzycznego i nie byli przekonani do brechtowskiego „efektu obcości”, pisali utwory, w których i tak nie ustrzegli się typowego dla XX wieku efektu dystansu, czego egzemplifikację stanowią niektóre opery Borisa Blachera, m.in. Abstrakte Oper Nr. 1 (1953, nowe opracowanie ‒ 1957).

			Drugim popularnym nurtem, który zaczął „obowiązywać” po II wojnie światowej, wpisując się w krąg eksperymentalnych strategii artystycznych były działania kompozytorskie o wyraźnych znamionach teatru instrumentalnego i różnego rodzaju eksperymentalnych form teatralnych, m.in. performansu.

			Ze spójności dramaturgicznej i konstrukcyjnej całkowicie zrezygnował John Cage. W ślad za nim poszli inni kompozytorzy, a wśród nich Roman Haubenstock-Ramati, który w swojej operze Ameryka (1962) wykorzystał mobilną sekwencję scen i obrazów, zestawianych w dowolnej kolejności40. Gerhard Koch przekonuje o tym, iż „taka całkowita niezależność poszczególnych warstw dzieła wobec siebie, radykalne odrzucenie narracyjnego sensu, świadczy o oporze wobec przymusu stosowania uzupełniających się dziedzin estetycznych”41.

			Egzemplifikację łączenia sztuk stanowi opera Die Soldaten (Żołnierze) (1958 – 1960, zrewid. 1964) Bernda Aloisa Zimmermanna, dzieło często porównywane z Wozzeckiem Albana Berga. Zimmermann pragnął stworzyć „teatr totalny”. W tym swoistym kolażu, scalającym różne sztuki, style muzyczne i techniki kompozytorskie wykorzystał wszystkie możliwe środki: słowo mówione, śpiew, krzyk, taniec, nagrania filmowe, dźwięki modyfikowane elektronicznie.

			Z kolei ze wszystkich oper Hansa Wernera Henzego bodaj najbardziej hybrydyczne rysy nosi Boulevard Solitude (1951), będąca adaptacją powieści Manon Lescaut Antoine’a Prévosta. Akcję utworu rozbijają symultanicznie z nią prowadzone wystąpienia baletowe42.

			Krańcowym przypadkiem hybrydycznej koncepcji utworu, który powstawał w latach 1978 – 1985 jest Prometeo. Tragedia dell’ascolto (Prometeusz. Tragedia słuchania) Luigiego Nona. Na libretto tej kompozycji składają się teksty różnych autorów (w językach: włoskim, starogreckim oraz niemieckim), pochodzące z różnych epok, a w partyturze odnaleźć można fragmenty utworów innych kompozytorów. Jednakże, jak pisała Monika Pasiecznik, celem Nona nie był postmodernistyczny kolaż. W tym przypadku cytowanie pozwoliło przełamać linearność czasu i lepiej zrozumieć teraźniejszość43. Omawiana opera nie posiada spójnej narracji, a od strony architektonicznej zbliżona jest do kantaty44 i antycznej tragedii greckiej. Tekstowy trzon omawianej kompozycji stanowią Tezy historiozoficzne Waltera Benjamina, ilustrujące mesjanistyczną koncepcję historii. Muzycznymi komponentami Prometeusza są śpiewy tybetańskie, które zostały wykorzystane w Prologu w partii turby oraz śpiewy żydowskie. Nono zainspirował się również wenecką polichóralnością oraz polifonią niderlandzką. W strukturę utworu wkomponował także fragment I Symfonii Gustava Mahlera oraz Ave Maria z Quattro pezzi sacri Giuseppe Verdiego. Kompozytor pragnął, by jego „tragedia słuchania” realizowała się jak najbardziej intuicyjnie, bezpośrednio. Dlatego maksymalnie zredukował elementy wizualne utworu, a percepcję sprowadził do słuchania, wspomaganego przez architektonikę wnętrza, w którym jest on prezentowany, przeciwstawiając się tym samym apodyktycznej i wszechogarniającej kulturze wizualnej.

			Całkowity brak związku między muzyką a obrazem będący konsekwencją radykalnego odrzucenia operowej tradycji przyświecał powstaniu utworu rumuńsko-niemieckiej kompozytorki Adriany Hölszky, zatytułowanego Tragödia (1996 – 1997)45.

			Za odrzuceniem linearnie skonstruowanej akcji opowiadał się również Helmut Lachenmann, autor Das Mädchen mit den Schwefelhölzern (Dziewczynka z zapałkami) (1988 – 1996) według Hansa Christiana Andersena. Rezygnując z tradycyjnie pojmowanej akcji Lachenmann zamiast rozwinięcia baśniowego wątku o dziewczynce, sprzedającej zapałki i umierającej na ulicy przez zamarznięcie, wprowadza drugą warstwę utworu ‒ „swoiste requiem” poświęcone niemieckiej terrorystce, aktywistce Frakcji Czerwonej Armii (RAF) Gedrun Ensslin”46. Jak pisze Tomasz Biernacki: „Ensslin jest jakby dorosłą emanacją Andersenowskiej Dziewczynki, choć zarazem jej całkowitym przeciwieństwem. Pojawia się, by zaprószyć ogień i wywołać rebelię w obojętnym, oziębłym społeczeństwie”47. Utwór został opatrzony podtytułem „muzyka z obrazami”, gdyż kompozytor nie chciał podporządkować dźwięku obrazowi. Pragnął, by to muzyka, a nie tekst, była pierwszoplanowym tworzywem dzieła48. Muzykę tej opery można uznać za pewną „sytuację dźwiękową”49, która „dzieje się” równolegle względem fabuły. Dlatego jak podkreśla Biernacki: „sama opera nie jest narracją, lecz stanowi jakby jej równorzędne dźwiękowe rozwinięcie i uzupełnienie”50.

			1.2. Operowe gatunki hybrydyczne w muzyce polskiej drugiej połowy XX wieku

			Również w polskiej twórczości operowej XX wieku bardzo trudno znaleźć sterylnie czyste postaci form i gatunków muzycznych. Istotnym drogowskazem w ich identyfikacji bywają często określenia samych kompozytorów, które jednoznacznie wskazują na mieszane proweniencje niektórych dzieł. Popularną hybrydą była wówczas opera-balet, którą odnajdujemy między innymi w twórczości Jana Fotka (Leśna królewna) (1977) czy Juliusza Łuciuka (Miłość Orfeusza) (1973). Innym częstym zespoleniem były opery-oratoria, których egzemplifikację stanowi Humanae Voces51 (1970 – 1971) Bernadetty Matuszczak czy opery-misteria, jak Ajelet, córka Jeftego (1967) Augustyna Blocha oraz Człowiek i aniołowie (1982) Jana Fotka. Raj utracony (1974 – 1978) Krzysztofa Pendereckiego określany mianem sacra rappresentazione to kolejny przykład gatunkowej fuzji. Z tego wczesnobarokowego gatunku wyrastają bowiem później: opera i oratorium. Lecz pojawiały się także bardziej złożone połączenia, obejmujące więcej niż dwa gatunki, jak: opera-balet-pantomima, której przykładem jest: Bardzo śpiąca królewna (1973) Blocha. Diabły z Loudun (1968 – 1969) Pendereckiego to także utwór wymykający się regułom prostej klasyfikacji gatunkowej, gdyż dominują w nim zarówno odniesienia do dramatu muzycznego, oratorium, jak również teatru misteryjnego i ekspresjonistycznego. Ubu król (1991)52 z kolei podąża w stronę tradycji opery buffa, ale nosi także wyraźne znamiona teatru postmodernistycznego. Istniała także tendencja do syntezy opery z gatunkami o „lżejszym” charakterze ‒ musicalem bądź operetką, czego przykłady odnajdujemy w twórczości Henryka Czyża Białowłosa (1962, 1971) oraz Inge Bartsch (1981 – 1982). Te „międzygatunkowe kolaże” doprowadziły do wykształcenia nowej jakości. Poprzez hybrydyzację gatunkową kompozytorzy otworzyli sobie drogę do wielu ciekawych, rozluźniających więzy konwencji rozwiązań. Opera poszerzyła zasięg swojego oddziaływania, wzbogacona o warstwę narracyjną, znacznie rozbudowana przez element baletowy i aktorski zyskała „żywy”, atrakcyjny i dynamiczny charakter. Hybryda gatunkowa stała się przykładem zjawiska, które niejako komentuje samo siebie stawiając na wielopiętrowość, wieloznaczność i wielopłaszczyznowość planów, poziomów i porządków przekazu. Ale nie znaczy to, że nie komponowano w tym czasie utworów sygnowanych tradycyjną nazwą gatunkową. Przeciwnie, powstawały zarówno opery buffa (Kynolog w rozterce (1964) Henryka Czyża, Mały książę (1966) Zbigniewa Bargielskiego), jak i dramaty muzyczne (Jutro (1964 – 1966) Tadeusza Bairda czy Galileusz (1969) Jana Fotka), w których kompozytorzy przejawiali wyraźne skłonności do unowocześniania gatunku, tak w warstwie muzycznej, jak i scenicznej, teatralnej. Pisano wówczas utwory, do których przylgnęły inne, niekiedy związane z tradycją określenia gatunkowe. Tragedyję o Janie i Herodzie (1964) Romualda Twardowskiego, sam kompozytor nazwał moralitetem ‒ gatunkiem wywodzącym się z późnego średniowiecza o inspiracji religijnej, który cechuje ujęcie dydaktyczno-moralizatorskie. Z kolei Inge Bartsch Henryka Czyża funkcjonuje jako lirycal, bowiem jego libretto wysnute zostało z wiersza Konstantego Ildefonsa Gałczyńskiego53.

			Jednym z najwybitniejszych dzieł hybrydycznych drugiej połowy XX wieku jest niewątpliwie wspomniane Jutro (1966) Bairda, utwór posiadający strukturę libretta zbliżoną do tragedii antycznej z jej ekspozycją, perypetią oraz katastrofą. Kulminację tej kompozycji stanowią dwie drastyczne sceny: zgwałcenie kobiety oraz zabicie syna z ręki ojca54. Nosi ona znamiona ekspresjonizmu i wykazuje wiele cech wspólnych z Wozzeckiem Albana Berga55. Utworem zbliżającym się w stronę dramatu ekspresjonistycznego jest również Matka czarnoskrzydłych snów (1996) Hanny Kulenty.

			Charakter hybrydyczny posiada także monumentalna trylogia operowa The Minds of Helena Troubleyn (1987 – 1995) Eugeniusza Knapika, będąca owocem współpracy kompozytora z autorem libretta ‒ Janem Fabre. Na tryptyk ten, osnuty na dramacie znanej z autopsji Fabre’a realnej postaci Heleny Troubleyn, składają się części: Das Glas im Kopf wird vom Glas (Szkło w głowie będzie ze szkła) (1987 – 1989), Sillent Screams, Difficult Dreams (Nieme krzyki, trudne marzenia) (1990 – 1991), La Libertà Chiama La Libertà (Wolność przywołuje wolność) (1993 – 1995).

			Cechą dramaturgii XX-wiecznej było również przedstawianie świata i kierujących nim mechanizmów z punktu widzenia jednej osoby biorącej udział w akcji. Ta strategia artystyczna stała się bezpośrednią przyczyną wykrystalizowania monodramu operowego, który pojawia się w twórczości Juliusza Łuciuka (Brand-Peer Gynt) (1967) i Bernadetty Matuszczak (Pamiętnik wariata) (1975 – 1976)56. W gatunku tym świat przedstawiony stanowi rzeczywistość wewnętrzną postaci dramatu, jej wewnętrzne uniwersum, będące najczęściej wytworem chorej wyobraźni bohatera. Z tej perspektywy modelowym przykładem monodramu okazuje się wcześniej wspomniany Pamiętnik wariata.

			Zjawiskiem stosunkowo nowym i często pojawiającym się w drugiej połowie XX wieku jest opera kameralna, która dała kompozytorom szansę zarysowania dramatu na niewielkich przestrzeniach czasowych, narzucając specyficzną formę skrótowego, lapidarnego niemal aforystycznego relacjonowania wydarzeń. Wśród oper kameralnych tego okresu wymienić można np.: Bezdomną jaskółkę (1966) Szymona Laksa, Ariadnę (1977) Elżbiety Sikory, Gwiazdę (1981) Zygmunta Krauzego, Antygonę (1979 – 1982) Zbigniewa Rudzińskiego, Julię i Romea (1967) oraz Prometeusza (1981 – 1982) Bernadetty Matuszczak, a także Ślepców (1980 – 1981) Jana Astriaba oraz Wyspę róż (1989) Zbigniewa Penherskiego.

			Swoistym sposobem permutacji gatunku stała się opera radiowa, która pozbawiona warstwy scenicznej koncentruje uwagę odbiorcy jedynie na sferze audytywnej. W Polsce jej rozkwit przypada na lata 60. Od strony formalnej i stylistycznej łączy ona zarówno cechy opery, jak i oratorium, a biorąc pod uwagę specyfikę percepcji, której wymaga oraz rolę muzyki, pełniącej w stosunku do warstwy słownej szereg różnych funkcji, należy wskazać na jej genetyczne związki ze słuchowiskiem. Opera radiowa wykorzystuje więc z jednej strony typowe współczynniki tradycyjnej opery: akcję dramatyczną, partie wokalne, instrumentalne, jak i mówione, z drugiej zaś czerpie parametry konstytuujące formę z oratorium, czego najwymowniejszym przykładem jest obecność partii narratora, komentującego i objaśniającego przebieg akcji dramatycznej. Związki ze słuchowiskiem wykazuje pod względem kameralizacji obsady oraz lapidarności przebiegu czasowego. Wśród polskich oper radiowych znajdują się m.in.: Przygoda króla Artura (1959) Grażyny Bacewicz, Neffru (1959) Zbigniewa Wiszniewskiego, Morze jedności odnalezionej (1967) oraz Vir sapiens dominabitur astris (Mądry człowiek zapanuje nad gwiazdami) (1973) Jana Fotka, Odys płaczący i opuszczony (1961) Tadeusza Szeligowskiego, jak również Odprawa posłów greckich (1962) i Sulamitka (1964) Witolda Rudzińskiego57, Ushiko (1962) i Ligea (1967) Tadeusza Paciorkiewicza oraz Upadek Ojca Suryna (1968) Romualda Twardowskiego, Przygody Sindbada żeglarza (1971 – 1972) Tomasza Sikorskiego i Apokalipsa (1976 – 1977) Bernadetty Matuszczak58.

			Innym dzieckiem epoki jest opera telewizyjna, która nie zdobyła jednak szczególnej popularności. Opery telewizyjne komponowali: Edward Pałłasz (Gdzie diabeł nie może, czyli czerwone buciki) (1970 – 1972), Marta Ptaszyńska (Oskar z Alwy) (1971 – 1972)59 oraz Franciszek Woźniak (Nudia) (1972).

			Biorąc pod uwagę przeznaczenie komponowanych dzieł, dużym powodzeniem cieszyły się opery dziecięce, a wśród nich: Kruszynka (1970) Aleksandra Szeligowskiego, Bardzo śpiąca królewna (1973) Augustyna Blocha, Mały książę (1966) i Alicja w krainie czarów (1972) Zbigniewa Bargielskiego, a także Pinokio (1964), Księżniczka w oślej skórze (1972), Błękitny kot60 (1975) i Zaczarowany krawiec (1977) Jadwigi Szajny-Lewandowskiej. W stronę publiczności dziecięcej skierowana była również twórczość Andrzeja Hundziaka, który napisał m.in. opery dziecięce pt. Mały książę (1966) i O królewnie co spać nie chciała (1979), a także operę dla nastolatków pt. Sprawa nie jest taka prosta (1985).

			Poszukiwania gatunkowe miały służyć odnowieniu gatunku operowego, podobną rolę miały spełniać nowe sposoby teatralizacji rzeczywistości operowej. Kompozytorzy zadawali sobie pytania: czy opera jest w stanie poruszać problemy ogólnoludzkie, dotyczące: szczęścia, miłości, śmierci, wystrzegając się konfrontacji ze sztucznością, pompatycznością i konwencją, które wydają się nieuniknione, bowiem stanowią istotę gatunku. Wystarczy wspomnieć odwieczny problem opery ‒ konflikt pomiędzy słowem a muzyką, będący wyraźną przeszkodą w rozwijaniu rozmaitych strategii dramaturgicznych. W drugiej połowie XX wieku twórcy operowi starali się neutralizować czy też równoważyć wspomniany dualizm (słowno-muzyczny) poprzez wprowadzanie pomiędzy partie wokalno-instrumentalne czy instrumentalne partii mówionych. Nastąpiło stopniowe i konsekwentne przybliżanie się dwóch komplementarnych światów: muzyki i teatru. Przestrzeń teatralna została wchłonięta i przetworzona przez przestrzeń muzyczną. Zmienił się również sposób przedstawiania rzeczywistości operowej, gdyż kompozytorzy porzucili linearny sposób kształtowania akcji dramaturgicznej, podejmując próbę wertykalnego spiętrzania zdarzeń, tekstów, słów. Wertykalny sposób kreowania rzeczywistości polegał na jednoczesnym ukazywaniu komplementarnych fabuł, prezentujących kilka różnych spojrzeń na jeden problem. Nierzadko piętrzące się zdarzenia relacjonowane były techniką montażową, filmową. Uzyskany w ten sposób kolaż przeplatających się równolegle wątków i motywów tworzy swoistą panoramę, która umożliwia wielostronną interpretację rozgrywających się wydarzeń. Doskonałym przykładem takiej polifonii akcji jest pierwszy akt Ignoranta i szaleńca (2000) Pawła Mykietyna.

			Wpływ różnorodnych technik teatralnych na operę, najbardziej widoczny na początku lat 80. był tak wielki, że doprowadził do krańcowego stadium deformacji gatunku. Na bosaka (1983) Krzysztofa Szwajgiera stanowi przykład podążania opery w kierunku multimedialnej machiny teatralnej, łączącej teatr instrumentalny z formami audycji radiowych i programów telewizyjnych. Jak pisał Krzysztof Baculewski: „Na bosaka to łabędzie bel canto opery, przeradzające się w żałobny psalm”61. Zjawiska muzyczne w tego typu przedsięwzięciach zostały maksymalnie ograniczone na rzecz zjawisk teatralnych. Muzyka zredukowana do roli desygnatu działań teatralnych zatraciła swój genetyczny związek z fabułą i akcją. Wyrazem fascynacji teatrem instrumentalnym są również: Nowe Wyzwolenie (1974) Krzysztofa Baculewskiego, Pani Koch (1981) Lidii Zielińskiej i Manekiny (1981) Zbigniewa Rudzińskiego.

			Bardzo trudno odnaleźć jednorodne kryterium inspiracji twórczych i tematyki polskich oper drugiej połowy XX wieku, gdyż komponowano utwory skrajnie różne, tak pod względem muzycznym, jak i tematycznym. Najobfitszym źródłem inspiracji kompozytorskich były wielkie, nierzadko wybitne dzieła literatury pięknej, zarówno liryki, epiki, jak i dramatu. Inge Bartsch Henryka Czyża jest przykładem inspiracji liryką, gdyż wywodzi się ze słynnego wiersza Konstantego Ildefonsa Gałczyńskiego. Do dzieł inspirowanych epiką zaliczyć można: Małego Księcia Zbigniewa Bargielskiego do prozy Antoine’a de Saint-Exupéry’ego, Quo vadis (1994 – 1995) Bernadetty Matuszczak do epopei Henryka Sienkiewicza, Chłopów (1970 – 1972) Witolda Rudzińskiego według prozy Władysława Reymonta czy Romans gdański (1966) Tadeusza Paciorkiewicza według powieści Deotymy (Jadwigi Łuszczewskiej) pt. Panienka z okienka. Wśród utworów opartych na dramatach znajdują się m.in.: Odprawa posłów greckich Witolda Rudzińskiego do dramatu Jana Kochanowskiego, Julia i Romeo Matuszczak wg Romea i Julii Szekspira, Czarna maska Krzysztofa Pendereckiego do dramatu Gerharta Hauptmanna, Ignorant i szaleniec Pawła Mykietyna, będący adaptacją dramatu Thomasa Bernharda Der Ignorant und der Wahnsinnige czy Antygona Zbigniewa Rudzińskiego do jednoimiennego dramatu ­Sofoklesa.

			Pisano libretta do utworów literackich bądź tekstów wielkich indywidualności epoki: Stanisława Ignacego Witkiewicza (Widma nie kłamią (1973) Bargielskiego wg W małym dworku, Sonata Belzebuba (1977) Edwarda Bogusławskiego, Edgar, syn Wałpora (1982) Penherskiego wg Kurki wodnej, Nowe Wyzwolenie (1974) K. Baculewskiego), Sławomira Mrożka (Kynolog w rozterce (1965) Czyża, Wyspa róż (1989) Penherskiego), a także Konstantego Ildefonsa Gałczyńskiego (Inge Bartsch Czyża) i Brunona Schulza (Demiurgos (1976) Łuciuka, Manekiny (1981) Zbigniewa Rudzińskiego)62. Powstawały opery o tematyce historycznej (Komendant Paryża (1958) Witolda Rudzińskiego, Magnus (1969 – 1970) Józefa Świdra, Trojanki (1972) Joanny Bruzdowicz, Diabły z Loudun (1968 – 1969) Krzysztofa Pendereckiego, Maria Stuart (1976 – 1978) Romualda Twardowskiego), mitologicznej (Ariadna (1977) Elżbiety Sikory, Prometeusz (1981 – 1982) Bernadetty Matuszczak), biblijnej (Apokalipsa (1976 – 1977) Matuszczak), legendarnej (Przygoda króla Artura (1959) Bacewicz, Zmierzch Peryna (1971 – 1972) Penherskiego), jak również fantastycznej (Cyberiada (1970) Krzysztofa Meyera). Najczęściej jednak zaobserwować można zbieżność i dopełnianie się wątków: literackich, filozoficznych, religijnych, politycznych i obyczajowych. Niemal obsesyjnie powracają w omawianym okresie motywy związane ze śmiercią, zagładą, sądem ostatecznym. Kompozytorzy poruszają tematy tyleż ważne co trudne, tematy wieczne, nie wahają się przed stawianiem pytań fundamentalnych, dotyczących natury dobra, zła, miłości, cierpienia, śmierci, grzechu, okrucieństwa, fałszu czy zakłamania. Coraz częściej ukazują bohaterów obnażonych w swych obsesjach, introwertycznych i osamotnionych, niepotrafiących nawiązać kontaktu z otaczającą ich rzeczywistością. Opera polska drugiej połowy XX wieku stanowi zatem z jednej strony obszar refleksji dotyczącej natury człowieka, niejasnych impulsów i motywów kierujących jego działaniami, z drugiej zaś strefę rozważań dotyczących „sytuacji granicznych” rozgrywających się na styku życia i śmierci, na krawędzi sfer sacrum i profanum.

			Język muzyczny opery drugiej połowy XX wieku charakteryzuje się dużą różnorodnością. Jednakże istnieje cały arsenał środków typowych i charakterystycznych zarówno dla epoki, jak i gatunku. Kompozytorzy bowiem w równym stopniu czerpią z muzycznej tradycji, jak i współczesności. Spośród rozwiązań tradycyjnych najczęściej wykorzystują: retorykę muzyczną, motywy przewodnie, symbolikę instrumentów, efekty dźwiękonaśladowcze, stylizacje, archaizacje, cytaty, instrumenty występujące w funkcji znaczeniowej. Z kolei do najczęściej stosowanych rozwiązań awangardowych należą: Sprechgesang, niekonwencjonalne wykorzystanie głosów wokalnych, śpiew i recytacja o nieokreślonej wysokości dźwięku, polifonia mowy, wokalizacje, punktualizm, aleatoryzm i dodekafonia. Transformacja języka muzycznego miała również wpływ na zmianę w podejściu kompozytorów do warstwy tekstowej dzieła operowego. Tekst w akcie twórczym może pełnić dwojaką rolę: impulsu, pretekstu dla zaistnienia tkanki muzycznej, która stopniowo rozwija się zyskując niezależność i samodzielność wobec warstwy tekstowej. W innej sytuacji tekst, słowo ma znaczenie prymarne, zyskuje statut imperatywu kategorycznego. W tym przypadku muzyka dopełnia tekst, który staje się nie tylko podstawowym nośnikiem idei, ale również dramaturgii. Zabiegiem typowym służącym wydobyciu ekspresji słowa, ukazaniu symboliki znaczeń jest akt wybierania z tekstu, a następnie podkreślania w nim pojedynczych słów, które nie tylko porządkują tok narracji, lecz urastają do rangi słów-kluczy, słów-symboli – nośników idei. We współczesnej operze polskiej można zaobserwować obie strategie kompozytorskie.
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			I. Gatunki wokalno-instrumentalne i zjawisko ich hybrydyzacji

		

	
		
			  

		

		
			1. Sposoby rozumienia gatunków muzycznych i rodzajów literackich w perspektywie definicji źródłowych

			1.1. Dramat

			1.1.1. Nazwa i geneza rodzaju literackiego 

			Tragedia i komedia wywodzą ‒ jak wiadomo ‒ swój początek z uroczystości religijnych, obchodzonych przez starożytnych Greków, którzy składali w ofierze dary w intencji obfitych plonów. Ten rodzaj pieśni, którą śpiewał dla Bachusa chór po rozpaleniu ognia na ołtarzu i złożeniu na nim kozła, nazywał się tragedią. Słowo to być może pochodzi od wyrazów trágos i oidé, które w połączeniu oznaczają pieśń kozła. Mogło ono również wziąć się stąd, że twórca takiej pieśni otrzymywał w nagrodę kozła albo dlatego, że dostawał jako nagrodę bukłak z koźlej skóry pełen wina. Etymologia słowa tragedia bywała również wywodzona od słowa trýges, co po grecku znaczy drożdże. Takie pochodzenie związane było ze zwyczajem malowania masek drożdżami, który wprowadził Arystoteles1. 

			Właściwym twórcą teorii dramatu2 jest Arystoteles, dla którego tragedia oznacza „działanie postaci”3. Jej główny cel stanowi ukazanie akcji „w sobie skończonej i poważnej”4. Arystoteles pisze: „W rzeczywistości jest więc tragedia naśladowczym przedstawianiem akcji i ze względu na nią właśnie przedstawieniem postaci działających”5. Najważniejszym elementem dramatu jest mit – fabuła (mythos), którego podstawę stanowi akcja (praxis), przechodząca ze stanu szczęścia bohatera w nieszczęście. Pozostałymi współczynnikami tragedii są: charakter (ethos), wysłowienie – wyraz, „forma językowa dialogów”6 (leksis), myślenie postaci (dianoia), widowisko – „harmonijny świat widzialny” (opseos kosmos) i śpiew (melopoiia). Skoro zatem fundamentem tragedii jest opierająca się na akcji fabuła, zdarzeniowość staje się tym, co stanowi o istocie dramatu, a dopiero na drugim miejscu znajdują się charaktery7. Celem naśladowania jest bowiem przedstawianie akcji, a nie cech postaci8. Arystoteles radzi, by fabuła miała długość, która przyczyni się do łatwego zapamiętania całości. Innym ważnym komponentem prowadzącym do lepszego zrozumienia prezentowanych zdarzeń jest jednolitość fabuły. Spośród fabuł i akcji prostych, pisze dalej Arystoteles, najgorsze są epizodyczne, czyli takie, w których epizody nie łączą się wzajemnie na zasadzie prawdopodobieństwa lub konieczności9. Fabuły dzielą się na proste (haploi) lub zawikłane (peplegmenoi). Akcję, która rozwija się w sposób jednolity i ciągły nazywamy prostą. Zmiana losu następuje w niej bez udziału perypetii i rozpoznania. „Perypetia to zmiana biegu zdarzeń, w kierunku przeciwnym intencjom działania postaci. (…) Rozpoznanie zaś – jak sama nazwa wskazuje – to zwrot od nieświadomości ku poznaniu. Prowadzi ono do przyjaźni lub wrogości między postaciami, których stan szczęścia lub nieszczęścia został uprzednio [przez poetę] określony”10. Formalne wyznaczniki tragedii stanowią: prolog, epeisodion, exodos oraz pieśni chóru parodos i stasimon, a także pieśni śpiewane przez postaci na przemian z chórem, zwane kommosami, będące własnością tylko niektórych tragedii. Z kolei Diomedes w swojej Sztuce gramatyki w rozdziale O poematach, wzorując się na definicji Arystotelesa uznaje, że tragedia jest „uchwyceniem losu bohaterskiego w przeciwnościach”11. 

			Niezliczona jest ilość teorii dotyczących dramatu, dlatego nie sposób omówić je wyczerpująco. Jednakże osobnymi zakresami, które niewątpliwie domagają się wyjaśnienia są: dramat sakralny12 i dramat romantyczny13. Zasadniczą cechą pierwszego z nich jest uniwersalność. W swoim przebiegu dramat sakralny jest obrazem wielkiej Przemiany, która przekształca lub odnawia „całą naturę rzeczy”. Żaden element rzeczywistości nie jest w stanie wyzwolić się bądź uniezależnić od jej działania. Jego głównym bohaterem jest bóg, treścią zaś albo epifania albo jakiś boski czyn. Zaczerpnięte z przekazu sakralnego i odzwierciedlone w dramacie sakralnym czyny boskie staną się wzorami dla czynów wyznawców14. W dramacie sakralnym nie istnieje podział na aktorów i widzów, są tylko uczestnicy, chociaż różny jest stopień ich ważności15. Dramat religijny pojawia się w momencie, w którym znika więź łącząca uczestników aktu sakralnego, kiedy misterium przestaje być urzeczywistniane, a staje się przedmiotem prezentacji. Wtedy na miejscu głównego uczestnika misterium postrzeganego w kategoriach obrzędu pojawia się ktoś, kto jedynie reprezentuje ukazywaną postać. Pozostali uczestnicy dramatu przeistaczają się w chór, który wraz z głównym aktorem odgrywa „świętą historię” przed widownią16. Dramat teatralny zawdzięcza właśnie dramatowi religijnemu podział na widownię i scenę17. 

			Dramat romantyczny łączy w sobie różne odmiany gatunkowe, pierwiastek tragiczny z komediowym, wzniosłość z pospolitością18. Stanowi również uzgodnienie czynnika subiektywnego z obiektywnym – lirycznego z epickim. Jest syntezą różnych sztuk: muzyki, architektury, malarstwa, rzeźby, literatury, a zarazem sztuką samą w sobie ‒ odrębną, samoistną jakością19. 

			1.1.2. Cechy gatunkowe dramatu w perspektywie definicji źródłowych

			Z analizy definicji dramatu, zamieszczonych w różnych słownikach i leksykonach20 wyłania się spójny zestaw cech, typowych dla tego rodzaju literackiego, a zarazem gatunku teatralnego. Autorzy szkicują mapę zagadnienia wskazując osiem zasadniczych kategorii determinujących omawiane pojęcie, do których zaliczają: charakter fabularny, dominację formy dialogu, akcję, przeznaczenie do realizacji scenicznej, podział na akty i sceny, pośrednią charakterystykę postaci, performatywność wypowiedzi bohaterów oraz podział tekstu na główny i poboczny. Janusz Sławiński w Słowniku terminów literackich pisze: „Dramat to jeden z trzech podstawowych terminów literackich obejmujący utwory przeznaczone zasadniczo do realizacji scenicznej, mające najczęściej charakter fabularny, w płaszczyźnie językowej odznaczające się zdecydowaną dominacją dialogu”21. Tego samego zdania są również inni autorzy, a wśród nich Patrice Pavis, który pogłębia tę refleksję, podkreślając, iż: 

			Konstruowanie fabuły za pomocą dialogu (bez pośrednictwa instancji relacjonującej wydarzenia, jaką jest np. narrator w epice) wymaga szczególnego narzucenia tym wypowiedziom funkcji performatywnej (aktu działania) oraz sprawia, że świat przedstawiony dramatu jawi się odbiorcy jako „dziejący się” hic et nunc, w czasie teraźniejszym, co w inscenizacji tekstu dramatycznego aktualizuje się poprzez charakterystyczną dla widowiska tożsamość czasu akcji i czasu odbioru22.

			Z kolei: „Użycie dialogu jako instrumentu konstytuującego fabułę, która winna być przedstawiona w ograniczonym z natury rzeczy czasie widowiska, prowadzi w dramacie do szczególnej kondensacji intrygi, zmierzającej do jednowątkowości akcji dramatycznej”23. Wszyscy autorzy są zgodni co do tego, że „nieobecność nadrzędnego podmiotu wypowiadającego”24 oraz usamodzielnienie wypowiedzi i działań postaci to podstawowe cechy odróżniające utwór dramatyczny od epickiego i lirycznego. Uprzywilejowanie formy dialogu staje się zatem „podstawowym czynnikiem umożliwiającym przekształcenie świata przedstawionego w rzeczywistość sceniczną”25. 

			Językowa struktura utworu dramatycznego składa się z dwóch warstw o nierównym znaczeniu, jej trzon stanowi tekst główny obejmujący dialogi i monologi postaci, obok niego występuje tekst poboczny zawierający informacje, sugestie i charakterystyki odautorskie26. Wypowiedzi bohaterów spełniają w dramacie dwojaką funkcję: po pierwsze stanowią sposób porozumiewania się postaci między sobą w ramach świata przedstawionego, po drugie, trafiają poza rzeczywistość dramatyczną, do publiczności27. Dominującą ich formę stanowią dialogi, służące rozwojowi akcji, prezentacji charakterów postaci i relacji między nimi28. Zatem dialog w najbardziej ogólnym rozumieniu należy postrzegać jako spotkanie postaci, które ma miejsce w języku29, co oznacza, że obie strony dialogu przedstawiają w nim swoje racje, poglądy, systemy wartości30. Dzięki tej konfrontacji może dojść do ich zmiany, co z kolei ma szansę wpłynąć na dalsze działania postaci. Dlatego właśnie dialog jest ściśle powiązany z przebiegiem akcji, a widziany z perspektywy potencjalnego spotkania postaci umożliwia zastosowanie wobec niego dwóch strategii badawczych. Pierwsza polega na badaniu dialogu poprzez analizę wypowiedzi postaci, druga wynika z analizy sytuacji komunikacyjnej. Ta dwoista perspektywa umożliwia bardziej szczegółowe i pogłębione rozważania nad dramatem, także współczesnym31. Z kolei monolog, jako element statyczny powoduje zatrzymanie akcji i stwarza szansę zobrazowania przełomu wewnętrznego bohatera, może również uzasadniać jego dalsze postępowanie32. Występuje on w dwóch formach: jako monolog właściwy, wygłaszany w momentach, w których bohater występuje sam na scenie oraz jako monolog na stronie (apart), to znaczy w sytuacji, w której jego treść nie dociera do innych postaci obecnych na scenie33. 

			Michał Bachtin w odniesieniu do prozy Dostojewskiego pisał: „Istnieć – to znaczy dialogowo obcować z kimś. Z końcem dialogu kończy się wszystko”34. To znaczy, że „dialogowe obcowanie” może w dramacie realizować się poprzez rozmowę co najmniej dwóch postaci, co kształtuje formalną i fabularną strukturę dramatu, ale może się również przejawiać w monologu postaci, w jej dyskursie z samą sobą. Bachtin twierdzi, że utwór dramatyczny nie jest z natury swej polifoniczny, ponieważ postaci, mimo iż działają w określonej sytuacji i ustalonych między sobą relacjach, zawsze pozostają „marionetkami w ręku autora”. Z tezą Bachtina polemizuje Anatol Łunaczarski, ilustrując polifoniczność dramatyczną dziełami Szekspira35. 

			W ciekawy sposób postrzega dialog Roman Ingarden, traktując go jako rozrywkę, grę. Przyjmując takie ujęcie autor wyróżnia dwa typy rozmowy: „spokojną”, która według niego rzadko występuje w dramacie oraz „aktywną”, ta wpływa na kształtowanie relacji między postaciami, będąc „pewną rozrywką, rodzajem walki osób mówiących”36. Celem tak rozumianego dialogu jest przekonanie interlokutora do zajęcia takiego samego stanowiska, jakie zajmuje osoba przemawiająca, albo do stanowiska, które uważa ona za korzystne dla siebie37. Tropiąc myśl Ingardena warto przywołać jego kolejne spostrzeżenie: „Istnieje szczególne następstwo faktu, iż ludzie mówią do siebie i w tym mówieniu doprowadzają do ujawnienia własnych myśli i innych przeżyć: to wpływanie osoby mówiącej na samą siebie przez tzw. «wypowiedzenie się». W mówieniu dojrzewają często nasze myśli, a także nasze postanowienia”38. Dlatego właśnie dialog może generować akcję, działanie. 

			Warto zaznaczyć, że w polskich badaniach nad dramatem rozgorzał zaciekły spór pomiędzy zwolennikami postrzegania dramatu jako gatunku teatralnego a orędownikami traktowania go w kategoriach rodzaju literackiego39. Zwolenniczką pierwszego podejścia jest Stefania Skwarczyńska, która w kategoryczny sposób formułuje swoją tezę, twierdzi bowiem, że: 

			(…) dramat nie leży w obrębie sztuki literackiej, że nie jest rodzajem literackim, a zatem, że jego miejsce nie jest w systematyce rodzajów literackich, że jest odrębną, swoistą sztuką, że zatem jego miejsce jest w systematyce sztuki, obok sztuki literackiej, malarstwa, rzeźby, muzyki, architektury itd., że przez teorię literatury powinien być rozpatrywany tylko jako zjawisko graniczne40. 

			Autorka próbuje odpowiedzieć na pytanie, jaki moment na linii rozwojowej dramatu, postrzeganego jako proces twórczy należy uznać za finałowy. Formułując odpowiedź argumentuje: „Tekst dramatyczny jest tylko zapisem utrwalającym projekt i ma się do pełnego inscenizowanego dramatu mniej więcej tak, jak tekst muzyczny do utworu muzycznego lub nawet scenariusz filmowy do filmu”41. Akcentując to zjawisko Skwarczyńska zarysowuje wyraźną granicę pomiędzy tzw. dramatem scenicznym, czyli właściwym dramatem, a utworem literackim o formie dramatycznej42. O ile tworzywem tego drugiego pozostaje tylko słowo, o tyle w przypadku tego pierwszego jest nim także: osoba aktora, ruch sceniczny, przestrzeń sceniczna, a także realny czas widowiska. Zatem: „Dramaturg kształtuje – i to równocześnie – tworzywa wielorakie i różnorodne”43. Przyjmując taką perspektywę, autorka w dalszych rozważaniach omawia różnice, jakie zachodzą między dramatem w jego wersji scenicznej a dramatem postrzeganym jako rodzaj literacki. Wspomniana przez nią wielość tworzyw z jednej strony umożliwia synchronizowanie kilku akcji bądź wydarzeń równocześnie, a z drugiej ogranicza możliwości potencjalnie tkwiące w materii tekstowej. Z tezami Skwarczyńskiej polemizuje Artur Hutnikiewicz: „Wydaje się, że aczkolwiek tworzywo słowne jest jednym z wielu tworzyw w dramacie scenicznym, to przecież nie jest ono nie tylko tworzywem mniejszej wagi ani nawet równorzędnym w stosunku do innych, lecz chyba prymarnym, podstawowym”44. Na koniec tekstu przytacza tezę, która brzmi następująco: 

			Sądzimy przeto, że dramat jest utworem literackim przystosowanym, a nawet w większości wypadków predysponowanym do realizacji scenicznej z racji swej morfologicznej struktury, ale nie wymaga jej absolutnie, zachowuje swoją w stosunku do teatru autonomię i jest zdolny poza teatrem jako gatunek par excellence literacki ujawnić swe zasadnicze ideowe i artystyczne walory45. 

			Warto zaznaczyć, że rozważania nad dramatem z uwzględnieniem jego możliwości funkcjonowania scenicznego przyczyniły się do znacznego poszerzenia perspektywy badawczej. I tak na przykład Anne Ubersfeld, postrzegając dialog dramatyczny w kategorii aktywności teatralnej będącej również procesem komunikacyjnym, zastosowała teorię funkcji językowych Romana Jacobsona w odniesieniu do komunikacji dialogowej46. 

			Jednak niezależnie od przyjętej strategii badawczej wszyscy autorzy przyznają, że świat przedstawiony dzieła dramatycznego skupia się wokół wyraziście zarysowanej akcji, która w tradycyjnych gatunkach dramatu posiada wyznaczone fazy przebiegu: od ekspozycji, poprzez rozwinięcie akcji, punkt kulminacyjny, perypetię do rozwiązania47. Podkreślają, że czynnikiem dynamizującym akcję jest wyraziście zarysowany konflikt, a także wszelkie inne strategie przyczyniające się do wzrostu napięcia dramatycznego i nagłej zmiany sytuacji, np. intryga, anagnoryzm czy suspensja48. Za wzorcowy typ akcji dramatycznej uznawany jest ich zdaniem jednowątkowy, pozbawiony epizodów przebieg zdarzeń49. 

			„Postaci przedstawione w utworze dramatycznym podlegają wyłącznie charakterystyce pośredniej; to kim każda z nich jest, ujawnia się tylko przez jej działania i wypowiedzi”50. Oddanie głosu bohaterom to jeden z podstawowych wyznaczników rodzajowych dramatu. To właśnie dramatis personae stają się w nośnikiem informacji o sobie i świecie, w którym funkcjonują. Didaskalia, jeżeli się pojawiają, mają jedynie funkcję odautorskich wskazówek reżyserskich dotyczących charakterystyki postaci, przestrzeni, czasu akcji. Natomiast dialog dramatyczny, stanowiący najczęściej trzon tekstu głównego, w przeciwieństwie do dialogu epickiego zakłada „a priori wirtualną «obecność» odbiorcy zewnętrznego wobec skonstruowanej w zapisie sytuacji wypowiadania”51. 

			1.1.3. Dramat ekspresjonistyczny – cechy gatunku 

			Określenie „ekspresjonizm” jako zapowiedź nowego nurtu w sztuce pojawiło się w niemieckiej krytyce – najpierw w odniesieniu do malarstwa francuskiego zaprezentowanego na 22. Wystawie Berlińskiej Secesji (w wyraźnej opozycji do impresjonizmu), następnie zostało użyte przez Kurta Hillera jako autoprezentacja grupy młodych poetów („Jesteśmy ekspresjonistami”!)52. Wkrótce ekspresjonizm objął swym zasięgiem różne gałęzie sztuki, początkowo najsilniej zakorzeniając się w sztukach plastycznych (powstały wówczas zgrupowania ekspresjonistyczne: Die Brücke od 1905 roku oraz Der Blaue Reiter od 1911 roku)53. Jako zapowiedź teatru ekspresjonistycznego traktuje się dramaty Georga Büchnera – Śmierć Dantona, Woyzeck, Franka Wedekinda – Przebudzenie się wiosny, Duch ziemi, a także sztuki Augusta Strindberga – Gra snów, Sonata widm. W ten nurt wpisują się również utwory Oskara Kokoschki – Morderca, nadzieja kobiet, Sfinks i figurant oraz Orfeusz i Eurydyka. Termin „ekspresjonizm” został użyty po raz pierwszy w odniesieniu do muzyki przez niemieckiego kompozytora i teoretyka muzyki – Heinza Tiessena, podczas wykładu wygłoszonego 21 czerwca 1918 roku w Goethebund w Królewcu, a opublikowanego prawie dwa lata później w czasopiśmie „Melos”54. 

			Pojęcie dramatu ekspresjonistycznego nie jest jednocznaczne. Na utwór, który można określić takim mianem składa się szereg strategii artystycznych wyrażanych za pośrednictwem różnorodnych środków teatralnych. Wypada jadnakże przyznać, że ekspresjonizm właśnie w dramacie i teatrze ekspresjonistycznym odnalazł najsilniejszą, najbardziej wyrazistą i kompleksową emanację, wywierając tym samym wpływ na rozwój wielu późniejszych form dramatyczno-teatralnych55. Stąd różni badacze, jak: Edward Gordon Craig56, Denis Bablet57, Wolf­gang Paulsen58 czy Ingvar Holm59 wskazują jego cechy, próbując w ten sposób zdefiniować ten swoisty gatunek teatralny. 

			Ostatni ze wskazanych uczonych pisze, że dramat ekspresjonistyczny prezentuje, w porównaniu z naturalistycznym, zdecydowanie większą liczbę miejsc akcji. Owe zmiany niejako wymuszają określoną dialektykę miejsca i zmiany środowiska60. Podkreśla także, iż w dramatach ekspresjonistycznych można zaobserwować dłuższe repliki tekstu w dialogach61. Tekst, którym operuje dramat ekspresjonistyczny cechuje się deformacją języka, pociągającą za sobą rozkład związków składniowych62. 

			Autorzy dramatów ekspresjonistycznych unikają ukazywania w nich codzienności i wszystkiego, co byłoby zbyt dosłowne i realne. Dramat ekspresjonistyczny przedstawia wydarzenia nierzeczywiste, odrealnione, z pogranicza jawy i snu, dotyka różnych stanów ludzkiej świadomości, powodowanych lękiem, chorobą lub afektem. Cechuje go również zbrutalizowanie intrygi i akcja obfitująca w szereg katastrof, śmierci i różnych aktów przemocy, takich jak: morderstwa, bójki, zamieszki, gwałty czy tortury. 

			Wydaje się jednak, że jedną z najistotniejszych cech dramatu ekspresjonistycznego jest ukazywanie w nim człowieka anonimowego, pozbawionego nazwiska, przymiotów charakteru i intelektu oraz tożsamości. Z utworów ekspresjonistycznych wyłania się człowiek wyobcowany i obnażony w swych słabościach, lękach, obsesjach i chorobach, który zostaje „rzucony” w wir całkowicie obcej dla niego rzeczywistości63. Dlatego bohaterowie dramatów ekspresjonistycznych często gubią się w zawiłej sieci intryg i nie ogarniają chaosu otaczającego ich świata, a pragnąc ów świat zrozumieć przemieszczają się ciągle z jednego miejsca w drugie. Jednak nie zawsze ich tułaczka jest zobrazowana „zewnętrznie”, na przykład przez podróż, niekiedy symbolem ich wewnętrznej wędrówki staje się choroba lub ocierające się o chorobę fobie i paranoje. Dostrzegając, że światem rządzą dwie siły: strach i zaufanie, bohater ekspresjonistyczny kieruje się lękiem, gdyż nie stać go na żadną inną formę funkcjonowania w świecie. 

			Wybór strategii artystycznej, za pomocą której autor koncentruje się na jednej postaci dramatu, doprowadził do wykształcenia „Ich-Drama”64. Subiektywne doznania jednostki konstruujące jej świat wewnętrzny stają się treścią świata przedstawionego. Ową penetrację wnętrza człowieczego Luigi Rognoni zdefiniował jako: „pełne udręki poszukiwanie wewnętrznej trenscendencji jako instynktowny impuls (Ur-Trieb)”, w którym „sztuka pojawia się jako jedyna forma umożliwiająca człowiekowi bezpośrednie zrozumienie egzystencji, własnego życia wewnętrznego, sprowadzając go do «stanu pierwotnego», do Ur-Mensch”65. Twórcy ekspresjonistyczni w odróżnieniu od romantycznych wyrzekają się wszelkiego indywidualizmu. Tomasz Baranowski podkreśla, iż: 

			Celem ekspresjonistów jest sztuka, która byłaby wyrazem generalnej problematyki egzystencji, która zastępowałaby subiektywizm indywidualistyczny subiektywizmem abstrakcyjnym, stawiając „ja” esencjalne w miejsce „ja” indywidualno-osobowego. Owo „ja” esencjalne może zostać odkryte jedynie na drodze procesu redukcji, tj. poprzez odrzucenie z obrazu człowieka tego wszystkiego, co jest w nim powierzchowne i deformujące, co jest maską społeczną i konwencją66. 

			Subiektywne przeżycia bohaterów dramatów ekspresjonistycznych znacząco poszerzają plan prezentowania świata przedstawionego lub wręcz stają się jedyną dla niego podstawą, powodując tym samym „zagęszczanie sieci zależności pomiędzy «ja» a rzeczywistością zewnętrzną”67. Baranowski stwierdza:

			(…) ekspesjonistyczna droga do prawdy o egzystencji człowieka eksponuje kolejno trzy zasadnicze relacje i wynikające z nich rodzaje zachowań: (1) „ja” a mój własny świat, moja wyobraźnia (kontemplacja), (2) „ja” a rzeczywistość zewnętrzna, mój świat realny (działanie, walka) i wreszcie (3) „ja” a rzeczywistość nadprzyrodzona, moje doświadczenie mistyczne (pogodzenie się z losem)68. 

			Świat bohatera ekspresjonistyczego koncentruje się na jego wewnętrznym „ja”, co wynika również z braku akceptacji otaczającego świata. Dlatego utwory ekspresjonistyczne tak często stanowią „studium strachu wynikającego z samotności”. 

			Z kolei Jean Jacquot pisze: „bohater ekspresjonistyczny przyjmuje chętnie sposób postępowania zmierzający do klęski, przekładając nad wszystko wolność, która go niszczy, lecz pozwala mu osiągnąć jego prawdziwą istotę”69. 

			W dramatach ekspresjonistycznych uobecnione są liczne deformacje, prowadzące raz w kierunku groteski, innym razem w stronę makabry. Strategia stosowania świadomych kontrastów dramaturgicznych przejawia się między innymi w symbiozie śmieszności ze wzniosłością i groteski z grozą70. 

			Autorzy dramatów ekspresjonistycznych są świadomi, że w kolektywie tkwi ogromna siła, lecz w ich utworach bywa ona najczęściej destrukcyjna. Tematem tego rodzaju dramatów jest często konflikt pomiędzy główną postacią a społeczeństwem, z którym bohater nie jest w stanie się porozumieć i nie potrafi się w nim odnaleźć. Dlatego najczęściej alienuje się „zewnętrznie”, podejmując próby zmiany środowiska bądź „wewnętrznie”, uciekając w świat własnych urojeń i imaginacji. 

			Ingvar Holm jako cechę dramatu ekspresjonistycznego wskazuje także jego sakralne elementy składowe, do których zalicza romaite obrzędy i praktyki religijne: msze, nabożeństwa, udzielanie sakramentów, spowiedź, modlitwę lub ekstazę religijną i rytuały71. Autor podkreśla, że w sztukach ekspresjonistycznych występują często postaci w podeszłym wieku lub w całkowicie nieokreślonym wieku72. Wydaje się, że w taki sposób ich autorzy pragną zuniwersalizować treści, o których traktuje dramat. 

			Dramat ekspresjonistyczny cechuje się również emancypacją ekspresji zakorzenonej w geście. Do rangi takiego symbolu, a zarazem wyróżnika gatunkowego omawianego dramatu urósł – naznaczony piętnem Edvarda Muncha – krzyk. Ekspresjonistyczny krzyk wiąże się nierozerwalnie z ekspresją cierpienia, będącą wyrazem rozpaczy, przerażenia czy wreszcie śmierci, pisze Baranowski73. 

			W estetyce ekspresjonizmu akt percepcji postrzegany jest w perspektywie swoistego katharsis. Walter Hasenclever pisał: 

			Niech widz teatralny spróbuje przenieść się w świat tej sztuki, niech odczuje w głębi samego siebie magiczny łańcuch krwi i szaleństwa, miłości, nienawiści, gniewu, zachłanności, potęgi, pieniądza i kłamstwa. Niech przeczuje na widok tych cierpień przekleństwo narodzin, rozpacz śmierci. Niech straci logikę swego wieku; niech czyta w sercach ludzi!74. 

			Na temat roli sztuki ekspresjonistycznej wypowiadał się też Paul Kornfeld:

			Ludzie powinni codziennie, o każdej godzinie, ciągle wstrząsami, rozbijać swoją skorupę, wyrywać się ze swej codziennej egzystencji, by nawet najrozsądniejszy z nich przedstawiał i przypominał sobie, że w głębi jego istoty spoczywa zalążek szaleństwa, będącego nie bezładem, lecz wyjściem poza granice rozumu, tego rozumu, który kierowany przez logikę i zdominowany orzez cechy przypadkowej indywidualności człowieka, wypełnia jego dni75. 

			Różnorodność i wzajemną nieprzystawalność stylów, estetyk, a także postaw, form i środków artystycznych należy uznać za differentia specifica ekspresjonizmu, którego antynomie starała się uchwycić Teresa Wróblewska w następujących opozycjach: „indywidualizm a kolektywizm, idea wolności a idea solidarności, idealizm obiektywny a idealizm subiektywny, mistycyzm a witalizm, tendencje irracjonalne a intelektualne, metafizyczne a polityczne, wreszcie abstrakcja a krzyk”76.

			1.2. Opera

			1.2.1. Nazwa i geneza gatunku

			Jak powszechnie wiadomo, opera powstała we Włoszech jako dramma per musica, gatunek zainicjowany przez grupę uczonych, poetów, muzyków, kompozytorów i amatorów wszelkich sztuk, którzy stworzyli Cameratę florencką. Wśród jej najważniejszych przedstawicieli znaleźli się: Giovanni Bardi, Jacopo Corsi, Giulio Caccini, Jacopo Peri, Emilio Cavalieri, Vincenzo Galilei i Ottavio Rinuccini. Studiując pisma starożytnych filozofów, zwłaszcza Platona i Arystotelesa, uczeni doszli do wniosku, że muzyka w połączeniu z dramatem mówionym zyskiwała szczególną siłę oddziaływania. Szukając sposobu na jak najbliższe intonacji mowy zespolenie muzyki i słowa członkowie Cameraty stworzyli recytatyw oraz styl rappresentativo. Wierząc w reaktywację teatru starożytnego wykreowali nową jakość artystyczną, inspirowaną dramatem antycznym, XVI-wiecznym, włoskim dramatem mówionym oraz intermiediami77. 

			Pierwszym, chociaż zaginionym, dramma per musica była La Dafne z muzyką Jacopa Periego. Natomiast najwcześniejszymi zachowanymi do naszych czasów partyturami są dwie kompozycje z 1600 roku autorstwa Jacopa Periego oraz Giulia Cacciniego do tekstu Ottavia Rinucciniego, zatytułowane L’Euridice. Stanowią one odzwierciedlenie zasad przyjętych przez Cameratę, służących wskrzeszeniu dramatu antycznego. „Najważniejszą warstwę przedstawienia stanowił tekst poetycki, który miał dotrzeć do umysłu słuchacza, pouczyć go, dostarczyć szlachetnej rozrywki intelektualnej. Muzyka winna postępować za słowem, wzmacniać jego przesłanie, a także swą tajemniczą siłą poruszać duszę odbiorcy, nigdy natomiast nie powinna dominować”78. Poeci czerpali inspirację literacką z mitologii i dramatu pastoralnego. Do kręgu postaci kształtujących drammi per musica należeli bogowie, półbogowie, nimfy i pasterze. 

			W Wenecji doszła do głosu twórczość dramatyczna wraz z wystawieniem w 1637 roku w publicznym teatrze operowym San Cassiano dzieła L’Andromeda, autorem muzyki był Francesco Manelli, tekst napisał Benedetto Ferrari. Kontynuatorem założeń Cameraty florenckiej okazał się Claudio Monteverdi. Jego L’ incoronazione di Poppea do tekstu Francesco Busanello została uznana za pierwsze w historii muzyki dzieło dramatyczne o tematyce historycznej. Innym kompozytorem działającym w Wenecji w XVII wieku był Francesco Cavalli – autor trzydziestu trzech drammi per musica. 

			Typowi dla florenckich przedstawień hieratyczni bogowie olimpijscy i herosi musieli „zejść na ziemię”, aby upodobnić się do zwykłych śmiertelników, by publiczność łatwo mogła się z nimi identyfikować. Dlatego fabuła weneckich drammi nosiła często znamiona sensacji, wzmaganej przez tak chętnie wykorzystywaną w owym czasie przez kompozytorów strategię zamiany kostiumów. W ten sposób udział postaci i wątków komicznych w operze weneckiej stopniowo się ­zwiększał. 

			O ile prototypem opery we Włoszech był dramma per musica, o tyle we Francji funkcję tę pełnił ballet de cour, a następnie comédie-ballet i tragedie lirique. W Anglii gatunkiem zapoczątkowującym rozwój właściwej opery była maska79. 

			1.2.2. Wyznaczniki gatunkowe opery w perspektywie definicji źródłowych

			Jedną z pierwszych jakże enigmatycznie brzmiących definicji opery przytacza Sébastien de Brossard, pisząc: 

			(…) oznacza ona dzieło (dzieła), stąd niewątpliwie zarówno we Włoszech, jak i we Francji panuje zwyczaj określania mianem opery: tragedii, utworów pastoralnych i innych poezji, do których napisano muzykę, (zostały one) połączone ze spektaklami i tańcami w celu inscenizacji teatralnych (scenicznych). Tak jak by ktoś to powiedział – dzieło w najwyższym tego słowa znaczeniu80.

			Zdefiniowanie opery sprawiło niemały problem Johannowi Georgowi Sulzerowi, który w Allgemeine Theorie der schönen Künste wyraża swoje obawy w następujący sposób: „W tym tak szczególnym widowisku scenicznym, któremu Włosi nadali miano opery, panuje bardzo dziwne pomieszanie rzeczy wielkich z małymi, piękna z brakiem smaku, tak, że czuję niemałe zakłopotanie na myśl, jak i co mam o tym napisać”81 i przekonuje, że: 

			Opera mogłaby stać się ze wszystkich widowisk scenicznych największym i najważniejszym rodzajem, ponieważ łączą w niej swe siły wszystkie sztuki piękne, ale w tym właśnie typie widowiska przejawia się niefrasobliwość naszych nowatorów, którzy poniżyli w nim wszystkie sztuki, a ponadto uczynili je przedmiotem wzgardy82.

			Teoretyk odnosi się bardzo krytycznie do zjawiska zwanego operą, twierdząc, iż nawet w najlepszych utworach tego gatunku bardzo często zdarzają się rzeczy głupie i pozbawione smaku83. Jego krytyka obejmuje cztery zakresy o statusie współczynników operowych: poezję, która jest tworzywem libretta, muzykę i śpiew oraz najogólniej mówiąc, przedstawienie wraz z jego komponentami: kostiumami i scenografią84. Teoretyk podkreśla, że opera, która jest pisana tylko po to, by schlebiać gustom publiczności, tak naprawdę obraża jej uczucia i zdrowy rozsądek. Pierwszą część swojego artykułu Sulzer poświęca sprawom, które wydają mu się w operze „gorszące” i „obrażające dobry smak” jej odbiorców. W drugiej wyraża przekonania na temat sposobów „ulepszenia tego widowiska scenicznego”85. Myśl autora Allgemeine Theorie der schönen Künste na temat opery jest intrygująca i godna uwagi z kilku względów. Po pierwsze dlatego, że wyraża on swoje poglądy w sposób najbardziej radykalny, sugestywny, chociaż często pozbawiony subtelności. Być może właśnie z tego powodu jego teoria spotkała się z tak szeroką recepcją, a wypowiedzi na temat opery należą do najczęściej cytowanych. Ponadto rozważania Sulzera układają się w spójny i zwarty system, oparty z jednej strony na krytyce gatunku operowego, a z drugiej na sposobach jego naprawy. Autor nie ogranicza się więc jedynie do wskazania mankamentów opery, lecz proponuje jej wnikliwą i wielopłaszczyznową analizę z wyliczeniem postulatów, których zastosowanie może się przyczynić do uzdrowienia tego gatunku. 

			Sulzer postrzega operę z perspektywy syntezy sztuk, co oznajmia słowami: „W przedstawieniu operowym łączą się ze sobą poezja, muzyka, sztuka taneczna, malarstwo i architektura”86 i wskazuje kolejno jaki udział ma w owym przedstawieniu każda z wymienionych sztuk. Największe znaczenie przypisuje poezji, gdyż to ona dostarcza głównego tematu dla konstrukcji akcji dramatycznej87. Wspomina, że we Włoszech w pierwszym etapie rozwoju opery libreciści czerpali treści ze świata bajecznego, z mitologii, księstwa wróżek i czarownic, a później z „bajecznych czasów rycerskich”. Współcześni nie zrezygnowali z tego rodzaju inspiracji, ale traktują je zamiennie z typową dla tragedii tematyką historyczną. Można zatem przyjąć, że poeta piszący tragedię i poeta piszący libretto operowe opracowują to samo tworzywo. Obaj przedstawiają wielką, a z uwagi na ścierające się ze sobą sprzeczne namiętności, osobliwą akcję, o niedługim czasie trwania i jakimś osobliwym zakończeniu88 – podkreśla autor. Podstawowy zarzut jaki Sulzer czyni poetom – librecistom dotyczy dominacji elementów wizualnych, które przyćmiewają w operze wszystko to, co jest istotne dla kształtowania jej akcji, a mianowicie „rozwój wielkich charakterów i wielkich namiętności”89.

			Teoretyk wymienia również wiele operowych absurdów, wynikających z niewłaściwego doboru operowych tematów bądź nieodpowiedniego potraktowania libretta. Wspomina: „Kto widział jedną czy dwie opery, ten widział też wiele scen ze stu innych”90 i zarzuca librecistom, że wybierają błahe teksty, które nie są w stanie w żaden sposób poruszyć słuchaczy91. Wielokrotnie zwraca uwagę na to, że główny ciężar odpowiedzialności za konstrukcję opery spoczywa na poetach, którzy winni „stworzyć tragedię, której treść i przebieg byłyby stosowne do tonu wzniosłego albo co najmniej do pełnego uczuciowości tonu lirycznego”92. Sulzer nie stroni od udzielania rad poetom, twierdząc, że do konstrukcji libretta operowego nadaje się taki „wątek tragiczny, w którym akcja nie rozwija się zbyt pośpiesznie i nie prowadzi do nadmiernych komplikacji”93 ‒ zbyt szybkie tempo rozwoju akcji jest bowiem sprzeczne z naturą śpiewu, który wyraża uczucia.

			Autor wnioskuje:

			Poeta piszący libretto operowe tym bardziej zatem będzie różnić się od poety ‒ autora tragedii, jako że nie przedstawia, jak tamten, akcji od początku do końca, wraz z jej wszystkimi komplikacjami, spiskami, pertraktacjami, intrygami i zdarzeniami, lecz jedynie to, co się przy tym odczuwa i co – przy niewygasającym uczuciu – jest mówione bądź czynione94.

			Sulzerowi zależy na tym, by poeta potrafił uchwycić w operze określone sytuacje i by umiał ukazać zróżnicowane charakterologicznie postaci, wprowadzane w różne stany uczuciowe. Tak skonstruowana opera jego zdaniem miałaby szansę stać się „jakimś całkowicie nowym rodzajem dramatu”95.

			Jednakże najbardziej kąśliwe uwagi teoretyk kieruje w stronę śpiewaków, którzy poprzez popis i pustą wirtuozerię doprowadzają do dezintegracji form operowych, a w konsekwencji niszczą formalny kształt całej opery96. „Należałoby sobie życzyć, żeby tego rodzaju nadużyciom już teraz został położony kres i żeby śpiew zyskał na większej prostocie, a jego wspaniałą siłę próbowano odnaleźć w prawdziwym wyrażaniu uczuć, nie zaś w ozdobnych kształtach i wyszukanych grupach dźwiękowych”97. Kolejna seria zastrzeżeń dotyczy także kompozytorów, Sulzer wskazuje, że: „Opera ze swej natury nie może być czymś innym niż wyrazem uczuć – przedstawieniem odczuć bądź poruszonego, bądź opanowanego umysłu. Ale do podobnego ukierunkowania sztuki na jeden określony cel, który by mogła ona przyjąć ani kompozytorzy, ani też śpiewacy i muzycy nie są skłonni”98. Teoretyk porównuje ich wszystkich do kuglarzy, którzy zrobią wszystko, by wprawić publiczność w zdumienie99. Jego zdaniem część wynikłych w operze absurdów stanowi rezultat wkraczania kompozytorów w obszar działań scenografów i odwrotnie100. Sulzer wypomina kompozytorom, śpiewakom i innym muzykom bezustanną, dziecinną chęć pisania i wykonywania „rzeczy trudnych i wręcz sztucznych”101, które czynią z opery nad wyraz rażące i męczące widowisko. Podkreśla banalność wykorzystywanych w niej tekstów oraz „usypiającą monotonię wszystkich arii”. Dlatego nakazuje kompozytorom, by nie wiązali się niewolniczo z jedną formą arii, lecz wprowadzali w tym zakresie urozmaicenia102. Sulzer poświęca również swoje rozważania zewnętrznej stronie widowiska operowego. Wspomina, że scenografia jest w nim bardzo ważna103, lecz scenograf zawsze powinien mieć na uwadze, „w jakim kierunku zmierza poeta”, by „oko zostało zawczasu przygotowane do tego, czego ma doświadczać ucho”104.

			Tezy Sulzera są obecne w refleksji jednego z czołowych autorów Encyklopedii Schillinga105 ‒ Wilhelma Gottfrieda Finka. W myśl jego teorii opera jest dramatem nieodzownie połączonym ze śpiewem i muzyką orkiestrową lub akompaniamentem instrumentalnym. Poezja i muzyka przenikają się w niej wzajemnie tak bardzo, że nie można ich rozdzielić bez znacznego uszczerbku dzieła. W utworach, w których muzyka jest obecna jedynie incydentalnie, np. tylko w niektórych scenach, tam nie należy mówić o operze, lecz o widowisku. Fink przekonuje, iż muzyka operowa powinna być dramatyczna, to znaczy dostosowana do akcji, ma przedstawiać charaktery, przenikać sytuacje oraz zmysły i duszę106. Ton wypowiedzi Finka bliski jest sposobowi artykułowania postulatów dotyczących opery przez Sulzera. Ten pierwszy podobnie jak autor Allgemeine Theorie der schönen Künste, z którym zresztą w dalszej części swojego artykułu polemizuje, zauważa, że niektórzy wciąż jeszcze stosują zamiennie terminy opera i nonsens. Jednocześnie podkreśla, że nawet ci, którzy zarzucają operze wielkie braki i wskazują wynikające z jej natury sprzeczności uważają ją za niezwykle przyjemny dla zmysłów sposób spędzania czasu107. Akcentuje: „Historia muzyki zmusza jednak do przyznania, iż to przede wszystkim ona [opera A.D.] skłoniła kompozytorów do poszukiwania najrozmaitszych sposobów muzycznego obrazowania ludzkich uczuć i namiętności, przez co rozwinęła sztukę dźwięków w ogóle i pomogła osiągnąć różnorodność wyrazu”108.

			Fink polemizuje z Sulzerem, odpowiadając na jego zarzut dotyczący nienaturalności gatunku operowego. Autor Encyclopädie der gesammten musikalischen Wissenschaften stwierdza, że sztuczność opery, której najczęściej doszukiwano się w śpiewie, stanowi jej immanentną cechę. Teoretyk głosi swoją tezę w sposób bardzo zdecydowany i wyrazisty twierdząc, że: „Wielka natura nie śpiewa, ale również nie deklamuje żadnych wierszy i nie tworzy ich, nie maluje żadnych postaci na płótnie i nie wykuwa ich w kamieniu; nie buduje również kościołów św. Piotra, a jej świątynie są innego rodzaju”109. Fink wysuwa jeszcze inne argumenty na rzecz zachowania, a raczej pogodzenia się z „nienaturalnością” operowej konwencji. Zaznacza, że twórczość człowieka nie jest dziełem natury, lecz sztuki, a ta z kolei stanowi naturę człowieka i podkreśla, że gdyby śpiew był nienaturalny, nie śpiewałyby wszystkie narody110. Fink, w przeciwieństwie do Sulzera, jest zdania, że operze nie należy odmawiać cudowności i fantastyczności, wszak we wszystkich swych przejawach, a nawet zwyrodnieniach konstytuują one jej wewnętrzny świat. Zakłada jednak, że należy połączyć elementy cudowne z naturalnymi, ludzkimi. Pod tym względem – w operze powinna zapanować, jak w każdej sztuce, jedność w różnorodności.

			Problemem wnikliwie i obszernie analizowanym przez Finka pozostaje również kwestia wzajemnych relacji poezji i muzyki111. Autor już na wstępie swoich rozważań wnioskuje, iż smutnym i pustym wydaje się spór o to, której z tych sztuk przyznać pierwszeństwo. Kompozytorzy i poeci muszą mieć na względzie zarówno tworzywo literackie, jak i muzyczne – radzi badacz – gdyż dopiero ich umiejętne połączenie może stać się gwarancją sukcesu. Dlatego zadaniem kompozytora jest troska o wybór możliwie dobrego libretta, w którym sytuacje i uczucia nie mają być przedstawiane zbyt szczegółowo, by pozostawić margines niedopowiedzenia muzyce. Potwierdzeniem tej intuicji są słowa: „Doskonałości libretta nie powinien on [kompozytor A.D.] szukać w wielości słów i w słownym obrazowaniu, lecz w wyrazistej, łatwo zrozumiałej ‒ bez wielu słów ‒ akcji, w szykownym i przystępnym następstwie szczęśliwych sytuacji, które nie tęsknią zbytnio za zewnętrznym blaskiem dla zmysłów”112. Libretto powinno być raczej szkicem niż widowiskową rozprawą, a charaktery postaci winny zostać naszkicowane w sposób psychologicznie wierny, a w ten sposób staną się wyraziste i wewnętrznie uzasadnione113. Fink, podobnie jak inni teoretycy, analizuje operę postrzegając ją w perspektywie łączenia sztuk i dlatego przestrzega, by żadna z owych sztuk nie chciała zdominować innej. Zachowując ten wzniosły i szlachetny cel opera ma szansę stać się dziełem ożywiającym umysł i zmysły. Albowiem we wszechstronnym ożywianiu zmysłów tkwi jej nieprzemijający urok.

			W podobnym tonie wypowiada się Jean-Jacques Rousseau, który przytacza następującą definicję:

			Opera to spektakl dramatyczny i liryczny, w którym zmierza się do połączenia wszystkich uroków sztuk pięknych w przedstawieniu uczuciowej akcji, aby wzbudzić za pomocą przyjemnych wrażeń zainteresowanie i iluzję. Elementami opery są: libretto (poème), muzyka i dekoracja. Poprzez poezję przemawia się do umysłu, poprzez muzykę – do uszu, poprzez malarstwo – do oczu. Wszystko to powinno się łączyć, by poruszyć serce i wnieść doń jednocześnie to samo wrażenie przez różne zmysły114. 

			Autor Dictionnaire de musique koncentruje się w swoich rozważaniach na muzyce i w relacji do niej opisuje pozostałe dwa komponenty opery. Dostrzega, że sztuki teatralne starożytnych Greków były swoistym rodzajem oper i właśnie dlatego nie mogła wśród nich zaistnieć opera we właściwym sensie tego słowa115: „Ze względu na trudność połączenia śpiewu i mowy w naszych językach łatwo odczuć, że udział muzyki jako elementu zasadniczego powinien nadać wierszowi lirycznemu charakter różny od tragedii i od komedii, czyniąc zeń trzeci rodzaj dramatu, który ma szczególne reguły”116. 

			Wiele uwagi poświęca Rousseau jednemu z najbardziej znamiennych problemów dla historii gatunku operowego, a mianowicie relacjom poezji i muzyki. Jego zdaniem, by uśpić czujność słuchaczy i sprawić, by nie przywiązywali tak wielkiej wagi do konwencji operowej, wyrażonej w zastąpieniu mowy śpiewem, poeci „wpadli na pomysł, by przenieść scenę do niebios i piekieł, i nie umiejąc sprawić, by przemawiali ludzie, woleli sprawić, by śpiewali raczej bogowie i diabły niż bohaterowie i pasterze. Magia i cudowność stały się wkrótce podstawami teatru lirycznego”117. Rousseau wnioskuje, że na nic zdały się te i inne zabiegi służące uatrakcyjnieniu nowego gatunku: bogate dekoracje, najwymyślniejsze maszyny, pioruny, błyskawice i wszystkie czary, które fascynowały wzrok tak jak rozbudowana orkiestra zdumiewała słuch118. Przedstawiane na scenie zdarzenia mimo tych niespodzianek nie wzbudzały zainteresowania publiczności, gdyż nie zawierały intrygi119. Rousseau uważa, że podstawowe źródło błędów popełnianych zarówno przez operowych librecistów, jak i kompozytorów tkwiło w braku umiejętności oddziaływania na odbiorców i wzbudzania w nich uczuć, o czym świadczą słowa: „Im mniej przeto umie się poruszyć serce, tym bardziej trzeba umieć pieścić ucho, tak iż we wrażeniu zmuszeni jesteśmy szukać tej przyjemności, której odmawia nam ucho”120. Autor jest przeświadczony, że prymarnym problemem opery jest niemożność utrzymania w jej ramach równowagi pomiędzy poezją i muzyką121. 

			Rousseau analizuje gatunek operowy postrzegając go z perspektywy syntezy sztuk. Zauważa jednak, że owa synteza przybrała karykaturalny, monstrualny kształt. Dlatego jest przeciwny wykorzystywaniu nie łączącego się z akcją opery ‒ tańca, będącego jedynie ozdobą, która niepotrzebnie skupia na sobie uwagę odbiorcy. Radzi, by uczynić z tańca konstytutywną część gatunku operowego, współuczestniczącego w kształtowaniu jego akcji. 

			Ferdinand Hand z kolei wychodzi z założenia, iż „opera jest dramatem muzycznym, u podstaw którego leży albo poważne i tragiczne, albo pogodne i komiczne ujęcie życia”122. Autor wyróżnia trzy rodzaje dramatu: pierwszy, z akompaniamentem instrumentalnym albo melodramat, drugi, połączony ze śpiewem, albo śpiewogrę i trzeci, w którym wiersz staje się muzyką albo operę123 i zaczyna swoje rozważania od tej ostatniej. Dostrzega problemy opery ukryte w pytaniach: „Na ile muzyka może przedstawiać akcje, tworzące treść dramatu?” oraz „Czy w operze śpiewacy występują aby śpiewać?”124. Udzielając odpowiedzi na pierwsze z nich konstatuje, iż muzyka jest w stanie uchwycić w przedstawianym dramacie jedynie jego wewnętrzny impuls, a nie zewnętrzną akcję, może odzwierciedlać nastrój duszy, z którego wynika akcja125. W operze łączy się więc, zdaniem Handa, pierwiastek liryczny z dramatycznym. Natomiast poezja i muzyka to dwie potencje, które wzajemnie się przenikają, dlatego nie sposób przyznać, która z nich jest ważniejsza. Autor Ästhetik der Tonkunst wysuwa następujący wniosek: „Nikt nie może zaprzeczyć, że opera istnieje tylko dzięki muzyce i przez nią staje się skończona”126. Dlatego poeta powinien również posiadać kompetncje kompozytorskie, a kompozytor – poetyckie. Hand, podobnie jak Sulzer zauważa, że zbyt często kompozytorzy zadowalają się trywialnymi tekstami i próbują wypełnić tkwiącą w nich pustkę dźwiękami. Innym razem na siłę dopasowują teksty do swoich pomysłów kompozytorskich, chcąc by w utworze nie zabrakło: chórów bachicznych, korowodów, tańców i innych atrakcji. W odniesieniu do pierwszej, nieudanej strategii kompozytorskiej Hand powołuje się na słowa Schlegla: „Zaiste podobałaby mi się sztuka, gdyby nie było w niej słów”127. 

			W niezwykle interesujący sposób teoretyk rozprawia się z konwencją śpiewu operowego. Po pierwsze dostrzega, że człowiek śpiewa w tych momentach, w których pragnie wyrazić swe uczucia. Po drugie podkreśla, iż każda jednostka żyje w świecie subiektywnym, gdyż naznaczonym własną perspektywą jego postrzegania. Po trzecie wreszcie przypomina, że deklamacja w tragediach greckich była w swoich początkach podobna do śpiewu. Dlatego śpiew jest „naturalnym środowiskiem opery” ‒ dominuje w nim bowiem działanie duszy, przeciwnie niż w mowie, która stanowi ośrodek działania rozumu128. 

			Innym aspektem omawianym przez Handa jest „cudowność”, która jego zdaniem nie powinna być w operze całkowicie pozbawiona prawdopodobieństwa. Z drugiej strony wskazana jest również zasada idealizacji129. Dlatego przedstawianie życia codziennego w operze nie jest mile widziane, podobnie jak stosowanie zasady, w myśl której „szkaradne jest piękne”. Z tego powodu wampiry, potwory nie powinny występować na scenie operowej. Podsumowując, teoretyk wyraża swoją niechęć wobec wszelkiej „cudowności” w operze. Wskazuje, że gatunek operowy zawierający ową „fantastyczność” z jednej strony potwierdza postęp sztuki, a drugiej, znamionuje całkowity brak gustu publiczności, która domaga się na scenie czegoś frapującego, a zarazem strasznego ‒ przyciąga ją to, co potworne i wzbudzające obrzydzenie. W taki oto sposób opera obfitująca w omawianą „cudowność”, przy użyciu niewybrednych środków, drażni nerwy słuchaczy130. 

			Autor wyraża przekonanie, że wiele oper nie cieszy się uznaniem słuchaczy, gdyż brakuje w nich wartkiej akcji131. Teoretyk upatruje w poecie naczelnego kreatora dramatyczności, ożywianej następnie przez kompozytora i jego muzykę. Przy czym zaznacza, że akcja nie powinna być przesadnie zawiła, a u jej podstaw nie powinna leżeć intryga, która odbiera muzyce możliwość wyrażania uczuć. Szczególnie ważna w operze, podobnie jak i w oratorium, jest także formalna jedność kompozycji. Obydwa gatunki muszą obfitować w kontrastujące sytuacje, które jednak powinny posiadać wspólną myśl przewodnią132. 

			Znaczną część swoich rozważań Hand poświęca charakterystyce postaci, która w operze jest tak samo ważna jak w dramacie. Zadaniem kompozytora opery jest ukazanie uczuć i namiętności zapowiadanych słowami133. Autor podkreśla, że za pomocą innych środków muzycznych wypowiada się w operze bohater, król, inaczej postać kochająca niż gniewająca się, odmiennie mężczyzna niż kobieta. Jego zdaniem: „Kompozytor dramatyczny musi być znawcą duszy (…). Nie może się przed nim ukryć żadna tajemnica serca, żadne wzruszenie nie może być mu obce”134. Kompozytor winien starać się o wyrazistość postaci, które stają się nośnikiem prawdy135. 

			Podkreśla, by w operze za wszelką cenę stosować umiar, który swym zasięgiem powinien obejmować wiele aspektów, także czas trwania dzieła. Zbyt długi dramat nuży widza i czyni fabułę niezrozumiałą. 

			Hand poddaje również krytyce muzyczną stronę przedstawienia operowego, wspominając o zbyt dużej ilości zbyt długich arii, nadużywaniu koloratury i innych środków muzycznych służących jedynie eskalacji popisowości. Kolejny zarzut dotyczy postulatu szczęśliwego zakończenia opery, które nie zawsze jest możliwe w operach seria, chociaż, jak podkreśla teoretyk, nawet taki rodzaj, jak tragedia „służy naszej radości”, ponieważ w jej finale następuje: rozwiązanie dysonansu życiowego, pogodzenie się bohatera z jego losem, przemiana doczesności bądź odpokutowanie winy zakończenie nosi optymistyczne znamiona. Badacz uczula kompozytorów na to, że połączenie muzyki i słowa z tańcem oraz dekoracjami teatralnymi, nie może stanowić istoty dzieła operowego, gdyż elementy te służą jedynie jego estetycznemu wzbogaceniu136. 

			W opinii Handa badacze na szereg różnych sposobów dokonywali typologii oper, a ich działania w tym zakresie cechowały się sporą dozą samowoli. Teoretyk powołuje się w rozważaniach, dotyczących tego tematu, na intuicję Sulzera, który sądził, iż: „opera poważna musi stać się śpiewaną tragedią”, tymczasem wielu innych badaczy pragnęło wykluczyć z opery wszystko to, co w niej tragiczne137. Uznając myśl Sulzera za mylną przyznać należy za Handem, że: 

			Opera nie może stać się tragedią dlatego, że w tragedii poeta jako kreślarz i malarz jednocześnie tworzy cały kunsztowny obraz, w operze natomiast poeta jedynie nakreśla, a muzyk jedynie maluje – to takie przenośne określenie nie mogłoby być zadowalające i powstałoby pytanie: Z jakiego powodu to, czego dokonał jeden, tutaj nie mogłoby osiągnąć dwóch w kongenialnym zespoleniu. Różnica, która dzieli tragedię od opery tragicznej polega na lirycznym charakterze tej ostatniej i na ustalonym zrealizowaniu katastrofy przez tę pierwszą138. 

			Drugim typem opery, na który wskazuje autor Ästhetik der Tonkunst, jest opera komiczna, która jego zdaniem różni się od operetki nie tylko występującym w niej dialogiem, lecz także odrzuceniem ściśle dramatycznie przeprowadzonej intrygi. Cechuje ją silne skontrastowanie uczuć oraz żartobliwy charakter139. Hand skonstatował, że obawa o to, że cel opery komicznej, polegający na zapewnieniu uciechy i rozweselaniu publiczności, zostanie udaremniony przez powagę i tragizm, doprowadziła do wykształcenia gatunku pośredniego, a mianowicie opery tragiczno-komicznej, w której powaga i żart, tragizm i komizm koegzystują na równych prawach140. Teoretyk wymienia również operę heroiczną, która jego zdaniem wymaga „idealnego przedstawienia”, co jest trudne z uwagi na jej symboliczny charakter, daleki od „barwnej różnorodności” romantyzmu141.

			W polskiej refleksji nad operą warto przywołać takie nazwiska jak: Filip Neriusz Golański142, Euzebiusz Słowacki143, Hipolit Cegielski144, Józef Dionizy Minastowicz145, Józef Korzeniowski146 i Józef Królikowski147. W pismach tych autorów opera figuruje wśród rodzajów literackich i opisywana jest za pomocą kategorii służących analizie utworu literackiego, szczególnie dramatycznego148. 

			Golański pisze: „Opera jest w gatunku lirycznej poezji, a raczej w gatunku dramatu, albo poważnego i wspaniałego, albo śmiesznego i pospolitego: zawsze jednak w kształtnym składzie. Jest wtedy podobna do tragedii albo komedii. Ponieważ podług upodobania poety wyraża czyny bohaterskie, tragiczne albo komiczne”149. W dalszym toku tego wywodu autor wskazuje, że można wyróżnić operę heroiczno-komiczną i dodaje, że:

			W operach bohatyrskich znajdują się nie tylko ludzie, lecz i bogowie i pół-bogi, musi więc być szczególniejszy ich ton, a sprawy cudom podobne. Bo sztuka opery zdaje się bardziej mieć na celu omamienie, aniżeli końcem podobności do prawdy, zachowanie regularności dramatu. Woli bardziej zadziwiać niż ścisłej prawdy przestrzegać, której chociaż dalekie podobieństwo, albo i baśń pogańska, dosyć jest dla niej150. 

			Następnie Golański podkreśla, że opera jest nierozerwalnie związana ze śpiewem i widowiskiem. Muzyka pomaga poecie poruszać emocje i „najmilsze uczucie przez zmysły do serca wpuszczać. Zastanawia, dziwi, zasmuca, wzrusza, rozwesela i porywa”151. Dalej autor ciekawie definiuje recytatyw mówiąc, że „łączy [on A.D.] cząstkę tonu ze śpiewania i mowy pospolitej” i podoba się słuchaczom nie mniej niż śpiewanie. Z powyższych rozważań wynika chęć upodobnienia opery do tragedii, co jak przekonuje Elżbieta Nowicka, miałoby dla tej pierwszej „stanowić okoliczność nobilitującą”152. Trop zbliżenia opery do tragedii podejmują również inni teoretycy m.in. Euzebiusz Słowacki: 

			Opera poważna, po włosku opera seria zwana, mająca za cel wystawienie treści tragicznej […], gdyby ściśle podług prawideł tragedii napisana była, gdyby jej obrazy stosowna podnosiła muzyka, a przyzwoita okazałość zdobiła jej wielkość, wystawiałaby najdoskonalsze dramatyczne widowisko. Ale jak w wszystkich śmiertelnego dziełach, najwyższa doskonałość miejsca mieć nie może, tak jak i opera tragiczna jeszcze po wielu ulepszenia stopniach wznosić się musi, nim na wyższym stanie153. 

			W podobnym tonie wypowiada się praktyk teatru – Wojciech Bogusławski, który w swoim komentarzu do przekładu niemieckiej opery Przerwana ofiara, zauważa, że przełożone dzieło mogłoby być „jedną z prawdziwie pięknych tragicznych oper”154 gdyby: „niemiecki autor nie pomieszał wątków patetycznych z błazeństwem i nie obdarzył jednej z głównych postaci cechami dalekimi od prawdopodobieństwa”155. Druga strona postulowanej przez E. Słowackiego i Bogusławskiego „tragiczności” opery łączy się z postrzeganiem opery jako ciągu popisowych numerów wokalnych przeplatanych ansamblami156. Jednakże jak wynika z wcześniej cytowanych słów Golańskiego157 opera posiadała również konotacje epickie. Podkreślana przez autora cudowność, obca dramatowi prowadzi do epiki, osnutej wokół wątków mitologicznych i heroicznych158. Wskazanie na epicką proweniencję opery heroicznej zawdzięczamy również Józefowi Korzeniowskiemu, który na łamach Kursu poezji sygnalizuje, że: opera „Zbliża się w treści swojej do poematu heroicznego, wystawiając przed oczy, wprawdzie w akcji ograniczonej natury poematu dramatycznego, to co epopeja dla imaginacji kreśli”159. 

			W celu systemowego ujęcia prezentowanych stanowisk polskich autorów na temat związków opery z różnymi rodzajami literackimi dodać należy kontekst liryki160 jako kolejnej, obok dramatu i epiki, „struktury rodzajowej współtworzącej genologiczną nieregularność opery”161. Korzeniowski wskazuje: „Opera jest to liryczno-dramatyczne poema połączone z muzyką, śpiewem, a często z tańcami”162. Z kolei Adam Mickiewicz w recenzji operetki Małgorzata z Zębocina podkreśla: „[…] głęboka serca ludzkiego znajomość, wielka nauka, często liryczny zapał, a prawie zawsze naturalność i prostota […] oto są przymioty każdemu [rodzajowi – E.N.] opery nieodbicie potrzebne”163. Cegielski natomiast dowodzi: „Nie jest więc opera nic innego, jak tylko komedia, tragedia lub dramat ze śpiewem i muzyką. Nie tracąc nic ze znaczenia tych trzech rodzajów, tym tylko zmianom podlega, które żywioł muzyczno-liryczny za sobą pociąga”164. 

			O uwikłaniu opery w materię innych sztuk polscy autorzy wypowiadali się skąpo, a jeśli już pojawiła się tego rodzaju refleksja to postrzegana była z perspektywy percepcji: „Opera jest rodzajem, w którym umysł, wzrok i słuch powinny wspólnej doznawać rozkoszy” – apelował Euzebiusz Słowacki165, który dostrzegł także różnice między wątkami realistycznymi w niemieckiej operze komicznej a umiłowaniem feerii w operze francuskiej. 

			Ciekawe uwagi poświęcone obowiązkom, którym winien sprostać tłumacz oper przedstawił Józef Dionizy Minastowicz w przedmowie do własnego przekładu Precjozy Carla Marii Webera. „Co dla autora jest radą, to dla tłumacza obowiązkiem”166 – tym zawołaniem Minastowicz zachęca tłumaczy do pokonywania trudności translatorskich w które często obfitują libretta operowe (m.in. rymy, aliteracje, polskie odpowiedniki obcych wyrazów). Twierdzi, że tekst winien być czuły na wibracje muzyki: „Tekst, krok w krok, toż samo mówić powinien co muzyka […], naśladować on powinien wszystkie jej poruszenia, przejmować się uczuciami, które ona wyraża, wraz z nią wypoczywać, nie wstrzymywać jej pędu, gniewu nie tłumić […]”167. 

			Polscy autorzy podejmują również problem relacji słowno-muzycznych w operze. Królikowski konstatuje: „Opera jest to drama muzykalne, którego nikt bez względu na muzykę nie ułoży”168. Dlatego „ze względu na muzykę” powinny być układane arie, recytatywy i śpiewane partie zbiorowe; przy czym warto zaznaczyć, że chodziło nie tylko o miarową zgodność sylaby wiersza i dźwięku kompozycji muzycznej, lecz także synchronizację emocji, namiętności i charakterów169. Jednakże Królikowski prezentuje na ten temat odmienne stanowisko od wielu innych teoretyków piszących ówcześnie o operze, którzy silnie akcentowali emocjonalny, liryczny charakter arii oraz spokojniejszy, „jednostajny”, narracyjny charakter recytatywu – na co wskazuje E. Słowacki: „pospolicie wyrażenie spokojnego stanu umysłu osób umieszcza się w recitativo, żywsze uniesienia w ariach […]”170, a Minastowicz precyzuje: „Recitativa zwykle opowiadają – one są nicią, po której wije się osnowa sztuki; od nich wymaga się, by opowiadający wyrażał się jasno i bezprzysadnie, bo gdy słuchacz pojmie, o co idzie, zrozumie to tym samym lepiej i podzieli myśli i uczucia działających osób jawiące się w ariach”171. Królikowski natomiast za Sulzerem oczekuje, by to recytatyw wyrażał gwałtowne i zmienne uczucia, namiętności, a aria cechowała się emocjonalną jednostajnością172. Za Elżbietą Nowicką rada byłabym to rozróżnienie postrzegać jako krok w stronę emocjonalnej, wyrazowej integralności dzieła operowego, opartego na dominancie jednego uczucia wyeksponowanego w arii173. 

			Także Ferruccio Busoni prezentuje bardzo ciekawą i systemową koncepcję dotyczącą teatru operowego, czyniąc jej centralnym punktem libretto operowe. Kompozytor formułuje koncepcję, w myśl której dokonując wyboru tekstu na libretto operowe pod uwagę należy brać tylko takie teksty, które nie mogą istnieć czy też nie są w stanie osiągnąć pełni swoich możliwości ekspresyjnych bez pomocy muzyki174. Libretta operowe powinna jednak cechować skrótowość i fragmentaryczność. 

			Tak silnie krytykowaną przez Sulzera „estetykę cudowności” Busoni uznał za immanentną cechę opery i głosił postulat wprowadzania do jej świata przedstawionego elementów baśniowych, fantastycznych, nadprzyrodzonych175. Jego zdaniem taka strategia artystyczna pozwoli rozwiązać problem relacji słowa i dźwięku, który trapi operę od zarania jej dziejów. Fundamentem tej abstrakcyjnie brzmiącej tezy jest przekonanie, iż „należy akcję opery oprzeć na elementach niewiarygodnych, nieprawdziwych, nadprzyrodzonych właśnie, dzięki czemu jedna niemożliwość – czyli akcja fantastyczna – zacznie wspierać drugą – słowo śpiewane”176, co nie oznacza, że akcja opery powinna rozgrywać się wyłącznie w świecie nierealnym, przeciwnie ma polegać na łączeniu dwóch wymiarów: „rzeczywistej, przyziemnej Umwelt z fikcyjną, fantastyczną Innenwelt”177. Natomiast zadaniem muzyki według teorii Busoniego jest wspieranie akcji scenicznej. Przy czym kompozytor zaznacza, że muzyka operowa nie może ograniczać się jedynie do ilustrowania zdarzeń przedstawianych na scenie, nie wystarcza również, by przyczyniała się do pogłębienia psychologicznej charakterystyki bohaterów. Jej rolą jest wykraczanie poza scenę i informowanie widza o tym, co się wydarzyło czy też rozgrywa poza nią, a co może okazać się kluczowe dla rozwoju akcji dramatycznej. 

			Arnold Schmitz – autor leksykonu Riemanna – wyraża przekonanie, że z operą mamy do czynienia wówczas, gdy muzyka używa własnych (typowych dla opery) środków do wyrażania mowy i ruchu (gestu) w scenicznym dialogu bądź monologu i uwidacznia akcję drama­tyczną178. Badacz precyzuje: 

			W każdej prawdziwej i dobrej operze dramaturgia i muzyka znajdują się w dialektycznym napięciu. Środki muzyczne jako czynniki oddziaływania dramaturgii są zbyt różnorodne, ażeby mogły wystarczyć do rozróżnienia dramatu muzycznego (zakładającego prymat słowa, jako nośnika dramaturgii) oraz opery – w wąskim znaczeniu tego słowa (zakładającego prymat muzyki). Dlatego antyteza twórczości Glucka, Wagnera, komponujących dramaty muzyczne a Mozarta i Verdiego – kompozytorów postrzeganych jako twórców typowych oper stanowi fałszywe uproszczenie179. 

			Zdaniem Schmitza opera jest nie tylko syntezą dramatu i muzyki, lecz gatunkiem, który streszcza w sobie wewnętrzny konflikt pomiędzy słowem a muzyką, pomiędzy dramaturgią sceniczną a dramaturgią muzyczną. Ta odwieczna opozycja przybliża operę w różnych momentach historycznych w stronę jednej bądź drugiej perspektywy. Przyjmując tę optykę, rozwój „opery” należy śledzić z punktu widzenia relacji słowno-muzycznych, gdyż inne cechy – zdaniem badacza – odgrywają w dziejach tego gatunku drugorzędną rolę180. Jest zatem rzeczą słuszną, aby rozumieć termin „opera” jako ogólne określenie gatunku i nie uznawać dramatu muzycznego jako „wyższego tworu”. W dalszej części swojego wywodu Schmitz opisuje historię opery, zatrzymując się na kluczowych momentach jej rozwoju. 

			O ile większość badaczy postrzegała operę w kategoriach syntezy sztuk, o tyle Carl Dahlhaus próbował odmitologizować tę tezę stwierdzając: „Opera stanowi dzieło złożone, ale nie jest jeszcze z tej racji dziełem syntetycznym (Gesamtkunstwerk). Historyczno-filozoficzna, wewnętrzna «jednoczesność sztuk», tj. sytuacja polegająca na tym, iż reprezentują one wspólnie ten sam stopień rozwoju, rzadko była urzeczywistniona w operze lub nigdy w niej nie zaistniała”181. Dahlhaus zauważa, że sen o stworzeniu „niemożliwego dzieła sztuki” (Oscar Bie) i marzenie o tym, co nieosiągalne to idée fixe, które skutecznie napędzały rozwój gatunku operowego. Autor Idei muzyki absolutnej poddaje także pod rozwagę paradoks tak silnie zakorzeniony w refleksji na temat opery, że uznany za jej integralną część, a mianowicie relację poezji i muzyki. W tej kwestii muzykolog wyraża jasno sprecyzowany sąd słowami: 

			Nie ma bardziej błędnego przesądu niż ten, że aspekt dramatyczny opery reprezentowany jest przez tekst, że opera jest tym bardziej dramatyczna, im większe przyznaje prawa tekstowi. Tego bowiem, co można nazwać w operze jej dramatycznym lub teatralnym sensem, nie można już odczytać z samego tekstu, lecz dopiero ze spotkania się muzyki, języka, scenografii i gestu; spotkania, które może stać się dialektyką, a nawet przeciwstawnym działaniem, w którym tekst często odgrywa jedynie niewielką rolę. (…) Bardziej decydująca od słów w operze jest dająca się przewidzieć i odczuć sytuacja, z której one wyrastają182. 

			Dahlhaus dochodzi do wniosku, że istnieje tylko jedna cecha, którą wszyscy estetycy są w stanie przypisać dramatowi ‒ jest nią jego antytetyczny charakter183. 

			W związku z niemożnością wyspecyfikowania odpowiednich kryteriów i kategorii, które mogłyby posłużyć do opisu relacji słowno-muzycznych i muzyczno-dramatycznych w operze, autor Estetyki muzyki proponuje, by uznać ją za „wydarzenie teatralne, w którym muzyka, słowo, gest, oprawa sceniczna ‒ są funkcjami dramatu i oddziałują na widza jako całość”184. Dlatego postuluje, by w odniesieniu do opery używać określenia „teatr muzyczny”. Tak sformułowane założenie powoduje przeniesienie punktu ciężkości w analizie z relacji słowno-muzycznych na wydarzenie teatralne. Pod pojęciem analizy muzycznej Dahlhaus rozumie: „próbę odnalezienia i zaznaczenia zarówno w tekście muzycznym, jak i tekście dramatycznym, momentów, które są konstytutywne dla struktury dzieła jako dramatu i wydarzenia teatralnego”185 i stwierdza: „substancją opery jest to, co widoczne (das Sichtbare), nie zaś to, co opowiadane (das Erzählbare)”186. Tymi słowami raz jeszcze autor potwierdza, że „użyteczność libretta nie wynika z jego poetyckiej urody” ponieważ słowa służą „dookreślaniu scenicznych obrazów”, wśród nich znajdują się słowa-klucze, które pomagają orientować się odbiorcy w przebiegu akcji ‒ Ferruccio Busoni określił je mianem Schlagwortów187. 

			W definiowaniu gatunku operowego wszyscy wskazani wyżej badacze poruszają kategorię syntezy sztuk. Niektórzy czynią z niej centralny problem gatunkowy, w relacji do którego rozpatrują wszystkie inne komponenty opery (Sulzer, Rousseau). Inni odsuwają ten problem na drugi plan, który stanowi jedynie tło dla naznaczonych innymi kategoriami rozważań (Schmitz, Busoni). Łączenie sztuk w ramach opery to niewątpliwie jeden z najważniejszych punktów odniesienia w analizach teoretycznych. Niektórzy badacze utrzymują, że ów synkretyzm zalicza się w poczet operowych walorów i odróżnia ją od wszystkich innych gatunków wokalno-instrumentalnych. Inni natomiast wskazują, że owa synteza doprowadziła operę do szczytowego momentu rozwoju, w którym stała się ona swoją własną karykaturą. 

			Wszyscy cytowani autorzy dotykają również problemu wzajemnych relacji słowa i muzyki, który przyczynił się do wielu reform gatunku operowego. Większość badaczy jest jednak zdania, że podłoże owego konfliktu zostało sztucznie wykreowane, a spór o to, czy pierwszeństwo przyznać poezji czy muzyce okazał się jałowy i nieprzydatny zarówno dla rozważań teoretycznych, jak i praktyki kompozytorskiej. Szczególnie jaskrawo swoje tezy na ten temat wyrażają Schmitz oraz Busoni, chociaż zajmują one również znaczną część analiz pióra Sulzera, Handa i Rousseau. 

			W myśl teorii wielu autorów opera albo jest dramatem (Fink, Schuberth188, Golański), zbliża się do tragedii (E. Słowacki, W. Bogusławski), albo ma szansę stać się nowym rodzajem dramatu, innym od tragedii i komedii (Sulzer, Rousseau). O ile dramatyczność nie jest definiowana przez teoretyków, o tyle niektórzy autorzy nie tylko wskazują „narzędzia” owej dramatyczności, lecz także dookreślają ich cechy, które powinny się przyczynić do uzyskania najwłaściwszego kształtu formalnego i estetycznego opery. Wymieniają najczęściej: klarownie zarysowaną akcję, zróżnicowanie czy wręcz kontrastowość prezentowanych na scenie sytuacji oraz odmienność charakterologiczną postaci. 

			W przywołanych cytatach z pism teoretycznych polskich autorów postulat liryczności opery łączy się nierozerwalnie z prymarną dla tego gatunku rolą uczuć189. 

			Wielu badaczy poddaje w wątpliwość kategorię „cudowności”190 w operze. W tej kwestii autorzy tworzą dwa opozycyjne fronty myślowe. Jedni uznają ową cudowność lub innymi słowy fantastyczność za typową, a zarazem wyróżniającą cechę gatunku operowego i jego niekwestionowany walor (Busoni, Fink), inni, a wśród nich Sulzer i Bogusławski postrzegają ją jako największy operowy mankament. 

			Lista operowych cech, które zostały poddane analizie, jest więc długa, a lista dylematów, które owa specyfikacja zrodziła ‒ jeszcze dłuższa. 

			1.3. Balet

			1.3.1. Nazwa i geneza gatunku

			Historia baletu stanowi zaledwie fragment historii tańca, gdyż o ile balet jest sztuką nowożytną, o tyle taniec jest prehistoryczny – pisze Arnold Haskell191. Balet jako sztuka teatralna rozwinął się z tańca towarzyskiego. Jego genezy badacze upatrują w widowiskach, stanowiących połączenie tańca, śpiewu i recytacji powstałych jeszcze za panowania Katarzyny Medycejskiej. Pierwszym ważniejszym widowiskiem baletowym, od którego zaczęła się historia tego gatunku, był Le Ballet Comique de la Reyne, wystawiony w 1581 roku, autorstwa Baldassare’a Belgiojosa ‒ Włocha, który przyjął francuskie nazwisko Balthasar de Beaujoyeulx (lub Balthasar de Beaujoyeux). Okresem wzmożonego rozkwitu sztuki tanecznej był czas panowania Ludwika XIV. Utwory tego okresu miały stosunkowo niewiele wspólnego z klasycznym baletem, gdyż nadal nosiły znamiona syntezy sztuk, najczęściej składały się z serii tanecznych „wejść”, niezwiązanych wspólną fabułą192. 

			Wielki wpływ na rozwój właściwego (klasycznego) baletu miał Jean-Georges Noverre. Treść jego słynnych Listów o tańcu, wydanych w 1760 roku można ująć w skrócie następująco:

			Taniec, podobnie jak malarstwo, musi być inspirowany przez naturę. Choreograf tworzy podobnie jak malarz i musi przestrzegać podobnych praw kompozycji. Jeżeli balet ulega zwyrodnieniu, to dlatego, że – podobnie jak sztuczne ognie – zaczyna sprawiać przyjemność jedynie oczom. Kroki stają się wtedy pozbawioną znaczenia formułką. Nie jest to jednak winą samej sztuki. Dobrze skomponowany balet powinien być żywym obrazem dramatu, charakteru i obyczajów ludzkości; musi być odegrany i równie wzruszający w swym efekcie jak deklamacja – tak, aby poprzez oczy mógł przemówić do duszy. (…) Balet nie stanowi pretekstu do tańca; taniec jest w balecie środkiem do wyrażania dramatycznej myśli193. 

			1.3.2. Wyznaczniki gatunkowe baletu w perspektywie definicji źródłowych

			Jedna z pierwszych definicji baletu pióra Sébastiena de Brossarda brzmi enigmatycznie: 

			To rodzaj tańca, którego melodia zaczyna się od przedtaktu ósemkowego, który ma dwie repetycje, z których każda liczy cztery albo osiem taktów. Taktuje się na dwa, wolno (grave) albo na cztery – szybko. Po francusku oznacza także suitę, składającą się z kilku arii. Suita może zawierać różne ukształtowania formalne, w których taniec traktuje o czymś (opowiada, reprezentuje, przedstawia)194. 

			Zatem już Brossard zwraca uwagę na przedstawiającą funkcję baletu. 

			Z kolei definicja Johanna Gottfrieda Walthera wynika z postrzegania baletu jako gatunku jeszcze niesamodzielnego, o czym świadczą słowa: „balet to osobliwie wykonywane tańce do masek (Mummereien) i korowodów”195. 

			Problemem najszerzej dyskutowanym we wszystkich rozważaniach dotyczących baletu jest akcja, wskazywana przez różnych autorów jako podstawowy wyznacznik tego gatunku. Jednym z pierwszych teoretyków, który skoncentrował swoją uwagę właśnie na baletowej akcji był Sulzer, jego zdaniem: „Balet jest naśladowaniem ciekawej akcji przez taniec. W pewnym stopniu jest on przedstawioną przez taniec akcją alegoryczną”196. Autor porównuje balet z dramatem wskazując, iż w tym pierwszym akcja odzwierciedlana jest w mowie i intrydze, natomiast w balecie zarówno akcja, jak i towarzyszące jej namiętności przedstawiane są przez ruch i gest. Teoretyk powołuje się w swoich rozważaniach na myśl Roverre’a, który uważa „za czystą rozrywkę taniec, który nie przedstawia żadnej określonej akcji z jej komplikacjami i rozwiązaniami”197. Autor Allgemeine Theorie der schönen Künste rozwija tę koncepcję i wskazuje, że „pospolity taniec” jest rozrywką dla osób tańczących, natomiast balet, by zainteresować widza, musi się od niego różnić. Powinien być więc przedstawieniem bądź jego częścią albo powinien mieć charakter przedstawienia198. Sulzer nie stroni także od krytyki gatunku pisząc, że balety, które są obecnie wystawiane na scenie z trudem zasługują na zaliczenie ich w poczet dzieł dobrego smaku i gustu artystycznego, ponieważ nie przedstawiają nic uduchowionego ani przemyślanego199, a w dalszej części swojego artykułu udziela rad baletmistrzom. Dostrzega, że środki artystyczne, którymi dysponuje malarz, by tworzyć swe dzieła znajdują się także w posiadaniu baletmistrza i to w poszerzonym zakresie, gdyż ten pierwszy może uchwycić tylko jeden moment akcji, drugi ma natomiast szansę przedstawienia całej serii momentów, wielu sekwencji konstruujących akcję. Role, jakie pełni muzyka w dziele baletowym, sprowadzają się do towarzyszenia ruchowi, wzmagania uczuć i zastępowania mowy. 

			Sulzer zadaje sobie m.in. takie pytania: dlaczego przedstawiać ciekawą akcję przez niemą grę, skoro dramat może czynić to doskonalej? W jakim celu można więc wykorzystać balet? Udzielając na nie odpowiedzi teoretyk przytacza wiele argumentów na obronę gatunku baletowego. Wskazuje, że istnieją ciekawe typy akcji, które jednak nie nadają się dla dramatu, ponieważ brakuje im wątków godnych rozwinięcia. Poza tym, argumentuje Sulzer, występują takie uczucia i namiętności, których okazywanie nie wymaga szeroko zakrojonej akcji, gdyż zbyt rozbudowane wątki poboczne jedynie rozpraszają uwagę odbiorcy. Jednak teoretyk doskonale zdaje sobie sprawę z tego, że bardzo trudno jest przedstawiać na scenie jakąś „szczególną akcję”200, bowiem często staje się ona po prostu trywialna. Dlatego przestrzega, by prezentować nie tyle samą akcję, ile jej równoczesną alegorię. Ważne jest również, by baletmistrz wybrał najważniejsze momenty akcji, a następnie próbował uchwycić je w ruchu. 

			W bardzo zbliżony sposób pojęcie baletu rozumie Koch, który pisze, iż: „słowo to odróżnia tańce teatralne od towarzyskich, których jedynym i ostatecznym celem jest rozrywka osób tańczących”201 i kontynuuje swoje rozważania stwierdzając, że: 

			Balet właściwy przedstawia interesującą akcję poprzez taniec oraz pantomimę i jest również nazywany baletem pantomimicznym, a dzieli się na poważny i komiczny. Zawiera, podobnie jak dramat, swój plan, węzeł i jego rozwinięcie. Muzyka składa się z nieprzerwanego następstwa różnych rodzajów i gatunków muzycznych [Tonstücke], w których ekspresja uczuć zostaje określona przez treść i przebieg akcji. Język dźwięków powinien się tutaj tak ściśle jednoczyć z językiem gestów, jak poezja w operze. Nie powiodło się to jeszcze w oczekiwanym stopniu i wciąż zbyt często zauważa się, że sztuka dźwięków [Tonkunst] musi jedynie dostarczać słownika językowi odczuć202. 

			Z kolei podstawowym zagadnieniem budzącym zainteresowanie Schillinga jest kategoria dramatyczności, uobecnionej w balecie. Definiując ten gatunek autor Encyclopädie der gesammten musikalischen Wissenschaft wskazuje, iż jest on mimicznym tańcem popisowym lub artystycznym z towarzyszeniem muzyki203. Jego zdaniem „kompozycja pantomimiczna, jaka powinna się ukształtować w balecie jest twórczością poetycką w pełnym tego słowa znaczeniu”204. Przyjmując tę dość ogólną i nieprecyzyjnie sformułowaną tezę Schilling wnioskuje, że rodzaj baletowej poetyki jest nieodzownie liryczno-dramatyczny. Zwyczajny taniec jego zdaniem nie jest niczym innym niż subiektywnym wyrazem radości natury lirycznej, natomiast taniec wyższego rzędu (artystyczny), który powinien z obiektywizmem przedstawiać stan wewnętrzny i wynikającą z niego akcję, staje się dzięki temu dramatyczny. Z kolei balet uznany za dramat pantomimiczny, w którym prezentowana jest jakaś akcja, musi odpowiadać wszystkim wymaganiom, jakie spełnia sztuka teatralna, przy czym warto pamiętać, że taniec sceniczny przedstawia tylko „najwyborniejsze momenty akcji”. Zatem akcja „w skali makro”, śledzona jest przez widza niejako z perspektywicznego oddalenia, co niesie ze sobą niemożność jej ukazania „w skali mikro”. Jeśli widzowi umknie zbyt wiele szczegółów, pobocznych wątków akcji, istnieje zagrożenie, że nie zostanie ona właściwie zrozumiana. Dlatego tak ważna jest prostota akcji, wynikająca z jednego głównego uczucia, z jednej dominującej namiętności. Jednakże, aby uniknąć nudy i monotonii, akcję powinny ożywiać różne kontrasty, które dobrze oddziałują zarówno na komedię, jak i tragedię. Schilling raz jeszcze podkreśla, że bardzo ważna jest zrozumiałość wydarzeń rozgrywających się na scenie oraz wybór takich sytuacji, które nie wymagają użycia słów. Wydarzenie nadaje się bowiem do przedstawienia pantomimicznego tym bardziej, im bardziej działa ciało i im mniej potrzebna jest przy tym mowa. 

			Filip Neriusz Golański wzmiankując o baletach pisze, że definiowany gatunek jest zabawą i tańcem, który bez użycia języka naśladuje zwyczajne i niezwyczajne działania w towarzystwie dwóch, trzech lub więcej osób. Autor czyni też wyraźne rozróżnienie między baletem, a pantomimą, podkreślając, że w tej drugiej występuje tylko jedna osoba i precyzuje, że balet nie może się obyć bez tańca i skoków, z kolei pantomima może funkcjonować bez nich. Dokonując typologii baletów Golański wskazuje, że można wyróżnić balety: historyczne, mitologiczne, poetyckie i zadziwiające. Składają się one z aktów podobnie jak dramat. Teoretyk dość enigmatycznie formułuje tezę dotyczącą wyrazowosci baletów, które: „w swym układzie powinny się trzymać jedności, to znaczy, żeby we wszystkich swych zmianach tenże sam cel i przedmiot wydawały: jaki im autor zamierzył”205. Jednak w odróżnienieniu od dramatów nie przestrzegają one jedności miejsca i czasu206. 

			Definicja baletu autorstwa Hermanna Mendela zamieszczona na łamach Musikalisches Conversations-Lexikon stanowi swoiste podsumowanie wszystkich wyżej wskazanych. Badacz utrzymuje, że: 

			Mianem baletów określano tańce teatralne, chcąc odróżnić je od tańców towarzyskich, których jedynym celem jest zabawa osób tańczących. W porównaniu do tych ostatnich balet reprezentuje wyższą sztukę taneczną, która ma na celu wzbudzenie odczucia piękna. Zatem w szerszym znaczeniu tego słowa balet jest gatunkiem, w którym przez pantomimę i sztukę taneczną, z pomocą muzyki, zostaje przedstawiony cały szereg namiętności i uczuć. W węższym znaczeniu rozumie się pod tą nazwą wszystkie dzieła sztuki tanecznej, których celem jest przedstawienie za pomocą naśladowczych ruchów oraz tańca akcji, charakterów, pasji, uczuć i usposobienia z zachowaniem jak najwyższego kunsztu estetycznego i piękna207. 

			Swoją definicję Medel uzupełnia o typologię i wskazuje, że balety można podzielić na liryczne oraz dramatyczne. Pierwsze z nich są pozbawione akcji i mają wyrażać „efekty duchowe”, drugie ‒ przedstawiają akcję. Obydwa typy mogą zawierać elementy poważne i komiczne, stąd ich kolejny podział ze względu na kryterium tematyczne. Balety dramatyczne dzielą się na historyczne, mitologiczne, a także poetyckie – u podstaw których leży dzieło sztuki poetyckiej. Do tych ostatnich zalicza się najbardziej niedoskonały rodzaj, a mianowicie balet alegoryczny. Autor Musikalisches Conversations-Lexikon podkreśla, że dobrze napisany balet, podobnie jak dramat wymaga umiejętnie rozplanowanej ekspozycji, węzła dramatycznego oraz rozwoju akcji. Muzyka stanowi tu ową poetycką podstawę, która nie inaczej niż w operze składa się z kolejno następujących po sobie fragmentów muzycznych, reprezentujących różne rodzaje i gatunki – ich sposób oddziaływania na słuchaczy uwarunkowany jest przez treść i przebieg akcji. Język dźwięków powinien się zespolić z językiem gestów, podobnie jak muzyka łączy się ze słowem w operze. 

			Hugo Riemann w swoich rozważaniach nad baletem koncentruje się na historycznym oglądzie tego gatunku. Rozumie balet jako połączone z muzyką przedstawienie taneczne, które może stanowić część dzieła scenicznego bądź posiadać status samodzielnego gatunku. 

			Bliska baletowi jest pantomima, obydwa gatunki posługują się tymi samymi środkami przekazu: ruchem, gestem oraz muzyką. Poza techniczną warstwą, która je różnicuje, posiadają one większość cech zbieżnych, toteż bywają podobnie definiowane. Sulzer wskazuje, że słowo pantomima wywodzi się od łacińskiego, a raczej greckiego słowa pantomimus, które oznacza aktora, odgrywającego całą rolę dramatu bez użycia słów, tylko za pomocą mowy gestów. Współcześnie określa się mianem pantomimy sztukę dramatyczną przedstawianą bez użycia jednego słowa208. Zdaniem Juliusa Schubertha pantomima jest sztuką mimiczną i sztuką gestów, pozbawionym słów ‒ przedstawieniem teatralnym. Przebieg akcji jest w niej wyrażany tylko poprzez sugestywną grę gestów, a także muzykę i taniec209.

			Pantomima210 jako gatunek operuje skonwencjonalizowanym językiem gestów zastępujących słowa. Odpowiedni układ ciała oddawał konkretne stany i uczucia postaci. John Rich z teatru Lincoln’s Inn Fields stworzył pięć póz Arlekina211, za pomocą których postać ta wyrażała podziw, przerażenie, podjęcie decyzji, wzruszenie i rzucenie wyzwania. Wybitnemu aktorowi Jeanowi-Gaspardowi Deburau przypisuje się wykreowanie głównej postaci pantomimy, a mianowicie francuskiego Klowna. To dzięki niemu Pierrot przekształcił się z komicznej postaci, jaką był w commedia dell’arte i angielskiej arlekinadzie, w pozornie głupiego, a w rzeczywistości widzącego szerzej i odczuwającego głębiej, przenikliwego i mądrego Klowna. Jednakże dopiero Étienne Decroux doprowadził do tego, że pantomima stała się gatunkiem w pełni autonomicznym. Stworzył z niej samodzielną sztukę, kierującą się niezależnymi prawami. Decroux nie opowiadał zdarzeń, nie interesowało go również życie wewnętrzne człowieka. Jedynym środkiem wyrazu, nieuciekającym się do pomocy słowa, muzyki, czy rekwizytów, stało się w jego pantomimach ciało mima ubrane w neutralny kostium. Twarz przykryta była maską. Gesty mima nie zastępowały już słów, niepotrzebnych wobec zerwania z podporządkowaniem literaturze. Wyrażały one pojęcia, stany i zjawiska212. 

			Wszyscy badacze, piszący na temat baletu i pantomimy zgodnie upatrują wyznaczników obu gatunków w dramatyczności, scenicznym przedstawieniu oraz akcji. Wszyscy również podkreślają, iż należy dokonać zdecydowanego odróżnienia tańca rozrywkowego od baletu, gdyż odmienne są wyznaczniki techniczne, formalne i estetyczne obu tych gatunków. Ważna, zdaniem teoretyków, zarówno w balecie, jak i pantomimie, jest rola muzyki, która przez długi czas sprowadzana była jedynie do służebnej funkcji wobec ruchu i gestu. Badacze analizujący oba te gatunki przyznają, iż muzyka pełni w nich funkcję konstytutywną. W wielu tekstach dotyczących baletu pojawiają się porównania tego gatunku do dramatu, co czynią autorzy przez wzgląd na akcję, stanowiącą podstawowy nośnik dramaturgii. Podobnie jak w dramacie, także na kartach parytur baletowych występuje wiele didaskaliów, odnoszących się do wszelkich działań scenicznych, na co również wskazują liczni autorzy. 

			1.4. Oratorium

			1.4.1. Nazwa i geneza gatunku

			Etymologia słowa oratorium wskazuje dwa źródła, antyczne, w którym rhétor oznaczał mówcę (lub nauczyciela pięknej mowy), zaś rhetorikòs określał przymiotnik „oratorski” oraz łacińskie oratio – „przemówienie” (także „mowa, język, styl”) i orator – „mówca”. Łacińskie słowa pochodzą od orare – „mówić, wypowiadać formułę liturgiczną, błagać, modlić się”213. Gustav Schilling w swojej encyklopedii214 podaje, iż oratorisch oznacza właściwie „retoryczny, krasomówczy”. Słowo to jednak wiąże się z określonymi rzeczownikami, np. oratorski akcent – szczególny akcent w przemowie, także w muzyce215. Pisze Schilling, iż wreszcie „oratoryjnym jest wszystko, co dotyczy oratorium. Tak więc oratoryjna kompozycja to nic innego jak oratorium lub religijny dramat naśladujący oratorium”216. 

			Z języka łacińskiego oratorium oznacza miejsce modlitwy. Święty Hieronim tłumacząc na język łaciński (Wulgata) Księgę Judyty (9,1), mianem oratorium nazwał pomieszczenie, w którym schroniła się Judyta, aby tam odprawiać modły217. Nazwa oratorium jako domu modlitwy utrwaliła się w epoce średniowiecza i przetrwała do czasów współczesnych. 

			Oratoria powstawały w miejscach poświęconych pamięci męczenników i przeznaczone były dla celów kultu religijnego. W oratoriach, gdzie odbywały się liturgiczne modlitwy, rozważania i kontemplacje religijne, ale także śpiewy, często z towarzyszeniem organów (później także innych instrumentów), powstawały bractwa, stowarzyszenia, kongregacje, które nazywano oratoriami, a ich członków oratorianami. Do najbardziej znanych kongregacji należały: oratorio założone w Vicenzie w 1494 roku przez Bernardino da Feltre, które przyjęło imię San Girolamo (św. Hieronima), oratorio założone w 1619 roku, a oficjalnie od 1526 roku w Rzymie przy starym kościele św. Marcelego, skupiające towarzystwo najświętszego Krzyża (SS. Crocifissio di S. Marcello, które zasłynęło wieloma wykonaniami oratoriów) oraz oratoria filipinów, zakładane przez św. Filippa Neriego w wielu kościołach rzymskich, przede wszystkim Santa Maria Della Vallicella i San Girolamo Della Caritas. W oratoriach pierwotnie wykonywane były laudy, które miały charakter pieśni religijnych. Następnie kompozytorzy przedstawiali tematy zaczerpnięte z Biblii, popularność zyskały również alegorie, które personifikowały tak abstrakcyjne pojęcia, jak: miłość, zazdrość, skąpstwo, chciwość czy zmysłowość. Owe alegorie uświadamiały słuchaczom zwycięstwo czynów moralnych i triumf dobra nad złem218. 

			Nazwa oratorium pojawiająca się w źródłach XVII stulecia wskazuje, iż gatunek ten funkcjonuje prawie trzysta lat. Jednak jego korzenie sięgają znacznie wcześniej, do pierwszych wieków chrześcijaństwa, kiedy w IV wieku ustaliła się liturgia łacińska. Wówczas to św. Damazy przetłumaczył z języka greckiego na łaciński teksty liturgiczne, wywodzące się z tradycji żydowskich, syryjskich i greckich. Do tekstów liturgicznych zalicza się psalmy ze Starego Testamentu, ewangelie z Nowego Testamentu oraz inne, jak np. hymny i sekwencje. 

			Pierwszym, który wprowadził nazwę oratorium na oznaczenie gatunku był poeta rzymski Francesco Balducci, który swoje libretta Il Trionfo i La Fede, wydane w 1646 roku, określił w podtytule jako oratorio. Innym świadectwem użycia nazwy oratorium dla określenia gatunku jest Dialogo d’Ester, który stworzył Pietro della Valle. Autor w pierwszej wersji utworu, w swoim dzienniku z 1640 roku użył określenia „mio Dialogo di Esther”, a siedem lat później napisał „mio Oratorio di Ester”219. Zaznaczyć należy, że termin oratorium aż do połowy XVIII wieku był rzadko używany, a wiele cech tego gatunku wywiedziono na podstawie analizy Rappresentatione di anima e di corpo, uznanego za prototyp gatunku oratoryjnego autorstwa Emilia Cavalieriego. 

			Za przyjęciem określenia oratorium w odniesieniu do Rappresentatione di anima e di corpo przemawia wykonanie utworu w oratorio Santa Maria in Valicella w Rzymie w 1600 roku, treść moralizatorska oraz obszerne partie powierzone chórowi. Fabuła ukazuje dualistyczną koncepcję człowieka, który zmaga się z koniecznością wyboru pomiędzy dobrem a złem. Kompozycja posiada budowę dwuczęściową i charakter refleksyjno-filozoficzny220. Jednakże duży udział elementu dramatycznego, jak i wystawienie Rappresentatione di anima e di corpo z inscenizacją, udziałem maszynerii scenicznej i tańca (który, zgodnie ze wskazaniem kompozytora mógł być pominięty i wtedy koniec wieńczył chór) skłonił niektórych badaczy ‒ m.in. Howarda E. Smithera221 czy Józefa M. Chomińskiego do nazwania kompozycji Cavalieriego mianem opery religijnej. 

			1.4.2. Wyznaczniki gatunkowe oratorium w perspektywie definicji źródłowych

			Jedną z pierwszych definicji oratorium spotykać można w Dictionnaire de musique Sébastiena de Brossarda z 1703 roku:

			Oratorium – jest to rodzaj opery religijnej utkanej z dialogów, recytatywów, duetów, triów, ritorneli i wielkich chórów, których temat zaczerpnięty został z Pisma Świętego lub z żywotów świętych. Może to być również swego rodzaju alegoria na temat jakiejś tajemnicy wiary lub zasady moralnej. Dlatego muzyka musi być wzbogacona najwznioślejszymi i najbardziej wyszukanymi środkami wyrazu sztuki. Tekst (oratorium) jest prawie zawsze łaciński i zazwyczaj pochodzi z Pisma Świętego. Jest jednak wiele oratoriów, które zawierają tekst włoski, ale można byłoby zastosować również tekst francuski222.

			Podobne ujęcie proponuje Johann Gottfried Walther, który w Musikalisches Lexikon oder musikalische Bibliothec pisze: „Oratorium to opera religijna albo muzyczne przedstawienie religijnej historii w kaplicach lub komnatach możnych składające się z rozmowy (tekstów mówionych), śpiewów solowych, duetów, triów, ritorneli i potężnych chórów”223. 

			W zupełnie odmienny sposób definiuje oratorium Arcangelo Spagna w Discorso intorno a gl’Oratorii, gdzie krytykuje istnienie epickiej partii testa, określając iż: „oratorium ma być religijnym dramatem muzycznym z trzema do pięciu postaciami, toteż nie ma potrzeby przedstawiania go na scenie”224. 

			Johann Adolph Scheibe w swoim traktacie zatytułowanym Der critische Musicus snuje rozważania na temat scenicznej genezy i uwarunkowań gatunku oratoryjnego. Stwierdza, iż umiłowanie sceny przez chrześcijan było tak wielkie, że kompozytorzy nie mieli skrupułów, by wieczne, religijne prawdy przedstawiać ludowi publicznie w dziełach scenicznych. W ten oto najbardziej poruszający sposób przedstawiano historie ze Starego i Nowego Testamentu, a wśród nich cuda Zbawiciela, Jego świętość, cierpienie i śmierć. Żadne, nawet najbardziej przekonujące przemówienie nie mogło niewiernych bardziej poruszyć, a wierzących umocnić w wierze225. Scheibe zastanawia się, jak ważkich należy użyć argumentów w celu obrony scenicznych wystawień oratoriów? Pisze: „Rozum i religia silnie dowodzą, że nasze domy Boże nie są niczym innym niż rzeczywistymi widowniami, muzyczne chóry i ambony są scenami, a pozostałą przestrzeń wypełniają uważni słuchacze”226. Jednoznacznie opowiadając się za scenicznością daje czytelnikowi do zrozumienia, że w jego ujęciu „sztuki teatralne” nie obejmują podejrzanych i haniebnych śpiewogier oraz trywialnej poezji śpiewanej, gdyż te mają jedynie charakter rozrywkowy. Zdaniem Scheibego oratorium „to nic innego jak poemat śpiewany, który posiada tematykę religijną lub przedstawia jakąś cnotę w sposób dramatyczny”227. Według niego oratorium jest „albo tylko poetyckie albo jednocześnie prozaiczne i poetyckie”228, powinno wszak być zawsze dramatyczne. Libretto oratoryjne opiera się na tekście z Pisma Świętego, albo innym tekście ważnym dla historii kościoła. Poeci koncentrują tematyczną oś utworu wokół osobliwego, tajemniczego działania naszego Zbawiciela229. Osoby, które uczestniczą w akcji mogą być postaciami historycznymi, ale mogą również stanowić rezultat wyobraźni poety. Scheibe radzi librecistom, by nie wprowadzali chórów diabelskich, pijaczyn oraz innych rozwiązłych i sprośnych postaci ponieważ ich (librecistów) zadaniem jest umożliwienie odbiorcom osiągnięcia stanu nabożnego skupienia230. Ich priorytetem powinno być także zachowanie w utworze jedności akcji, czasu i miejsca. Nieprzestrzeganie tych trzech zasad grozi stworzeniem utworu stanowiącego nieudaną kompilację różnych, niepasujących do siebie historii o mało prawdopodobnym zestawieniu przeciwstawnych charakterów postaci. Gdy historia jest zbyt długa – radzi Scheibe, a wobec tego przekracza jedność czasu i miejsca, należy ją podzielić na części, a każdą z nich wystawić niezależnie231. W oratoriach, które są jednocześnie poetyckie i prozatorskie (liryczne i epickie) partie chóru powinny być kształtowane na wzór chórów motetowych i mszalnych. Słowem, chóry oratoryjne powinny mieć konstrukcję, jakiej wymagają „przyzwoite utwory kościelne”232. Dla właściwego ukształtowania akcji konieczne wydaje się skoncentrowanie uwagi na jej kluczowych momentach – stwierdza autor traktatu Der critische Musicus.

			Z kolei Johann Mattheson pisze: „oratorium nie jest niczym innym jak poezją śpiewaną, która przedstawia pewną akcję lub prawe postępowanie na sposób dramatyczny”233. Autor wyróżnia kilka rodzajów oratoriów: pasje lub przedstawienia męki Chrystusa, epithalamia – oratoria wykonywane podczas ślubów, epicedia o tematyce żałobnej oraz epinicia czyli śpiewy triumfalne234. Takie ujęcie sygnalizuje zaliczenie w poczet oratoriów także utworów świeckich. Oratoria dotyczą spraw duchowych, wysławiają Boga i jego wielkie czyny, wyzwalają także uczucia religijne, a ponieważ są one jednocześnie operami religijnymi, to szczególnie zasługują, zdaniem teoretyka, na ciekawe, różnorodne, pozbawione nudy i monotonii opracowanie. W operze, podkreśla ­Mattheson, wszystko może mieć żartobliwy charakter, w kościele wszystko jest ‒ albo przynajmniej powinno być ‒ poważne.

			Z kolei J.G. Sulzer w Allgemeine Teorie der schönen Künste precyzuje: „oratorium to wystawiany z muzyką religijny, ale na wskroś liryczny i krótki dramat, stosowany w liturgii wielkich świąt235”. Sulzer w swoim leksykonie wnikliwie analizuje kategorię liryczności, wskazując, iż nazwanie dramatu lirycznym oznacza, że nie miało w nim miejsca rozwinięcie akcji ze wszystkimi jej komponentami, jak np. intryga czy konflikt, co jest typowe dla dramatu. „Tworzywem” tekstowym oratorium jest zazwyczaj znana historia np. biblijna, rozważana na sposób liryczny, gdyż dialog, opowiadanie i informacje na temat rozwoju akcji wydają się zbędne z uwagi na powszechną znajomość tematu. Sulzer stwierdza, że nawet jeśli: „(…) podstawą oratorium jest wydarzenie, np. ukrzyżowanie albo zmartwychwstanie, to opowiadający recytatyw nie jest tu konieczny. Wydarzenie może zostać przedstawione z pełnym wzruszeniem, lirycznie”236, a następnie dodaje, że jedynym, choć rzadko przestrzeganym, sposobem przedstawiania oratorium jest liryczne opowiadanie, pozbawione dialogów, które nie są właściwym „narzędziem” muzyki, nieprzedstawiającej pojęć ani myśli, lecz odczucia. Zatem poeta powinien w oratorium unikać epickiego bądź dramatycznego wykładu, a tam gdzie pragnie coś opowiedzieć, winien uczynić to w lirycznym tonie. Gwarancję formalnego urozmaicenia gatunku oratoryjnego stanowi według autora Allgemeine Theorie der schönen Künste naprzemienność występowania recytatywów, arii, arioz, chórów, duetów i wszystkich innych współczynników formy. Teoretyk zwraca również uwagę na swoisty dualizm oratoryjnych treści, uzyskany poprzez wprowadzenie charakterów bogobojnych, „ludzi żarliwej modlitwy”, ale i grzeszników, z którymi każdy słuchacz mógłby się utożsamić. 

			Sulzer wyraża także przekonanie, iż: „(…) muzyka musi pojawić się (w oratoriach) w całej swojej okazałości, ale bez przepychu, bez wyszukanej wytworności. Istota tkwi nie w tym, co ładne i miłe, lecz w tym, co przenikliwe i wzniosłe”237, zauważa również, że większość oratoryjnych arii nie różni się wystarczająco od arii operowych. Winne tej niebezpiecznej tendencji są: zbyt „przesłodzona i delikatna” melodyka oraz rozbudowane i nadużywane ornamenty, które „zabijają” uczucie.

			Fridrich von Blankerburg w przedmowie do Allgemeine Theorie der schönen Künste Sulzera napisał, że oratoria wywodzą się z dawnych misteriów, które opatrzone śpiewem wykonywane były przez pielgrzymów bądź ‒ ogólniej mówiąc ‒ chrześcijan na ulicach, dziedzińcach kościelnych i w kościołach, a tematykę tych „niezbyt osobliwych opracowań muzycznych” stanowiły życie, śmierć, zmartwychwstanie, wniebowstąpienie Jezusa, Sąd Ostateczny238. Autor przedmowy do leksykonu Sulzera pisał również teksty, służące kompozytorom za libretta oratoryjne. Główną postacią tych kompozycji był z reguły narrator, który najczęściej posługiwał się mową bądź recytatywem. Blankenburg stwierdza, że: „Wiodącą postacią pozostawał jednak zawsze z reguły narrator, który zazwyczaj mówił, a czasami również śpiewał na sposób recytatywny. Tenże właśnie narrator, który dziś by nas nudził, był dla ludzi postacią tak bardzo ważną, że przez dość długi czas nie chciano się go pozbyć”239.

			Jean-Jacques Rousseau w Dictionnaire de musique określa mianem oratorium: „rodzaj dramatu, w języku łacińskim lub narodowym, podzielony na sceny na podobieństwo sztuk teatralnych. Jego tematyka jest skoncentrowana wokół motywów religijnych”240. Oratoria komponuje się w celu ich wystawienia w miejscach sakralnych, kościołach podczas Wielkiego Postu lub w innych okresach (roku liturgicznego). Ten zwyczaj, powszechny we Włoszech, pisze Rousseau, nie przyjął się we Francji. Muzyka francuska z natury swej nie jest dramatyczna, dlatego nie nadaje się do użycia w teatrze, wydaje się bardziej przydatna do wykorzystania w kościele241. Głosząc tę tezę Rousseau przyznał, że oratorium jest gatunkiem dramatycznym.

			Podobne wnioski na temat konstytutywnych cech oratorium wyraża na łamach Misikalisches Lexikon Christoph Koch, stwierdzając: 

			Oratorium to opracowany muzycznie, na wskroś liryczny dramat o treści religijnej, na użytek nabożeństw, którego celem jest przeniknięcie serc słuchaczy nabożnymi odczuciami poprzez przedstawienie ważnej historii biblijnej lub innego podniosłego religijnego wydarzenia. Składa się on z recytatywów oraz z arii i chórów, które jednak często, tak jak w ogóle inna współczesna muzyka kościelna, za bardzo odchodzą od wielkiej prostoty, jaką powinna wyróżniać się muzyka liturgiczna i za bardzo zbliżają się do stylu muzyki operowej242.

			Gottfried Wilhelm Fink w Encyclopädie der gesammten musikalischen Wisenschaften oder Universal Lexikon der Tonkunst pod redakcją Schillinga wyraża przekonanie, iż wcześniejsza nazwa „misterium”, „dramat sakralny” lub „religijna akcja” bardziej jednoznacznie definiowały te kompozycje, którym później została przypisana nazwa oratorium. Fink poświęca również uwagę kluczowej w definiowaniu gatunku oratoryjnego kwestii dramatyczności.

			Jeśli porównamy wcześniejsze oratoria z późniejszymi, tymi XVIII-wiecznymi, według najważniejszego kryterium dramatyczności, to dojdziemy do wniosku, że przez długi czas oratorium było ludowym, dramatycznym przedstawieniem o tematyce związanej z religią, które ze względu na upodobanie, gusta publiczności wzbogacono tańcem i muzyką243 – pisze autor leksykonu ­Schillinga. 

			Jednakże wraz z postępującą dbałością o teksty poetyckie dominująca stała się teatralność, a oratoria stawały się bliższe publiczności poprzez zastosowanie alegorii i odwoływanie się do uczuć religijnych. Fink także wskazuje, że teatralność domaga się dramaturgii, natomiast poruszenie uczuć religijnych nakazuje włączenie dramaturgii w liryczność i uczynienie tej drugiej kategorią nadrzędną. Wraz z dominacją liryczności oratorium przestało mieć charakter sztuki teatralnej, z kostiumami, tańcem czy pantomimą ‒ te elementy zostały uznane za niedopuszczalne, a w wyniku deficytu owych działających na zmysły komponentów, kompozytorzy pomyśleli o ich „wewnętrznym zastąpieniu”, które znalazło odzwierciedlenie w poezji i muzyce, głównie w liryce. Ten „element wewnętrzny” stał się zatem podstawowym wyznacznikiem gatunku oratoryjnego. Fink nie poprzestaje jednak w swych rozważaniach na definicji, naznaczonej tak dużym stopniem ogólności, lecz pogłębia swoją analizę ponownie odwołując się do kategorii dramatyczności. W oratorium musi dominować jedno główne uczucie, które rozwijane stopniowo łączy się z innymi uczuciami, ideami innych bohaterów i wtedy następuje ich konfrontacja, zwyciężyć powinna pierwotna, główna idea. Starcie tych uczuć, sił, idei zawsze zbliżać będzie utwór w stronę dramatyczności, nawet jeśli nie uwzględni się dekoracji i akcji. „Postulujemy zatem jeszcze – przy zachowaniu przewagi liryzmu – koniecznie o element dramatyczny jako nieodzowny już dla kantaty i jeszcze bardziej dla oratorium”244 – podsumowuje autor encyklopedii pod redakcją Schillinga. 

			Ferdinand Hand w swojej Ästhetik der Tonkunst bardzo krytycznie odnosi się do rozważań innych autorów na temat oratorium. Twierdzi, iż dotychczasowe, błędne poglądy na temat tego gatunku tkwią w braku zrozumienia jego istoty245. Na wstępie swoich rozważań Hand przytacza definicję oratorium, której wyznaczniki poddaje następnie gruntownej analizie. Według niego: „oratorium jest lirycznym, poważnym dramatem w przedstawieniu muzycznym, pozbawionym akcji”246. Teoretyk stwierdza, że poza typową dla dramatu akcją, osnowę oratorium stanowić może także jakieś wydarzenie247. Jego zdaniem kompozytorzy, piszący oratoria mogą przyjąć dwie strategie dramaturgiczne. Pierwsza z nich polega na wprzęgnięciu akcji w dramaturgiczny tok przedstawienia, druga zakłada uwzględnienie tylko kluczowych momentów akcji, które powodują, że w osobach uczestniczących w owej akcji rodzą się uczucia religijne i to one stają się podstawowym „tworzywem” tematycznym oratorium. Dlatego zdaniem autora Ästhetik der Tonkunst tak ważny jest wymóg znajomości tematyki, podejmowanej w oratoriach. Opera pokazuje bowiem w szczególności wydarzenia, dochodzi w niej do bezpośredniego przedstawienia akcji, co w sposób naturalny generuje teatralność. Natomiast oratorium zakłada znajomość owych wydarzeń, aby pokazać uczucia, które z nich wynikają bądź im towarzyszą. Dlatego opera, zdaniem Handa ma charakter ekstensywny, oratorium – intensywny248. Kontynuując podjęty wątek autor pisze, że jeśli liryczność i uczucia religijne zdominują oratorium, słuchacz może mieć problem z uchwyceniem przyczynowo-skutkowej logiki wydarzeń. Dlatego kompozytorzy i poeci powinni wybierać tematy powszechnie znane. W kwestii podejmowanej tematyki autor Ästhetik der Tonkunst ma również jasno sprecyzowane zdanie. Twierdzi bowiem, że nie należy przyłączać się do chóru głosów krytykujących rzekome zhańbienie oratoriów tematyką świecką, podobnie jak nie należy się gorszyć elementem dramatycznym, który także przynależy gatunkowi oratoryjnemu. Hand oznajmia: historie wyzwolenia Jerozolimy, walki religijnej Lutra bądź życia Gutenberga mogą także posłużyć za osnowę oratoryjnych librett. Są one bowiem w stanie wyznaczyć kierunek akcji, prowadzić bezpośrednio do idei religijnych albo wzbudzać uczucia, które w nie mniejszym stopniu niż tematy stricte religijne przynależą do sfery nieskończoności i wzniosłości249. Oratorium wymaga trzech zasad – pisze Hand: wzniosłości, różnorodności i jedności. Wzniosłość może zostać uzyskana na drodze wyboru właściwego, tzn. dostojnego, wspaniałego i wzniosłego tematu250. Gwarancję różnorodności stanowić winny muzyczne komponenty oratorium, m.in.: arie, ariosa, recytatywy i chóry. Natomiast jedność kompozytor może uzyskać, „nie tracąc z oczu” podstawowego uczucia, głównego wydarzenia, wokół którego koncentruje się akcja. Hand poddaje krytyce przesadne uszczegółowienie zarówno głównych, jak i pobocznych wątków akcji, gdyż skupienie uwagi słuchacza na szczegółach nie służy zrozumieniu naczelnych idei i przesłań komponowanych utworów. „Kompozytor musi także pamiętać o tym, że oratorium powinno być obrazem charakterów” 251. Dlatego kompozytorzy dbający o właściwą strukturę utworu powinni przywiązywać szczególną wagę do tego, by uchwycić główne momenty akcji i ujmować gotowe sytuacje. Poeci natomiast mają „dogodzić różnorodności” wybierając kontrasty i przeciwstawiając sobie różne charaktery. Poza już opisanymi strategiami dramaturgicznymi Hand wskazuje kolejną, która ogranicza się do przedstawienia wydarzeń, wywołujących w duszy słuchacza uczucia religijne. Do ich wykreowania przyczyniają się jednostki uczestniczące w akcji oraz chór, który pełni rolę aktywnego obserwatora – reprezentanta – ludzkości; jego rola w kształtowaniu akcji jest wówczas kluczowa252. Hand przestrzega także przed zbytnim uabstrakcyjnieniem oratoryjnej akcji, które może sprawić, że słuchacze zmęczeni poszukiwaniem sensu i logiki wydarzeń niepotrzebnie skoncentrują swą uwagę na szczegółach. Część swoich rozważań teoretyk skupił wokół cech różnicujących oratorium i operę, wskazując, że precyzyjne wyznaczenie „linii demarkacyjnej” pomiędzy operą a oratorium nie jest możliwe253. Chociaż można pokusić się o stwierdzenie, że w oratorium wydarzenia, potraktowane na sposób dramatyczny nie powinny wieść scenicznego żywota. Oratorium bowiem odróżnia się od opery tym, iż przedstawia „gotowe, a nie dopiero zachodzące stany duszy”. Hand zauważa, że w oratorium pominięta zostaje dokładna charakterystyka postaci, która w operze wynika z akcji teatralnej. Wskazuje również na wspólne pochodzenie opery i oratorium oraz syntezę elementów sacrum i profanum, która dotyczy obu porównywanych gatunków. Podkreśla, że dramatyczność i sceniczność występują zarówno w operze, jak i oratorium254.

			Autor Ästhetik der Tonkunst dokonuje także porównania oratorium katolickiego z protestanckim. Podkreśla, iż protestanci ze względu na pogłębioną znajomość Biblii mogli pozwolić sobie na swobodniejsze potraktowanie oratoryjnych tematów. Z kolei katolicy mieli większą niż protestanci tendencję do poruszania wątków nieziemskich, niebiańskich i to, co protestanci zwykli uznawać za realne i racjonalne, katolicy postrzegali jako objawienie. Ponadto poeci i kompozytorzy wyznania katolickiego pozwolili, by oratorium zostało zdominowane przez dramatyczność. 

			Refleksję Augusta Reismanna na temat oratorium zaprezentowaną w Ästhetik der Tonkunst255 zdominowało porównawcze ujęcie oratorium i opery. Autor wyraża przekonanie, że opera prezentuje zdarzenie ukazując „oczom widza” jego mechanizmy i szczegóły. Natomiast w oratorium relacje między poezją a muzyką przebiegają w sposób niezakłócony przez wszystkie inne „media przekazu”, jak mimika, kostiumy, gra aktorska, słowem komponenty gatunków scenicznych. Reismann analizuje muzyczne wyznaczniki oratoriów podkreślając, że: „chór staje się bezsprzecznie najważniejszą formą przedstawienia w oratorium”256. W dalszej części rozważań przekonuje, iż posiada on w operze dalece większe znaczenie, aniżeli chce się to obecnie przyznać. Tymczasem, zarówno w operze, jak i oratorium to właśnie chór utrwala nastrój wynikający z działania bohaterów, on także przygotowuje grunt dla dalszego rozwoju akcji. W świetle tych argumentów rola chóru w oratorium wydaje się ważniejsza niż w scenicznej operze257. Istotną kategorią poruszaną przez Reismanna jest dramatyczność. Autor analizując oratoria Bacha dochodzi do wniosku, że generalnie celem oratoriów nie jest przedstawianie akcji, lecz uczuć towarzyszących przebiegowi zdarzeń258. Na sposób dramatyczny, zdaniem autora Ästhetik der Tonkunst, wyrażają swe uczucia, uczestniczący w akcji wierni. Chóry dzielą się więc na uczestniczące w akcji oraz te, które się jej przypatrują, a nawet współodczuwają, jednakże z pozycji niezależnego obserwatora.

			Idiomatyczny, według Reismanna, przykład gatunku oratoryjnego stanowi Händlowski Izrael w Egipcie259. Chociaż cała pierwsza część tego utworu jest opowiadaniem, to została ona ukształtowana nie tylko za pomocą recytatywu, bowiem w kluczowych momentach narrację przejmuje chór. Reismann podkreśla, że w tym dziele ważne, biblijne wydarzenie zostało przedstawione nie z perspektywy indywidualnej kontemplacji poszczególnych postaci, lecz za pomocą wielkich, plastycznych obrazów dźwiękowych, na które składają się potężne narody260. Podobnie, jego zdaniem, sytuacja przedstawia się w Händlowskim Mesjaszu. Reismann centralnym punktem swych przemyśleń na temat oratorium czyni rolę chóru w tym gatunku. Wskazuje na jego kluczową funkcję jako turby w Samsonie oraz Judzie Machabeuszu Händla. Szczególnej wzmianki wymaga także chór, który nie współuczestniczy w akcji, lecz przypatruje się jej, a nawet współodczuwa z bohaterami, czyniąc to jednak z pozycji niezależnego obserwatora. Zdaniem autora Ästhetik der Tonkunst ten rodzaj chóru odpowiada miejscu wiernych w pasji261. „Reprezentuje on, tak jak chór w greckiej tragedii, głos moralnego porządku świata”262. Nie uczestniczy w sposób aktywny w akcji, lecz obserwując stoi niejako naprzeciw rozgrywającej się akcji, którą komentuje, prezentując swoje obserwacje i rozmyślania. Staje się w ten sposób gwarantem logicznego, zrozumiałego zakończenia i dopomaga ujawnieniu się wiecznych prawd, wokół których koncentruje się akcja. Ilustrację tego rodzaju chórów stanowią te z oratoriów Mendelssohna. Reismann wnioskuje, że również w oratoriach wykorzystujących teksty biblijne udział chóru jest niezbędny, gdyż przybliża on słuchaczowi akcję w sposób „bardziej ludzki” i dlatego trafia ona do świadomości odbiorcy szybciej, znajdując w niej trwałe miejsce. Autor sformułował hipotezę opartą na przeświadczeniu, że im większy w oratorium udział czynnika dramatycznego, przejawiającego się w prezentacji akcji za pomocą indywidualnych postaci, tym mniejsza konieczność wprowadzania komentującego chóru. W odniesieniu do architektoniki utworów oratoryjnych Reismann opowiada się za sytuacją, w której w trzyczęściowym oratorium punkt kulminacyjny przypada w drugiej części. Ponieważ konflikt w oratorium nie nabiera tak wielkiego znaczenia jak w operze, uwertura w formie sonaty nie jest w tym gatunku wskazana. Bardziej pożądana wydaje się forma fugi, postrzegana przez autora jako poważniejsza263.

			Koncepcja Hansa Joachima Mosera scala stanowiska wielu wcześniejszych teoretyków na temat oratorium. Autor na początku swojego artykułu formułuje bardzo ogólną i powierzchowną definicję tego gatunku pisząc, iż jest ono „religijnym dziełem chóralnym”264, którego genezę stanowią: pochodzące ze średniowiecznych, rymowanych officjów i religijnych laud hymny, pozaliturgiczne, ale związane z nabożeństwem przedstawienia religijne, historie świętych i muzyczne opracowania ewangelii oraz dramaty alegoryczne, jak Rappresentatione di anima e di corpo Cavalieriego265. Następnie dokonuje historycznego przeglądu oratoriów w różnych ośrodkach ze wskazaniem na istotne cechy tego gatunku w poszczególnych okresach historycznych. Zwraca uwagę na istnienie w XVII wieku oratoriów niescenicznych, potrzebujących do objaśniania przebiegu akcji narratora, które wykorzystywały wstawki liryczne. Ten rodzaj oratorium rozwijał się w dwóch odmianach: włoskiej (volgare) i łacińskiej (latino), a jego mistrzem był Giacomo Carissimi. Moser podkreśla również, że gatunek oratoryjny „aż do czasów Goethego rozkwitał na scenie”, funkcjonował również jako opera religijna, zwłaszcza w okresie Wielkiego Postu266. Autor odnajduje modelowe ujęcie „dramatu rozgrywającego się wyłącznie w wyobraźni”267 w Händlowskim Mesjaszu. Moser swoje rozważania, dotyczące wspomnianego arcydzieła rozszerza na inne, oratoryjne kompozycje Händla i wysuwa wniosek, nakazujący postrzeganie Händlowskich oratoriów nie w kategoriach „właściwej muzyki religijnej”268, lecz muzyki, która z racji swych religijnych treści może być z powodzeniem wykonywana we wnętrzach kościelnych. Opisując oratoria świeckie, co autor czyni na przykładzie kompozycji Josepha Haydna (Jahreszeiten, Schöpfung) (Pory roku, Stworzenie świata), zwraca uwagę na „obrazowanie natury” – tendencję, która staje się tematem przewodnim omawianego gatunku. Dokonując przeglądu XIX-wiecznych oratoriów niemieckich Moser wskazuje na utwory: Felixa Mendelssoha (Paulus, Elias), Roberta Schumanna (Faustszenen) (Sceny z Fausta), Franza Liszta (Die Legende der Heilige Elisabeth, Christus) (Legenda o świętej Elżbiecie, Chrystus), a także zbliżające się w stronę opery dzieło Hectora Berlioza (La damnation de Faust) (Potępienie Fausta) oraz Césara Francka (utwór wykorzystujący stylizacje nowogregoriańskie pt. Les Béatitudes) (Błogosławieństwa). Wśród kompozytorów piszących nowsze niemieckie oratoria o treści religijnej Moser wymienia: Felixa Woyrscha, Gerharda von Keußlera, Otto Jochuma i innych, a wśród kompozytorów podejmujących tematykę świecką wylicza: Hansa Pfitznera, Hermanna Zilchera, Paula Hindemitha, Hermanna Reuttera i innych269.

			Günther Massenkeil, jeden z autorów leksykonu Riemanna wyraża przekonanie, iż: „Pod względem muzycznym gatunku oratorium nie można jednoznacznie i wyczerpująco zdefiniować. Ogólnie należy rozumieć pod tym pojęciem muzyczne opracowanie obszernego, religijnego tekstu, który jest podzielony na więcej osób, albo grup osób, przeznaczone do pozaliturgicznego i niescenicznego wystawienia”270. Massenkeil jednak podkreśla, że z jednej strony istnieją oratoria, które nie wykazują wszystkich wymienionych cech (np. sceniczne i świeckie), a z drugiej do tego gatunku zaliczyć można dzieła, które nie zyskały dotąd jednoznacznej klasyfikacji gatunkowej. Wskazuje na rozróżnienie dwóch typów oratorium: volgare – z tekstem włoskim oraz latino – z tekstem łacińskim, które w XVII wieku wzajemnie na siebie wpływały. Massenkeil analizuje również tematykę oratoriów, wskazując że pochodzi ona zazwyczaj ze Starego rzadziej z Nowego Testamentu. Kompozytorzy czerpią tematy najczęściej bezpośrednio z Biblii, niekiedy z Wulgaty, ale wprowadzają także nowo powstałe wstawki poetyckie bądź prozaiczne, którymi najczęściej posługuje się narrator271. Autor, opisując rozwój oratorium w różnych ośrodkach włoskich i europejskich, wymienia także jego cechy gatunkowe. Zaznacza, że w oratoriach włoskich pierwszej połowy XVII wieku obszerna była partia testa, chór zyskiwał coraz większe znaczenie, a śpiewy solowe ukształtowane zostały przez arie, recytatywy i ariosa. Massenkeil upatrywał ważnej roli Arcangela Spagni w upodobnieniu oratorium do opery, które nastąpiło po usunięciu partii narratora w pierwszym z tych gatunków272. Z kolei Apostolo Zeno i Pietro Metastasio, mimo iż w doborze tekstu sięgali częściej do Biblii niż do legend o świętych, w strukturze i kształcie językowym zbliżyli libretto oratoryjne do operowego. Dlatego niektórym współczesnym odbiorcom, także teoretykom, oratorium mogło się jawić jako opera religijna. Massenkeil dokonał również charakterystyki oratorium niemieckiego wskazując, iż w XVIII wieku w Niemczech określenie oratorium odnosiło się do kompozycji, które wykorzystywały teksty biblijne w oryginalnym brzmieniu, wykazywały obecność chorałów oraz nowo skomponowanych wstawek. Tak więc w doborze treści niemieckie oratorium pierwszej połowy XVIII stulecia nie różniło się znacząco od włoskiego oratorium. Czas sentymentalizmu i oświecenia, przypadający na drugą połowę XVIII wieku, wywarł swe piętno na rozwoju niemieckiego oratorium. Szczególnie poglądy religijne i artystyczne Friedricha Gottlieba Klopstocka, znajdujące odzwierciedlenie w jego Mesjaszu, przyczyniły się do wykształcenia nowego typu niemieckiej wersji omawianego gatunku. Treściami oratoriów nie były już w pierwszej linii historie zaczerpnięte z Biblii, lecz ludzkie uczucia powodowane rozważaniami tekstów religijnych, także biblijnych. Libreciści najchętniej podejmowali tematy dotyczące ostateczności, przemijającego czasu, wieczności oraz emanacji Boga w naturze. Równolegle rozwijała się tendencja obejmująca opiewanie natury w jej idyllicznym kształcie. Rozwój niemieckiego oratorium w XIX wieku określały głównie dwa kręgi tematyczne, pierwszy ‒ biblijny, z tekstami staro- i nowotestamentalnymi, z pogłębiającą się tendencją do wykorzystywania wątków apokaliptycznych oraz drugi – świecko-historyczny z silnym wyeksponowaniem czynów bohaterskich273. Massenkeil nadmienił, że we Francji do końca XVII wieku nie powstało żadne, godne wzmianki oratorium, gdyż gatunek ten rozkwitł nad Sekwaną dopiero na początku XIX wieku, a twórcy odwoływali się w nim do cech misteriów i dramatów liturgicznych średniowiecza274. Z kolei w XX wieku oratorium w różnych ośrodkach zyskało indywidualny kształt.

			James Anthony, jeden z autorów Dictionnaire de la musique en France aux XVII-e – XVIII-e siècles, który ukazał się pod redakcją Marcelle’a Benoita stwierdza, że termin oratorium był we Francji rzadko używany w XVII wieku. Marc-Antoine Charpentier, uznawany za ojca oratorium francuskiego, określał je mianem historia, canticum, motet, dialog. „Inni Francuzi nazwali je świętą historią”275. Dalsze rozważania Anthony’ego dotyczą głównie twórczości oratoryjnej Charpentiera, to na jej przykładzie autor dochodzi do tez, które następnie rozszerza na całą francuską twórczość oratoryjną. Jego zdaniem oratoria Charpentiera są motetami dramatycznymi, w których historicus zapewnia wzmocnienie dramaturgiczne, a chór pełni kluczową funkcję. Recytatywy zbliżają się do ariosa natomiast arie są pozbawione pierwiastka dramatycznego.

			Zupełnie inne stanowisko na temat oratorium prezentują Józef i Krystyna Chomińscy, którzy przekonują, iż jest ono:

			Większym utworem wokalno-instrumentalnym, w którym pewne zdarzenie zostało przedstawione za pośrednictwem głosów solowych i chórów. O epickim, opowiadającym charakterze utworu decyduje jedna z partii solowych, należąca do świadka, czyli testo; w niektórych utworach, zwłaszcza w oratoriach wcześniejszych, kiedy treść czerpano z ewangelii, śpiewał ją Ewangelista276. 

			Polscy autorzy podkreślają również chwiejność założeń formalnych gatunku277.

			Zdaniem Chomińskich pod względem treści oratoria dzielą się na dwie nierównej objętości grupy: liczniejszą religijną oraz mniej liczną świecką. Oratoria świeckie były pisane w językach narodowych, religijne zaś wykazywały zróżnicowanie językowe. We Włoszech istniały dwa rodzaje oratoriów religijnych: volgare do tekstu włoskiego i latino do tekstu łacińskiego278.

			Oratorium religijne także przejawia zróżnicowanie pod względem doboru tekstu. Najczęściej jego podstawę stanowi Biblia; dominują tematy starotestamentowe, rzadziej nowotestamentowe dotyczące głównie życia Chrystusa i działalności apostołów. Dużą część obejmują także oratoria hagiograficzne. Wśród świeckich oratoriów wyróżnić można te o tematyce: mitologicznej, baśniowej, balladowej, sielankowej, z opisami przyrody oraz historycznej279.

			Autorzy wyrażają przeświadczenie, że znaczny wpływ na oratorium wywierała opera. „Oratorium ma nie tylko wspólne z operą podstawowe elementy formy, jak recytatyw, aria, ansamble, chóry, ale i niejednokrotnie było przeznaczone do wykonania scenicznego, wobec czego współczynnik wizualny stawał się komponentem formy”280, a następnie Chomińscy podsumowują: „wzajemne przenikanie się opery i oratorium można śledzić od samego początku istnienia oratorium przez okres jego rozkwitu aż do XX wieku włącznie”281.

			Ulrich Michels stwierdza: „pod pojęciem oratorium rozumiemy ogólnie obszerny utwór, na ogół religijny, dla solistów, chóru i orkiestry, przeznaczony do wykonania koncertowego, niescenicznego”282. Centralną postacią oratorium jest narrator (historicus, testo), który za pomocą recytatywów przekazuje tekst biblijny lub inny, stanowiący osnowę „numerów” muzycznych. Tematy czerpano ze Starego Testamentu, niekiedy również z Nowego Testamentu bądź legend o świętych. Towarzyszące opowieści nowe teksty przypadały solistom lub chórowi.

			Oratorium miało wywierać bezpośredni wpływ na słuchaczy, wzbudzać w nich emocje i wzruszać. Muzyka oratoryjna tworzyła przestrzeń, w której mogły się rozwijać uczucia słuchaczy, w stylu esercizi spirituali. Dlatego oratorium jest gatunkiem na wskroś katolickim, lecz dzięki możliwościom interpretacji tekstu doskonale odpowiada również duchowi ewangelickiemu.

			Bardzo interesującego porównania opery i oratorium dokonuje Kurt Pahlen, który na początku swoich rozważań podkreśla, że niełatwo wytyczyć pomiędzy nimi granicę, gdyż istnieje niezliczona ilość dzieł, które plasują się na pograniczu obu tych gatunków, a zatem posiadają cechy jednego i drugiego. Jednak należy podejmować próby uchwycenia odmienności, które uwydatniają istotę obu gatunków283. Autor dopatruje się różnicy pomiędzy operą a oratorium w miejscu ich wystawień, gdyż opery, w początkowej fazie rozwoju, wystawiane były w pałacach i innych budowlach świeckich, z kolei za miejsca wystawień utworów oratoryjnych służyły najczęściej kościoły284. Drugą istotną różnicę, zdaniem Pahlena, stanowiła tematyka, bowiem kompozytorzy operowi najczęściej czerpali tematy z legend i mitologii, natomiast inspirację twórców oratoryjnych stanowiła Biblia: Stary i Nowy Testament. Autor konstatuje, iż prawdopodobnie z powodu braku przestrzeni zrezygnowano ze scenicznych wystawień oratoriów i z prezentowania akcji w sposób teatralny. Jednakże trudno wyobrazić sobie pierwsze oratoria jako w pełni statyczne koncerty – podkreśla badacz. Dlatego akcja obfitowała w ruch sceniczny i efekty sceniczne: błyski, grzmoty, trzęsienia ziemi, rzeź niewiniątek, które wierni kojarzyli z różnymi wątkami biblijnymi285.

			„Długie rozmowy z samym sobą, pogrążone w myślach monologi o abstrakcyjnych problemach, wzywanie sił wyższych, podziwianie cudów, epickie opowiadania; to wszystko pasuje raczej do oratorium niż do opery”286 – stwierdza Pahlen i dodaje „kontemplacja wskazuje na oratorium, akcja na operę”287, ale zaraz zastrzega, że takie ujęcie jest brane pod rozwagę, o ile można pokusić się o kategoryczne sądy w omawianej kwestii. Teoretyk nie pozostaje obojętny na kwestię operowej syntezy sztuk, zaznaczając, iż opera posiada wielorakie możliwości oddziaływania na publiczność, gdyż w arsenale jej środków znajdują się tekst, muzyka, oświetlenie, kostiumy, dekoracje i akcja, a oratorium operuje tylko tekstem i muzyką288. Z dużą dozą pewności autor Die grosse Geschichte der Musik optuje za uznaniem oratoryjnej odmienności oratorium i opery w koncertowym, niescenicznym wykonaniu tego pierwszego289.

			Kolejną podjętą przez badacza kwestią jest rola chóru w obu gatunkach. Pahlen zaznacza, że zwłaszcza na wczesnym etapie rozwoju opery istniała wyraźna dysproporcja dotycząca stopnia uczestnictwa w akcji solistów oraz chóru – funkcja tego ostatniego była bowiem znikoma, wręcz inkrustacyjna. Natomiast zdecydowanie wzrastała, ulegając często zwielokrotnieniu, rola chórów w oratoriach, które stawały się dla konstrukcji tego gatunku często fundamentalne. Chór w oratorium, podobnie jak w operze, poprzez zintegrowanie z akcją mógł pełnić funkcję dramaturgiczną lub rozważać dany temat albo, jak wierni w kościołach, mógł intonować chorały290.

			Aby wydobyć z chórów jak największą siłę oddziaływania, muzyk stosuje tu wszystkie formy, które w ciągu stuleci okazały się skuteczne: od prostej pieśni z jedną, jedyną, prowadzącą melodią (…), aż do dramatycznego chóru w jego najbardziej rygorystycznej formie wielogłosowej fugi, w której tekst wprawdzie często jest niezrozumiały, ale wzruszenie wznosi się na najwyższy poziom291.

			Swoje prównawcze rozważania autor podsumowuje słowami: „opera może być najbardziej spektakularną formą, oratorium może za to w pewnym czasie i u niektórych kompozytorów być nazwane formą najbardziej głęboką”292.

			Podsumowując, w definiowaniu gatunku oratoryjnego wskazani wyżej autorzy odnoszą się do ośmiu kategorii. Pierwszą z nich jest sceniczność. Jej zagorzałym obrońcą okazuje się J.A. Scheibe. Odmiennego zdania są inni teoretycy, a wśród nich: F. Hand, G. Massenkeil, a także U. Michels. Próba dokonania rozróżnienia pomiędzy oratorium a operą dzięki zakwalifikowaniu tej drugiej do wykonania scenicznego nie jest jednak możliwa, gdyż tradycja XVIII-wieczna, zarówno we Włoszech, jak i we Francji, dopuszczała sceniczne wystawienia dzieł oratoryjnych, na co wskazuje Howard Smither w The Oratorio in the Baroque Era293.

			W XVIII wieku, w związku z niemożnością rozgraniczenia obu gatunków na podstawie wyznacznika sceniczności próbowano to uczynić za pomocą odwoływania się do tematyki. W takim ujęciu oratorium jawiło się jako utwór o tematyce religijnej, opera zaś jako kompozycja świecka. Dostrzeżenie podstawowego komponentu różnicującego oratorium od opery w przeciwstawieniu treściowym posiada długą tradycję. Bowiem już w 1703 roku Sébastien de Brossard orzeka, że: „oratorium to rodzaj opery religijnej”294. Do tego stanowiska przychylają się również inni autorzy, a wśród nich A. Spagna w Oratorii, overo melodrammi sacri, wydanej w 1706 roku, w której teoretyk omawia opere sacre i opere profane, upatrując główny wyznacznik gatunkowy w doborze tematyki. W tym samym tonie wypowiadają się inni autorzy: J.G. Walther295, J.A. Scheibe296, a także J.G. Sulzer297, J.J. Rousseau298 i Ch. Koch299. Podział oratoriów dokonany przez Matthesona300 wskazuje na istnienie świeckich oratoriów, które z kolei przez Christiana Gottfrieda Krausego określane są mianem: Aubaden, Morgenmusiken, Serenaten301. W XIX wieku kompozytorzy przyjęli taką specyfikację gatunkową i rezerwowali określenie oratorium dla utworów o tematyce religijnej. Stąd obecność omawianego rozróżnienia w definicjach teoretyków dziewiętnastowiecznych, którzy jednak z większą ostrożnością wypowiadają się w kwestii tematyki oratoryjnej. F. Hand twierdzi, że oratoria mogą posiadać tematykę świecką, choć bardziej typowa pozostaje dla nich tematyka religijna. Za przyjęciem wątku religijnego jako wyróżniającego komponentu oratoryjnego opowiadają się również autorzy dwudziestowiecznych leksykonów i encyklopedii m.in. G. Massenkeil302 i U. Michels303. Chociaż przyznać należy, że jeszcze w 1871 roku Ludwig Siegfried Meinardus nazwał oratorium świeckie „awanturniczym tytułem” („abenteuerlicher Titel”)304, a w tekście na temat oratorium, zamieszczonym w The Oxford Companion to Music305 nie zostały uwzględnione oratoria świeckie Schumanna i Berlioza.

			Trzecią, najczęściej opisywaną kategorią, typową dla gatunku oratoryjnego jest dramatyczność, która jednak nie została przez teoretyków zdefiniowana. Niemniej jednak, o ile komponent dramatyczności wydawał się nieodzownym atrybutem oratorium pierwszej połowy XVIII wieku, o tyle w kolejnych latach większą uwagę zaczęto przywiązywać do wyrażania uczuć religijnych. Tym samym współczynnik, który został wcześniej poddany miażdżącej krytyce stał się wkrótce jednym z podstawowych wyznaczników gatunku oratoryjnego. Według Scheibego oratorium to „poemat śpiewany (…), który przedstawia jakąś cnotę w sposób dramatyczny”. Za dominacją dramatyczności w gatunku oratoryjnym opowiada się także Fink. Z kolei Sulzer stwierdza, że oratorium to: „na wskroś liryczny, krótki dramat”, podobne stanowisko przedstawia Koch. Wobec powyższego zestawienia nasuwa się wniosek, że w oratorium liryczność, która również nie doczekała się w ujęciu teoretyków jakiejkolwiek definicji, stopniowo wypiera istnienie elementu dramatycznego, na co wskazuje choćby Hand. 

			Charakterystycznym wyznacznikiem oratorium jako gatunku narracyjnego, zwłaszcza w muzyce XVII wieku, była obecność narratora, testa, historicusa, który relacjonował przebieg akcji. Na jego ważną rolę w opisywanym gatunku wskazują m.in.: Massenkeil, Anthony, Chomińscy i Michels. Udział narratora w kształtowaniu XVIII-wiecznego oratorium ulegał jednak stopniowej eliminacji, co można zaobserwować już na przykładzie dzieł Händla. Ponadto z inicjatywą usunięcia tej partii wyszedł Spagna, dając jednocześnie kompozytorom do zrozumienia, że powinni oni podporządkować oratorium wymogom dramatyczności. W związku z tym postulatem stopniowemu zanikowi uległ w oratorium pierwiastek narracyjny, a w tej sytuacji wprowadzenie postaci narratora okazało się zbędne. Ponadto warto zwrócić uwagę, że rolę narratora mogą przejmować inne postaci, uczestniczące w akcji bądź chór. To oni relacjonują wydarzenia, które rozegrały się w przeszłości. Użycie czasu przeszłego jest więc typowe dla gatunku oratoryjnego, ale pozostaje również charakterystyczne dla opery, z tą jednak różnicą, że w operze odbiorcą relacji jest postać dramatu, a w oratorium staje się nim „odbiorca zewnętrzny”, słuchacz do którego bezpośrednio swoje słowa kieruje narrator.

			Porównawcze ujęcie oratorium i opery zdominowało refleksję Handa, Reismanna, a także Massenkeila. Nie jest ono również obce Kochowi, który skrytykował oratorium słowami: oratoryjne recytatywy, arie i chóry odchodzą od prostoty, będącej wyróżniającym znakiem muzyki kościelnej, kompozytorzy bowiem pisząc oratoria kierują się zbytnio stylem operowym306. Z kolei Pahlen dokonując wnikliwego porównania oratorium z kantatą podaje, iż: „Najogólniej oratorium oznacza większą, dłużej trwającą formę, z rozległą treścią. Niekiedy scenicznym przedstawieniem można wzmocnić działanie oratorium czy kantaty, z kolei jeśli opera jest statyczna można ją wykonać ­koncertowo”307. 

			Kolejnym aspektem, który znalazł się w centrum zainteresowania większości autorów jest rola oratoryjnych chórów. Analiza prezentowanych stanowisk upoważnia do sformułowania tezy, iż chóry pełnią w oratorium istotną funkcję. Do ich szczególnej wagi przekonują zwłaszcza tacy autorzy, jak Hand oraz Reismann, który stwierdza, że: chór staje się najważniejszą formą przedstawienia w oratorium. Handowi zależy natomiast na tym by, chóry oratoryjne kształtowane były na wzór tych, które znalazły swe miejsce w utworach kościelnych. Bowiem dzięki zastosowaniu tej strategii kompozytorskiej oratoria oddalą się stylistycznie od opery. Wskazani teoretycy podkreślają, że w oratoriach chór rzadko uczestniczy w akcji, a jeśli taka sytuacja ma miejsce, to pełni on najczęściej funkcję turby. Jednak zdecydowanie częściej posiada funkcję komentującą albo opowiadającą, relacjonującą i wtedy wypowiada się z pozycji niezależnego obserwatora. Niekiedy jest również głosem ludu, stojącego na zewnątrz rozgrywającej się akcji.

			Uwagę teoretyków przyciąga również charakterystyka oratoryjnych postaci i sytuacji. Hand sugeruje, że „oratorium powinno być obrazem charakterów”, w którym pominięta zostaje wnikliwa charakterystyka postaci, która w operze stanowi konsekwencję akcji. Tego rodzaju stanowisko, do którego przychylają się także inni cytowani autorzy, jest naturalną konsekwencją przekonania, że zadaniem oratorium jest wyrażanie i wywoływanie uczuć religijnych. Z kolei temu celowi nie musi służyć prawdziwość psychologiczna postaci i sytuacji. Wręcz przeciwnie, by sprostać temu dążeniu, kompozytorzy powoływali do życia postaci i wątki alegoryczne.

			Kategoria alegoryczności należy do mniej znaczących i zdecydowanie rzadziej pojawiających się w refleksji teoretyków wyznaczników gatunkowych oratorium. Chociaż pojawia się ona w refleksji de Brossarda, a także Mosera308.

			Większość autorów zwraca uwagę na język wykorzystywany w oratoriach. W odniesieniu do tej kategorii badacze są zgodni i przyznają, że dla gatunku oratoryjnego w równym stopniu typowy jest język łaciński, wykorzystywany w oratorium latino, jak i język włoski używany w oratorium volgare oraz inne języki narodowe. Autorzy, analizujący ten problem dochodzą do ustalenia, w myśl którego w różnych okresach historycznych zaznaczała się dominacja języka łacińskiego bądź języków narodowych. Uwzględniając prezentowane stanowiska można wysnuć wniosek, że z uwagi na dużą zmienność uwarunkowań historycznych język stanowi jeden z mniej ważnych komponentów determinujących gatunek oratoryjny. Podobnie sytuacja przedstawia się w odniesieniu do zakresu związanego z wykonywaniem oratoriów w kościołach. ­Także w tej materii teoretycy prezentują zgodną koncepcję, która opiera się na przeświadczeniu, że wnętrza sakralne znakomicie nadają się do przedstawiania kompozycji oratoryjnych, jednakże inne miejsca, jak komnaty możnych czy teatry również służą realizacji tego celu. Zdanie to podziela Julius Schuberth, który stwierdza, że oratorium to większa forma muzyczna, która jest przeznaczona do wystawień w kościele lub w sali koncertowej, a zatem może obyć się bez akcji i tym samym zmierza w stronę eposu309.

			1.5. Kantata

			1.5.1. Nazwa i geneza gatunku

			Określenie kantata pochodzi z języka włoskiego, cantare znaczy śpiewać, dlatego oznacza ona utwór wokalny, w przeciwieństwie do sonaty (sonare, znaczy brzmieć), utożsamienej z muzyką instrumentalną. Głosowi wokalnemu w kantacie mogą towarzyszyć organy bądź orkiestra310.

			Kantata jest gatunkiem, który wyksztacił się na gruncie monodii jako solowy utwór wokalny z towarzyszeniem basso continuo, zastępując takie gatunki świeckie jak madrygał, vilanella czy canzona311. Był również spadkobiercą motetu, na co wskazuje m.in. Moser312. Idea barokowego kontrastu doprowadziła do rozczłonkowania formy kantaty na części.

			Pierwsze utwory w typie kantaty spotkać można już w twórczości Giulia Cacciniego (Nuove musiche, 1601), Jacopa Periego (Varie musiche, 1609), a w muzyce religijnej u Lodovica Viadany (Cento concerti ecclesiastici, 1602). Jednakże określenie Cantade pojawia się po raz pierwszy dopiero u Alessandra Grandiego (1620)313.

			Wczesna włoska kantata solowa posiada budowę stroficzną, przy czym na ogół we wszystkich zwrotkach powraca basso ostinato, ale melodia głosu solowego w każdej z nich jest nowa, co odróżnia kantatę od wczesnej arii o budowie stroficznej. We Włoszech rozwinęła się przede wszystkim świecka kantata solowa, która znalazła odzwierciedlenie m.in. w twórczości Giacoma Carissimiego i Alessandra Stradelli314. Wraz z odejściem od basso ostinato rozszerzeniu uległ zakres arii, co miało miejsce zwłaszcza w twórczości Carissimiego oraz recytatywów, rozbudowanych przede wszystkim w kantatach Luigiego Rossiego. Szkoła bolońska jako pierwsza wprowadziła akompaniament orkiestrowy, który zyskiwał coraz większe znaczenie, zwłaszcza w twórczości Stradelli. Kantata stała się reprezentatywnym gatunkiem szkoły neapolitańskiej, składającym się najczęściej z dwóch lub trzech arii da capo poprzedzonych recytatywem.

			We Włoszech kantata we wczesnej fazie jej rozwoju była częściej kompozycją świecką (da camera). Kantaty o tematyce religijnej były wykonywane w kościołach, stąd ich przydomek da chiesa. Niezależną formą jest niemiecka kantata kościelna. W jej rozwoju największą rolę odegrali Erdmann Neumeister oraz Johann Sebastian Bach.

			1.5.2. Wyznaczniki gatunkowe kantaty w perspektywie definicji źródłowych

			Sébastien de Brossard uznaje kantatę315 za:

			Duży utwór, z tekstem włoskim, urozmaicony recytatywami i ariettami, o zróżnicowanym tempie, zazwyczaj na głos solo i basso continuo, często również z towarzyszeniem dwojga skrzypiec lub kilku instrumentów. Gdy słowa mają charakter religijny lub moralny nazywamy ją kantatą moralną lub duchową (morali e spiriruali), gdy zaś traktują o miłości tworzą cantate amorose – kantaty miłosne316.

			Dodaje też, że treścią kantaty jest jakaś historia przedstawiająca akcję.

			Rozbudowaną i opozycyjną wobec definicji Brossarda koncepcję teoretyczną dotyczącą kantaty wysuwa Sulzer twierdząc, iż jest ona „krótkim wierszem utworzonym do muzyki o poruszającej treści, w którym w różnego rodzaju miarach wierszowych wyrażane są obserwacje, rozważania, odczucia i namiętności (…)”317. Autor Allgemeine Theorie der schönen Künste dokonuje typologii kantat, wskazując na ich narracyjny, opowiadający, pouczający lub rozważający charakter, zależny od rodzaju użytego wiersza318. Podkreśla, że swe „najszlachetniejsze zastosowanie” kantata odnalazła w nabożeństwie. Poeta powinien w związku z tym wybrać tekst odpowiadający wydarzeniu, którego pamiątka jest uroczyście obchodzona, a celem, który powinien mu przyświecać, jest skupienie uwagi wiernych na ważnych wątkach tematycznych, pobudzenie słuchaczy do rozważań tekstu oraz ożywienie uczuć religijnych. By sprostać tym celom, poeta musi dokonać wyboru właściwego tematu. Zadaniem kompozytora jest natomiast odzwierciedlenie charakteru poezji religijnej. Obaj jednak powinni zawsze unikać dowcipu i pamiętać, że kantata nie jest gatunkiem służącym rozrywce.

			W myśl Sulzera nie jest ona ‒ podobnie jak dramat ‒ akcją, działaniem lecz rozważaniem nad ważnym tematem, dlatego nie powinna posiadać zbyt dużych rozmiarów. Przesadne poszerzanie rozmiarów kantaty grozi zatraceniem jej głównej idei, myśli. Dlatego poeta powinien wybierać tylko te wątki, które najsilniej poruszą rozum i serce słuchaczy. Kantata przesadnie wzbogacona o szczegóły tematyczne zyskuje analityczny charakter, a w ten sposób zostaje „odarta z uczuć”. Teoretyk zarzuca kompozytorom, że swe kantaty pragną uczynić dramatycznymi. Dialogowy charakter kantaty – zdaniem Sulzera – nie upoważnia do utożsamienia jej z dramatem. Swoją tezę badacz argumentuje poprzez wskazanie, że każda z osób śpiewających w kantacie wyraża swoje uczucia i myśli, które jednak nie kształtują akcji i fabuły. Teoretyk odradza kompozytorom wprowadzanie postaci alegorycznych, gdyż z uwagi na swój status wyrażają one swe myśli z dystansem, co rodzi obojętność odbiorców. Sulzer podkreśla podmiotowoć kantaty, w której twórca – podmiot, nazywany „obserwującym” ma wyrażać własne odczucia wynikające z podjętego tematu, jaki stanowić może jakaś interesująca scena z natury, ludzkiego życia, moralności, polityki i religii. Niekiedy zdarza się, że poeta w kantacie nie mówi we własnym imieniu, lecz w imieniu postaci historycznych (Sulzer nazywa te kantaty mianem historycznych). Ale zarówno w jednym jak i drugim przypadku ważną rolę odgrywa indywidualne spojrzenie „obserwującego” na to, co stanowi treść utworu. Przy czym warto podkreślić, że treścią tą nie ma być działanie, lecz „spostrzeżenia”, gdyż kantata ma być nauką wynikającą z działania, a nie samym działaniem. Dlatego dialogi są w kantacie dopuszczalne tylko wtedy, gdy przedstawiają uczucia bohaterów, nie mogą natomiast prezentować przebiegu zdarzeń, ani o nich opowiadać. Sulzer wskazuje, że na kantatę składają się recytatywy, arie, arietty, ariosa, występujące w różnych układach i dobierane przez kompozytorów z dużą swobodą. W wersji najbardziej podstawowej kantata powinna się składać z jednego lub dwóch recytatywów i dwóch arii. Teoretyk wymienia dwa rodzaje kantaty. Pierwsza to kantata kameralna, w której nie występuje wielogłosowy śpiew i wielogłosowy akompaniament instrumentalny. Druga jest rodzajem odświętnej muzyki sakralnej i składa się z chórów, chorałów, śpiewów wielogłosowych oraz rozbudowanej obsady instrumentalnej i nazywana bywa najczęściej mianem oratorium.

			Diametralnie odmiennego zdania jest J.J. Rousseau, według którego kantata to rodzaj krótkiego poematu lirycznego, składającego się zazwyczaj z trzech recytatywów i takiej samej ilości arii. ­Rousseau wyróżnia kantaty solowe oraz w formie dialogu i podkreśla, że „kantata, jaką się dzisiaj wykonuje we Włoszech jest prawdziwym utworem dramatycznym, w którym uczestniczy kilku aktorów i tylko tym różni się ona od oper, że te ostatnie są wystawiane w teatrach, a kantaty są wykonywane koncertowo”319. Autor Dictionnaire de la musique dostrzega, że kantata zawiera motywy świeckie, oratorium zaś obfituje w motywy sakralne. Rousseau jest też jedym z trzech autorów definicji kantaty w Encyklopedii francuskiej320, w której została ona ujęta od strony literackiej jako niewielki wiersz napisany z myślą o umuzycznieniu. Tematyka kantaty jest idylliczna lub bohaterska, a kompozycja składa się z recytatywu przedstawiającego temat z arii w formie ronda, z drugiego recytatywu i z ostatniej arii, zawierającej morał dzieła321. Poezja wykorzystana w kantacie, przez konieczność połączenia jej z muzyką, powinna być raczej szlachetna i łagodna, a nie nazbyt gwałtowna. Te słowa pozwalają wysunąć wnioski na temat tego, jaki charakter powinna mieć muzyka typowa dla kantaty i tu szczególnie cenna wydaje się następna uwaga autora322, mówiaca o tym, że entuzjazm właściwy odzie nie jest odpowiedni dla kantaty323. Charakterystycznym elementem kantaty ma też być alegoria, której zastosowanie, zdaniem Malleta, wymaga precyzji w konstruowaniu obrazów poetyckich324. Warto zaznaczyć, że typową cechą wielu artykułów Encyklopedii francuskiej jest podzielenie hasła na partie pisane przez wielu autorów, które nie zawsze ze sobą korespondują.

			Euzebiusz Słowacki w swojej Teorii poezji325 również uznaje kantatę za gatunek poezji lirycznej i definiuje ją kontrastując z odą. Zauważa między nimi dwie zasadnicze różnice. Pierwsza polega na kształcie wersyfikacyjnym: regularności stroficznej ody przeciwstawione są różne miary wierszy w kantacie, które „odmieniają się w stosunku do muzyki”. Druga różnica dotyczy sposobu prezentacji tematu: gdy „w odzie panuie iedno uczucie i w iednym prawie zawsze stopniu, w kantacie to uczucie może się zmnieyszać, słabieć, powiększać się i wzmacniać”326. Dla Słowackiego podobnie jak dla Malleta zasadniczym punktem odniesienia w zdefiniowaniu kantaty jest oda. Co warte uwagi, Słowacki nie wzkazuje innych cech kantaty, niż te, które pozwalają na zróżnicowanie go z odą, co pozwala wysnuć wniosek, że pod innymi względami gatunki te są dla niego tożsame327.

			Z kolei dla Heinricha Kocha kantata jest poematem lirycznym składającym się z arii, w różnych jej odmianach, recytatywów, arioz oraz chórów328. W tym zakresie teoretyk dostrzega podobieństwo kantaty do dramatu, jednocześnie wskazując różnice pomiędzy tymi gatunkami. Pisze: „dramat zawiera wyrażanie uczuć, rozwijających się z akcji, które mamy przed oczami; kantata natomiast wyraża uczucia, powstające z refleksji nad bożymi dobrodziejstwami, tematami moralnymi, scenami dotyczącymi natury, a także wskazaniami odnoszącymi się do ludzkiego życia”329. W swoich rozważaniach Koch powołuje się na Josepha Haydenreicha, który w Handwörterbuch über die schönen Künste stwierdza, że „kantata nie posiada żadnego specyficznego charakteru i nie może zostać uznana za osobny gatunek. Jest ona poematem lirycznym, a to co ją odróżnia przejawia się w jej ukierunkowaniu na muzyczne przedstawianie zawartych w niej uczuć i namiętności”330. Zdaniem Haydenreicha kantata powinna przedstawiać jedną namiętność, główne uczucie, ma w niej dominować jeden nastrój331. Koch, dokonując typologii kantat, dzieli je ze względu na tematykę na religijne i świeckie. Drugi typ zdaniem autora obejmuje swym zasięgiem także oratorium, cechujące się rozbudowaną formą oraz treścią skoncentrowaną na ważnym wydarzeniu religijnym. Do kantat świeckich teoretyk zalicza przede wszystkim kantaty okolicznościowe. Autor upatruje genezy kantaty w madrygale.

			Dla Schubertha natomiast kantata to:

			Poemat śpiewany, religijna forma muzyczna z recytatywami, chórami i akompaniamentem instrumentalnym, w której naprzemiennie stosuje się wszystkie rodzaje form wokalnych, jak arie, duety, chóry itd. Istnieją kantaty religijne i świeckie, pierwsze różnią się od oratorium niewielkimi rozmiarami oraz wykluczeniem elementu epickiego i dramatycznego332.

			Wnikliwej analizy kantaty, odwołującej się do definicji sformułowanych przez innych autorów dokonuje Fink. Autor Encyclopädie der gesammten musikalischen Wissenschaften stwierdza, że trudno odnaleźć cechy odróżniające ten gatunek od innych i przytacza sprzeczne definicje kantaty pióra Johanna Heinricha Zedlera333, Sulzera, Heydenreicha, wskazując, iż tezy tego ostatniego wzmacnia w swoim artykule Gottfried Weber. Według niego miana „kantata” używa się na określenie każdej, nieco rozbudowanej formy śpiewanej, której nie przysługuje bliżej określona nazwa. Fink wszystkie wskazane definicje poddaje w wątpliwość, gdyż ich autorzy odnoszą się w swoich rozważaniach tylko do jednego momentu w rozwoju kantaty i biorą pod uwagę jedynie czas trwania oraz cechy poetyckie tego gatunku.

			Zdaniem Finka wszyscy badacze wnikliwiej analizujący kantatę dochodzą do wniosku, że jej istota tkwi w przewadze elementu lirycznego. Tezę tę zdaniem Finka uznało wielu jemu współczesnych teoretyków. Zwrócili oni uwagę, iż owa liryczność, będąca wyróżniającą cechą kantaty nie może stanowić jednak istoty samej w sobie. Dlatego powinna się łączyć z narracją, której celem nie jest zdominowanie pierwiastka lirycznego. Teoretyk dostrzega także w kantacie obecność elementu dramatycznego. Ponadto wyróżnia podział kantat na świeckie, które mogą posiadać tematykę mitologiczną lub alegoryczną oraz religijne.

			Także Hand przyznaje, że kantata należy do najbardziej nieokreślonych i trudnych do zdefiniowania gatunków muzycznych o tematyce historycznej, mitologicznej bądź alegorycznej. Dzięki temu, że postacie występujące w kantacie zyskiwały odmienną charakterystykę muzyczną niepostrzeżenie przyjęła ona postać dramatyczną, co wiązało się również z wydłużeniem czasu jej trwania.

			Autor Ästhetik der Tonkunst wyróżnia kantaty liryczne (które Johann Christoph Gottschied nazwał epickimi) oraz dramatyczne, inaczej serenady lub krótsze dramaty. Jako przykład tych drugich wskazuje Händlowskiego Acisa i Galateę. Dostrzega, iż nie istnieje możliwość wyróżnienia dystynktywnych cech kantaty na podstawie tematyki religijnej bądź świeckiej. Zaznacza również, że badacze szukający klucza do zrozumienia tego gatunku zbłądzili próbując go odnaleźć w liryczności, wzbogaconej o pierwiastek dramatyczny. Hand widzi różnicę pomiędzy kantatą a pieśnią i arią w tym, że ta pierwsza nie przedstawia „zastygłej w kadrze” sytuacji, lecz ukazuje jej zmienność, dynamiczność. Po drugie kantata, w przeciwieństwie do pieśni i arii nie odzwierciedla jednego uczucia, gdyż wieloaspektowe spojrzenie na daną sytuację jest gwarancją różnorodności prezentowanych uczuć. Warto również dodać, że Hand nie utożsamia dramatyczności z akcją, która jego zdaniem przynależy także wierszowi epickiemu, ani z formą dialogową, stanowiącą jedynie zewnętrzną formę prezentacji. Jej istoty upatruje autor Ästhetik der Tonkunst w bezpośrednim przedstawianiu akcji przez postaci i to w formie teatralnej.

			Teoretyk wyróżnia trzy rodzaje kantat. Pierwsza, w której poeta dzieli tekst poetycki pomiędzy różne postaci, jest ukształtowana m.in. przez arie, duety, recytatywy oraz chóry i najczęściej odnosi się do śpiewów religijnych. Wiersz, który współtworzy ten typ kantaty, zbliżony jest w swej strukturze do ody lub do poezji stosowanej w pieśniach. Dzięki dominacji jednego uczucia liryczność jest tutaj dominująca. Hand jako przykłady tego rodzaju kantat wymienia Gottheit, dir sei Preis und Ehre Wolfganga Amadeusza Mozarta oraz Ostermorgen Sigismunda Neukomma. Drugi typ zbliża się w stronę formy dramatycznej. W tym przypadku poeta wybiera najczęściej tematykę historyczną lub mitologiczną i chociaż element liryczny nadal dominuje, jest on wzmacniany przez dramatyczność wynikającą z różnorodności prezentowanych uczuć i sytuacji. Ten rodzaj kantaty różni się zdaniem Handa od opery tym, że jedynie obrazuje różne sytuacje, a rolą słuchacza jest połączenie tych różnych przekazów w spójną całość. Pod tym względem ten rodzaj kantaty bliski jest oratorium i nierzadko różni się od niego tylko skromniejszym zakresem. Trzecim wskazanym przez teoretyka typem kantaty jest ta, której poetycką bazę stanowi monolog. W tym przypadku jedna postać wyraża swoje uczucia i sama ze sobą wchodzi w interakcje. Inną nazwą tej kantaty jest scena. Hand podkreśla, że wiele utworów Mozarta i Beethovena, opartych na monologach określonych zostało mianem scen.

			August Reismann porównując kantatę i dramat wskazuje, że obydwa te gatunki ukazują jakiś zewnętrzny porządek, lecz kantacie brakuje „istoty dramatycznego poruszenia”. Chociaż w obu gatunkach występują zindywidualizowane postaci to kantatę odróżnia od dramatu brak konfliktu. Poszczególne postaci, pomimo tego, iż pozostają charakterologicznie zróżnicowane, prezentują podobne spojrzenie na ten sam problem, a ich uczucia nie są diametralnie odmienne. Reismann, podobnie jak inni autorzy dzieli kantaty na religijne oraz świeckie i do tych ostatnich zalicza utwory okolicznościowe, wykorzystujące często wątki alegoryczne. Badacz dostrzega również szczególny rodzaj kantaty, zbliżonej do dramatu. Owe podobieństwo przejawia się zdaniem Reismanna w szczegółowej charakterystyce sytuacji, która nie jest typowa dla kantaty oraz dużym udziałem chóru. W ten sposób ów dramatyczny przebieg wydarzeń nie dotyczy konkretnych osób, lecz typów postaci, które one reprezentują, przez co zyskują charakter bardziej symboliczny lub alegoryczny.

			Hermann Mendel również podkreśla, że określenie kantata jest bardzo rozległe i trudne do jednoznacznego zdefiniowania. Jego zdaniem pod tym pojęciem kryje się wieloczęściowy utwór muzyczny, składający się z arii, chórów i recytatywów, rozbrzmiewający z towarzyszeniem orkiestry. Mendel przywołuje wcześniejsze znaczenia tego słowa, powołując się na definicje, których autorzy rozstrzygają o przynależności konkretnych utworów do gatunku kantatowego na podstawie czasu ich trwania334. Autor Musikalisches Conversations-Lexikon przyznaje, że istnieją kantaty, które można utożsamić z najprostszą pieśnią, jak również bardzo złożone, skomplikowane – identyfikowane często z oratorium bądź pasją. Badacze, dostrzegający podobieństwo kantaty i oratorium, zdają sobie jednak sprawę z elementów różnicujących te gatunki. Wskazują, że w oratoriach postacie uczestniczące w akcji posiadają indywidualne cechy charakteru, podczas gdy w kantacie są one anonimowymi głosami, które nie mają nic wspólnego z akcją. Błędne wnioski dotyczące odróżnienia kantaty od oratorium wysunęli ci interpretatorzy, którzy doszukiwali się cech dystynktywnych obu gatunków wynikających z tekstu poetyckiego. Jednak większość badaczy jest zdania, że podstawowa różnica pomiędzy kantatą a oratorium tkwi w przewadze pierwiastka lirycznego w pierwszym ze wspomnianych gatunków. Zauważają oni również w kantacie domieszkę elementu dramatycznego, który jest związany z akcją. Tymczasem treścią kantaty są uczucia, a nie działanie. Jeśli natomiast przyznamy, co stwierdza Mendel, że ważne zdarzenia są w stanie ożywić uczucia, to w myśl tego założenia wypada przyznać kantacie rolę „gloryfikowania” znaczących postaci i ważnych wydarzeń. 

			Według Schubertha kantata jest śpiewaną, religijną formą muzyczną z recytatywami, chórami i akompaniamentem instrumentalnym, w której naprzemiennie stosuje się wszystkie rodzaje form śpiewanych, jak arie, duety, chóry i inne. Autor zwraca uwagę na podział kantat na religijne i świeckie. Według niego te pierwsze różnią się od oratorium małym rozmiarem oraz wykluczeniem elementu epickiego i dramatycznego335.

			Z kolei Kurt Pahlen genezę kantaty tłumaczy następująco:

			Tak jak w historii opery spotykamy oprócz dzieł „wypełniających wieczory” także drobniejsze utwory – intermezza, wodewile, ­Singspiele, formy jednoaktowe – tak oratorium, obok swoich „wielkich” najczęściej wieloczęściowych form, tworzy także mniejsze dzieła, z mniejszą ilością ról, ewentualnie bez chóru, o krótszym czasie trwania, prostszej akcji, [stanowiące A.D.] być może tylko wyraz jednej jedynej myśli336.

			Mniejsze dzieła na głos i orkiestrę określane są mianem kantaty, która podobnie jak oratorium może posiadać tematykę religijną lub świecką, tekst – epicki lub dramatyczny337. Pahlen stwierdza, że kompozytorzy rezygnowali w kantatach z partii „opowiadającego”338, który w wielu oratoriach staje się gwarancją zrozumiałości narracji. Testo („tekst”) albo historicus (storico) („historyk”) to słowa oznaczające narratora, postać „czytającego, wypowiadającego tekst”, która nie występuje w operze, gdyż nie ma konieczności tłumaczenia rozgrywającej się na scenie akcji, podczas gdy w oratoriach tekst objaśniający, występujący w partii narratora jest potrzebny. Partia testa zdaniem autora pełni funkcję konstrukcyjną, stanowiąc „szkielet” utworu oratoryjnego. Natomiast w kantacie testo jest zbędny z uwagi na to, że kantata to forma stosunkowo krótka, przedstawiająca często tylko jedną sytuację albo wyrażająca jedną myśl, co nie wymaga udziału narratora.

			Z przedstawionych powyżej definicji wynika, że badacze, analizując gatunek kantatowy, koncentrują się najczęściej na kwestiach dotyczących rozmiarów tego typu utworów i ich dramatyczności, analizują podobieństwa oraz różnice pomiędzy kantatą a oratorium, poświęcają także uwagę swoistej aforystyczności gatunku, pisząc iż w kantatach dominuje przedstawianie jednego uczucia bądź jednej sytuacji.

			Niemalże wszyscy cytowani autorzy zgadzają się w kwestii ogromnych trudności związanyach z jednoznacznym orzekaniem o przynależności konkretnych utworów do gatunku kantatowego. Większość z nich dokonuje konfrontacji kantaty z oratorium. Wśród dostrzeganych podobieństw badacze wymieniają tematykę religijną, chociaż także w przypadku tego zakresu pojawiają się kontrowersje, gdyż teoretycy podkreślają świecką genezę kantaty i wskazują na ogromną ilość kantat o treści innej niż religijna, co dowodzi, że tematyka nie może stanowić kryterium wyróżniającego ten gatunek. Podobnie wyglądają kwestie dramatyczności oraz długości (czasu trwania) kantat. Odnosząc się do tych zakresów autorzy także nie są zgodni. Jednak większość z nich opowiada się za dominacją w kantacie pierwiastaka lirycznego, z jednoczesnym zastrzeżeniem, że powinien się on łączyć z elementem dramatycznym. Większość autorów zgodnie upatruje różnicy pomiędzy kantatą a operą i oratorium w braku akcji, w pierwszym ze wskazanych gatunków. Niektórzy badacze koncentrując swoją uwagę na wskazaniu dystynktywnych cech kantaty podkreślają, że w gatunku tym dominuje jedno, główne uczucie, dlatego udział narratora wydaje się zbędny.
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					95 Tamże, s. 352.
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					„Ainsi l’appareil étoit immense et produisoit peu d’effet, parce que l’imitation étoit toujours imparfaite et grossière, que l’action prise hors de la Nature étoit sans intérêt pour nous, et que les sens se prêtent mal à l’illusion quand le coeur ne s’en mêle pas; de sorte qu’à tout compter il eût été difficile d’ennuyer une assemblée à plus grands fraix”, J.J. Rousseau, Dictionnaire de musique, dz. cyt., s. 42.  
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					122 „(…) Wir gehen von der Bestimmung aus, die Oper sei das musikalische Drama, welchem entweder eine ernste und tragische oder heitere und komische Auffassung des Lebens zum Grunde liegt”. F. Hand, Ästhetik der Tonkunst, Jena 1841, s. 592.

				

				
					123 „1. Drama unter Instrumentalbegleitung, oder das Melodrama; 2. Drama mit Gesang verbunden, oder das Singspiel; 3. Drama, in welchem das Gedicht zu Musik wird, oder die Oper”. Tamże. 
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					168 J. Królikowski, Uwagi nad jednozgłoskowym rymem, [w:] Prozodia polska czyli o śpiewności…, dz. cyt., s. 21–31. Cyt. za: E. Nowicka, Opera w Polsce na początku XIX wieku…, dz. cyt., s. 104. 
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					175 Por. tamże, s. 42. 

				

				
					176 Tamże, s. 43. 
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					211 Kolory kostiumu Arlekina również miały znaczenie w rozgrywającej się akcji pantomimicznej. Zazdrosny Arlekin przyodziewał się w kolor żółty, kolor czarny był synonimem niewidzialności, stan zakochania wyrażał Arlekin kolorem szkarłatnym, a wierności patronowała barwa niebieska. 
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					218 Por. K. Pahlen, Oratorium und Kantate, [w:] Die grosse Geschichte der Musik, München–Leipzig 1997, s. 158. 

				

				
					219 Por. G. Massenkeil, Oratorium. Zur Terminologie und Vorgeschichte, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel 1989, s. 743. 
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					241 Inaczej mówiąc, wykazuje swoją niewystarczalność w stosunku do teatru, nie czyniąc tego jednak wobec kościoła.
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					315 Ciekawe rozważania poświęcone kantacie odnaleźć można w artykule Iwony Puchalskiej Kantata do młodości, [w:] Kantata – oratorium – pasja. Odmiany form literacko-muzycznych w kulturze XVIII i XIX wieku, red. A. Borkowska-Rychlewska, E. Nowicka, Poznań 2019.

				

				
					316 „On commence à rendre ce terme François, par celui de Cantate. C’est une grande pièce, dont les paroles sont en Italien, variée de Récitatifs, d’Ariettes, et de mouvements différens: pour l’ordinaire à Voix seule et une B.C. souvent avec deux Violons ou plusieurs Instruments, etc. Quand les paroles sont de pieté, ou de morale, on les nomme Cantate morali à spirituali; quand elles parlent d’amour, ce sout Cantate amorose etc.”. S. de Brossard, Dictionnaire de musique, dz. cyt., s. 15. 
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					319 „La Mode des Cantates nous est venue d’Italie, comme on le voit par leur nom qui est Italien, et c’est l’Italie aussi qui les a proscrites la premiere. Les Cantates qu’on y sait aujourd’hui, sont de véritables Pieces dramatiques à plulieurs Acteurs, qui ne different des Opéra, qu’en ce que ceux-ci se représentent au Théatre, & que les Cantates ne s’exécutent qu’en Concert”. J.J. Rousseau, Dictionnaire de musique, dz. cyt., s. 115–116. 
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					321 „Il est composé d’un récit qui expose le sujet; d’un air en rondeau; d’un sécond récit & d’un dernier air contenat le point moral de l’ouvrage”. Encyclopédie…, dz. cyt., s. 622–623. Tę część definicji stworzył Louis de Cahusac. 
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					328 Wcześniej pisze:„ Ein lyrisches Gedicht, welches in verschiedene abwechselnde Sätze eingekleidet mit Instrumentalbegleitung gesungen wird. Die abwechselnden Sätze, woraus das Ganze betehet, sind, die Arie mit ihren Abarten, und das Recitativ der Akkompagnement, nebst dem Arioso, zwischen welche in den größern Gattungen dieses Kunstproduktes auch oft Chöre eingestreuet werden”. H.Ch. Koch, Musikalisches Lexikon, dz. cyt., s. 300.

				

				
					329 „Das Drama enthält den Ausdruck solcher Empfindungen, die sich aus Handlungen entwickeln, die uns vor Augen gestellet werden; die Cantate hingegen drückt Empfindungen aus, die durch Betrachtungen über göttliche Wohlthaten, über moralische Gegenstände, über große Naturscenen, oder auch über besondere Veranlassungen in dem menschlichen Leben, entstehen”. Tamże.

				

				
					330 „Hat keinen eigenthümlichen Charakter, und kann nicht als eine besondere Gattung angesehen werden. Sie ist jederzeit ein lyrisches Gedicht; ihr Auszeichnendes liegt in ihrer Zweckmäßigkeit für musikalische Darstellung der in ihr enthaltenen Leidenschaften und Gefühle”. Tamże.

				

				
					331 Por. tamże.

				

				
					332 „Kantate, ein Singgedicht, ein geistliches Musikstück mit Recitativen, Chören, und Instrumentalbegleitung, worin alle Arten Gesangstücke, als Arien, Duette, Chöre etc., abwechselnd angewendet werden. Es gibt geistliche und weltliche Kantaten, erstere unterscheiden sich vom Oratorium durch ihren geringeren Umfang und Auschluss des epischen und dramatischen Elements”. J. Schuberth, Musikalisches Conversations Lexikon, dz. cyt.

				

				
					333 Według którego kantata jest długą formą muzyczną z tekstem włoskim.

				

				
					334 Mendel wspomina, iż niektórzy badacze określają mianem kantaty „długi utwór muzyczny”, a inni twierdzą wręcz przeciwnie, że jest to „krótki utwór muzyczny o poruszającej treści”. Autor powołuje się w swoich rozważaniach na wcześniej przytoczoną przez Finka wątpliwość wyrażoną przez G. Webera, w myśl której „nazwa kantata używana jest do określenia utworu wokalno-instrumentalnego, któremu nie jest przypisane żadne inne określenie gatunkowe”. 
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					336 „So wie uns in der Operngeschichte sehr bald neben „abendfüllenden” Werken auch klainere Stücke begegnen werden – Intermezzi, Vaudevilles, Singspiele, einaktige Formen -, so schafft sich das Oratorium neben sejner „großen”, zumeist mehrteiligen Form auch klainere Werke, mit weniger Rollen, eventuell ohne Chor, mit geringerer Dauer, einfacherer Handlung, vielleicht sogar nur Ausdruck eines einzigen Gedankens”. K. Pahlen, Oratorium und Kantate, dz. cyt., s. 159. 

				

				
					337 Por. tamże. 

				

				
					338 W pasjach, które według formy i treści przynależą do gatunku oratoryjnego, partię testa pełni ewangelista, który przedstawia tekst ewangelii. Por. tamże, s. 160. 

				

			

		

	
		
			  

			2. Klasyfikacja gatunków – propozycja metodologiczna

			Gatunki opery, oratorium, kantaty, baletu, pantomimy i dramatu można definiować i konfrontować poprzez wyróżnienie ich własności i cech dystynktywnych. Do najważniejszych współczynników tych gatunków, traktowanych jako pola oddziaływań wyznaczone opozycyjnymi jakościami granicznymi, należą następujące kategorie przeciwieństw:

			1.	dramatyczność – brak dramatyczności,

			2.	wykonanie sceniczne – wykonanie koncertowe,

			3.	tematyka świecka – tematyka religijna,

			4.	akcja – brak akcji,

			5.	mała rola chóru – duża rola chóru (chór w funkcji uczestniczącej – chór w funkcji komentującej),

			6.	realizm – alegoryczność.

			Opera i dramat mówiony, spośród wszystkich uwzględnionych gatunków, wykazują najwyższy stopień dramatyczności. Przeznaczone są już w zamyśle do wykonania scenicznego, dlatego akcja stanowi także ich cechę wyróżniającą. W obu tych gatunkach dominuje tematyka świecka, chociaż oczywiście występują opery i dramaty religijne, chrakterystyczne zwłaszcza dla epoki baroku, a także renesansu, jeśli mowa o dramacie religijnym. Realizm jest kategorią zdecydowanie nadrzędną w porównaniu z alegorycznością, jednak stwierdzenie to nie dotyczy dramatu romantycznego, w którym obie cechy współistnieją niemal na równych prawach. Rola chóru jest istotna, ale nie w tak wysokim stopniu jak w oratorium: o ile w operze chór najczęściej uczestniczy w akcji, o tyle w oratorium pełni głównie funkcję komentującą. W dramacie mówionym występują ukształtowania naśladujące chóry operowe, ale nie stanowią one dla dramatu kategorii wyróżniającej. Jeśli takie ukształtowania występują, to chór częściej bierze udział w akcji, a rzadziej ją komentuje.

			Dla baletu, podobnie jak dla opery i dramatu mówionego, typowe są: dramatyczność, wykonanie sceniczne, tematyka świecka oraz akcja. To gatunek, w którym alegoryczność stanowi cechę nadrzędną wobec realizmu. Chór, z uwagi na brak tekstu, rzecz jasna nie występuje, ale możemy sobie wyobrazić ukształtowania na wzór chóru, a więc grupy tancerzy uczestniczących w akcji.

			W oratorium dramatyczność jest ważna, chociaż współwystępuje z epickością i lirycznością. Bardziej typowe dla oratorium jest wykonanie koncertowe, chociaż wystawienia sceniczne zdarzały się często. Wyróżniająca dla tego gatunku pozostaje także tematyka religijna. Chór pełni w oratorium bardzo ważną rolę, także konstrukcyjną, rzadko uczestniczy w akcji, najczęściej pełni funkcję jej niezależnego komentatora. Kolejną cechę oratoryjną stanowi częste występowanie postaci alegorycznych.

			Kantata nie jest gatunkiem dramatycznym ani scenicznym, chociaż wprowadzanie elementów dramatycznych się zdarzało, podobnie zdarzały się sceniczne wykonania kantat. Kantata to gatunek, w którym można zaobserwować przewagę tematyki religijnej. Zarówno akcja, jak i tekst poboczny nie stanowią typowych wyznaczników tego gatunku. Rola chóru jest znacząca, chociaż nie tak ważna, jak w przypadku oratorium. Elementy alegoryczne, podobnie jak w oratorium, występują w tym gatunku dość często.

			Kategoriami drugorzędnymi, które warto uwzględnić przy okazji określania dystynktywnych cech omawianych gatunków, są ­również:

			1.	forma dialogu – brak formy dialogu (podział na role – brak podziału na role),

			2.	udział narratora – brak narratora,

			3.	tekst główny – tekst poboczny, 

			4.	wykonanie w kościele – wykonanie w teatrze, 

			5.	języki narodowe – język łaciński.

			Pierwsze trzy komponenty stanowią w pewnym stopniu o dramatyczności opery, dramatu, baletu i pantomimy oraz oratorium i kantaty. Forma dialogu w największej mierze dotyczy dramatu i opery, w mniejszym – oratorium i kantaty, nie dotyczy natomiast baletu z uwagi na brak występowania w nim komponentu tekstowego. Narrator jest postacią, która często pojawiała się w oratoriach, a nie występowała w pozostałych gatunkach. Tekst poboczny ma największe znaczenie w gatunkach uznanych za sceniczne, a więc w operze, dramacie oraz balecie i pantomimie, dlatego zdecydowanie rzadziej pojawia się w oratoriach i kantatach. W kościołach najczęściej bywały wykonywane oratoria i kantaty, natomiast za miejsca wystawień oper, dramatów, baletów i pantomim służyły przestrzenie świeckie, najczęściej teatry. W języku łacińskim powstawały kantaty, zwłaszcza te religijne. Dla pozostałych gatunków, w których występuje tekst, charakterystyczne są języki narodowe, zwłaszcza język włoski.

		

	
		
			II. Teoria aktancyjna Algirdasa Juliena Greimasa w świetle badań strukturalnych

		

	
		
			  

		

		
			1. Definicje strukturalizmu 

			Strukturalizm nie przedstawia jednej zwartej koncepcji myślenia, lecz stanowi raczej kierunek, w ramach którego rozwijają się różne nurty analizy i interpretacji rozmaitych zjawisk. Rozumiany jako formacja badawcza zyskał popularność w latach 70. XX wieku, ale historię badań strukturalistycznych datuje się na drugą połowę XIX wieku1. Problem struktury, od której ten kierunek czerpie swoją nazwę, rozpatrywanej jako system i analizowanej w relacji „całość – część” interesował filozofów ze szkoły Franza Brentano2 (m.in. Kazimierza Twardowskiego3, Edmunda Husserla4, a także Romana Ingardena5). Metoda strukturalna ukształtowała się w językoznawstwie. Jej twórca, Ferdynand de Saussure, wskazywał na konieczność powołania do życia semiotyki – nauki zajmującej się wszelkimi systemami komunikacyjnymi, której część stanowić miała lingwistyka. Ważna dla rozwoju strukturalizmu okazała się również koncepcja gramatyki generatywnej Noama Chomsky’ego6, z której zrodził się: „kierunek poszukujący gramatyk generujących rozmaite «teksty kultury» – czyli wytwory kulturowe”7. Jednakże określenie strukturalizm, podobnie jak nazwy wielu innych „izmów”, nie jest jednoznaczne. Wielość i różnorodność rozmaitych orientacji strukturalistycznych sprawiła, że założenia tego kierunku zaczęto przeszczepiać z językoznawstwa na grunt innych dziedzin: antropologii, socjologii, literatury, a także teatru.

			Warto podkreślić, że pojęcia „struktura” nie można zastąpić pojęciem „budowa”, gdyż ze strukturą mamy do czynienia wtedy, gdy rozpatrujemy ją jako całość składającą się z części. Struktury można na wiele sposobów zróżnicować i skategoryzować poprzez typologię bądź klasyfikację opartą na analizie charakteru całej struktury, wskazaniu jej elementów składowych, ich ilości oraz analizę poszczególnych elementów morfologicznych danej struktury i relacji między nimi, jak również relacji poszczególnych elementów struktury wobec jej całokształtu8.

			Aby odnieść się do metody strukturalnej w muzykologii warto dokonać przeglądu różnych definicji strukturalizmu, a następnie wskazać cechy determinujące tę strategię badawczą.

			W Wielkiej encyklopedii PWN strukturalizm został scharakteryzowany jako postawa badawcza „kładąca nacisk na badanie powtarzalnych struktur przedmiotów badania, a nie na ich genezę czy funkcję”9. Jednak, jak zauważa Katarzyna Rosner10, definicja ta nie wzbudza zaufania skoro w jej dalszej części można przeczytać, że: „strukturalistyczna interpretacja zjawisk językowych jest zawsze interpretacją funkcjonalną”11. Autorka przytacza więc taką oto definicję:

			(…) przez strukturalizm (metodę strukturalną) rozumiemy takie postępowanie badawcze, które charakteryzując właściwości dowolnego przedmiotu, podkreśla, że własności te są zdeterminowane przez szerszy układ (badany przedmiot stanowi element tego układu) oraz przez inne elementy tego układu (struktury). Tak więc za zasadniczy rys metodologiczny strukturalizmu uznajemy zorientowanie analizy na relacyjne własności12 badanego przedmiotu13.

			Każda wersja strukturalistycznej orientacji badawczej nakazuje badanie konkretnego zjawiska włączając je zawsze do szerszego kontekstu (systemu).

			Jurij Łomian definiuje ten kierunek następująco:

			Tradycyjny strukturalizm wychodził z zasady sformułowanej jeszcze przez formalistów rosyjskich: tekst rozpatrujemy jako system zamknięty, samowystarczalny, zorganizowany synchronicznie. Jest to struktura odizolowana nie tylko w czasie od przeszłości i przyszłości, ale także przestrzennie – od audytorium oraz wszystkiego, cokolwiek znajduje się poza nią. Współczesny etap analizy strukturalno-semiotycznej skomplikował te zasady. Tekst jest postrzegany w czasie jako swego rodzaj stop-klatka, sztucznie „zasztumpowany” moment między przeszłością a teraźniejszością. Stosunek przeszłości do przyszłości nie jest symetryczny. Przeszłość przejawia się dwojako: wewnętrznie – jako bezpośrednia pamięć tekstu, ucieleśniona w jego strukturze, w jej nieuchronnej sprzecznościowości [protiworecziwosti], w immanentnej walce z własnym wewnętrznym synchronizmem, i zewnętrznie – jako stosunek do pamięci pozatekstowej14.

			Jedną z najbardziej nośnych definicji strukturalizmu sformułował Jean Piaget15. Postrzegał on strukturę charakteryzowaną przez idee: całości, przekształcenia i samosterowności. Przez „całość” autor rozumie wewnętrzną spójność, co znaczy, że układ jednostek składających się na ową strukturę ma stanowić koherentną całkowitość, a nie być jedynie grupą niezależnych od siebie elementów. Części składowe struktury podlegają wielu wewnętrznym prawom, które określają zarówno jej naturę jako całości, jak i naturę jej składników. Prawa te nadają częściom składowym struktury wspólne cechy, nadrzędne wobec tych, które one posiadają tylko indywidualnie, poza strukturą. „W ten sposób struktura jest czymś całkowicie różnym od sumy części składowych: nie mają one prawdziwie niezależnego istnienia poza strukturą w tej samej formie, jaką posiadają wewnątrz niej”16.

			Antoni Stępień, aby zdefiniować strukturalizm w sposób użyteczny dla językoznawstwa, psychologii postaci oraz antropologii kulturowej wskazuje, że jest to:

			stanowisko, według którego: 1) badane przedmioty stanową pewne całości lub są elementami pewnych systemów, 2) całość to nie tylko zestaw, zespół części, 3) całość opisuje się przez opis układu części, rozumienie części uzyskuje się przez odniesienie ich do całości (lub – przy ujęciu mereologicznym – przez odniesienie ich do pozostałych, wchodzących w grę części), 4) rozwój czegoś trzeba badać (wyjaśniać) uwzględniając strukturę poszczególnych faz tego rozwoju, 5) ostatecznie sens czegokolwiek jest wyznaczony przez jego miejsce (rolę) w systemie, w pewnej całości, 6) niekiedy to, co nadaje sens, jest ukryte, nieświadome17.

			Cechą wszystkich przytoczonych definicji jest rozpatrywanie różnych zjawisk z włączeniem ich do szerszego kontekstu, systemu. Idiomatyczną cechą strukturalizmu, podkreślaną przez wszystkich badaczy jest rozpatrywanie całokształtu analizowanych zjawisk w odniesieniu do ich części, ponieważ dopiero skorelowanie elementów składowych całości i ich zbadanie pod kątem wzajemnych relacji oraz w odniesieniu poszczególnych części do całości pozwala na interpretację analizowanych zjawisk.
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			2. Źródła teorii aktancyjnej Algirdasa Juliena Greimasa

			2.1. Aktanty ludowej baśni rosyjskiej – Morfologia bajki magicznej Władimira Proppa

			Władimir Propp był najważniejszym reprezentantem rosyjskiego formalizmu, który zainspirował Greimasa swoim opisem baśni rosyjskiej. Badacz postrzegał ją z perspektywy morfologii, którą, jego zdaniem, cechuje prymat funkcji nad postaciami. Teza ta okaże się szczególnie nośna i brzemienna w skutki w rozważaniach Greimasa, który określił wzajemne relacje pomiędzy funkcjami i zredukował ich liczbę z trzydziestu jeden, w ujęciu Proppa, do dwudziestu.

			Propp był zatem jednym z pionierów strukturalizmu, który w 1928 roku wydał swą słynną rozprawę, zatytułowaną: Morfologia bajki magicznej18, poświęconą ludowej bajce rosyjskiej. Jego studium wkrótce zaczęło inspirować nie tylko folklorystów, lecz także językoznawców, literaturoznawców, teatrologów i antropologów. Rosyjski badacz dokonał klasyfikacji bajek ze względu na ich treść i podzielił je na magiczne, obyczajowe oraz bajki o zwierzętach19. Spostrzegł, że szczególną właściwością bajek jest niezmienność ich elementów składowych20. Przyjmując definicję motywu według Aleksandra Wiesiełowskiego, Propp odrzucił tezę, w której ten zakładał, że motyw jest elementarną jednostką narracyjną. Wiesiełowski pisał: „Motyw rozumiem jako najprostszą jednostkę narracyjną. (…) Cechą motywu jest jego obrazowy, jednoczłonowy schemat; taki właśnie charakter mają bardziej już niepodzielne elementy niższej mitologii i bajki”21. Autor Morfologii bajki magicznej nie tylko nie zgodził się z tym założeniem, lecz wskazał, iż w motywach można wyodrębnić zarówno komponenty stałe, jak i zmienne22.

			Zasadnicza innowacja takiego ujęcia tkwiła w spostrzeżeniu na temat inwariantów, którymi nie są tematy, lecz funkcje występujące w danej grupie motywów. Zdaniem Proppa: „Funkcja jest czynem działającej postaci, określonym z punktu widzenia jego znaczenia dla przebiegu akcji”23, ponadto: „Funkcje stanowią podstawowe elementy bajki, to znaczy takie elementy, na których nadbudowuje się przebieg akcji. Oprócz nich w bajce występują części składowe, które choć nie określają rozwoju akcji, odgrywają jednak bardzo istotną rolę”24. Rosyjski badacz zauważył, że w bajce bardzo często przedstawiane są takie same działania, które podejmują różne postaci, a to oznacza, że funkcji jest niezmiernie mało, a postaci niezmiernie dużo25.

			Podsumowując rozważania Proppa można uznać, iż podstawę jego koncepcji metodologicznej stanowią cztery tezy, dotyczące funkcji26 postaci uczestniczących w akcji bajki magicznej. Propp zakłada, że: „stałymi, niezmiennymi elementami bajki są funkcje działających postaci”27, wskazuje, iż: „liczba funkcji występujących w bajce magicznej jest ograniczona”28, a „kolejność funkcji jest zawsze taka sama”29. Wysuwając czwartą tezę konkluduje: „wszystkie bajki magiczne ze względu na swoją budowę należą do jednego typu”30. Dzięki porównaniu bajek o różnych wątkach powstała morfologia bajki, czyli: „jej opis ze względu na części składowe i zależności części wobec siebie i wobec całości”31. Propp wyodrębnił w swojej pracy trzydzieści jeden funkcji32 i utożsamiał je z pewnymi ogólnymi typami działań, nazywanych gatunkami działań, którym przypisany został właściwy im porządek33. Jednak nie zawsze bajki wykorzystują wszystkie trzydzieści jeden funkcji wchodzących w skład modelu, bowiem ma on, jak pisał we wstępie do najnowszego polskiego wydania Morfologii bajki magicznej Maciej Czeremski, „charakter amalgamatu wyabstrahowanego z całego korpusu narracji”34. Istotnym jest jednak fakt, że nawet w przypadkach, w których w danej narracji występuje mniejsza liczba funkcji niż trzydzieści jeden, to kolejność ich występowania zachowuje kolejność funkcji modelu. Stała liczba funkcji pozwala rozszerzyć model Proppa o dodatkowe elementy inwariantne. Postacie bajkowe, ich nazwy i atrybuty są często zmienne, a najczęściej przypadkowe, ale ponieważ ich działania mieszczą się w ramach trzydziestu jeden funkcji, to także w ich przypadku można próbować wyodrębnić pewne typy, definiowane przez wzgląd na ich powiązania z konkretnymi grupami funkcji. W terminologii autora Morfologii bajki magicznej typy postaci to tak zwane kręgi akcji, obecnie warto je nazwać aktantami35, odnoszącymi się do bezosobowych ról, granych przez osobowych aktorów36. Według Proppa, istnieje siedem typów kręgów działań: antagonisty (złoczyńcy), darczyńcy (dawcy), pomocnika, królewny (poszukiwanej postaci) i jej ojca, osoby wysyłającej, bohatera oraz fałszywego bohatera. Zatem w bajkach może się pojawić siedem działających postaci, między które dzielą się funkcje w przygotowawczej części bajki. Warto dodać, że nie chodzi tu o konkretne postaci, lecz raczej o ich typy. Oprócz nich można także wyróżnić postaci dla elementów wiążących, jak: skarżący, donosiciele, oszczercy, a także specjalni zdrajcy, wydający informacje o bohaterze37. Rosyjski badacz rozpoczął swoje rozważania nad bajką rosyjską od oddzielenia postaci od funkcji po to, by zdefiniować bajkę przez uszeregowanie funkcji. Jednakże, jak słusznie zauważył Paul Ricoeur, żadna funkcja nie może być zdefiniowana, jeśli nie została przypisana do konkretnego bohatera38. Propp podkreśla, że: „zagadnienie podziału funkcji między postaci działające można rozwiązać na płaszczyźnie podziału między nie kręgów działań”39. Przyjmując to kryterium można wyróżnić trzy sytuacje. Pierwsza, w której krąg działań dokładnie odpowiada postaci. Druga, w której jedna postać obejmuje kilka kręgów działań i trzecia – przeciwieństwo drugiej, kiedy jeden krąg działań jest podzielony między kilka postaci40. 

			Dokonując uszczegółowienia swojej teorii autor Morfologii bajki magicznej podkreśla, że: „także atrybuty bohaterów funkcjonują jak żywe istoty”41 i konkluduje: „w ten sposób żywe istoty, przedmioty i atrybuty z punktu widzenia morfologii, opierającej się na funkcjach działających postaci, należy rozpatrywać jako równoznaczne elementy”42. Propp proponuje, by żywe istoty nazwać magicznymi pomocnikami, a przedmioty i atrybuty43 ‒ magicznymi środkami44. Tych pierwszych ujmuje w trzy kategorie: pomocnicy uniwersalni (zdolni do spełnienia wszystkich pięciu funkcji pomocników), pomocnicy częściowi (zdolni do spełnienia tylko niektórych funkcji pomocnika) oraz pomocnicy specyficzni (spełniający tylko jedną funkcję). Propp przyznaje, że atrybuty, chociaż są zmienne, ulegają, podobnie jak funkcje częstej powtarzalności.

			Zdanie Proppa, będące zarazem czwartą i najbardziej nośną tezą jego pracy „pod względem konstrukcji wszystkie bajki magiczne należą do jednego typu”45 upoważni jego następców do tego, aby przeciwstawić strukturę formie. Jak stwierdził Ricoeur: „Forma jest formą jednej i tej samej bajki, stanowiącej ukrytą podstawę wszystkich swych wariantów; struktura natomiast będzie znacznie bardziej niezależnym kombinatorycznym systemem intryg, zestawionym ze specyficzną szczególną konfiguracją bajki rosyjskiej”46. Propp doskonale zdaje sobie sprawę, że jego analiza eliminuje z konkretnej bajki wszystko, co w niej swoiste, wyjątkowe, indywidualne, a on postrzega bajkę nie w kategoriach utworu literackiego, a więc artystycznego. Taką strategię metodologiczną rosyjski badacz tłumaczył przynależnością bajki do kategorii mitu, a ta klasyfikacja uprawnia traktowanie bajki jako wersji mitu. Dlatego, zdaniem Proppa, badacz w analizie bajki powinien koncentrować się nie na indywidualnych własnościach danej bajki, która jest kolejną wersją mitu, lecz na wspólnym dla wielu bajek przekazie mitycznym, a więc na tym, co w ich strukturze powtarzalne. To samo założenie przyjął Claude Lévi-Strauss w swojej analizie mitu o Edypie, którego poszczególne przekazy traktował jak wersje. Francuski badacz wszystkie przekazy uznał za wersje jednego mitu. Analiza tego mitu miała służyć rekonstrukcji jego struktury i odnalezieniu „mitycznego sensu, wspólnego wszystkim przekazom”47.

			Propp był pionierem relacyjnej analizy bajek rosyjskich. W swoich badaniach skoncentrował się nie tyle na relacjach paradygmatycznych, ile syntagmatycznych. Przedmiotem jego analizy nie są bowiem opozycje struktur wyodrębnionych wewnątrz świata przedstawionego bajki, lecz związki pomiędzy następującymi po sobie zdarzeniami. Jak zauważa Katarzyna Rosner, relacyjność Proppowskiego ujęcia zdarzenia polega na tym, że o znaczeniu konkretnych zdarzeń (w jego terminologii funkcji) decydują nie ich indywidualne cechy, a nawet nie relacje między nimi, lecz pozycja jaką dane zdarzenie zajmuje w całym ciągu zdarzeń. To oznacza, że te same zdarzenia mogą reprezentować inne funkcje (mieć inne znaczenie), jeśli występują w odmiennych pozycjach48.

			Propp w przekonujący sposób udowodnił, iż idiomatyczną cechą bajki magicznej nie są jej motywy, lecz strukturalne jednostki, wokół których koncentrują się owe motywy. Zatem pierwszym i najważniejszym zabiegiem, który wykonał rosyjski badacz była segmentacja tekstu na szereg następujących po sobie funkcji. Propp miał świadomość, że nie wszystkie wyodrębnione przez niego funkcje występują w każdej bajce, ale zasadniczo jedne funkcje implikują kolejne. Jego niewątpliwym odkryciem było również wskazanie binarnego charakteru większości funkcji (np. zakaz – naruszenie zakazu itd.). W taki sposób analiza na poziomie wątków doprowadziła do wyspecyfikowania inwariantnego schematu kompozycyjnego, którego warianty stanowią poszczególne bajki.

			Podobny do stworzonego przez Proppa katalog funkcji dramatycznych odnajdujemy u Étienne Souriau w jego pracy zatytułowanej Dwieście tysięcy sytuacji dramatycznych. Refleksja Souriau, chociaż subiektywna i pozbawiona zakorzenienia w jakiejkolwiek analizie, jest nie tylko tezom Proppa bliska, lecz nawet stanowi ich kontynuację. Badacz wyróżnia sześć aktantów (niekiedy niekonsekwentnie wspomina o siedmiu), które nazywa funkcjami dramatycznymi. Funkcje te generują abstrakcyjną liczbę 2010 141 sytuacji dramatycznych49, które zdaniem Souriau są:

			formą dynamiczną: wewnętrzną formą układu sił, w jaki w określonym momencie wcielają się postacie, z tym wszakże, że z jednej strony siły te tkwią w postaciach, choć z drugiej – wykraczają poza nie, górują nad nimi, wywierają na nie nacisk, ponieważ ich morfologiczny system – w postaciach niejako ścieśniony i zwinięty – rozciąga powoli swą władzę na cały świat teatralny, którego bijącym sercem jest owe żyjące centrum50.

			Badacz twierdzi, że elementarnymi składnikami sytuacji są siły, które sprawiają, że jest ona dynamiczna i stanowi nie tylko system sił o wewnętrznym napięciu, ale również układ, który nigdy nie pozostaje statyczny51. W koncepcji tego badacza najważniejsze wydaje się wskazanie sił dramatycznych utożsamionych z działaniami konkretnych postaci bądź wędrujących między bohaterami, które określają mnogość schematów konfliktowych. Autor wymienia wśród nich: głównego protagonistę, jego przeciwnika, nosiciela pożądanej wartości, jej właściciela lub zdobywcę, sędziego, zdolnego wartość, będącą przedmiotem sporu przyznać jednemu z protagonistów oraz pomocnika, mogącego współdziałać z każdą zainteresowaną osobą52. Sytuacja dramatyczna łączy się nierozerwalnie z akcją, która nie powstaje z przypadkowego nagromadzenia zdarzeń. O akcji, zdaniem Souriau, można mówić, gdy na pytanie „Co się stanie za chwilę?” – odpowiedź wynika z samej sytuacji i z dynamiki właściwej każdemu momentowi scenicznemu53. „«Sprężyną dramatyczną» (resort dramatique), czy to będzie fatum antycznego teatru, czy pundonor teatru hiszpańskiego itd., nazywa się zazwyczaj każdą globalną siłę tkwiącą w kosmosie teatralnym, która jest w stanie uzasadnić generalne lub lokalne przyczyny napięcia sytuacji i postępu akcji”54. Zatem podstawowa „sprężyna dramaturgiczna” jest zakorzeniona w sytuacji bądź, jak twierdzi Souriau, „w pewnej jakości sytuacji”. Najczęściej sytuacja początkowa jest względnie spokojna i może jeszcze trwać przez pewien czas, jednak już zapowiada nadejście kryzysu. Natomiast dla rozwiązania charakterystyczne pozostaje to, że przynosi ono sytuację trwałą, względnie statyczną. Właśnie w tych granicach, od sytuacji wyjściowej do końcowej powinna działać „sprężyna dramatu”. Francuski badacz nie poprzestaje jednak na tej konstatacji, ale wyciąga z niej daleko idące wnioski, wysuwając propozycję: „Odrzućmy zatem przeświadczenie o sprzeczności między akcją – rzekomo dynamiczną – a sytuacją – rzekomo statyczną. Sytuacja, jakby powiedział Bergson, to tylko moment sztucznie wyodrębniony w trwaniu. Wszelki teatr i wszelka dramatyczność charakteryzują się ścisłym powiązaniem akcji i sytuacji. Akcja powinna prowadzić do sytuacji, sytuacja powinna prowadzić do akcji”55.

			Schemat naszkicowany przez Souriau definiuje dramat, przedstawia bowiem schemat konfliktu, będącego jego zalążkiem. Doniosłość myśli francuskiego badacza polega na wykazaniu, iż analizę aktancyjną można z powodzeniem zastosować w odniesieniu do różnego typu opowiadań, a także utworów scenicznych (teatralnych) oraz dzieł malarskich.

			2.2. Struktura mitu w ujęciu Claude’a Lévi-Straussa

			Claude Lévi-Strauss w swojej rozprawie zatytułowanej Struktura i forma prowadzi zaciętą polemikę z tezami Proppa. Pod kurtuazyjną warstwą komplementów francuski badacz ukrywa zajadłą krytykę formalizmu, służącą obronie strukturalizmu. Lévi-Strauss pisze:

			Zwolennicy analizy strukturalnej w językoznawstwie i antropologii często oskarżani są o formalizm. Tym samym zapomina się, iż formalizm istnieje jako niezależna doktryna, a strukturalizm – nie zaprzeczając, że wiele mu zawdzięcza – odcina się od niego ze względu na zdecydowanie odmienną postawę, jaką te dwie szkoły przyjmują wobec konkretu. W przeciwieństwie do formalizmu, strukturalizm odrzuca przeciwstawienie konkretu temu, co abstrakcyjne, jak i przyznanie abstrakcji wartości nadrzędnej. Forma definiowana jest w opozycji do obcej materii, ale struktura nie posiada zdefiniowanej treści: ona sama jest treścią ujmowaną w organizacji logicznej, rozumianej jako własność tego, co rzeczywiste56.

			I dodaje:

			Nie chciałbym tym samym twierdzić, iż językoznawstwo strukturalne i nowoczesny strukturalizm w łonie językoznawstwa i poza nim są jedynie kontynuacją formalizmu rosyjskiego57.

			Lévi-Strauss formułuje dwa podstawowe zarzuty wobec teorii przedstawionej w Morfologii bajki magicznej. Pierwszy z nich dotyczy braku systemowego ujęcia modelu Proppa. Morfologia bajki stanowi przykład ujęcia służącego wygenerowaniu nieskończonej liczby narracji z zamkniętego zbioru elementów, przy zastosowaniu określonych reguł. Propp dowodzi, że: „następstwo funkcji jest zawsze jednakowe”, ale nie interesują go relacje między funkcjami. Poprzestaje na tezie o syntagmatycznym układzie analizowanych narracji. Lévi-Strauss dostrzega w rozważaniach Proppa przekonanie, że całkowity system funkcji, który raczej empirycznie nie funkcjonuje, ma charakter „metastruktury”58. Dla Proppa najważniejsze było ukształtowanie metanarracji, odzwierciedlającej gatunkową jedność bajki magicznej, co z kolei dla Lévi-Straussa okazało się niewystarczające. Francuski badacz wyraża przekonanie, że nie wystarczy przyjąć zasadę podobieństwa i powtarzalności, należy poszukiwać reguł wyjaśniających różnice przejawiające się w obrębie jednego gatunku. Dlatego tak inspirująca dla Lévi-Straussa okazała się kategoria mitu. Propp twierdzi, że z „historycznego”, ale jak dodaje Lévi-Strauss, także z psychologicznego i logicznego punktu widzenia „bajkę magiczną, sprowadzoną do jej podstaw morfologicznych, można przyrównać do mitu”. Jednakże rosyjski badacz doskonale zdaje sobie sprawę z tego, że wysuwa tezę, która we współczesnej nauce może zostać potraktowana jako myśl heretycka59. Francuski antropolog przyznaje rację Proppowi i stwierdza, że nie istnieją żadne racjonalne przesłanki, przemawiające za tym, by „odłączać bajki od mitów”60. Chociaż różnice między bajkami a mitami są zauważalne i przejawiają się między innymi w tym, że bajki zbudowane są na słabszych opozycjach niż te, które możemy odnaleźć w mitach, gdyż nie mają one charakteru metafizycznego, kosmologicznego czy przyrodniczego, lecz najczęściej lokalny, społeczny bądź moralny. Właśnie dlatego, stwierdza Lévi-Strauss:

			Bajka polega na osłabionym przekształceniu tych tematów, których rozwinięta realizacja właściwa jest mitom, pierwsza jest mniej ściśle podporządkowana potrójnemu stosunkowi spójności logicznej, prawowierności religijnej i zbiorowemu naciskowi. Bajka oferuje większe możliwości gry, permutacje stają się w niej względnie swobodne, a z biegiem czasu nabierają pewnej arbitralności61.

			Z przytoczonych wyżej argumentów jasno wynika, że: „bajka ludowa to niedoskonały materiał do analizy strukturalnej”62. Lévi-Straussowi nie zależało na udowodnieniu, że pod pewnymi względami każdy mit jest taki sam, jak inne mity, ale na znalezieniu systemu reguł (inwarianty mitycznej formy) wyjaśniających zachodzące pomiędzy nimi różnice63. Aby możliwe stało się sformułowanie takiego założenia, jak zauważa Maciej Czeremski, potrzebna jest znajomość praw rządzących „systemem generującym narracje”64. Tymczasem Morfologia bajki magicznej nie odsłania tych reguł. Chociaż twórca antropologii strukturalnej wskazuje na konieczność modyfikacji analizy Proppa, ze wskazaniem na przekształcenie grupy funkcji w system, to nie rozwija koncepcji rosyjskiego folklorysty. Tego zadania podejmie się dopiero Algirdas Greimas, określając wzajemne zależności pomiędzy funkcjami i redukując ich liczbę do dwudziestu.

			Drugi podstawowy zarzut przytoczony w Strukturze i formie dotyczy samej metody formalnej. Formalizm zajmuje się „regułami rządzącymi formą narracji, a forma ta jest izolowana od treści”. Tymczasem strukturaliści głosili nierozerwalność formy i treści, a nawet więcej – wskazywali na ich wzajemne uwarunkowanie w ramach jednego systemu. Lévi-Strauss pisał:

			Niech nam będzie wolno podkreślić tę kwestię, ponieważ zawiera ona całą różnicę między formalizmem a strukturalizmem. Dla formalizmu te dwie dziedziny (forma i treść) muszą być całkowicie rozłączne, ponieważ jedynie forma jest zrozumiała, natomiast treść jest niczym więcej, jak tylko osadem pozbawionym wartości znaczącej. Dla strukturalizmu takie przeciwstawienie nie istnieje: nie ma żadnej abstrakcji po drugiej stronie tego, co konkretne. Forma i treść mają taką samą naturę, dającą się wyjaśnić poprzez taką samą analizę. Treść czerpie swą realność ze struktury, a to, co nazywamy formą, to „ujęcie w strukturę” [mise en structure] struktur lokalnych, na których opiera się treść65.

			To ograniczenie analizy Proppa jest najjaskrawiej widoczne w jego opisie nazw i atrybutów działających postaci. Dla strukturalistów było jasne, że funkcje (elementy formy) powinny tworzyć system nie tylko z innymi funkcjami, lecz także z semantycznymi jednostkami (elementami treści), reprezentowanymi przez nazwy postaci i ich atrybuty. Tymczasem Propp nie mógł ujawnić tych związków w obszarze swojego modelu, gdyż te elementy mają w jego koncepcji charakter lokalny. Zatem łatwo zauważyć, że morfologiczny model Proppa domaga się uszczegółowienia i wyjaśnienia problemu realizatorów funkcji. Rosyjski badacz w swoich analizach nie uwzględnił związku pomiędzy funkcjami i atrybutami postaci, a to właśnie w obrębie konkretnych kodów kulturowych tylko postacie o konkretnych cechach mogą realizować określone funkcje66.

			Autor Antropologii strukturalnej miał rację, gdy wskazywał na przewagę modeli strukturalistycznych, w których forma i treść są traktowane jako równoprawne elementy wspólnego systemu, dzięki czemu tłumaczą one m.in. cechy postaci uczestniczących w akcji. Nie mylił się, gdy zakładał, że niemożność wyjaśnienia problemu aktorów realizujących funkcje w ramach koncepcji morfologicznej wymusza konieczność jej uzupełnienia badaniami o charakterze genetyczno-historycznym67. Ale mylił się sądząc, że do podjęcia badań historycznych skłoniła Proppa „słabość jego formalistycznej wersji strukturalizmu”68. Badania historyczne stanowiły bowiem założony wcześniej przez Proppa komponent jego badań. Autor Morfologii bajki magicznej pisał: „Strukturę przedstawiam jako podobną do szkieletu. Żywe organizmy mają wszak nie tylko szkielet. Te żywe istoty to także ciało i krew, o złożonej konstrukcji komórek! Utwory folklorystyczne, także mają swoje ciało i swoją krew”69. Słowa te świadczą, iż Propp doskonale zdawał sobie sprawę z tego, że badanie folkloru metodami strukturalnymi nie wyczerpuje tematu. Dlatego na tyleż asekuracyjne, co budzące kontrowersje słowa Proppa: „Ze względów technicznych wygodniej jest wyodrębnić kilka najważniejszych form, pozostałe zaś uogólnić”70 Lévi-Strauss reaguje słowami:

			Trzeba tu jednak zdecydować się na jedną możliwość; albo chodzi o formy specyficzne, toteż gwoli stworzenia spójnego systemu należałoby je wszystkie zinwentaryzować i sklasyfikować, albo też nie ma tu nic oprócz treści i – według zasad zaproponowanych przez samego Proppa – należy wykluczyć analizę morfologiczną. W każdym razie szuflada, do której wrzuca się rozmaite niesklasyfikowane formy, nie tworzy jeszcze „gatunku”71.

			Lévi-Strauss dochodzi do wniosku, że „formalizm unicestwia swój przedmiot”. Propp odkrywa, że istnieje tylko jedna bajka, ale w toku obserwacji i analiz staje nie przed bajką archetypową, lecz przed niezliczoną ilością poszczególnych bajek, których, jak twierdzi francuski antropolog, nie sposób sklasyfikować72.

			Lévi-Strauss, próbując dowieść swoistości tekstu mitologicznego próbował dotrzeć do jego znaczenia, traktując ów tekst jako jedną z wielu możliwych wersji opowiadających tę samą historię. Tym samym wszystkie cechy indywidualne, swoiste danego tekstu straciły na znaczeniu, stały się drugorzędne lub wręcz nieistotne. Tak więc francuski antropolog, podobnie jak Propp, szukał wspólnych cech pewnego zbioru tekstów mitycznych i jego pierwsze wnioski na temat strukturalnego poziomu mitu brzmiały podobnie do tez Proppa:

			Substancja mitu nie tkwi ani w stylu, ani w sposobie narracji, ani w składni, lecz w historii, którą się tam opowiada. Mit jest mową (…), która porusza się na bardzo wysokim poziomie i gdzie znaczenie odrywa się, jeśli wolno tak powiedzieć, od podstawy językowej, po której początkowo się toczy73.

			W analizie Lévi-Straussa zrekonstruowanie mitu jako „sekwencji zdarzeń stanowiącej niezmiennik strukturalny dla zbioru tekstów prezentującego rozmaite wersje tego mitu”74 było jedynie punktem wyjścia w podjętej procedurze badawczej. W tym momencie warto zadać pytanie, jaki sens zostaje przekazany przez mit i czy sprowadza się on do opowiedzenia pewnej historii. Lévi-Strauss wyraził przekonanie, iż mit cechuje się podwójną strukturą. Z jednej strony odnosi się do zdarzeń przeszłych, a więc opowiada pewną historię, a z drugiej strony, wydarzenia, o których traktuje, postrzegane są jako dziejące się w określonym czasie. Tworzą one również określoną, trwałą strukturę, odnoszącą się równocześnie do przeszłości, teraźniejszości i przyszłości. Tym samym najważniejsza funkcja mitu nie sprowadza się do utrwalania pamięci o zdarzeniach minionych. Mit dostarcza systemu kategorii pojęciowych „służących do ujmowania i rozumienia świata”75. Jest on, posługując się słowami Lévi-Straussa, zarazem mową i językiem. Przeprowadzona przez autora Antropologii strukturalnej interpretacja mitu opierała się na tezie, iż myśl mityczna „wychodzi z uświadomienia sobie pewnych opozycji i zmierza do ich stopniowej mediatyzacji”, a ta „dokonuje się w serii transformacji reprezentowanych przez wydarzenia ujęte w porządku chronologicznym”76. Analiza ta stała się punktem wyjścia dla Greimasowskiego projektu gramatyki narracyjnej, której „paradygmatyka jest systemem relacji, zaś syntagmatyka serią transformacji”77.

			Lévi-Strauss zarzuca Proppowi charakterystykę poszczególnych elementów struktury bajki, a więc np. funkcje czy postaci w izolacji, a nie „jako człony opozycji lub też wiązki elementów różnicujących”78. Zdaniem autora Antropologii strukturalnej postać bajkową należy ujmować jako: „wiązkę elementów różnicujących”, trzeba ją badać w określonym kontekście, który ją definiuje i w idiomatycznych dla tego kontekstu opozycjach. Tym samym strukturaliści, w przeciwieństwie do formalistów, włączali do swych analiz elementy treściowe, które warunkowały strukturę, a ta z kolei rzutowała na treść. 

			Zarzut Lévi-Straussa dotyczący wyodrębnionych przez Proppa trzydziestu jeden funkcji, spośród których wiele można sprowadzić do tej samej, lecz pojawiającej się w różnych momentach opowiadania, nie był odkryciem nawet dla samego autora Morfologii bajki magicznej. Francuski antropolog zaproponował, by funkcje analizować w kategoriach bardziej elementarnych, a mianowicie w kategoriach „transformacji pewnych wyjściowych opozycji”79. „Zamiast chronologicznego schematu Proppa, w którym porządek następstwa wydarzeń jest właściwością struktury (…), należałoby przyjąć inny schemat, przedstawiający model struktury określony jako grupa transformacji małej liczby elementów”80.
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			3. Semiotyka narracyjna Algirdasa Greimasa

			Wprowadzeniem do semiotyki narracyjnej A.J. Greimasa, wyłożonej w takich pracach, jak Du Sens81 i Maupassant82 była już pierwsza próba tworzenia modeli aktancyjnych, zaprezentowana w książce Sémantique structurale83.

			3.1. Gramatyka narracyjna Greimasa

			Jedna z podstawowych tez, która ukazała się w Sémantique structurale głosiła, iż głównym przedmiotem badań nie jest uniwersum języka, lecz mikrouniwersum tekstu84. Teza ta ma poważne konsekwencje. Po pierwsze wprowadzenie pojęcia „uniwersum tekstowego” zwalnia Greimasa z konieczności odwoływania się do „uniwersum języka przy określaniu znaczenia poszczególnych kategorii paradygmatycznej struktury tekstu”85. Badacza interesuje bowiem nie znaczenie „ogólnojęzykowe”, lecz znaczenie w ramach tego konkretnego mikrouniwersum. Po drugie wprowadzenie pojęcia mikrouniwersum sprawia, że można uznać, iż tożsamość tekstu to tożsamość jego uniwersum86. Tym samym dla Greimasa, podobnie jak dla Proppa czy Lévi-Straussa, różne teksty kulturowe stanowią tylko kolejne manifestacje (wersje) tego samego tekstu. Po trzecie, uniwersum tekstowe jest: „semiotycznym odpowiednikiem tekstu jako całości, nie zaś któregokolwiek z jego elementów, i jako takie może stanowić punkt wyjścia dla gramatyki generatywnej tekstu odwzorowującej strukturę gramatyki Chomsky’ego”87. W swojej analizie bajki Greimas wzoruje się na badaniach Proppa, uzupełniając je przy pomocy teorii Lévi-Straussa, a w analizie mitu wychodzi od analizy Lévi-Straussa, uzupełniając jego badania wnioskami Proppa.

			W badaniach Greimasa odnajdujemy również wszystkie założenia metodologiczne Louisa Trolle’a Hjemsleva. Autor Du Sens przejął od Hjemsleva88 zarówno rozróżnienie dwóch planów języka, jak i rozróżnienie substancji i formy stosujące się do obu tych planów. Osnową analiz Greimasa stała się teza Hjemsleva, w myśl której przedmiotem badań językowych są tylko formy – systemy uporządkowań nakładane na „materię języka”, które są wymienne i dlatego nieistotne w badaniach lingwistycznych. Greimas zaakceptował również postulat metodologiczny głoszący, że „formę ekspresji i formę zawartości” należy analizować niezależnie. W Sémantique structurale pisał:

			Z przeświadczenia, że uniwersum semantyczne ma charakter zamknięty, wynika konieczność odrzucenia koncepcji lingwistycznych, które definiują znaczenie jako relację między znakami, a rzeczami, a mianowicie odrzucenie poziomu wyższego referentów, które wprowadzają semantycy „realiści” (…). Odnoszenie znaków do rzeczy nie wnosi więcej do próby ich wyjaśnienia niż próba przekładu – skądinąd niewykonalna – znaczenia językowego na niejęzykowe89.

			W teorii Greimasa, podobnie jak u Hjemsleva, znaczenie jest kategorią wewnątrzjęzykową. Greimas wyprowadził z tezy Hjemsleva daleko idące konsekwencje twierdząc, iż język jest bytem czysto formalnym. Pisał: „Znaczenie jest niezależne od natury znaczących, dzięki którym się manifestuje (…). Nie jest możliwa żadna klasyfikacja znaczonych wychodząca od klasyfikacji znaczących – jakikolwiek byłby ich ­charakter”90.

			Greimas czerpał także z założeń Hjemsleva, gdy podkreślał, że tradycyjna klasyfikacja języków jest klasyfikacją według rodzaju znaczących: „Definicja malarstwa, muzyki należy do porządku znaczących, nie znaczonych. Zawarte tam ewentualnie znaczenie jest po prostu ludzkie”91. Badania Hjemsleva miały doprowadzić do analizy porównawczej wskazującej, że: „rozmaite języki naturalne operują odmienną artykulacją świata – nakładają więc na «materię zawartości» inne systemy nieciągłości”92. Greimas nie negował tej perspektywy badawczej, ale zakładał, że jeśli w analizie uniwersum danego języka skoncentrujemy się na najgłębszych, elementarnych poziomach jego organizacji, to dostrzeżemy nie różnice, ale podobieństwa, co potwierdzają słowa:

			Analiza na poziomie elementarnym pozwoli wykryć niezmienniki gatunkowe – proste i nieliczne kategorie wspólne wszystkim językom i stanowiące strukturalną podstawę organizacji ich uniwersów semantycznych, które skądinąd na wyższych poziomach ich organizacji mogą się między sobą różnić93.

			O ile więc Hjemslev postulował odrębną analizę formalną dla obu planów języka, o tyle Greimas głosił konieczność badań z zakresu semantyki ogólnej, a więc semantyki niebędącej już semantyką żadnego konkretnego języka, lecz poszukującej „gatunkowych struktur elementarnych stanowiących wspólny element dla wszystkich językowych uniwersów”. Greimas wysunął tezę, w myśl której postrzegamy nie przedmioty, lecz różnice między nimi – w ten sposób kształtujemy rzeczywistość, nadając jej formę i sens. Zatem struktura elementarna to: „obecność dwu elementów i relacji między nimi”94. W innym miejscu autor Du Sens stwierdza: „Znaczenia należy szukać na poziomie struktury, a nie na poziomie jej elementów”95 czyli znaków, gdyż ten ma znaczenie o tyle o ile staje się elementem pewnej relacji (opozycji). 

			3.2. Model aktancyjny Greimasa

			3.2.1. Aktanty

			W swojej najważniejszej wykładni strukturalizmu – w pracy zatytułowanej Sémantique structurale Greimas ukonstytuował z jednostek, które nazwał aktantami, podstawowy model narracyjny. Badacz zwrócił uwagę na to, że aktantów nie można utożsamiać z postacią sceniczną ponieważ: aktant może być abstrakcją (polis, Eros, Wolność), postacią zbiorową (chór antyczny, armia), a nawet grupą postaci96. Druga przyczyna z powodu której nie należy utożsamiać aktanta z postacią sceniczną tkwi w tym, iż postać może pełnić symultanicznie lub kolejno różne funkcje aktancyjne. Po trzecie aktant nie musi zostać uobecniony scenicznie, a jego obecność na scenie może się przejawiać jedynie w wypowiedziach innych lokutorów. Model aktancyjny według Greimasa jest przede wszystkim „ekstrapolacją struktury składniowej”97. Aktant jest więc tożsamy z jakimś zleksykalizowanym (bądź nie) elementem, który w podstawowym zdaniu posiada określoną funkcję składniową. Do aktantów wskazanych przez Greimasa należą: podmiot i przedmiot, nadawca i odbiorca oraz pomocnik i przeciwnik. Aktancyjny model Greimasa przedstawia się następująco: 
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			Autor Du Sens zredukował liczbę aktantów do sześciu, rezygnując ze wskazywanej przez Souriau funkcji arbitra, która w wielu przypadkach powielała inne funkcje aktancyjne: nadawcy, podmiotu bądź pomocnika.
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			Anne Ubersfeld dokonuje modyfikacji modelu greimasowskiego, czyniąc z podmiotu funkcję podlegającą działaniu pary nadawca-odbiorca. Z kolei przedmiot staje się w jej ujęciu funkcją objętą działaniem pary pomocnik-przeciwnik. Taka modyfikacja powoduje zmianę zarówno w sposobie wyłaniania się modelu aktancyjnego, jak i jego funkcjonowaniu. W modelu stworzonym przez Greimasa podmiot wyłania się dopiero w końcowej fazie jego odbioru jako funkcja jego działań dokonywanych wobec przedmiotu. W ten sposób podmiot nie dominuje nad pozostałymi funkcjami aktancyjnymi. Koncepcja Greimasa pozwala zatem na stopniową rekonstrukcję relacji podmiot-przedmiot oraz określenie podmiotu, który nie jest rozpatrywany w izolacji wobec pozostałych funkcji aktancyjnych lecz w efekcie jego konkretnych działań. Chociaż w modelu Ubersfeld istnieje niebezpieczeństwo przecenienia roli podmiotu i jego dominacji nad pozostałymi aktantami poprzez dowolne przypisanie funkcji ideologicznych parze nadawca-odbiorca, to wydaje się, że owego niebezpieczeństwa można się ustrzec biorąc pod uwagę słowa samej autorki, która twierdzi, że „w tekście nie istnieje podmiot autonomiczny, ale oś podmiot-przedmiot”98. 
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			Tym samym każde opowiadanie można sprowadzić do tego podstawowego schematu, który Greimas ilustruje przykładem Poszukiwania Graala. 

			Na podstawie tego przykładu można wysnuć wniosek, że aktanty mogą być abstrakcyjne lub zbiorowe. Greimas podkreśla, że nie jest wykluczone istnienie rubryk pustych; na przykład rubryka nadawca może pozostać pusta wskazując na nieobecność jakiejś siły metafizycznej lub polis99, co podkreśla w swoich rozważaniach Ubersfeld. Także rubryka pomocnika nie musi zostać wypełniona, co może oznaczać np. samotność podmiotu. Warto dodać, iż dana rubryka może zostać zajęta równocześnie przez kilka elementów, albo elementy te mogą występować synchronicznie lub diachronicznie w różnych rubrykach.

			3.2.2. Para podmiot-przedmiot 

			Parę podmiot-przedmiot Greimas uznaje za konstytutywną dla całego modelu aktancyjnego. Relację tę kształtuje „oś pragnienia”100, co oznacza, że określenie podmiotu może nastąpić jedynie w stosunku jego odniesienia do akcji i w powiązaniu z jakimś przedmiotem, to znaczy, że: „w tekście nie istnieje autonomiczny podmiot, lecz oś podmiot-przedmiot”101. Inaczej mówiąc:

			(…) podmiotem w tekście literackim jest to lub ta osoba, której pragnienie skupia wokół siebie akcję, to znaczy model aktancyjny, która może być uznana za podmiot zdania aktancyjnego, osoba, której dążenie i pokonywanie przeszkód spotkanych na drodze powodują ruch całego tekstu102.

			Zatem nie obecność samego podmiotu, lecz obecność pary podmiot – przedmiot tworzy oś opowiadania103. Aktant jest zatem jedynie „elementem relacji”104. Anne Ubersfeld modyfikując nieznacznie teorię Greimasa pisze, że nie można uznać za podmiot pragnienia kogoś, kto chce tego, co już ma, albo nie stara się stracić tego, co posiada. Badaczka pozwala sobie na wysunięcie tej tezy wskazując, iż wola zachowawcza nie powoduje zawiązania akcji, gdyż brak jej dynamicznej siły, zdolnej do kształtowania „rzeczywistości” danego opowiadania. Tym samym bohater „zachowawczy” może pełnić aktancyjną funkcję przeciwnika, nadawcy, lecz nie podmiotu105. Ubersfeld precyzuje również, że podmiot może być zbiorowy, może to być grupa pragnąca własnego ocalenia, wolności bądź zdobycia jakiegoś dobra, ale nie może to być abstrakcja. Wszystkie pozostałe aktanty mogą być abstrakcjami, lecz podmiot jest zawsze ożywiony: żyjący i działający106.

			Przedmiot będący celem podmiotu może być indywidualny, ale jego ranga wykracza poza sferę indywidualną wskutek istnienia więzi między parą podmiot-przedmiot, nigdy nie wyizolowaną, a innymi aktantami107. Przedmiot poszukiwania może być abstrakcyjny albo ożywiony, ale w pewien sposób jest on metonimicznie uobecniony na scenie108. Podsumowując Ubersfeld stwierdza:

			(…) cały system aktancyjny funkcjonuje jako gra retoryczna (bez jakiejkolwiek ujemnej konotacji obu słów), to znaczy jako kombinacja wielu „miejsc” paradygmatycznych. Wszystko dzieje się tak, jak gdyby każdy aktant był miejscem paradygmatu; stąd wynika możliwość substytucji. Dlatego też na poziomie przedstawienia jest możliwa cała seria obecności paradygmatycznych (osób, przedmiotów […]) zastępujących ten lub inny aktant”109.

			Za każdym razem, gdy „ścierają się” dwa pragnienia – pragnienie podmiotu i przeciwnika – oznacza to wewnętrzne rozbicie, konflikt ideologiczny i/albo historyczny110. Tym samym można przyjąć zasadę braku autonomii podmiotu, nawet jeśli się pojawia, to jest ona złudna albo stanowi przykład sztucznego zabiegu dramaturgicznego.

			3.2.3. Para nadawca-odbiorca

			Greimas, chcąc zdefiniować tę parę powołuje się na badania Proppa oraz Souriau i wnioskuje, że w opowiadaniu o banalnej fabule, które byłoby prostą historią o miłości, zakończoną ślubem bez interwencji osób trzecich, podmiot jest jednocześnie odbiorcą, podczas gdy przedmiot jest jednocześnie nadawcą miłości111. Natomiast w opowiadaniu np. o Poszukiwaniu świętego Graala, cztery aktanty bardzo wyraźnie oddzielone, wyrażone są w dwóch kategoriach: 

			Podmiot ~ Bohater	Nadawca ~ Bóg

			Przedmiot – Święty Graal	Odbiorca – Ludzkość

			W opisie Souriau para nadawca-odbiorca została naszkicowana jako opozycja między „Arbitrem, przynoszącym Dobro, a wirtualnym beneficjentem tego Dobra” (l’Arbitre, attributeur du Bien vs l’Obtenteur virtuel de ce Bien)112.

			W analizie Proppa, twierdzi Greimas, nadawca wydaje się „być wyrażony w dwóch aktorach, z których pierwszy jest dość naiwnie zmieszany z przedmiotem pragnienia (…), podczas gdy drugi ukazuje się, jak można by się tego spodziewać, pod imieniem dispatcher (wydający zakaz)”113. W ludowej bajce rosyjskiej sfera aktywności odbiorcy przenika się ze sferą działania podmiotu – bohatera114. Greimas dochodzi do wniosku, że obie kategorie aktancyjne stanowią prosty model skoncentrowany na aktancyjnym przedmiocie, będącym jednocześnie przedmiotem pragnienia i przedmiotem komunikacji.
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			Do tez autora Sémantique structurale odnosi się w swoich rozważaniach Anne Ubersfeld, przyznając, iż para nadawca-odbiorca stanowi najbardziej niejasne i niejednoznaczne połączenie w ramach modelu aktancyjnego. Relacja ta bowiem jest stosunkowo trudna do uchwycenia, gdyż niełatwe do scharakteryzowania są jej właściwości. Omawiany układ rzadko, zdaniem Ubersfeld, tworzą jednostki wyraźnie zleksykalizowane, a zwłaszcza gdy tworzą go postaci indywidualne lub zbiorowe to najczęściej chodzi o „motywacje”115, determinujące działania podmiotu116.
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			Miejsce, jakie zajmuje nadawca, określa „ideologiczne znaczenie tekstu dramatycznego”, co dotyczy nawet sytuacji, w której na miejscu nadawcy figuruje motyw działania pozornie związany z indywidualnym przeznaczeniem – na przykład Eros – pisze Ubersfeld117. Z powyższych spostrzeżeń wynika kilka konsekwencji. Po pierwsze, obecność elementu abstrakcyjnego (wartość, ideał, koncepcja ideologiczna) oraz elementu ożywionego (postać) w rubryce nadawca doprowadza do identyfikacji jednego i drugiego118. Po drugie, miejsce nadawcy bywa niekiedy puste lub problematyczne. Po trzecie, zdarzają się schematy, w których polis znajduje się na przeciwległych biegunach schematu aktancyjnego, co ma miejsce w przypadku Antygony119.

			Na przykład polis w tragedii greckiej prawie zawsze zajmuje pozycję nadawcy, nawet wtedy, gdy znajduje się również na pozycji oponenta i kiedy staje się celem działania – odbiorcą – podkreśla Ubersfeld120. Sytuację tę doskonale ilustruje przykład Króla Edypa121.

			Po czwarte, para nadawca-odbiorca zastępuje parę nadawca-przeciwnik, albo łączy się z nią, tym samym konflikt dramatyczny toczy się niejako „ponad głową podmiotu”. Po piąte, w przypadku identyfikacji odbiorcy z podmiotem bądź jej braku i umiejscowienie w tej rubryce zbiorowości lub grupy pozwala na wyciągnięcie wniosku, czy dramat ma wymowę indywidualistyczną, czy nie122. Wreszcie, po szóste, w przedstawieniu teatralnym czy utworze literackim odbiorca jest tym aktantem, z którym widz może się identyfikować.

			3.2.4. Para pomocnik-przeciwnik

			Greimas pisze, że bez wahania można rozpoznać dwie sfery aktywności, a wewnątrz tych sfer, dwa rodzaje funkcji123:

			Jedne polegają na dostarczeniu wsparcia, działając w sensie pragnienia, albo ułatwiając komunikację. Inne wręcz przeciwnie, polegają na stwarzaniu przeszkód, przeciwstawiając się bądź realizacji pragnienia, bądź w komunikacji przedmiotu. Te dwa sploty funkcji mogą być przypisane dwóm różnym aktantom, które oznaczymy imionami: pomocnik (wspomagający) ‒ przeciwnik (sprzeciwiający)124.

			Zastanawiając się na czym polega opozycja między „wspomagającym” a „oponentem” Greimas odpowiada, że wraz z wyodrębnieniem tej pary aktancyjnej pojawiają się „w spektaklu projektowanym na ekranie aksjologicznym” („le spectacle projeté sur un écran axiologique”) aktanty reprezentujące w sposób schematyczny „dobroczynne i złowrogie siły świata”125. Przy czym autor Sémantique structurale podkreśla drugorzędny charakter tych aktantów, wskazując na ich „okolicznościowy” charakter. Greimas przyznaje tym aktantom status kategorii aspektowych126 i wnioskuje, że o ile funkcje są konstytutywne, dla aktantów, o tyle kategorie aspektowe mogłyby się ukonstytuować w kategorie okolicznościowe, którymi byłyby „sformułowania hipotaktyczne aktantu-podmiotu” („qui seraient les formulations hypotaxiques de l’actant-sujet”)127. Tym samym Greimas przyznaje, iż „wspomagający” i „sprzeciwiający” są tylko projekcjami woli działania i wymyślonymi oponentami, działającymi dobroczynnie bądź złowrogo w stosunku do jego pragnienia128. Anne Ubersfeld jest zdania, że funkcjonowanie pary pomocnik-przeciwnik nie jest tak proste, jak pozostałych aktantów, gdyż z zasady jest ono „ruchome”. Pomocnik może w określonych okolicznościach zmienić swoją funkcję aktancyjną i stać się przeciwnikiem lub odwrotnie – przeciwnik zamienić się w pomocnika129. Przy czym ta druga sytuacja rzadko jest generowana z przyczyn psychologicznych, tzn. z powodu zmiany motywów aktanta. Najczęściej jest ona uzależniona od akcji i złożoności sytuacji, a konkretniej od motywów działania podstawowej pary aktantów podmiot-przedmiot. Te słowa potwierdzają tezę Greimasa, w myśl której podstawowym generatorem działania pary pomocnik-przeciwnik jest wola działania pary podmiot-przedmiot bądź jej brak. Ubersfeld dostrzega również sytuację, w której możliwe staje się wyodrębnienie aktantów pełniących podwójną rolę pomocnika i przeciwnika jednocześnie. Taka sytuacja sprawia, że niejednoznaczna funkcja aktancyjna wchodzi w skład charakterystyki postaci, ukazuje także skomplikowaną relację tego aktanta (w podwójnej roli) z podmiotem130.

			Greimas, powołując się na badania Souriau, przytacza wykaz głównych „sił tematycznych” każdego modelu aktancyjnego, z jednoczesnym wskazaniem, iż jest on „empiryczny i niewystarczający”. Do głównych sił tematycznych jego zdaniem zaliczyć należy:

			
					miłość (seksualną albo rodzinną, albo przyjaźń – łącznie z podziwem, moralną odpowiedzialnością, obowiązkiem – misją duchową);

					fanatyzm religijny albo polityczny;

					chciwość, zachłanność, pragnienie bogactwa i luksusu lub przyjemności czy też otaczającego piękna, czci, władzy, pychy;

					ochota, zazdrość;

					nienawiść, pragnienie zemsty;

					ciekawość (konkretna, życiowa albo metafizyczna);

					patriotyzm;

					pragnienie określonej pracy i powołanie (zakonne, naukowe, artystyczne, podróżnicze, biznesowe, wojskowe albo polityczne);

					potrzeba odpoczynku, spokoju, schronienia, wyzwolenia, wolności;

					potrzeba Czegoś Innego i Gdzie Indziej;

					potrzeba wyniesienia, jakiejkolwiek akcji;

					potrzeba poczucia, że się żyje, realizowania się, spełnienia się;

					oszołomienie złem i doświadczeniem;

					wszystkie lęki przed: śmiercią, grzechem, wyrzutem sumienia, bólem, biedą, otaczającą brzydotą, chorobą, nudą, utratą miłości; obawa przed nieszczęściem krewnych, lęk związany z ich cierpieniem albo z ich śmiercią, ich moralny brud, pogorszenie kondycji ich sumienia itp.131

			

			Greimas jest zdania, że Souriau celowo nie dokonał całościowego ujęcia tego spisu i nie skategoryzował wymienionych wyżej „sił tematycznych”. Jego ujęcie wystarcza jednak do tego, aby dokonać kluczowego rozróżnienia wynikającego z powyższego katalogu. Otóż zestawione przez Souriau „siły tematyczne” rozpięte są na linii opozycji pragnień i potrzeb z jednej strony i wszystkich lęków z drugiej strony132. Greimas podsumowuje badania Souriau twierdząc, iż zaproponowany model aktancyjny, skoncentrowany na „osi pragnienia” jest podatny na negatywne przekształcenia, a zastępowanie pojęć wewnątrz kategorii obsesja-fobia powinno oddziaływać na „artykulację całości pojęć modelu”133. Warto również zdaniem Greimasa podkreślić, że katalog Souriau nie dotyczy modelu jako takiego, ale zależy od semantycznej zawartości aktancyjnego podmiotu bądź przedmiotu i może być im przypisany przez analizę kwalifikującą, poprzedzającą stworzenie modelu aktancyjnego134.

			Anne Ubersfeld wskazuje, że o ile relacje między aktantami są w pewien sposób formalne, zdeterminowane i zhierarchizowane, mające także ograniczoną możliwość wzajemnego ich zastępowania, o tyle „strzałka” czy też „oś” pragnienia, czyli wektor kierunkowy ma jeszcze większe znaczenie, gdyż psychologia wyparta z relacji między aktantami, które nie są postaciami, przenosi się na strzałkę pragnienia łączącą podmiot z przedmiotem135. Strzałka oznacza zarazem wolę, a według Greimasa: „klasem antropomorficzny, który ustanawia aktanta jako podmiot, to znaczy jako ewentualnego wykonawcę działania”136 i działanie, które determinuje akcję dramatyczną. Ubersfeld twierdzi, że o ile relacje nadawca-podmiot, a nawet pomocnik lub przeciwnik-podmiot, rzadko wymagają motywacji, to wektor pragnienia jest zawsze umotywowany137. Wynika z tego, iż wbrew badaniom Greimasa, wyliczającego różne motywacje podmiotu pragnącego, wystarczy sprowadzić pragnienie do najprostszego, freudowskiego znaczenia tego słowa, to znaczy pożądania z jego różnymi odmianami138. Czasem motywacją są nie tyle pragnienia, ile ich odwrotność.

			Dążąc do typologicznego wyszczególnienia modeli aktancyjnych, Greimas jako kryterium przyjął synkretyzm i dokonał podziału aktantów na te, które ulegają bądź nie ulegają zsynkretyzowaniu. Autor Sémantique structurale wywnioskował, iż: „w ludowej baśni rosyjskiej podmiot i odbiorca konstytuują się w arcy-aktant, w modelu inwestycji ekonomicznej, za to arcy-aktant jest zrealizowany przez synkretyzm przedmiotu i odbiorcy”139. Synkretyzm pozwala na dokonanie rozróżnienia „aktantów na aktorów hiponimicznych i hipotaktyczych”140. Jednocześnie Greimas zauważa, że analizy Lévi-Straussa dowodzą, iż w mitach na poziomie aktorów istnieje dystrybucja uzupełniająca funkcji, wykazująca preferencje denominacji aktancyjnych, charakterystycznych dla struktur pokrewieństwa. Aktanty grupują się więc często w pary aktorów takich, jak: mąż i żona, ojciec i synowie, babcia i wnuki itd.141

			Za trzecie kryterium typologiczne można uznać, pisze Greimas, nieobecność jednego lub kilku aktantów. Souriau w swoich rozważaniach wskazywał na celowe nieuobecnienie różnych aktantów i wywołanie tą nieobecnością określonego efektu dramaturgicznego. Greimas zauważa, że nieobecność aktantu albo oczekiwanie na jego ujawnienie skutkują wyostrzeniem obecności aktantu jeszcze nieujawnionego. 

			„Model aktancyjny, pisze Greimas, jest przede wszystkim ekstrapolacją struktury składniowej. Aktant jest nie tylko nazwą treści aksjologicznej, ale także bazą klastematyczną, ustanawiającą go jako pewną możliwość procesu: to właśnie z jego statusu modalnego pochodzi jego charakter siły bezwładu, który przeciwstawia go funkcji, określonej jako pewien opisany dynamizm”142. Aktant jest więc identyczny z elementem, który ma w podstawowym zdaniu opowiadania określoną funkcję składniową, jest to zatem podmiot i przedmiot, odbiorca oraz pomocnik i przeciwnik, mający konkretne funkcje składniowe oraz nadawca, którego funkcja gramatyczna nie jest tak silnie zaznaczona, którego rola wynika z poprzedniego zdania143. Prawdopodobnie z tego powodu Souriau nadał aktantom nazwy planet i znaków zodiaku. Symbolizm astrologiczny bardzo dobrze tłumaczy konstelację sił, które skupia w sobie struktura aktancyjna, zdolna do wywierania wpływów i oddziaływania na los lub przeznaczenie144. 

			Zaletą analizy aktancyjnej, pisze Anne Ubersfeld, jest „uniknięcie niebezpieczeństwa, jakim grozi psychologizowanie aktantów i stosunków między nimi (hipoteza czyniąca «postaci» «osobami»)”145. Ponadto analiza aktancyjna, każe dostrzegać w systemie aktancyjnym: „zespół, którego wszystkie elementy są współzależne, a żaden nie daje się wyizolować”146. 

			3.2.5. Aktorzy i role

			Aktor jest to „zleksykalizowana jednostka” opowiadania literackiego lub mitu. Greimas pisze: „Aktanty należą do składni narracyjnej, aktorzy natomiast są rozpoznawalni w poszczególnych dyskursach, które ich wyrażają”147. To znaczy, że „aktor jest uszczegółowieniem aktanta”, jest on jednostką, która w tekście ujawnia pojęcie lub siłę, którą jest aktant148. Greimas, który początkowo sądził, że aktor jest uszczegółowieniem aktanta musiał przyznać, że „skoro aktant (A) mógł być w dyskursie ukazany przez wielu aktorów (a1, a2, a3), to sytuacja odwrotna też jest możliwa – jeden aktor (a1) może być synkretycznym połączeniem wielu aktantów (A1, A2, A3)”149. Aktant jest więc elementem struktury składniowej, która może być wspólna dla wielu tekstów, aktor jest przypisany do konkretnego opowiadania. Zarówno aktorzy, jak i postaci, pisze Ubersfeld, są elementami struktury powierzchniowej, a nie struktury głębokiej i odpowiadają leksemowi. Aktorowi, rozumianemu jako leksem odpowiada pewna liczba semów, które go określają. Pojęciu aktora u Proppa odpowiada postać – realizator (rzeczownik plus atrybut)150. Greimas definiuje pojęcie aktora „opierając się wyłącznie na jego najprostszym rozumieniu, jako postaci, która w pewien sposób pozostaje niezmienna w dyskursie narracyjnym”151. Ubersfeld precyzuje, że „aktor jest elementem ożywionym, funkcjonującym identycznie, w razie potrzeby pod różnymi nazwiskami i w różnych sytuacjach”152. 

			Według Greimasa i Josepha Courtésa aktant jest „tym, kto spełnia czyn lub podlega działaniu, niezależnie od wszelkich uwarunkowań”. Pojęcie to zapożyczył Greimas z językoznawczej pracy Luciena Tesnière’a Elements de syntaxe structurale153.

			3.3. Znaczenie metody aktancyjnej Greimasa 

			Pojęcie modelu aktancyjnego (kodu lub schematu aktancyjnego) zostało wykształcone w badaniach semiologicznych nad dramatem, by unaocznić główne siły, będące nośnikami dramaturgii oraz funkcję, którą pełnią one w akcji. Model aktancyjny zawdzięcza swoją popularność klarowności, jaką wnosi do wyjaśniania problemów związanych z dynamiką sytuacji dramatycznej, a także jawnym i zrozumiałym kryteriom zawiązywania, rozwoju i rozwiązywania konfliktów dramatycznych. Jest również pomocny przy analizie dramatu dokonywanej przed jego inscenizacją, gdyż ma ustalić relacje między bohaterami. Pozwolił on na nowe ujęcie postaci dramatycznej, która przestała być pojmowana jako byt psychologiczny czy metafizyczny i zaczęła być traktowana jako jednostka należąca do systemu działań (akcji)154.

			Metoda aktancyjna Greimasa umożliwia uchwycenie w danym utworze literackim, teatralnym czy też muzyczno-teatralnym pewnego schematu strukturalnego wspólnego innym kompozycjom tego rodzaju. To oznacza, że tak postrzegana struktura nie opisuje tych utworów z perspektywy ich indywidualności, swoistości czy niepowtarzalności, nie jest również w stanie uchwycić wielorakości i zmienności ich znaczeń dla kolejnych odbiorców. Stanowi jedynie opis ujmujący to, co w badanym utworze powtarzalne i wspólne z wieloma innymi i co włącza go w zakres pewnego ogólnego modelu charakteryzowanego zawsze w zależności od wewnętrznych relacji155. Jak pisze Katarzyna Rosner: „Struktura jest więc tylko możliwością znaczenia, a strukturalizacja zapewnia tę możliwość, a nie samo znaczenie”156. 

			Najczęstszym rozczarowaniem, jakie powoduje zastosowanie modeli aktancyjnych Greimasa – pisze Pavis – jest ich nadmierna uniwersalność i ogólność, zwłaszcza przy określaniu funkcji nadawcy i odbiorcy (np. Bóg, społeczeństwo, ludzkość, władza), a następnie dodaje, iż żaden schemat aktancyjny nie jest ostateczny i dany raz na zawsze, a każdej nowej sytuacji dramatycznej może odpowiadać osobny schemat. Autor dodaje, że nie należy ograniczać stosowania modelu aktancyjnego jedynie w odniesieniu do postaci dramatycznych. Również wszelkie elementy sceniczne i to, co dzieje się na scenie może być ujmowane jako kombinacja aktantów157.

			Podsumowując, model aktancyjny Greimasa jest szczególnie przydatny w analizie tradycyjnej dramaturgii europejskiej, posiadającej tradycyjnie ukształtowaną akcję, konflikt i fabułę. Schemat może okazać się nieprzydatny w charakterystyce form postdramatycznych, w przypadku dramatu współczesnego bądź pozaeuropejskich form dramatycznych.
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			4. Model aktancyjny Greimasa w analizie dzieła operowego

			Do zaaplikowania metody strukturalnej Greimasa do analizy dzieła operowego zainspirowały mnie podobne próby czynione w badaniach na obszarze teatru. Ośmielona tezą, że opera jest teatrem zdeterminowanym przez muzykę, poddałam analizie wybrane polskie kompozycje sceniczne drugiej połowy XX wieku, których immanentną cechą jest hybrydyczność. Każda z nich stanowi syntezę co najmniej dwóch gatunków: opery, oratorium, baletu, dramatu, dramatu ekspresjonistycznego bądź pantomimy. Dlatego moim celem było określenie cech konstytutywnych wyżej wymienionych gatunków wokalno-instrumentalnych oraz zastosowanie metodologicznej koncepcji Greimasa na gruncie operowych gatunków hybrydycznych. 

			W rozpoznaniu zasad kształtujących dramaturgię operowej hybrydy gatunkowej niezbędne okazuje się wyróżnienie pewnych jakości składowych w ramach poszczególnych gatunków wokalno-instrumentalnych i sprowadzenie większych całości akcyjno-narracyjnych do poziomu aktantów, jednostek, które widziane z perspektywy wzajemnych relacji odsłaniają nowe możliwości analizy i interpretacji hybryd scenicznych. Do podstawowych kategorii, które obrałam za wyznaczniki gatunkowe należą takie opozycyjne współczynniki, jak: 

			
					dramatyczność – brak dramatyczności, 

					wykonanie sceniczne – wykonanie koncertowe, 

					tematyka świecka – tematyka religijna,

					akcja – narracja (lub brak akcji),

					mała rola chóru – duża rola chóru lub chór w funkcji uczestniczącej – chór w funkcji komentującej, 

					realizm – alegoryczność, 

					tekst główny – tekst poboczny. 

			

			Metoda uwzględnia również wskazanie kanałów przekazu, którymi dysponują aktanty, a więc słowo (mówione lub śpiewane) oraz ruch i gest. Aktor – mówi, śpiewak – śpiewa, a tancerz – tańczy; przyjmując to najprostsze rozróżnienie wypada stwierdzić, że aktantami dominującymi w dramacie są aktorzy, w operze, oratorium i kantacie – śpiewacy, a w balecie oraz pantomimie – tancerze. 

			Prześledzenie relacji aktancyjnych w analizowanych utworach pozwala na wskazanie dominujących układów, które determinują strukturę aktancyjną zarówno poszczególnych części, jak i całości kompozycji. Relacje aktancyjne mogą kształtować media homogeniczne: aktor (aktorka) – aktor (aktorka), śpiewak (śpiewaczka) – śpiewak (śpiewaczka), tancerz (tancerka) – tancerz (tancerka) bądź heterogeniczne np. aktor (aktorka) – śpiewak (śpiewaczka), śpiewak (śpiewaczka) – tancerz (tancerka). 

			Ważnym „instrumentem” służącym kształtowaniu dramaturgii pozostaje chór. Niezależnie od tego, czy posługuje się on mową, śpiewem czy też śpiewną melorecytacją, może pełnić różne funkcje. Stanowi medium, które najsilniej determinuje takie gatunki jak oratorium, opera i kantata. 

			Chór uczestniczący w akcji jest charakterystyczny dla opery, w której najczęściej pełni on funkcję aktancyjnego pomocnika lub przeciwnika. Jego wystąpienia dotykają wówczas problematyki tożsamości zbiorowej. Taki chór nie tylko uczestniczy w akcji jako zbiorowy bohater, ale i ustosunkowuje się do niej, a niekiedy interpretuje zdarzenia sceniczne i te, które rozegrały się bądź rozegrają poza sceną, stając się równoprawnym partnerem dialogu. Zatem rola chóru sprowadza się również do rozbudowania perspektywy czasowej, a niekiedy fabularnej i przestrzennej poprzez opowiadanie o wydarzeniach, których na scenie widz nie zobaczy. Tym samym komentarz chóru prowadzi do „pomnożenia warstw świata przedstawionego”, czyniąc go złożonym, wieloperspektywicznym158.

			Często zdarza się, że chór występujący w aktancyjnej funkcji pomocnika lub przeciwnika bywa również „wcieleniem inności”, czasem tworzą go marginalne grupy społeczne (starcy, niewolnice, cudzoziemcy), których: „w żaden sposób nie można uznać za depozytariuszy wartości obywatelskiej wspólnoty, a zatem ich głos nie może być autorytatywnym głosem demokratycznej polis”159. Zderzenie dwóch perspektyw – indywidualnej i zbiorowej – jest immanentną cechą tragedii. 

			Z kolei chór komentujący akcję, stojący niejako na zewnątrz rozgrywających się wydarzeń jest typowy dla oratorium. Staje się on wtedy narzędziem dramaturgicznym powodującym przejście od refleksji szczegółowej do ogólnej, jest „gwarantem i podmiotem refleksji”: „Chór porzuca ciasny krąg akcji, aby wypowiadać się na temat spraw minionych i przyszłych, odległych czasów i ludów, na temat spraw ludzkich w ogóle, aby wyciągnąć z życia zasadnicze wnioski i głosić nauki mądrości”160. 

			Funkcję chóru lepiej opisał Horacy, przypisując mu rolę uniwersalnego głosu etycznego współczucia, pouczenia i przestrogi: „Niech chór pełni aktora rolę, przyjmie męża / powinność i niech między aktami nie śpiewa / pieśni luźno związanych lub zbytecznych w akcji / niech sprzyja dobrym, służy radami, powściąga / gniewnych, kocha niepokój trwożnych, chwali skromne / potrawy, ceni prawa, sprawiedliwość, przy drzwiach / otwartych bezpieczeństwo strzeże tajemnicy, / bogów przyzywa, błaga, by szczęście wróciło do nieszczęsnych, a w zamian od pysznych odeszło”161. 

			Słowa te świadczą o tym, że Horacy upatruje w chórze „instrumentu” umożliwiającego wprowadzenie do tragedii autorytatywnego głosu, dzięki któremu świat przedstawiony zostaje aksjologicznie uporządkowany162. 

			O chórze moralizatorskim, który jest typowy dla gatunku oratoryjnego, pisał Andrzej Zieliński: „Chór jest wyrazem interwencji autora, ucieleśnieniem inspirowanych akcją idei moralnych. Dzięki niemu autor przemieniony w «idealnego widza», funkcjonuje jako mediator między sceną a widownią, «regulując», «poprawiając» interpretację widzów”163. Chór bywa zatem niekiedy „tubą” dramatopisarza, narzędziem, pozwalającym autorom na wyrażenie własnych poglądów bezpośrednio, „jakby ponad głowami bohaterów”164. Chór przerywa akcję, pełniąc funkcję burzyciela iluzji teatralnej. 

			Znana jest również koncepcja chóru jako mediatora, stojącego na pograniczu dwóch światów165. Wówczas chór dla wyjaśnienia sytuacji dramaturgicznej, rozwikłania konfliktu często zmienia swoje funkcje aktancyjne, stojąc raz po stronie pomocników, a innym razem przeciwników. Wówczas chór w sposób znaczący przyczynia się do rozbudowania, zwłaszcza aksjologicznej perspektywy, prezentowanych wydarzeń.

			Wystąpienia chóru w operze zdecydowanie częściej wpisują się w plan akcji, natomiast rzadziej w plan komentarza. W przypadku oratorium występuje sytuacja odwrotna: jeśli chór uczestniczy w akcji ma on najczęściej charakter turby, która zazwyczaj pełni funkcję aktancyjnego wspomożyciela bądź przeciwnika głównych bohaterów. Turba jednakże nie tylko powoduje szybszy rozwój akcji i szybsze rozwiązanie konfliktu, równie często służy poszerzeniu amplitudy emocji: 

			Wykorzystanie tłumu jako instrumentu, pomagającego sterować uwagą widzów, było elementem szerszej strategii, w ramach której ta grupa wykonawców razem z właściwym chórem stanowiła coś w rodzaju pasa transmisyjnego, służącego zwielokrotnieniu oddziaływania scenicznych wydarzeń i gestów. (…) Tłum natomiast przechwytywał pojedyncze słowa chórzystów lub protagonistów i podawał je sobie z ust do ust. „Pas transmisyjny” chóru i tłumu stanowił więc w gruncie rzeczy baterię, przez którą nie przenikało znaczenie – w fali ech i pogłosów zwielokrotniał się jedynie nastrój166. 

			Postacią związaną z gatunkiem oratoryjnym jest narrator, który wprowadza odbiorców w sytuację dramatyczną. Opowiada o wydarzeniach, które wcześniej miały miejsce albo tych, które dopiero mają się rozegrać. Narrator może również pełnić funkcję komentatora wydarzeń scenicznych i burzyciela iluzji teatralnej. Dzięki temu, że odnosi się z dystansem do scenicznych wydarzeń, rzadko pełni określoną funkcję aktancyjną. Jego rola najczęściej sprowadza się do komentowania rzeczywistości scenicznej bądź generowania interakcji pomiędzy aktancyjnymi pomocnikami i przeciwnikami. 

			Klarownie ukształtowany system aktancyjny świadczy o operowości analizowanych hybryd gatunkowych. Plany dramaturgiczne mogą zostać ukształtowane przez media homogeniczne bądź heterogeniczne. W niektórych kompozycjach hybrydycznych występuje układ jednoplanowy, który wówczas najczęściej tworzą media heterogeniczne. W innych utworach planów dramaturgicznych jest więcej, mogą one funkcjonować symultanicznie lub w różnym czasie, na zasadzie dopełnienia bądź kontrastu. Jedne mogą być dominujące, te tworzą zazwyczaj plan akcji, inne konstruują plan tła, dopełniając plan pierwszy.

			Chóry pełniące różne funkcje aktancyjne mogą wpisywać się zarówno w plan akcji, jak również w plan tła (komentarza). W pierwszym przypadku wchodzą one w relacje z różnymi aktantami i uczestniczą w akcji na prawach postaci zbiorowej. W drugim, komentują sytuację sceniczną, zachowując konieczny wobec niej dystans.
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			III. Analiza hybryd gatunkowych na przykładzie wybranych kompozycji polskich drugiej połowy XX wieku

		

	
		
			  

		

		
			1. Ajelet, córka Jeftego Augustyna Blocha jako oratorium-opera

			1.1. Informacje o utworze

			Jednoaktowa kompozycja Ajelet, córka Jeftego1 Augustyna Blocha2 została określona przez samego kompozytora gatunkowym mianem 

			opery-misterium3. Libretto do niej napisał Jarosław Iwaszkiewicz według biblijnej Księgi Sędziów (Sdz 11,29 – 40 Ślubowanie Jeftego i zwycięstwo). Opera powstała w 1967 roku. Jej prawykonanie odbyło się 22 września 1968 roku w ramach XII Międzynarodowego Festiwalu Muzyki Współczesnej „Warszawska Jesień”4. W przedmowie do partytury kompozytor odnotował:

			Ajelet, córka Jeftego – to opera-misterium, którą napisałem na zamówienie Redakcji Muzycznej Polskiego Radia5 do libretta Jarosława Iwaszkiewicza. Klimat muzyki, bliski chorałowi gregoriańskiemu oraz śpiewom synagogalnym, wynika raczej z mojego zamiłowania do tej surowej sztuki aniżeli z chęci przeniesienia się do tamtych odległych czasów. Nie chodziło więc tutaj o wierne odtworzenie scen tragicznego losu córki biblijnego sędziego. Zawsze ginęli ludzie wspaniali. Umierali wielcy humaniści na stosach mrocznych dziejów średniowiecza, umierali bohaterowie w obozach śmierci w czasie ostatniej wojny – i dzisiaj również składają swoje życie w ofierze wielcy ideowcy po to, aby żyć mogli inni. Pisałem więc tę operę w hołdzie tym, którzy potrafili ginąć – ale też w nadziei, że nadejdą kiedyś czasy, w których składanie ofiary życia nie będzie potrzebne ani bogom ani ludziom6.

			W obsadzie opery występują: narrator (rola mówiona, głos męski), Ajelet (sopran), Jefte (baryton) oraz orkiestra i dwa chóry, w skład jednego wchodzą soprany, drugiego ‒ głosy chłopięce.

			1.2. Konstrukcja libretta

			Libretto utworu zostało napisane według biblijnej Księgi Sędziów. Jarosław Iwaszkiewicz streścił w nim tragiczną historię Jeftego i jego córki. Jefte był walecznym wojownikiem, synem Gileada i nierządnicy. Gdy prawowici synowie Gileada dorośli, wygnali Jeftego, by ten nie miał udziału w dziedzictwie ich ojca. Jefte uciekł od swoich braci i zamieszkał w kraju Tob. Niedługo potem Ammonici wypowiedzieli wojnę Izraelowi. Wtedy starszyzna krainy Gileadu zwróciła się po pomoc do Jeftego, który został ich zwierzchnikiem i wodzem. Wszelkie próby pertraktacji z Ammonitami nie przyniosły jednak ugody, gdyż interesów obu plemion nie dało się pogodzić. Gdy walka zbrojna stała się nieunikniona, Jefte złożył Bogu ślubowanie: „Jeżeli sprawisz, że Ammonici wpadną w moje ręce, wówczas ten, kto (pierwszy) wyjdzie od drzwi mojego domu, gdy w pokoju będę wracał z pola walki z Ammonitami, będzie należał do Pana i złożę z niego ofiarę całopalną”7. Jefte zwyciężył, gdy wrócił do rodzinnego domu wybiegła mu naprzeciw w tanecznym korowodzie jego córka – Ajelet, jedyne dziecko jakie miał. Biblijny sędzia mimo ogromnego bólu spełnił obietnicę złożoną Bogu i złożył córkę w ofierze.

			Libretto napisane przez Iwaszkiewicza przesądziło o dramatycznym charakterze utworu, w którym wyraźnie zaznaczono partie głównych bohaterów, narratora oraz chóru. Opera rozpoczyna się inwokacją chóru, sławiącą Ajelet, skierowaną do Boga. Następnie narrator wprowadza słuchaczy w akcję opery. Słuchacz dowiaduje się, że Jefte ‒ sędzia Izraela, przysiągł Panu, iż złoży w ofierze całopalnej pierwszą osobę, która powita go w domu rodzinnym, gdy wróci po zwycięskiej walce z Ammonitami. Zrozpaczony Jefte dotrzymał obietnicy, złożonej Panu, jego córka także chciała wypełnić wolę ojca i Boga. Jeszcze przed śmiercią Ajelet pragnęła udać się wraz z towarzyszkami w góry, by zgodnie z tradycją opłakiwać niezaznane szczęście w miłości.

			Po tym krótkim, narracyjnym wprowadzeniu rozpoczyna się akcja dramatu. Chóry wraz z Ajelet wychwalają potęgę Izraela. Z relacji chóru wynika, że naród izraelski miał jeszcze nadzieję na wyzwolenie Ajelet i zaniechanie przysięgi złożonej Bogu przez Jeftego. Lecz jej dwumiesięczny pobyt w górach nie zmienił woli ojca. Decyzja zapadła ‒ Ajelet zostanie złożona w ofierze całopalnej. Ona jest już z tym faktem pogodzona. Zwraca się do Jeftego słowami: „Kocham ciebie, kocham Boga, jestem gotowa śmierć ponieść”8. Chór próbuje przebłagać Pana, by zmiękczył serce Jeftego i uchronił jego córkę przed śmiercią. Ojciec, tyleż przerażony, co przepełniony wielką boleścią, tłumaczy swoją nieodwołalną decyzję: „Nie mój to wyrok, wyrok wyższych mocy. Wyrok choć okrutny, ale sprawiedliwy”9. Kolejno Ajelet wyznaje, że nie zaznała w życiu miłości, lecz jest gotowa na śmierć. Chór rozpacza, Jefte raz jeszcze z pełnym przekonaniem potwierdza swą decyzję, a Ajelet mówi o gotowości poniesienia ofiary. Wtedy narrator oznajmia, że przysiędze stało się zadość, córka Jeftego nie żyje. Utwór kończy się inwokacją chóru chłopięcego, która pojawiła się na kartach partytury we wstępie utworu.

			Jarosław Iwaszkiewicz odniósł się z wielkim pietyzmem do dziejów Jeftego i na podstawie jego historii stworzył libretto nie odbiegające ideowo od biblijnego pierwowzoru. Postanowił zrezygnować z wszelkich dociekań natury psychologicznej; nie zastanawiał się, dlaczego Jefte za wszelką cenę postanowił spełnić przyrzeczenie dane Bogu i nie analizował, co kierowało zachowaniem Ajelet, gotowej utracić życie, by spełnić wolę ojca i Boga. Biblijny Jefte pozostaje człowiekiem wielkiej wiary, która nie wynika tylko z faktu urodzenia się Izraelitą. Był on synem nierządnicy, wypędzonym przez przyrodnich braci, prawowitych synów swego ojca. Podjęcie służby na rzecz ludu Izraela stanowiło jego świadomy wybór, identyfikowany z wyróżnieniem, nagrodą. Jefte wiedział, że został wybrany przez Boga na przywódcę Izraela. Nie dziwi zatem fakt, że nawet pochopnie złożone ślubowanie miało dla niego wielkie znaczenie. Przyrzekał przecież Bogu i Izraelitom, a oni mu zaufali.

			René Girard pisał: 

			W wielu rytuałach składanie w ofierze odbywa się na dwa przeciwstawne sposoby. Raz jest to „rzecz najświętsza”, bez której nie można by się było obejść, nie popełniając poważnego zaniedbania, a innym razem odwrotnie: jest to rodzaj zbrodni, której nie popełniłoby się bez bardzo poważnego ryzyka10. 

			Tak więc zbrodnią jest zabijanie ofiary, ponieważ jest ona święta, lecz ofiara nie byłaby święta, gdyby nie została zabita. Tkwi zatem w kulcie ofiarniczym swoista ambiwalencja11.

			Jednakże w opisie biblijnym, podobnie jak w libretcie Iwaszkiewicza, wielokrotnie zostaje podkreślony wątek dobrowolnie złożonej przez Ajelet ofiary12. Stąd też Ojcowie Kościoła dopatrują się w tej decyzji podobieństwa do ofiary, jaką złożył za ludzkość Syn Boży13. Szczególnie ciekawą analizę teologiczną ślubowania Jeftego przeprowadził św. Augustyn w Quaestiones in Heptateuchum14. Augustyn zakłada, że Bóg nigdy nie żywił upodobania do ofiar z ludzi, a Jefte uczynił coś, czego prawo Boże zakazuje. Chociaż Bóg żądał kiedyś ofiary od Abrahama, nie dopuścił jednak do jej spełnienia. Zdaniem św. Augustyna, dowodem na to, iż ślubowanie nie pochodziło od Pana i nie było zgodne z jego wolą, jest Boże milczenie. Gdyby przyrzeczenie złożone Bogu było mu miłe, przeszkodziłby w jego realizacji, podobnie jak uczynił to w przypadku Abrahama. Jefte jednak tkwił w przekonaniu, że wypełnia wolę Bożą. Nie znał jeszcze na tyle swojego Boga, by wiedzieć, że takie przysięgi mu się nie podobają.

			1.3. Analiza aktancyjna utworu

			Układ aktancyjny opery Ajelet, córka Jeftego dotyczy całego utworu. Analiza w ramach makroformy wydaje się najbardziej pożądana ze względu na jednoaktową konstrukcję opery, w której brakuje jakichkolwiek podziałów na architektoniczne mikrostruktury ‒ akty czy sceny. Ponadto układ aktancyjny w całej kompozycji nie ulega modyfikacjom. Nadawcą jest w utworze Blocha Bóg, to jemu Jefte złożył przyrzeczenie, którego dotrzymał, mimo wszelkich przeciwności. Jefte, śpiewający głosem barytonowym, pełni w omawianym układzie aktancyjnym funkcję podmiotu. Wokół jego decyzji o przeznaczeniu córki na ofiarę całopalną koncentruje się akcja utworu. Przedmiotem jest zatem przysięga Jeftego. Funkcję pomocnika w tej konstrukcji paradoksalnie pełni Ajelet. Córka Jeftego z opery Blocha, podobnie jak jej biblijny pierwowzór, od momentu, w którym uświadamia sobie własne przeznaczenie, godzi się z losem. Nie buntuje się przeciw woli ojca i Boga, lecz pragnie ją wypełnić. Gotowa jest poświęcić własne życie. W funkcji przeciwników decyzji Jeftego, dotyczącej złożenia Ajelet w ofierze, występują chóry żeński i chłopięcy. Odbiorcami są w omawianym układzie aktancyjnym wszystkie osoby dramatu: Jefte, Ajelet oraz Izraelici (chóry). Narrator (aktor) nie uczestniczy w akcji. Pojawia się na początku i na końcu utworu. Zdaje relację z wydarzeń, które już się rozegrały bądź dopiero będą miały miejsce. Gdy narrator pojawia się w operze po raz pierwszy, jego funkcja ogranicza się do wprowadzenia odbiorców w akcję dramatu. W finale to dzięki niemu słuchacz dowiaduje się, że Ajelet już utraciła życie, stała się ofiarą całopalenia i córki izraelskie spotykają się odtąd raz w roku, by ją opłakiwać.
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			1.4. Konstrukcja dramaturgiczna dzieła

			Utwór inicjują instrumenty perkusyjne i puzon (trzymany dźwięk b). Chór chłopięcy rozpoczyna schromatyzowaną inwokację do Boga sławiącą Ajelet: „Boże, wielki Boże, sprawiedliwy Panie! Ajelet, córka Jeftego, żyć będzie zawsze w pamięci swego narodu”15. Śpiewowi chóru towarzyszą wyizolowane brzmienia instrumentów dętych: trąbek i puzonów, do których następnie w dynamice forte dołączają się instrumenty perkusyjne, między innymi gong, talerze, wielki bęben, tam-tam oraz instrumenty dęte drewniane. Warstwa brzmieniowa ulega zagęszczeniu, dominującym poziomem dynamicznym pozostaje piano, wtedy smyczki przygotowują wejście narratora, który z towarzyszeniem rozbudowanej sekcji smyczkowej opowiada: „I była wielka wojna pomiędzy ludem bożym a synami zła. I pobił Jefte, sędzia Izraela, nieprzyjacioły, wystąpiwszy ku bitwie potężnej. I ślubił Jefte ślub Panu: jeżeli dasz mi zwycięstwo, ktokolwiek zabieży mi drogę, wychodząc ze drzwi domu mego, ofiaruję go na całopalenie Panu”16 (Przykład 1).

			Gdy mowa o zwycięstwie Izraelitów, do muzycznej narracji włączają się triumfalne fanfary puzonu i trąbki oraz sekcja perkusyjna. Tkanka muzyczna gęstnieje, dźwięki w partii smyczków cechuje duże bogactwo artykulacyjne (pizzicato, arco, sul ponticello) i dynamiczne (od piano do forte) ‒ wtedy odbiorca dowiaduje się o przyrzeczeniu biblijnego sędziego: „A gdy wracał się Jefte do domu swego, córka jego pierworodna Ajelet – co się wykłada łania – wybiegła przeciw niemu z bębnami i tańczy, którą ujrzawszy, rozdarł szaty swoje i rzekł: ach mnie, córko moja, oszukałaś mnie i samaś oszukana jest, bo obiecałem całopalenie Panu i inaczej nie będę mógł uczynić”17. Narrator informuje także słuchacza, że Ajelet zgodziła się ponieść ofiarę, przedtem pragnęła jeszcze udać się w góry, by opłakiwać swe dziewictwo. Ojciec przychylił się do jej prośby. Ajelet powróciła po dwóch miesiącach z gór z pieśnią na ustach, którą sławiła powrót ojca w rodzinne strony. Według biblijnego pierwowzoru Ajelet śpiewała w asyście bębnów, tańcząc. Podobnie Ajelet z opery Blocha wita ojca z radośnie brzmiącym orszakiem instrumentów perkusyjnych oraz smyczków. Linia melodyczna jej głosu przybiera jednak ton lamentacyjny, rozpoczyna się oscylacją brzmieniową wokół dźwięku fis2, następnie słychać śpiew o schromatyzowanej linii melodycznej: „Podbił Jefte wrogów ludu swego, chwała, chwała, bijcie w bębny, tańczcie córy izraelskie18”. Sekwencję tę powtarza, a następnie rozbudowuje chór sopranów, śpiewając: „Pobił Jefte wrogów ludu swego od Arroer aż do Memmith i aż do Abel (…)”19. W tym momencie chór nie pełni roli pomocnika ani przeciwnika. Komentuje wydarzenia, dołącza się do narratora i uzupełnia jego relację, dodając do niej szczegóły geograficzne (Przykład 2).

			Komentarz chóru towarzyszy śpiewowi Ajelet, ona także chwali zwycięstwo ojca tymi słowami. Linia melodyczna jej głosu postępuje niezmiennie półtonami, stwarzając wrażenie atonalności. Wysuwa się na pierwszy plan brzmieniowy. Lecz Ajelet, w przeciwieństwie do chóru, uczestniczy w akcji, raduje się i świętuje zwycięstwo Jeftego. Jej głos rozbrzmiewa w coraz wyższym rejestrze, w zmiennej dynamice, z towarzyszeniem rozbudowanego zespołu instrumentów dętych, trzech fletów, oboju, rożka angielskiego i klarnetu, które tworzą instrumentalne tło dla wznoszonych na cześć Jeftego peanów. Partia chóru sopranów ulega stopniowemu zagęszczeniu, osiem głosów sopranowych śpiewa jedno tylko słowo: „Izrael”, każdy głos prowadzi własną linię melodyczną, głosy nawarstwiają się, słowo staje się niezrozumiałe, stanowi jedynie oprawę brzmieniową dla śpiewu pochwalnego Ajelet (Przykład 3). Głosy chóralne śpiewają powyrywane z kontekstu fragmenty tekstu pochwalnego: „Chwała, Izrael”. Na tle tej „magmy dźwiękowej” z wielką wyrazistością rozbrzmiewa głos Ajelet. Wreszcie w dynamice forte chór sopranów powtórnie, wyraziście, artykułuje tekst: „Pobił Jefte wrogów ludu swego od Arroer aż do Memmith i aż do Abel (…)”20. W dalszym przebiegu utworu do narracji dołącza się chór chłopięcy, który został potraktowany przez kompozytora instrumentalnie. Artykułuje on bezładnie zgłoski: oieteyua, mamonowy, oaoaroeoaroeoa, które nawarstwiają się ze śpiewem innych głosów chóru sopranów, który już wcześniej je wymawiał i w analizowanym momencie partytury również posługuje się asemantycznymi zgłoskami (Przykład 4).

			Kolejno instrumenty smyczkowe, dęte oraz trzy tam-tamy w dynamice piano poprzedzają śpiew Jeftego, który rozbrzmiewa w instrumentalnej asyście smyczków. Wielka boleść przepełnia serce ojca, który wie, że niebawem utraci swą jedyną, ukochaną córkę. Jego głos drży z rozpaczy (glissandowa linia melodyczna) na słowach: „Ajelet, puściłem cię na dwa miesiące, abyś płakała dziewictwa twego i wypełniły się miesiące owe”21. Glissando pojawia się nie tylko w partii wokalnej, lecz również w partiach różnych instrumentów, zwłaszcza dętych (Przykład 5). Wtedy chór komentuje sytuację słowami: „Nie odmieniło się serce twoje przez dwa miesiące przez dni sześćdziesiąt i jeden”22 (Przykład 6). Tekst ten jest doskonale zrozumiały, chór sopranów intonuje go w dynamice piano i rytmie triolowym, w asyście fletu i smyczków. Chór, komentując akcję, staje się w tym momencie przeciwnikiem aktancyjnym. Stwierdzając, że serce Ajelet nie przeszło jeszcze przemiany, sugeruje, że potrzeba jej więcej czasu na przemyślenia i żałobę. Chór dąży do odsunięcia wyroku na Ajelet. Tymczasem ona śpiewa: „Zrób jakoś obiecał Panu, jako uczyniłeś przymierze dla twojego ludu i dla zwycięstwa”23. Na dalszych słowach tego wyznania: „Kocham ciebie, kocham Boga, jestem gotowa śmierć ponieść w zapłatę za zwycięstwo mojego narodu”24 jej głos brzmi w wysokim rejestrze („kocham ciebie, kocham Boga” ‒ as2-f2-es2-h1), a słowo „ponieść” zostało muzycznie zilustrowane schromatyzowanym melizmatem w rytmie wykorzystującym kwintole oraz septole (Przykład 7). Ajelet jest zdecydowana na ofiarę z samej siebie, lecz boi się śmierci, o czym świadczyć może oprawa muzyczna. Po zapewnieniach córki Jefte każe dzieciom izraelskim nazbierać chrustu i drzewa oraz przygotować stos na całopalenie. Jego prośba brzmi pewnie i dostojnie. On także jest pewny swojej decyzji.

			Jefte pełni w omawianym układzie funkcję podmiotu aktancyjnego. Przysięga złożona przez niego Bogu zyskuje funkcję przedmiotu. Sędzia Izraela pragnie wypełnić wolę Boga. Oś pragnienia skupia się w tym utworze na linii Jefte ‒ złożona przez niego przysięga. Kiedy decyzja o ofierze z Ajelet ostatecznie zapada, chór sopranów, uczestnicząc w akcji, pyta: „Co czynić chcesz (…), co czynić chcesz ojcze miłujący?”25. To pytanie przyjmuje stopniowo ton lamentacyjny, każdy z ośmiu chóralnych głosów sopranowych w swoim rytmie i tempie wznosi błagalne okrzyki: „ojcze, ojcze” (Przykład 8). Najpierw głosy chóralne artykułują słowa, następnie już tylko głoski: „o-a-e-a-i-li-o-i”, chromatyka ulega zagęszczeniu, do narracji włączają się instrumenty dęte. Partie instrumentalne, dzięki wszechobecnej chromatyce i glissandom, intensyfikują błagalny wymiar słów wypowiadanych przez chór. Na tle pełnych rozpaczy próśb chór chłopięcy wznosi swe prośby do Boga: „Boże, wielki Boże, sprawiedliwy Panie, ześlij nam anioła twego na obłoku, niech zmiękczy serce sędziego. (…) Boże sprawiedliwy, nie chciej od niego tak krwawej ofiary, nie zabijaj (…)”26. Słowa te rozlegają się na tle spazmatycznego lamentu chóru sopranów i towarzyszenia orkiestry.

			Partia chóru sprawia wrażenie coraz bardziej chaotycznej. Słuchacz już wie, że śmierć Ajelet jest przesądzona i nie ma od niej odwrotu. Chór chłopięcy posługuje się quasi-gregoriańską tkanką muzyczną. Dzięki takiej oprawie dźwiękowej jego przepełnione szlachetną prostotą słowa kontrastują ze wzburzoną i afektywną partią chóru sopranów. Chór chłopięcy w funkcji przeciwnika swoimi prośbami próbuje przebłagać Boga i cofnąć decyzję sędziego27. Obydwa chóry nie mogą się pogodzić z decyzją o śmierci Ajelet. W głosach chóralnych podnosi się wrzawa. Lament, chaos, krzyki, piski osiągają kulminację na słowach: „Nie zabijaj Ajelet”28. Wtedy muzyczną architektonikę utworu kształtują instrumenty perkusyjne. Ich brzmienie ulega intensyfikacji. Akcentowane w partii waltorni oraz perkusji kwintole oraz glissandowe triole w partiach fletów, trąbek i puzonów, rozbrzmiewające w dynamice fortissimo oraz trzymane divisi dźwięki w smyczkach wzmagają wrażenie postępującego chaosu, zwiastującego zbliżającą się nieuchronnie tragedię (Przykład 9).

			Poruszony błagalnymi prośbami ludu ‒ Jefte tłumaczy jeszcze raz swą decyzję. On także cierpi i lamentuje (artykułując bezładnie głoskę a – a), następnie tłumaczy i usprawiedliwia swoje działanie: „Dałem rękę moją Panu i Pan zawierzył mi i obiecałem tak jak obiecałem (…) i było przymierze Boga z człowiekiem i zawierzył Bóg człowiekowi i człowiek zawierzył Panu”29. Początkowo partia wokalna Jeftego rozbrzmiewa bez towarzyszenia instrumentalnego. Słowo „Bóg” zostało podkreślone wysokim rejestrem brzmieniowym oraz stosunkowo długim czasem trwania ‒ półnutą c1. Tekst „Dał mi Pan moc nad nieprzyjacioły”30 rozlega się również w wysokim rejestrze głosowym. Z kolei słowa: „I uwolniony jest naród mój przed prześladowcami swoimi i wybawił naród mój Pan za poręką moją”31 zyskały muzyczną oprawę triumfalnych fanfar trzech trąbek i trzech puzonów. To „wyznanie – wołanie” Jeftego zyskuje lamentacyjny charakter. Zbolały ojciec relacjonuje: „I musiała być za dar ten zapłata i żąda Pan, abych mu poświęcił to, co miałem najdroższego, ciebie córko moja (2x). Nie mój to wyrok, wyrok wyższych mocy, wyrok choć okrutny, ale sprawiedliwy (…)”32. Słowa „ciebie, córko moja” wypowiadane przez ojca w dynamice piano i na tle schromatyzowanej linii melodycznej brzmią tonalnie (to jakby zwieńczenie tonu psalmowego na dźwiękach e2-es2-f1-fis1-e1-es1) (Przykład 10). Relację podsumowuje chóralne „amen” chóru sopranów.

			Cały monolog Jeftego ma recytatywny charakter. Po nim następuje monolog Ajelet, która opowiada: „Nie zaznałam ja miłości (2x), w łoże mnie zaprowadzi, ojcze sprawiedliwy, nóż twój wyostrzony o kamień sprawiedliwości33”. Córkę Jeftego ogarnia rozpacz. Jej głos brzmi na tle wyizolowanych instrumentów smyczkowych, wibrafonu oraz instrumentów dętych drewnianych. Ajelet kontynuuje: „I oto zeszłam w dolinę, gdzie stoi stos ofiarny”34. Centralny punkt tego ustępu przypada na słowie „stos”, które zostało muzycznie podkreślone skokiem o septymę wielką i powoduje kulminację poprzez użycie wysokiego rejestru głosowego i długiej wartości rytmicznej (półnuta z kropką przedłużona o ósemkę) (Przykład 11). Kolejna kulminacja monologu Ajelet przypada na tekście: „Wonności te nie na wesele, ale na zgon mój zgotowano35”. Słowo „zgotowano” zostało muzycznie zaznaczone w podobny sposób jak wcześniej słowo „stos”.

			Po wystąpieniu Ajelet do akcji włącza się ośmiogłosowy chór sopranów – to owe dziewczęta, które opłakiwały dziewictwo Ajelet wraz z nią. Chór w funkcji pomocnika komentuje akcję słowami: „Ach, nam młodym żal w sercach naszych nigdy nie wygaśnie. Zawsze pamiętać będziemy, jak przyjaciółka nasza Ajelet, córka Jeftego, tańczyła na pagórkach, tańczyła, tańczyła, a…”36 (Przykład 12). Ostatnie wystąpienie Jeftego nosi znamiona śpiewu quasi-gregoriańskiego. Sędzia jest przekonany, że: „Wiedział Pan przed wiekami w myślach swoich, że ocalone będą ludy Izraela. (…) I wiedział Pan, zanim się narodziła córka moja, iż weźmie ją do siebie na całopalenie”37. Jego słowa rozlegają się najpierw bez towarzyszenia instrumentalnego, następnie wtórują im złowieszcze „pohukiwania” trąbek i puzonów. Chór sopranów śpiewa: „Wiedział Pan, że weźmie ją sobie na całopalenie”38. Chociaż chór przez cały czas pełni funkcję przeciwnika względem Jeftego i pomocnika w relacji z Ajelet, w tym momencie partytury jest już bezsilny. Może tylko bezgłośnie powtarzać słowa zbolałego od rozpaczy ojca. Ostatnie wystąpienie Ajelet jest deklaracją: „Życie me w ręku Boga, życie me w ręku ojca, niech czyni, jak trzeba i niech wypełnią się wyroki nieba, jestem posłuszna”39.

			W finale, na tle instrumentalnego towarzyszenia fletów i smyczków, do których dołączają się kolejne instrumenty narrator stwierdza: „I uczynił jej, jako był obiecał, która nie znała męża i weszło w zwyczaj Izraela i obyczaj zachowany jest, że schodzą się córki izraelskie rokrocznie na jedno miejsce i płaczą córki Jeftego przez dni cztery”40. Jego relacji towarzyszy lament chóru sopranów. Utwór wieńczy chóralna partia sopranów: „Ofiarował córkę Panu sędzia Jefte, aby ocalił Pan pośród wszystkich narodów Izrael. I umarła na ofiarę, która nie znała męża i oddała życie swoje za braci swoich córka Jeftego, Ajelet”41. Na tle tego niewyraźnie artykułowanego tekstu rozbrzmiewają słowa chóru chłopięcego, które rozpoczynają operę Blocha: „Boże, wielki Boże, sprawiedliwy Panie, Ajelet, córka Jeftego żyć będzie w pamięci swego narodu”42. Dwa głosy chóru chłopięcego brzmią unisono. Dzięki temu zabiegowi tekst jest doskonale zrozumiały. Na ostatnich kartach operowej partytury aktywizują się instrumenty dęte i perkusja. Na samym końcu słychać także brzmienie tam-tamu – instrumentu śmierci.

			Relacje głównych bohaterów, napędzające akcję utworu, sprowadzają się do relacji mediów wokalnych. W całym utworze Jefte i Ajelet ‒ śpiewają. Formy wokalne, którymi się posługują, to nie arie, lecz quasi-ariosa o schromatyzowanej linii melodycznej, przywodzące na myśl przetworzony chorał gregoriański albo Wagnerowską unendliche Melodie. Kompozycji nie kształtują numery wokalne: arie, duety czy ansamble, nie występują również recytatywy. Warto zauważyć, że w całej operze właściwie nie pojawiają się dialogi między głównymi bohaterami, bowiem zarówno Jefte, jak i jego córka wygłaszają monologi, częściej skierowane do Boga, niż do siebie nawzajem. Wątki poboczne w operze nie występują.

			W całej kompozycji pojawiają się jedynie dwa rozbudowane dialogi między ojcem a córką, posiadające strukturę połączonych ze sobą monologów. Pierwszy z nich przedzielony został ingerencją chóru sopranów, występującego w funkcji przeciwnika. Jest to fragment, w którym zrozpaczony Jefte udziela zgody Ajelet, by mogła udać się z przyjaciółkami w góry i opłakiwać swe dziewictwo. Córka po dwóch miesiącach powróciła, lecz chór obwieszcza, że nie jest jeszcze gotowa na śmierć. Jej serce nie zdołało przejść koniecznej przemiany. Wtedy Ajelet kieruje w stronę ojca słowa, które świadczą o jej wielkiej determinacji i odwadze: „Zrób, jakoś obiecał Panu, jako uczyniłeś przymierze dla twego ludu i dla zwycięstwa (…)”43. W drugim fragmencie Jefte w długim monologu tłumaczy się ze swej decyzji i objaśnia: „I żąda Pan, abych mu poświęcił to, co miałem najdroższego, ciebie córko moja”44. Ajelet mu odpowiada: „Nie zaznałam ja miłości, w łoże mnie zaprowadzi, ojcze sprawiedliwy, nóż twój wyostrzony o kamień sprawiedliwości”45 (Przykład 13). W żadnym innym momencie opery nie dochodzi do wymiany myśli między dwojgiem bohaterów. Pod względem architektonicznym wypowiedzi głównych bohaterów opery Blocha zbliżają się do ukształtowań formalnych dramatów muzycznych Wagnera.

			Chóry uczestniczą w akcji i ją komentują, co wynika z ich funkcji aktancyjnej. Chóry żeński i chłopięcy w całej operze pełnią funkcję przeciwników decyzji Jeftego i chociaż w żadnym miejscu partytury nie widnieje zapis, że jest to chór ludu Izraela, to w ten sposób należałoby interpretować jego miejsce i rolę w kompozycji Blocha. Chóry to Izraelczycy, którzy sprzeciwiają się decyzji Jeftego, biorą udział w akcji i często tę akcję wyjaśniają, dopełniają i konkretyzują, wzmacniając słowa wypowiadane przez głównych bohaterów. Warto zaznaczyć, że w niektórych miejscach partytury to przyjaciółki Ajelet tworzą chór żeński. Właśnie z nimi córka Jeftego udała się w góry, by opłakiwać swój żywot, niespełnioną miłość i nadchodzącą śmierć. Chór przyjaciółek wtedy śpiewa: „Ach, nam młodym żal w sercach naszych nigdy nie wygaśnie, zawsze pamiętać będziemy, jak przyjaciółka nasza Ajelet, córka Jeftego, tańczyła na pagórkach, tańczyła, tańczyła, a…”46. W tak skonstruowanym układzie aktancyjnym lud Izraela pełni zarazem funkcję przeciwnika i odbiorcy rozgrywających się wydarzeń.

			Narrator pojawia się na początku i na końcu opery, lecz jego rola jest z punktu widzenia architektoniki utworu bardzo ważna. To właśnie dzięki mówionej partii narratora słuchacz zostaje wprowadzony w akcję utworu, a na końcu dowiaduje się o losach Ajelet, o jej śmierci. To za sprawą narratora możliwy stał się przeskok w akcji, która została zastąpiona przez narrację. Bowiem w swoim ostatnim wystąpieniu Ajelet wyznaje, że pragnie być posłuszna wyrokom nieba. Po tych słowach narrację prowadzi już narrator, zmieniając czas swej wypowiedzi na przeszły: „I uczynił jej, jako był obiecał (…)”47 (Przykład 14). W partyturze pominięty został fragment ofiarnej śmierci Ajelet.

			Muzyczna charakterystyka postaci została słabo zarysowana. Język muzyczny Jeftego i Ajelet nieznacznie różni się od siebie. Differentia specifica dotyczy wysokości dźwięku, barwy i elementów muzycznych wynikających raczej z natury głosów głównych bohaterów dramatu: barytonu ‒ Jeftego oraz sopranu ‒ Ajelet. Tkanka brzmieniowa, którą posługują się naczelne postacie, jest silnie schromatyzowana i przypomina brzmienie chorałowe wraz z jego odmianami, zwłaszcza śpiewem melizmatycznym. Głównym postaciom dramatu nie zostały przypisane konkretne instrumenty. Choć w muzycznej narracji ważną rolę pełnią instrumenty dęte oraz perkusyjne, to nie służą one charakterystyce postaci, lecz sytuacji, którą muzycznie dookreślają. Na przykład, gdy w tekście mowa o wojennym triumfie Jeftego, muzyczną oprawę omawianego fragmentu stanowi grupa instrumentów dętych (m.in. puzonów i trąbek) oraz perkusyjnych. Jako że w biblijnym pierwowzorze Ajelet wybiega ojcu na powitanie z akompaniamentem bębnów, także w partyturze Blocha głównej bohaterce przypisane zostały instrumenty perkusyjne. Zatem obsada instrumentalna warunkowana jest przez sytuację dramaturgiczną. Warto dodać, że zarówno instrumenty dęte, jak i perkusyjne dołączają się do brzmienia smyczków w momentach szczególnie ważkich, służą kształtowaniu napięcia i budowaniu kulminacji. Smyczki zostały potraktowane przez Blocha jako tło instrumentalne, które jednak zyskało bardzo interesującą charakterystykę muzyczną. To partii smyczków przynależą najciekawsze artykulacje i wywołujące efekt topofoniczny, „rozwarstwienia brzmieniowe”, a także najszersze spektrum różnicowań dynamicznych.

			W warstwie muzycznej ciekawą charakterystykę posiada chór chłopców, który bywa przez Blocha traktowany w sposób instrumentalny. Chór chłopięcy występujący w funkcji przeciwnika w równym stopniu komentuje akcję, co w niej uczestniczy. Gdy komentuje akcję, czyni to na dwa sposoby: samodzielnie albo dołączając się do chóru sopranów. W drugim przypadku chóry operują zazwyczaj tym samym tekstem. Chór chłopięcy nie śpiewa całego tekstu, który występuje w partii chóru sopranów, lecz powtarza tylko niektóre słowa. Chóry często wykonują razem partie o charakterze lamentu. Chór sopranów śpiewa polifonicznie tekst, który jest wzmacniany pojedynczymi zgłoskami bądź wyrazami lub zgłoskami rozbrzmiewającymi w partii chóru chłopięcego (Przykład 15). Tego typu zabiegi dodają partiom chóralnym kolorytu brzmieniowego i służą podkreśleniu ekspresji słowa. Warto zauważyć, że w żadnym miejscu partytury kompozytor nie pozwala postaciom dramatu na niekontrolowany wybuch emocji. Zarówno lamenty głównych postaci, jak i chórów są zawsze utrzymane w ryzach formy.

			1.5. Ajelet, córka Jeftego jako kompozycja hybrydyczna

			Ajelet, córka Jeftego Augustyna Blocha to pod względem gatunkowym opera-oratorium. O oratoryjności omawianej kompozycji świadczy głównie biblijna tematyka utworu oraz udział narratora (partia mówiona). Jego rola stanowi architektoniczną podstawę dla kształtowania dramaturgii kompozycji Blocha. Partia narratora nie jest obszerna, jednak od strony dramaturgicznej wydaje się niezbędna, podobnie jak partia chórów, które pełnią w operze aktancyjną funkcję przeciwnika. Chóry komentują akcję bądź w niej uczestniczą, co stanowi również cechę operową. Jednak warto podkreślić, że chóry sopranów i chłopców, pomimo iż uczestniczą w akcji, zachowują wobec niej dystans. Ponieważ chóry nie zostały ukształtowane przez kompozytora na wzór kolektywnej postaci, opisują rzeczywistość słowami, które zdecydowanie częściej wpisują się w plan komentarza, co stanowi cechę oratoryjną.

			Za oratoryjnością przemawia także konstrukcja partii głównych bohaterów. Jefte i Ajelet zamiast dialogów posługują się monologami, w których wyjaśniają sytuację dramatyczną, a tym samym popychają akcję naprzód. Ich wystąpienia można interpretować jako obrazy sceniczne, w kształtowaniu których uczestniczy zawsze jedna z głównych postaci dramatu. Wypowiedzi Jeftego i Ajelet pod względem tematyki przypominają arie, gdyż jest w nich zwykle mowa o uczuciach bohatera i powodach sterujących jego zachowaniem. Pod względem konstrukcyjnym monologi bądź dwa makro-dialogi bohaterów prowadzących akcję dramatu rozwijają ją, a ich uczuciom towarzyszą konkretne działania. Ajelet pragnie wypełnić wolę ojca, Jefte również chce dotrzymać słowa danego Bogu.

			Kompozycję Blocha cechuje również typowo oratoryjna przewaga narracji nad akcją. Niemal wszystkie wystąpienia bohaterów mają bowiem charakter relacyjny, który jednakże sprawia, że każdy kolejny muzyczny kadr przybliża odbiorców do końcowej tragedii. Trzykrotnie efekt ten zostaje osiągnięty poprzez cofnięcie akcji w czasie. Po raz pierwszy sytuacja tego rodzaju wydarza się na początku utworu. Chór chłopięcy zwraca się do Boga, zapewniając, iż: „(…) córka Jeftego żyć będzie zawsze w pamięci swego narodu”. Słuchacz jeszcze nie wie, że Ajelet stała się ofiarą całopalenia. Wtedy następuje cofnięcie kadru i swoją relację rozpoczyna narrator. Innym razem akcja zostaje zawrócona w czasie, gdy Ajelet opowiada o tym, jak udała się z przyjaciółkami w góry, by przemyśleć własne poświęcenie. Z kolei Jefte, w monologu stanowiącym centralne miejsce partytury, opowiada o przysiędze złożonej Bogu, jej przyczynie i katastrofalnych skutkach. Pod względem architektoniki opera przypomina gatunek dramma per musica, w którym bohaterowie wygłaszają swoje kwestie i znikają ze sceny. W utworze Blocha postaci śpiewają swoje partie i pozostają na scenie, lecz kwestie przez nich wypowiadane częściej skierowane są do Boga ‒ aktancyjnego nadawcy czy też ludu Izraela ‒ aktancyjnego odbiorcy, niż do siebie nawzajem. Tym samym należy uznać, że libretto, choć pod względem konstrukcyjnym – dramatyczne, posiada stosunkowo niewiele cech operowych.

			Wcześniej opisane przeskoki w narracji pozostają również cechą oratoryjną podobnie jak bardzo prosty schemat aktancyjny, obowiązujący przez całą operę. Dramaturgia Ajelet, córki Jeftego rozwija się jak w klasycznej tragedii antycznej, z prologiem, rozwinięciem, kulminacją i epilogiem. Charakterystyczna dla utworu Blocha pozostaje kierunkowość akcji, która zmierza nieuchronnie ku końcowej katastrofie. W Ajelet, córce Jeftego można wyróżnić typowe elementy tragedii: hamartię ‒ postanowienie Jeftego, by złożyć w ofierze pierwszą napotkaną u progu domu rodzinnego osobę, hybris – trwanie w tym postanowieniu oraz patos – przedstawienie cierpienia Jeftego, które towarzyszy podjętej przez niego decyzji. Jako element składowy tragedii nie występuje w operze Blocha katharsis.

			Według klasycznej koncepcji tragizmu tragedia działań bohatera ma miejsce wówczas, gdy bohater świadomie poświęca samego siebie w imię wyższych celów. Jego decyzjom towarzyszy rozdarcie między dwiema sprzecznościami, tym, co Hegel opisuje słowami: 

			Moment pierwotnie tragiczny polega na tym, że (…) obie strony przeciwieństwa mają same dla siebie rację, ale prawdziwą, pozytywną treść swego celu i charakteru są w stanie urzeczywistnić tylko poprzez negację i pogwałcenie praw drugiej, równouprawnionej mocy, w związku z czym obie w swej etyczności i wskutek niej okazują się winne48. 

			Tragizm jest zatem związany z nieuchronnością i nierozwiązywalnością konfliktu i nie wynika z ciągu naturalnych zagrożeń, wydarzeń czy katastrof, lecz pozostaje rezultatem fatalizmu ciążącego nad ludzkim istnieniem, który sprawia, że tragiczność losu człowieka jest nieodwracalna. Bez względu na charakter ścierających się sił, klasyczny konflikt tragiczny polega zawsze na przeciwstawieniu człowieka jakiemuś wyższemu prawu moralnemu lub religijnemu. W przypadku opery Blocha konflikt tragiczny polega na dotrzymaniu przysięgi złożonej Bogu przez Jeftego i poświęceniu własnej córki. Bez względu na to, jakie byłyby motywacje bohatera, ostatnie słowo należy zawsze do prawa moralnego. Dlatego też śmierć, klęska czy kara, jakie spadają na bohatera, są jednocześnie momentem jego pojednania z prawem moralnym i zrozumienia przez niego jednostronności własnych racji, naruszających ustanowiony przez odwieczną sprawiedliwość, powszechny i wspólny dla wszystkich śmiertelnych porządek moralny. Śmierć Ajelet sprawiła, że Jefte pojednał się z Jahwe stając się jego pełnoprawnym synem. O ile w klasycznej tragedii siła wyższa decydująca o losach postaci przybiera formę fatum bądź przeznaczenia, które gubi głównego bohatera i obraca w niwecz jego poczynania, o tyle w operze Blocha funkcję tę spełnia Bóg, a właściwie przysięga, złożona mu przez Jeftego. Akcja tragiczna składa się więc z ciągu wydarzeń prowadzących ku nieuchronnej katastrofie. Rozwój wypadków zależy tyleż od woli bohatera bądź bohaterów (w utworze Blocha od Jeftego i Ajelet), ile od transcendentnej siły49 decydującej o ostatecznym rozwiązaniu.

			Do cech operowych omawianej kompozycji zaliczyć należy udział chóru chłopięcego, który uczestniczy w akcji, chwaląc Boga. Sceniczne przeznaczenie utworu jest również walorem operowym. Zatem ogniwem zdecydowanie dominującym w konstrukcji tej gatunkowej hybrydy jest oratorium. Wyraziście zarysowane relacje aktancyjne wynikają w tym utworze z małej ilości postaci konstruujących akcję i narrację oraz z braku wątków pobocznych.

			Oratorium-opera Blocha posiada konstrukcję łukową, gdyż rozpoczyna się i kończy tymi samymi słowami chóru. W epilogu wracamy zatem do sytuacji wyjściowej, do pochwały Ajelet, która, złożona w ofierze całopalnej gotowa była poświęcić własne życie. Na pozostałych kartach partytury zapisana została jej historia, w którą wprowadzają słuchacza: narrator, główni bohaterowie, chór i klarownie zarysowane między nimi funkcje aktancyjne.
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			2. Jutro Tadeusza Bairda jako opera-dramat ekspresjonistyczny

			2.1. Informacje o utworze

			Jutro Tadeusza Bairda50 to utwór, który został określony przez kompozytora gatunkowym mianem dramatu muzycznego51. Ta jednoaktowa kompozycja powstawała w latach 1964 – 1966 do libretta Jerzego S. Sity52, napisanego na podstawie noweli Josepha Conrada o tym samym tytule53. Warszawska prapremiera jedynej opery Bairda, zadedykowanej Alinie Sawickiej – przyszłej żonie kompozytora, odbyła się 18 września 1966 roku w Teatrze Wielkim w Warszawie w ramach X Międzynarodowego Festiwalu Muzyki Współczesnej „Warszawska Jesień”54. Utwór wznowiono dotąd w Polsce tylko dwa razy, w Operze Śląskiej w Bytomiu w 1972 roku55 oraz w Operze Wrocławskiej w 2008 roku56. Pierwsza z tych inscenizacji stała się następnie podstawą, nagrodzonej w Pradze, telewizyjnej ekranizacji utworu. Warszawskie przedstawienie obejrzała publiczność czeska (Praga 1968, 1971), niemiecka (Wiesbaden, Essen 1972, Rostock, Stralsund, Greifswald 1973, Dartmstadt 1980, Norymberga 1981) i francuska (Royaumont – przedstawiono wersję estradową w ramach „Dni Kultury Paryskiej”). W 1980 roku – w Darmstadt miała miejsce pierwsza oryginalna produkcja niemiecka57. Dramat został utrwalony w nagraniu płytowym58, nagraniach radiowych59 oraz wersji filmowej60. W 2008 roku Jutro zostało wystawione w Operze Wrocławskiej w ramach koncertu inaugurującego 26. Festiwal „Musica Polonica Nova”61.

			Obsadę utworu stanowią: Jozue (baryton), jego córka – Jessica (mezzosopran), Ozias (bas) i jego syn Harry (aktor).  Orkiestrę tworzą po trzy: flety, flety piccolo, flety altowe, oboje, rożki angielskie, klarnety, klarnety basowe, saksofon altowy, trzy fagoty, trzy kontrafagoty, trzy trąbki, cztery waltornie, trzy puzony oraz tuba, rozbudowana perkusja, w skład której wchodzą: kotły, wielki bęben, trzy tamburyny, bębenek baskijski, cztery tom-tomy, cztery kociołki kubańskie, dwa bongosy, trzy talerze, tam-tam, gong, dzwony rurowe, dzwonki, ksylofon, dwa blocchi di legno, claves, bat, güiro, temple blocks, wibrafon oraz czelesta, fortepian, klawesyn, dwie harfy i gitara, I skrzypce, II skrzypce, altówki, wiolonczele i kontrabasy62. Baird wykorzystał w tej kompozycji serializm oraz technikę lejtmotywów.

			2.2. Konstrukcja libretta

			Akcja noweli Conrada rozgrywa się w małym, portowym miasteczku Colebrook, gdzie emerytowany kapitan Hagberd wynajmuje sąsiedni dom brutalnemu ślepcowi nazwiskiem Josiah Carivil i jego córce Bessie. Hagberd od wielu lat czeka z utęsknieniem na powrót syna Harry’ego. Bessie każdego dnia wysłuchuje żałosnych opowiadań ojca o rzekomym „jutrzejszym” powrocie syna. Nagle w Colebrook pojawia się nieznajomy, który widział ogłoszenie o poszukiwaniach Harry’ego i rzekomo posiada jakieś wieści na jego temat. Wkrótce ten okaże się Harrym. Przybysz mówi prawdę Bessie i wyjawia jej, że zaznał od ojca wiele okrucieństwa. Dlatego uciekł z domu, a teraz wraca, licząc na spadek. Do końca nie wiadomo, czy stary Hagberd wiedział, że ten odpychający typ, który zjawił się w miasteczku to właśnie jego syn. Harry zgwałcił Bessie i odszedł, a ucieszony jego zniknięciem kapitan jak zawsze zapewnia ją, że syn wróci – jutro63.

			Krystyna Tarnawska-Kaczorowska w biografii o Tadeuszu Bairdzie pisze:

			Największe dokonania literackie były jeszcze przed Conradem, kiedy w wieku 45 lat kończył nowelę Jutro. Nie znajdziemy w niej wielkiej tematyki Conradowskiej. Nie ma tu dumnej rozpaczy, szlachetnych porywów, nadludzkiego poświęcenia, dowodów męstwa i wierności sobie, poczucia obowiązku i odpowiedzialności zgodnego z honorowym i heroicznym kodeksem moralnym. Ale i tu (uwagi te odnoszą się zarówno do noweli, jak i autorskiej adaptacji scenicznej) rysuje się problematyka nieobca temu pisarzowi. Jest osamotnienie bohaterów, którzy trochę jak u Czechowa, marzycielstwo i utopię przekładają nad teraźniejszość. Jest, jak w klasycznej tragedii, konflikt między namiętnością a rozumem. Jest refleksja nad dolą człowieczą. Jest zwodniczość świata mitów, tęsknot i fantazji. Są zawiedzione nadzieje. Jest cierpienie, pesymizm i fatalizm. Jest problem dobra i zła. Choć, prawdę powiedziawszy, wszystko to jawi się bez porównania wyraziściej i bardziej przekonująco dopiero w libretcie Jerzego S. Sito, opartym na wątkach zapożyczonych od Conrada. Tu jest i tragizm przypadku, i bezsilność w obliczu nieuchronnego losu, i dopełnienie się fatum za sprawą potęg ciemności, i klęska bohatera, i śmierć64.

			Jutro – układ libretta65
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							[2] Ozias wobec Harry’ego – oczekiwanie na powrót wyidealizowanego „syna marnotrawnego”;
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			Jerzy S. Sito przeniósł akcję libretta w abstrakcyjny czas i miejsce, rezygnując z wielu realiów, zmienił także imiona głównym postaciom – Hagberda zastępuje Ozias (Ozjasz), a Bessie – Jessica. Główna zmiana zastosowana w relacji do literackiego pierwowzoru dotyczy jednak zakończenia utworu, w którym ojciec zabija syna66.

			Zdarzenia, poprzedzone instrumentalnym prologiem, można ująć w sześciu scenach67. Pierwsza z nich stanowi ekspozycję dramatu, w której uczestniczą Jozue i Jessica. Z ich rozmowy wynika, że ojciec jest zazdrosny o relację córki z Oziasem. Ekspozycję kończy monolog Jozuego, w którym ojciec przyznaje przed samym sobą, że kocha swe dziecko, ale nie potrafi się nad nim nie znęcać. Jest jednocześnie świadomy, że nie uchroni Jessiki przed całym złem świata. Na scenę drugą składają się dialogi Jozuego z Oziasem oraz Oziasa i Jessiki. W pierwszym z tych dialogów Jozue ma pretensje do Oziasa, że ten zajmuje córkę niedorzecznymi opowieściami o swoim synu. Ozias próbuje utwierdzić siebie i Jozuego w przekonaniu, że Harry jutro wróci, na co ślepiec bezlitośnie odpowiada, że to brednie. W drugim dialogu tej sceny Ozias opowiada Jessice o swojej rozmowie z ojcem. Jessica mu wyznaje, że Jozue jest taki bezduszny ponieważ boi się opuszczenia. Następnie Ozias roztacza przed nią świetlaną przyszłość z Harrym, a dziewczyna ulega temu złudzeniu; zaczyna o nim marzyć, śnić, pragnie zostać jego żoną. Scenę trzecią rozpoczyna monolog Jozuego. Ten wywód, dotyczący burzy nadchodzącej od morza, Tarnawska-Kaczorowska nazywa „metaforą Jozuego”68. Kolejno następuje krótki dialog Oziasa z Jessicą, w którym Ozias próbuje utwierdzić dziewczynę w przekonaniu, że Harry jutro wróci. Omawianą scenę wieńczy monolog Jessiki. Scena druga i trzecia stanowią rozwinięcie dramatu. Po krótkim interludium instrumentalnym, wraz z przybyciem Harry’ego, rozpoczyna się scena czwarta  – punkt kulminacyjny dramatu, inicjujący zarazem jego drugą część. Następuje w niej spotkanie nowoprzybyłego z Oziasem. W krótkiej rozmowie Harry bezskutecznie próbuje uświadomić ojcu, że jest jego synem. W scenie piątej dochodzi do spotkania Harry’ego z Jessicą. Dziewczyna tłumaczy nieznajomemu, że Ozias wyczekiwał syna każdego dnia, dlatego słowo: jutro – dzień, w którym wróci Harry, wypowiada jak magiczne zaklęcie. Z rozmowy wynika, że marzy o miłości, pragnie Harry’ego, tymczasem on przybył do miasteczka tylko dla pieniędzy. W finałowej scenie szóstej, rozgrywającej się między Harrym a Jessicą, dochodzi do gwałtu, następnie do akcji włącza się Ozias, który zabija Harry’ego. Utwór kończy się krótkim epilogiem instrumentalnym.

			Libretto posiada bardzo zwartą konstrukcję. Akcja koncentruje się wokół głównej fabuły: przybycia syna do domu rodzinnego. Wszystkie pozostałe epizodyczne wątki – o snach, o morzu, o ciąży urojonej, o burzy nadciągającej od morza – zostały wkomponowane w strukturę libretta z zachowaniem jego integralności. Każdy z tych motywów stanowi przedmiot monologu bohaterów i pozwala na ich głębszą, wielowymiarową charakterystykę.

			Postaci biorące udział w akcji to ludzie, którzy reagują impulsywnie. Często wybuchają tłumionymi emocjami, stanowiącymi rezultat niezabliźnionych ran i urazów. Układ libretta gwarantuje wartką, przejrzystą dramaturgicznie akcję, warunkowaną wewnętrzną dynamiką ukierunkowaną na szybkie dialogi, prowadzące do błyskawicznego rozstrzygania konfliktów, niekiedy poprzez ich graniczne zaostrzenie. Akcja libretta jest skondensowana, pozbawiona postaci epizodycznych (w noweli Conrada występują jeszcze golarz i latarnik), skoncentrowana na głównym wątku ‒ powrocie Harry’ego w rodzinne strony. Konstruując libretto, Sito zachował klasyczną regułę trzech jedności: miejsca (neutralna okolica), czasu i akcji (także wewnętrznej). Neutralna przestrzeń i nieokreślony czas69 podkreślają uniwersalny wymiar utworu. Czasoprzestrzeń spotkań głównych bohaterów jest symbolizowana wyłącznie przez język, podobnie jak w tragedii czy komedii klasycznej.

			Oryginał Conradowski ma formę noweli, przynależy zatem do epiki,  libretto – formę dramatu. Różnice pomiędzy tymi rodzajami literackimi dotyczą wielu aspektów. Jedną z najważniejszych jest niemal całkowity brak opisów miejsc i sytuacji w libretcie. W partyturze odnaleźć można jedynie sugestie kompozytora dotyczące wyglądu i zachowań bohaterów70. Natomiast w noweli zawarte są szczegółowe informacje, dotyczące miejsca akcji, a także charakterystyki psychologicznej i wyglądu głównych postaci.

			Obydwa utwory (nowela i libretto dramatu) posiadają konstrukcję trójfazową, ze wstępem, rozwinięciem akcji i jej zakończeniem. Przy czym warto podkreślić, że wersja Sity posiada bardziej wyrazisty rys dramaturgiczny. Natomiast pozbawiona napięć dramaturgicznych nowela Conrada utrzymana została w jednym tonie wyrazowym. Pomimo iż dramat Bairda jest jednoaktowy i nie został podzielony na sceny, to w ramach architektonicznej tendencji do trójfazowości można w nim wyróżnić wyraźnie dwie części. Pierwszą stanowi ekspozycja i rozwinięcie dramatu, w fazie drugiej zawarta została perypetia oraz katastrofa. Dramaturgiczna kulminacja, a jednocześnie katastrofa przypada na scenę gwałtu Jessiki oraz następującą po niej scenę zabójstwa Harry’ego. Komentarz zawarty w didaskaliach wskazuje, iż Ozias nadal obsesyjnie oczekuje „jutra”. Libretto utworu zostało więc ukształtowane według architektonicznych zasad dramatu. Dzieło posiada również wiele cech wskazujących na jego związki z dramatem ekspresjonistycznym.

			2.3. Analiza aktancyjna utworu

			W utworze Bairda można wyróżnić nadrzędny schemat aktancyjny obowiązujący w całej partyturze. Funkcję podmiotu pełni w nim Ozias (bas) czekający na syna – Harry’ego (aktor). Ozias jest również w tym modelu aktancyjnym nadawcą, gdyż to jego imaginacje kształtują sieć pozostałych relacji. Wyobrażeniu ojca na temat Harry’ego można przypisać aktancyjną funkcję przedmiotu. Ozias pragnie powrotu syna, lecz gdy ten pojawia się już w rodzinnej miejscowości, ojciec jest przekonany, że to nie Harry. Powrót syna marnotrawnego przynosi pasmo nieszczęść, dlatego uobecniony scenicznie Harry zyskuje w modelu aktancyjnym funkcję przeciwnika. Wyśmiewa marzenia ojca, kpiąc z jego miłości do syna. Metaforą Harry’ego jest tytułowe „jutro” – dzień utożsamiany przez Oziasa z powrotem ukochanego syna do domu rodzinnego. Pragnienie „jutra” staje się synonimem tęsknoty ojca za synem. Dlatego tytułowe „jutro” pełni również funkcję przedmiotu. Taka interpretacja aktancyjna wydaje się uprawomocniona, gdyż postać Harry’ego pojawia się na scenie dopiero w drugiej części utworu. Wcześniej występuje na kartach partytury jedynie w relacjach pozostałych bohaterów, zwłaszcza Oziasa.

			Pomocnikiem w omawianym układzie aktancyjnym pozostaje Jessica (mezzosopran). To dzięki niej Ozias snuje marzenia o powrocie syna, roztaczając przed dziewczyną sielankową wizję dotyczącą jego poślubienia. Jessica ma jednak świadomość, że stanowi jedynie część misternego planu Oziasa. W centrum jego ułudnego świata znajduje się Harry. Z drugiej strony, znudzona życiem u boku okrutnego ojca, wciąż przez niego upokarzana i wykorzystywana, pragnie miłości. Harry, a wcześniej jego wyobrażenie, stają się substytutami tak pożądanego przez Jessicę uczucia. Jozue (baryton) pełni w omawianym układzie aktancyjnym funkcję przeciwnika. Każde jego słowo działa destrukcyjnie bądź autodestrukcyjnie. Jozue boi się opuszczenia i samotności, dlatego żywi głębokie przekonanie, że Harry nigdy nie wróci. Zazdrosny o córkę, ma nadzieję, że Jessica pozostanie przy nim na zawsze.

			Funkcję odbiorców pełnią w tym nadrzędnym schemacie aktancyjnym wszystkie cztery postaci: Ozias, Jessica, Harry oraz Jozue. Omówiony układ aktancyjny, w którym sprawczą siłą dramaturgiczną pozostaje Harry, obowiązuje w całej kompozycji Bairda, lecz w ramach utworu można wyróżnić jeszcze dwa podrzędne modele aktancyjne. W centrum pierwszego z nich znajduje się Jessica jako aktancyjny podmiot. Dziewczyna desperacko  pragnie miłości, dlatego motywowana opowieściami Oziasa początkowo żyje złudzeniami na temat Harry’ego, które pełnią funkcję aktancyjnego przedmiotu. Kiedy potencjalny ukochany się zjawia, Jessica weryfikuje swoje wyobrażenia na jego temat, jednak wciąż nie potrafi się wyzbyć marzeń. Nadal żyje w ułudzie, w której utwierdza ją Ozias – aktancyjny pomocnik. Funkcję przeciwnika, podobnie jak w nadrzędnym schemacie aktancyjnym i z tych samych względów, pełnią w tym modelu: scenicznie uobecniony – Harry oraz Jozue. Odbiorcami są wszystkie postacie dramatu.

			Drugi podrzędny model aktancyjny dotyczy centralnej części partytury, w której do akcji włącza się Harry. To on pełni w omawianym układzie funkcję podmiotu. Przybył do rodzinnej miejscowości tylko ze względu na chęć zysku. Oczekuje od ojca pieniędzy i spadku, które stają się aktancyjnym przedmiotem. Jessica, występująca w funkcji pomocnika, ma mu ułatwić osiągnięcie zamierzonego celu. Ozias nie wierzy, że nowoprzybyły to jego syn, dlatego jako aktancyjny przeciwnik robi wszystko, by przepędzić Harry’ego z miasta. W końcowej scenie posuwa się do morderstwa.
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			2.4. Konstrukcja dramaturgiczna dzieła

			W prologu rozbrzmiewa muzyczny symbol morza. Żywioł morski został zilustrowany przez efekty dźwiękonaśladowcze i onomatopeicze, do których zaliczają się: ruchliwe figuracje, różnorodne strukturalnie wielodźwięki (dziesięcio-, jedenasto- i dwunastodźwięki), najczęściej obejmujące kilka oktaw, rozbrzmiewające w partiach: fortepianu, dwóch harf, czelesty, klawesynu, gitary, kotłów, tamburynu, tam-tamu, wielkiego bębna oraz smyczków. Morze symbolizuje potęgę zmienności, żywioł, który oznacza stan przejściowy pomiędzy abstrakcyjnymi możliwościami a rzeczywistością dokonaną. Oznacza niepewność, sytuację, w której wszystkie wydarzenia zmierzają do szczęśliwego zakończenia albo wręcz przeciwnie – czeka je finalna katastrofa. Morze kojarzy się także z bezustannym ruchem, ciągłą fluktuacją, dlatego łączy początek i koniec, scala życie i śmierć. Morze to wreszcie przestrzeń wzmagająca samotność.

			W prologu symbolika morza jawi się w całej swej okazałości, puzon już pierwszym swoim wejściem sygnalizuje potęgę żywiołu i jego złowróżbny charakter. Po pierwszej kulminacji dynamicznej (t. 26, s. 9), wzmaganej aktywnością trąbek i ksylofonu, trzy flety unisono intonują pierwszą kantylenową linię melodyczną (t. 40 – 45, pełna seria), uświadamiając tym samym, że Jessica będzie jedną z głównych postaci dramatu, który się za chwilę rozegra. Pojawia się również motyw w partii saksofonu altowego (t. 49, s. 11), który zdaniem Tarnawskiej-Kaczorowskiej symbolizuje miłość zmysłową71.

			Następnie partyturę zdominują inne muzyczne symbole: desygnat „zła”, który po chwili zostaje zastąpiony przez symbol „niepokoju”, uobecniony w partii fletu oraz flażolety w wiolonczelach72. Zanim kotły i kontrabasy zapowiedzą wejście niewidomego Jozuego – aktancyjnego oponenta Oziasa – w klarnecie basowym i kontrabasach rozbrzmiewa po raz pierwszy muzyczny desygnat „jutra” (t. 61, s. 13). Wtedy na scenie pojawia się Jozue, postać wielowymiarowa, znakomicie scharakteryzowana przez Bairda; okrutna i zarazem kochająca: „Czemu się nad nią znęcam, nie mam przecież, prócz niej nikogo, nikogo prócz niej nie kocham”73, trzeźwo myśląca i cierpiąca, świadoma tego, że świat ułudy nie jest bezpieczną kryjówką dla Jessiki, wciąż rozdarta między miłością do córki, a lękiem przed samotnością (Przykład 16). Chce, by jego dziecko zaznało smaku bolesnej nauczki. W ekspozycji Jozue wypowiada słowa: „Niech pozna całe piekło, niczego jej nie oszczędzę, niech zasmakuje w niczym, niech nic przeżywa świadomie, każdą chwilę niczego”74 (Przykład 17). Ojciec rani córkę precyzją formułowanych sądów, celnością metafor, przenikliwością językowych intencji. Jego słowa stają się wykalkulowaną formą przemocy, narzędziem walki, pułapką wciąż zastawianą na Jessicę. Pierwszemu dialogowi ojca z córką towarzyszy stopniowe zagęszczanie, a następnie rozrzedzanie brzmienia, zsynchronizowane z dynamiką pp – mf – ppp, co zwiastuje zagubienie i poczucie zagrożenia głównych bohaterów75.

			Znamienne dla charakterystyki Jozuego, występującego w aktancyjnej funkcji przeciwnika, pozostają również słowa skierowane do córki: „Nic nie mówię, nie widzę, bo nie chcę widzieć niczego, albo też widzę zbyt wiele i nie chcę mówić nic”76. Jozue doskonale zdaje sobie sprawę, że dla Jessiki fantazja stanowi sposób na ucieczkę przed rzeczywistością. Wie też doskonale, że to on jest w głównej mierze kreatorem świata, w którym żyje Jessica. Ma jednak świadomość, że ucieczka córki w krainę fantazji nie stanowi dobrego rozwiązania. Przeciwnie, rodzi jedynie nowe konflikty i pogarsza jej sytuację. To Jozue jest postacią, która widzi i rozumie więcej, mimo że jest ślepcem. W tym kontekście podważone zostaje potoczne rozumienie choroby i normy. Jozue staje się wyznacznikiem prawdy, postrzega świat takim, jakim on jest, trzeźwo i realnie. Być może dlatego jest taki okrutny w swoich sądach.

			W pierwszym dialogu ojca z córką wyraziście zarysowuje się szkielet relacji aktancyjnych obowiązujących w całym utworze. Jessica – aktancyjny pomocnik, słuchaczka wyznań Oziasa, jest protagonistką77. Jej antagonistą jest ojciec – Jozue, aktancyjny przeciwnik kontaktów córki z Oziasem, a tym samym zagorzały oponent Harry’ego. Już w pierwszym dialogu słuchacz odkrywa skomplikowaną sieć relacji między ojcem a córką. Jessica w skrajnych emocjach niemal wykrzykuje: „Podły jesteś, bić umiesz tylko tych, którzy się nie osłonią!”78. Na te słowa ojciec odpowiada: „Tylko tych, których kocham”79 (Przykład 18). Jozue nie jest jednak postacią bezrefleksyjną, wielokrotnie zastanawia się dlaczego jest taki okrutny, próbuje obnażyć mechanizmy swoich zachowań, o czym świadczą między innymi jego słowa: „Czemu się nad nią znęcam, nie mam przecież prócz niej nikogo, nikogo prócz niej nie kocham”80 (Przykład 19).

			Druga scena – spotkanie Jozuego z Oziasem – odsłania kolejne elementy schematu aktancyjnego, które wcześniej funkcjonowały jedynie w przestrzeni słowa. Jozue – aktancyjny przeciwnik Oziasa – w przypływie agresji stwierdza: „Ona cię nie chce widzieć więcej (…)”81. Na tych słowach nie poprzestaje, dalej atakuje swego przeciwnika: „Ach nie wierzysz? A, że syn twój utonął? Że karmi w morzu ryby (…)?”82 (Przykład 20). Ozias mu tłumaczy: „Kłamstwo! Jutro syn mój wróci, zobaczysz!”83. Karykaturalnie wyolbrzymione emocje Jozuego przybierają kształt brutalnego wybuchu agresji: „Zobaczę, na pewno zobaczę, spojrzę białymi oczyma w twarz martwą twojego syna”84. Na nic zdają się powtarzane jak mantra zapewnienia Oziasa, że Harry jednak wróci. Wystąpieniom Oziasa towarzyszą kwintole w partiach dwóch obojów i rożka angielskiego, wspomaganych przez inne instrumenty dęte oraz perkusję. Ten rodzaj muzycznej narracji, generujący „fakturę rozproszoną”85 jest typowy dla Oziasa, który w sposób oderwany od rzeczywistości, nieprawdziwy i karykaturalny opowiada o swoim synu.

			W kolejnej sekwencji drugiej sceny do akcji włącza się Jessica, która zwabiona krzykami Jozuego, próbuje załagodzić sytuację. Ojciec tym razem daje córce do zrozumienia, że Ozias żyje w świecie ułudy: „Czy wiesz, co to jest ciąża urojona? Czasem brzuch u kobiety rośnie, wznosi się, wzbiera, wyraz jej twarzy się zmienia i nagle: psst…wychodzi powietrze”86. Ozias w instrumentalnej asyście triolowych brzmień instrumentów dętych drewnianych krzyczy, że to wszystko kłamstwo87. W dalszym przebiegu muzycznej narracji grozę sytuacji podkreśla motyw ostinatowy w partii kotłów88. Jessica próbuje tłumaczyć zachowanie ojca, usprawiedliwia go, chociaż nie do końca wierzy w istnienie tajemniczego syna Oziasa: „Mój ojciec? On… to… powiedział w złości, chciał cię rozgniewać, mówił, że Harry zginął, jeżeli istniał naprawdę”89 (Przykład 21). Zniewolona życiową bezradnością dziewczyna stopniowo daje się jednak zwieść złudzeniom, zaczyna marzyć o Harrym, który staje się dla niej synonimem innego, lepszego, pełniejszego życia: „Czasem śni mi się w nocy, że staje nagle w progu, wyciąga rękę, splatamy mocno nasze palce i przez furtkę w ogrodzie wychodzimy na pola… on nic nie mówi, i ja milczę… i nagle rozumiem, jego palce, mocne, czułe, splecione. Czy chcesz wziąć mnie za żonę?”90. Partia Jessiki rozbrzmiewa w asyście quasi-heterofonicznego przebiegu dźwiękowego w grupie instrumentów smyczkowych, który podkreśla melancholię oraz tęsknotę dziewczyny za miłością91.

			W tym miejscu partytury zaczyna obowiązywać również drugi  – podrzędny model aktancyjny. W jego centrum znajduje się pragnąca miłości Jessica – aktancyjny podmiot. Jej pragnienie różnymi sposobami podsyca Ozias – aktancyjny pomocnik. Tym razem posługuje się konwencją opery buffa, oscylując między śpiewem a quasi-parlandem, stwierdza: „Gdy Harry wróci, wszyscy się będą śmiali, nie masz pojęcia Jessie, jaki to chłopak! Śmiech ma dźwięczny i mocny, z nim się człowiek nie nudzi, a w nocy, moja mała, nie da ci chwili spokoju…”92 (Przykład 22). W warstwie instrumentalnej fantazjom Oziasa towarzyszą triole i wyizolowane dźwięki instrumentów dętych (klarnet basowy, trzy fagoty, puzon) wzmacniane brzmieniem instrumentów perkusyjnych. Z kolejnych słów, wypowiadanych przez dziewczynę wynika, że ona wciąż nie dowierza istnieniu Harry’ego, ale mimo to, pyta o niego.

			Trzecią scenę rozpoczyna monolog Jozuego, nazwany przez Tarnawską-Kaczorowską jego metaforą. Jozue pełniący aktancyjną funkcję przeciwnika, zarówno w relacji do Oziasa (nadrzędny schemat aktancyjny), jak i w stosunku do Jessiki (w podrzędnym modelu aktancyjnym), wypowiada w swoim monologu następujące słowa: „Widzę burzę… nadciąga od morza. Łódź spuszczona na wodę, jeśli nie zwiną żagli, maszt pęknie i łódź w drzazgi roztrzaska swoim ciężarem”93. Obawy Jozuego muzycznie wzmaga instrumentalny desygnat niepokoju utożsamiony w tym utworze przez ksylofon, wzmocniony brzmieniem dwóch klarnetów, klarnetu basowego, kotłów i klawesynu (Przykład 23).

			Kolejny dialog Jessiki z Oziasem nie modyfikuje relacji aktancyjnych między postaciami, przeciwnie pogłębia ich dramaturgiczny sens. Ozias przed udaniem się na spoczynek po raz kolejny  zapewnia Jessicę: „Jutro… Harry… pamiętaj…”94. Wcześniej Jozue, słysząc rozmowę córki z Oziasem doznaje ataku szału i wrzeszcząc każe córce wracać do domu. Jessica wraca, ale nie może zasnąć. Monolog, który śpiewa, podobnie jak wcześniej monolog Jozuego, obrazuje stan jej duszy: „I ja dzisiaj nie zasnę… ten wieczór taki dziwny, wiatr jest chłodny, a cała trzęsę się jak w gorączce, policzki moje płoną… na szczęście noc jest ze mną, nikt nie zobaczy w taką noc…, nad rzeką…, zrzucić ubranie, płynąć w ciemność …, na koniec świata (…)”95. Niepokój, który trapi dziewczynę w warstwie instrumentalnej został zilustrowany przez instrumenty smyczkowe, które w artykulacji pizzicato i dynamice piano imitacyjnie prowadzą kilkudźwiękowy motyw wzmagający atmosferę pełnego obaw oczekiwania (Przykład 24). W dalszej części partytury następuje „zagęszczanie ruchu”96, przejawiające się w oscylacjach dźwiękowych w partiach kolejno dołączających się do narracji instrumentów. Ten zabieg kompozytorski wyraża zdenerwowanie Jessiki.

			Po interludium instrumentalnym, wraz z przybyciem Harry’ego rozpoczyna się czwarta – centralna scena dramatu. Na scenie w asyście rozbudowanej sekcji perkusyjnej pojawia się Harry, tak długo wyczekiwany przez Oziasa. Atmosferę niepewności ilustruje również ostinato w partii ksylofonu97. Kiedy jednak dochodzi do konfrontacji syna z ojcem – aktancyjnego przedmiotu z podmiotem – Ozias nie rozpoznaje Harry’ego. Syn wie, że rozmawia z ojcem, co potwierdzają jego lekceważące słowa: „Hej, czy to nie Ozias czasem? Głowę dam, że Ozias, takich dziwadeł przecież nie spotyka się co dzień! Nie poznałem po ciemku… Mole go podniszczyły, wysechł trochę…”98. Na pytanie Harry’ego: „Pan ma syna?”99, Ozias odpowiada: „Tak, mój syn jutro wraca, na zawsze!”100 (Przykład 25). Przybysz próbuje podstępem dostać się do rodzinnego domu: „Niech pan wpuści do domu. Mam dla pana nowinę (…). Opowiem o Harrym”101. Ojciec reaguje na te słowa histerycznie: „Wpuścić ciebie do domu? Nigdy! Słyszałeś? Nigdy!!”102.

			Konflikt pomiędzy ojcem a synem zaostrza się, Harry głośno myśli: „Taki stary i głupi. Jakie znów jutro? Kto ma jutro przyjechać? Harry? No to zaczekam. Chciałbym zobaczyć drania, a to będzie zabawa!”103. Ozias krzyczy: „Nie waż się tknąć Harry’ego! Łeb ci rozwalę! Łotrze!”104. Słowom tym towarzyszy instrumentalny symbol Oziasa – obój (długi, trzymany dźwięk es²), wzmocniony przez triole klarnetu basowego i trzech fagotów oraz sekcję dętą blaszaną i rozbudowaną perkusję. W końcu syn w amoku przyznaje: „Ja jestem Harry! Słyszałeś? Słyszy ojciec!?” 105. Wtedy do akcji włącza się Jessica, która tłumaczy nieznajomemu zachowanie Oziasa. Jeszcze nie wie, że nowo przybyły to Harry.

			Scena przybycia Harry’ego została zakomponowana w bardzo ciekawy sposób. Harry pragnie wejść do domu, aby porozmawiać z ojcem – ale nie czyni tego jako syn Oziasa, lecz przybiera postać osoby niezaangażowanej w sytuację. Lekceważy swojego ojca, traktuje go ironicznie, cynicznie (Przykład 26). Dla Oziasa jest on z kolei bezczelnym typem, który chce wtargnąć i zbezcześcić z pietyzmem strzeżone ognisko domowe, tak pieczołowicie przygotowywane na powrót syna. Z kluczowych rozbieżności obu postaw wynikają wszystkie obowiązujące w utworze modele aktancyjne. Harry w dwóch z nich pełni funkcję przedmiotu. Nieuobecniony scenicznie, staje się motorem działań pozostałych bohaterów, natomiast w chwili, w której pojawia się na scenie, zmienia swoją aktancyjną funkcję z przedmiotu na podmiot, co ilustruje drugi, podrzędny model aktancyjny. Odtąd sprawczą siłą jego działań jest pragnienie spadku, pieniędzy.

			Scena piąta, w której dochodzi do spotkania Jessiki z Harrym, jest szczególnie ważka pod względem dramaturgicznym. Atmosferę niepewności tej sytuacji ilustruje ostinatowe brzmienie w partii dzwonów106. Dzięki tej scenie słuchacz ma okazję zaobserwować stopniową przemianę głównej bohaterki dramatu. Gdy Jessica konstatuje, kim jest przybysz, naiwnie stwierdza: „Przepraszam, ja naprawdę często myślałam o panu, to jest… mówiłam z ojcem, z pańskim ojcem”107. Następnie córka Jozuego, na prośbę Harry’ego, wyjaśnia mu, że zgodnie z wyobrażeniami Oziasa jego syn ma przybyć jutro. Wtedy Harry odkrywa swoje prawdziwe oblicze i wyjawia Jessice, w jakim celu przybył do domu: „Myślę sobie, pojadę, może mi coś odpali… zobaczę (…). Powiedz lepiej czy ma forsę?”108.

			Jednak okazuje się, że Harry interesuje się nie tylko majątkiem ojca, lecz także Jessicą, która staje się dla niego obiektem pożądania: „Chodź, muszę cię zobaczyć. Ile masz lat? No, chodźże…”109. Dyskusję Harry’ego z córką Jozuego w drastyczny sposób przerywa Ozias, który wtargnąwszy w przestrzeń sceniczną pyta: „Ten łotr jeszcze tutaj!? I ty z nim gadasz?”110. Włączenie do akcji Oziasa niesie z sobą pogłębienie sytuacji dramatycznej, gdyż to dzięki niemu Harry zaczyna rozumieć, że stał się częścią układanki ojca i wkrótce ma poślubić Jessicę. Ale nie drąży tematu, nie próbuje wyjaśnić sytuacji. Wyraża natomiast coraz żywsze zainteresowanie Jessicą i staje się wobec niej coraz bardziej wulgarny i natarczywy. Przyznaje się dziewczynie, że nie ma grosza przy duszy i prosi ją o pomoc.

			Jessica daje mu pieniądze, ale wciąż żywi nadzieję, że zatrzyma Harry’ego przy sobie, o czym świadczą metaforyczne słowa: „Wiesz Harry, tu jest morze, wystarczy wejść na skały i przypaść do kamieni jak mewa… Wiatr jest słony, jeśli by oderwać się od ziemi, można by lecieć z wiatrem… Gdybyś został…”111. Lecz ukochanemu te plany wydają się absurdalne: „Ja tutaj? W tej dziurze? Zwariowałaś? Dla mnie świat jest za mały! Może każesz mi się jeszcze ożenić?!”112 i dopowiada: „Niby, że nie spotkałem tej jedynej, tej najlepszej? Być może. I nie spotkam. Ja was kocham zbiorowo: wszystkie. Ja nie przebieram!”113.

			Wtedy ponownie interweniuje Ozias, który chce za wszelką cenę przerwać schadzkę głównych bohaterów: „Wszystko powiem Harry’emu! Zobaczysz! Jutro wraca, on cię nie zechce Jessie, nie dam mu ożenić się z taką…”114. Te słowa wyzwalają w Harrym potencjał najgorszych, niekontrolowanych emocji. Mężczyzna w coraz bardziej brutalny sposób pożąda Jessiki: „Nie opieraj się głupia! Ciało mówi za siebie. Dźwięczysz, Jessie, jak skrzypce, tylko się ciebie dotknąć”115 (Przykład 27). Ona się opiera, jednak bezskutecznie. Dochodzi do ­gwałtu. Ozias, przywołany krzykiem dziewczyny wymierza Harry’emu trzy ciosy wiosłem. W ten sposób zabija syna, nie zdając sobie z tego sprawy, o czym świadczą jego słowa wypowiadane w finale utworu: „Jutro…Jutro, kiedy Harry wróci, zobaczysz…”116, na które Jessica reaguje histerycznym śmiechem, który stopniowo przechodzi w płacz117. Grozę tej sytuacji wzmaga klasterowe brzmienie smyczków.

			Jessica to postać dynamiczna, która zmienia się na przestrzeni utworu. Początkowo z jej słów można wywnioskować, że nie wierzy Oziasowi, traktuje Harry’ego jak urojony wytwór chorego umysłu. Jednak stopniowo córka Jozuego ulega ułudzie kreowanej przez Oziasa, który niepostrzeżenie wciąga ją do swojego nierzeczywistego świata. Jego marzenia wkrótce stają się jej marzeniami.

			Analiza dialogów, za pomocą których komunikują się bohaterowie Jutra, wskazuje na niezgodność ich postaw118. Zasadnicza rozbieżność ich punktów widzenia warunkująca układ schematów aktancyjnych ujawnia się jeszcze wyraziściej po rozpatrzeniu ich stosunku do pojęć „dom” i „jutro”, odgrywających kluczową, architektoniczną rolę w utworze Bairda. Dla Oziasa słowo „dom” oznacza szczęście ogniska domowego. Jessica z kolei to pojęcie kojarzy z trudami i cierpieniami, które musi ponosić, opiekując się ślepym ojcem. Harry z kolei z najwyższą pogardą odnosi się do perspektywy założenia rodziny i prowadzenia osiadłego trybu życia. Tytułowy motyw kompozycji Bairda oznacza dla Oziasa marzenie o przyszłym szczęściu, związanym z powrotem ukochanego syna. Natomiast z wypowiedzi Jessiki i Harry’ego wynika, iż traktują oni wiarę w szczęśliwe „jutro” jak nic nieznaczącą mrzonkę szaleńca. W ten sposób wyłania się ogólny model relacji między bohaterami Jutra, model oparty na zupełnie innym postrzeganiu rzeczywistości. Lecz pomimo różnic w tych postawach, otwarte konflikty między głównymi postaciami zdarzają się rzadko, co wynika w dużej mierze z postawy Jessiki. Jej milczenie i tolerancja dają przyzwolenie na niekontrolowane wybuchy agresji Jozuego oraz równie niekontrolowane marzenia Oziasa. Także w rozmowie z Harrym Jessica wydaje się raczej bierna, znacznie częściej przysłuchuje się jego wywodom niż zajmuje jakiekolwiek stanowisko. Osłabia w ten sposób temperaturę emocji, którą każdorazowo podnoszą interwencje Oziasa.

			Postawę wyizolowaną prezentuje Jozue. Fizyczna ślepota, którą został dotknięty  izoluje go przed światem w sensie dosłownym. Ozias z kolei jest ślepy w sensie metaforycznym. Jego nieugięta wiara w powrót syna, w wieczne „jutro”, skłania wszystkich bohaterów, nie wyłączając Jessiki, by uznać go za obłąkanego (Przykłady 28, 29). Dla Oziasa czas się zatrzymał, a każdy następny dzień jest symbolicznym „jutrem”. Jozue i Harry z niego drwią, zaś Jessica wierząc w poprawę własnej sytuacji życiowej, utożsamianą z powrotem Harry’ego, częściowo podziela wiarę Oziasa w tytułowe „jutro”, stając się tym samym psychiczną podporą jego egzystencji. Lecz nić porozumienia, która zawiązuje się między Jessicą a Oziasem jest pozorna. Wszak choć oboje żyją wyobrażeniami, których źródłem jest Harry, to Jessica wraz z rozwojem akcji spogląda na sytuację coraz bardziej trzeźwo.

			2.5. Jutro Bairda jako hybryda opery i dramatu ekspresjonistycznego

			Jutro Bairda wykazuje zarówno cechy opery jak i dramatu ekspresjonistycznego. Za przynależnością do obu tych gatunków przemawia wyrazista charakterystyka postaci oraz klarownie ukształtowane relacje aktancyjne. Muzyka na różne sposoby podkreśla rozdźwięk dwóch przedstawionych w utworze światów: rzeczywistego oraz świata marzeń – urojeń. Harry, w naczelnym modelu aktancyjnym pełniący funkcję przedmiotu, posługuje się w całej operze językiem mówionym. Pozostałym postaciom dramatu został przypisany inny kod komunikacyjny – śpiew, który dominuje w utworze i świadczy o jego operowych cechach. Takie rozwiązanie konstrukcyjne i estetyczne Baird tłumaczy słowami:

			Wybór tekstu, zawsze w takim wypadku niełatwy, utrudniały dodatkowo moje dość szczególne na ten temat poglądy i wymagania. Jestem mianowicie zdania, że osoby dramatu winny być w operze przedstawione w takiej sytuacji, w której fakt, że ludzie ci na scenie nie mówią, lecz śpiewają, ma psychologiczne uzasadnienie. Jutro – Conrada w adaptacji J. Sito odpowiadało mi m.in. dlatego, że sądziłem, iż tworzywo to i pod tym względem spełnia moje oczekiwania. Troje spośród czwórki bohaterów dramatu są ludźmi, którzy żyją raczej w świecie fantazji, iluzji, irracjonalnej nadziei i marzeń niż w świecie realnym i dlatego mają, być może, prawo zachowywać się na scenie w sposób nierealistyczny – mają nie mówić, lecz śpiewać. Czwarta osoba dramatu – Harry, jest człowiekiem, który przychodzi z zewnątrz, przychodzi z prawdziwego, brutalnego świata, jest tym, który bezpowrotnie niszczy marzenie i nadzieje zamkniętych w wyimaginowanym świecie ludzi. I dlatego on, reprezentant rzeczywistego świata, mówi, a nie śpiewa119.

			O bohaterach Jutra Jerzy S. Sito mówił:

			Bohaterami Conradowskiego opowiadania pt. Jutro są cztery osoby: dziewczyna, dwóch starców i młody człowiek, który przychodzi znikąd, to znaczy ze świata. Podstawowa sytuacja jest prosta i pełna dramatycznego napięcia. Człowiek, którego nazwałem „Ozjaszem” – imiona Conradowskie nie mieściły się w rytmice mojego libretta – oczekuje powrotu syna, który przed wieloma laty uciekł z domu i zaciągnął się na statek. Całą swoją egzystencję ustawia pod kątem jego rychłego powrotu. Jessica, córka ślepego cieśli Jozuego, jedyna żywa istota, z którą styka się i kontaktuje obłąkany Ozjasz, pozwala wciągnąć się w tę jego grę lepszego jutra, całą swoją tęsknotę, ciekawość świata i młodość poświęconą bez reszty ojcu, lokując w to przyszłe spotkanie. Kiedy na koniec zjawia się Harry, okazuje się człowiekiem banalnym, złym i głupim. Czekanie rozpoczyna się od nowa120.

			Harry jest postacią statyczną, wokół której panuje ruch, zmienność. On sam tej zmienności jednak nie ulega. Jest obiektem skrajnych emocji, ale nie okazuje uczuć. Staje się impulsem i osią zdarzeń, w których nie uczestniczy, chociaż nie działa, wszystko wokół siebie przekształca. Jego powrót do rodzinnego domu uruchamia lawinę konfliktów, komplikacji i wzajemnych pretensji. Muzycznymi desygnatami Harry’ego są: ksylofon, który miarowo obwieszcza jego wtargnięcie w przestrzeń sceniczną, towarzyszy jego postępkom albo je zapowiada, i trąbka, która niekiedy przywołuje jego postać. Jego partii w warstwie instrumentalnej najczęściej towarzyszą membranofony (kotły, bongosy, tom-tomy, kociołki kubańskie), idiofony metalowe (tam-tam, gong, talerze, niekiedy dzwonki), blocchi di legno, temple blocks, a czasem – fortepian i klawesyn121. To, że Harry mówi, a nie śpiewa jest jak piętno, jak znak przynależności do innego świata122. Wymarzony ukochany Jessiki okazuje się prymitywny i brutalny, jest absolutnym zaprzeczeniem jej wyśnionego ideału. To człowiek, który bezkrytycznie wsłuchuje się w bełkot własnych instynktów. Librecista tymi słowami scharakteryzował bohatera Jutra:

			Postać Harry’ego ustawić musiałem, w związku ze zmianą wątku fabularnego, całkowicie inaczej. Akcent położyłem na jego brutalność i dziką, bezwzględną, biologiczną siłę. Tej właśnie bezwzględności i egoizmowi mężczyzny przeciwstawiłem ciepłą, wyciszoną erotykę dziewczyny, oczekującej miłości. Gwałt na niej, który kazałem Harry’emu popełnić, był logicznym, jak sądzę, następstwem tej sytuacji wyjściowej. Podobnie jak i morderstwo, którego dopuszcza się Ozjasz na Harrym, swoim wyczekiwanym, wyidealizowanym synu; jego fizyczna obecność nie tylko, że jest niepotrzebna; przeszkadza wręcz i odbiera możliwość lepszego jutra123.

			Jozue – w głównym oraz pierwszym, wewnętrznym schemacie aktancyjnym występujący w funkcji przeciwnika – jest postacią najbardziej wyizolowaną. Jego fizyczna ślepota alienuje go od świata i ludzi. Ojciec Jessiki w minimalnym stopniu uczestniczy w akcji opery i nie jest świadomy rozgrywających się wokół niego wydarzeń, ze światem komunikuje się za pośrednictwem córki. Barbara Literska podkreśla, że Sito nadał tej postaci inny wymiar psychologiczny i emocjonalny w relacji do pierwowzoru. Ukazał człowieka zniewolonego kalectwem, zgorzkniałego, a zarazem ojca, który nie potrafi uchronić swojej córki przed moralną zgubą. W noweli jest to postać wyłącznie negatywna, skupiona na swoich potrzebach i oczekiwaniach wobec córki. Conrad uczynił z Jozuego postać drugoplanową, natomiast Sito nadał tej postaci rys mędrca, człowieka, który mimo swej fizycznej ułomności, paradoksalnie „widzi”, czuje i rozumie więcej niż pozostali bohaterowie, potrafi też przewidzieć przyszłość. Literska zaznacza, iż ten rodzaj „widzenia pozarealnego” jest charakterystyczny dla ekspresjonizmu124. Jerzy Sito napisał: „Postać ślepego cieśli, która u Conrada potraktowana jest raczej marginesowo, spełnia u mnie rolę zbliżoną do tej, która jest udziałem chórów w starogreckich dramatach”125.

			Ozias, pełniący w nadrzędnym modelu aktancyjnym funkcję podmiotu i nadawcy, cierpi na rodzaj metaforycznej ślepoty. Obłąkańcza wiara w powrót syna sprawia, że żyje w świecie, w którym czas się zatrzymał, a każdy dzień staje się dla niego symbolicznym „jutrem”.

			Jessica – pomocnik w naczelnym oraz w pierwszym wewnętrznym modelu aktancyjnym – jest najbardziej tragiczną postacią dramatu. Śniąc swój sen o Harrym, naiwnie i bezkrytycznie wierzy w wymarzony ideał ukochanego. Lecz zderzenie z rzeczywistością rani ją okrutnie. Jessica jawi się jako jedyna postać, na którą wywierają wpływ osoby i wydarzenia dramatu. Jej punkt postrzegania rzeczywistości zmienia się w trakcie akcji diametralnie; stopniowo wiara i oczekiwanie na lepsze jutro ustępują miejsca beznadziejności i rozczarowaniu. Cicha i pełna ufności nadzieja na miłość zamienia się w świadomość, a następnie przekonanie, że długo wyczekiwane szczęście pozostanie jedynie w sferze marzeń i fantazji126.

			O operowości Jutra świadczy również dominacja śpiewaków w kształtowaniu dramaturgii dzieła i uobecnionych w nim relacji aktancyjnych. Całą kompozycję strukturują pary aktancyjne. W pierwszej części homogeniczne pary tworzą śpiewacy: najpierw ma miejsce dialog Jozuego i Jessiki, następnie brzmi dialog Oziasa z Jozuem i Oziasa z Jessicą. Na koniec pierwszej fazy utworu do głosu dochodzą pragnienia Jessiki, które wzmacnia Ozias, a osłabić próbuje Jozue. W drugiej fazie kompozycji, po wprowadzeniu do akcji postaci Harry’ego, kompozycję nadal kształtują pary aktancyjne, odtąd z przewagą par heterogenicznych. Jako pierwszy rozgrywa się dialog ojca (Oziasa) z synem (Harrym), kolejno następuje rozmowa Jessiki z Harrym, do których w finale dołącza Ozias. Zatem pierwszą fazę utworu Bairda kształtują media homogeniczne, w drugiej fazie można zaobserwować dominację układów heterogenicznych.

			Cechą pozwalającą rozpatrywać utwór Bairda w perspektywie  opery jest również dramatyczność i sceniczne przeznaczenie kompozycji, jak również linearnie kształtowana akcja i obecność tekstu pobocznego.

			Jutro wpisuje się również w tradycję dramatu ekspresjonistycznego. Pojawiają się w nim typowe wyznaczniki tego gatunku, jak: skoncentrowanie uwagi słuchacza na duchowych problemach bohaterów, uczynienie treścią dramatu ich przeżyć, emocji i intuicji, a także hiperbolizacja stylu – szczególnie czytelna na poziomie libretta, naznaczonego dużą ilością metafor, a także obecność groteski oraz wszechobecna atmosfera niepokoju, niepewności.

			Różni badacze127, postrzegając Jutro w kategoriach muzycznego dramatu ekspresjonistycznego, wskazują na dwa dzieła Arnolda Schönberga: Erwartung (1909) oraz Die glückliche Hand (1908 – 1913), które ich zdaniem były prototypem kompozycji Bairda. René Leibowitz za wyznaczniki ekspresjonizmu uznaje: krótki czas trwania utworu i jego dramaturgiczną zwięzłość, kameralną obsadę głównych postaci oraz coraz większą komplikację i wzbogacenie wszystkich składników dzieła muzycznego; zauważa również zmianę dotyczącą konwencji operowej, która przejawia się w rezygnacji z wielkiego widowiska na rzecz formy „monodramu” (Erwartung) i „dramatu z muzyką” (Die glückliche ­Hand)128. Jednakże, jak pisze Literska, autor nie potraktował tych elementów w sposób szczegółowy. Poddał również w wątpliwość ekspresjonistyczne cechy oper Berga (Lulu i Wozzeck), wskazując na pozaekspresjonistycze źródła libretta obu tych dzieł oraz brak ekspresjonistycznej totalności129. Przyznać trzeba, że drugi argument brzmi dość enigmatycznie. Z tej perspektywy Jutro jawi się jako dramat ekspresjonistyczny, gdyż posiada podstawowe cechy dramatów Schönberga: występują w nim cztery postaci, z których jedna posiada partię wyłącznie mówioną, a losy bohaterów z każdą minutą trwania utworu wydają się coraz bardziej tragiczne. Podobnie jak dzieła Bergowskie Jutro opiera się na pozaekspresjonistycznym źródle literackim. Literska zwraca również uwagę, iż dzieła Bairda nie należy rozpatrywać w kontekście „ekspresjonistycznej totalności”, gdyż nie mógł on bezpośrednio uczestniczyć w nurcie ekspresjonistycznym, co było dane Schönbergowi130. Kontrargumentem dla przytoczonej przez Leibowitza „ekspresjonistycznej totalności” jest teza francuskiego historyka i teoretyka teatru – Denisa Bableta, w której badacz zaznacza, iż tylko za pomocą zwartej i oszczędnej formy artystycznej twórca ma szansę wywołania głębokich i prawdziwych emocji u odbiorcy, co stanowi jeden z naczelnych postulatów ekspresjonistów131. W definicji Józefa M. Chomińskiego, wskazuje Literska, forma ta otrzymała miano syntetycznej132. Do jej cech należą: zredukowana konstrukcja (jeden akt, bez wyraźnego podziału na sceny133, ale z podziałem na dwie fazy – zgodne z architektoniką libretta), małe rozmiary kompozycji (976 taktów), ograniczenie liczby postaci (cztery), ograniczenie dialogów (są one krótkie, nerwowe i przerywane), usunięcie wszelkich akcesoriów scenicznych (scena jest niemal pusta), wzrost znaczenia środków pozamuzycznych (świata, barwy)134, synchronizacja gry aktorskiej (mimiki, ruchów) z continuum muzycznym (np. trzy zabójcze ciosy są skorelowane z trzema akordami w taktach 937, 938, 939), rozszerzenie skali głosów (duże skoki interwałowe w partiach wokalnych), stosowanie różnych technik śpiewaczych w celu podkreślenia dramaturgii tekstu literackiego (w tych momentach utworu, w których do głosu dochodzą negatywne emocje śpiewacy używają techniki Sprechgesangu (t. 260, 492) bądź parlanda. Melancholijne partie Jessiki realizowane są kantyleną, podobnie jak śpiewane partie Jozuego, które występują dwukrotnie: na początku dramatu (t. 75 – 100) oraz przed sceną powrotu Harry’ego (t. 468 – 479). Ze środków muzycznych wymienić należy: atonalny język muzyczny z emancypacją ostrych współbrzmień i akordów (sekundy małej, septymy wielkiej, nony małej i trytonu oraz stosowanie swobodnej techniki serialnej opartej na szeregu dwunastodźwiękowym), atomizację materiału tematycznego w wyniku wyeksponowania motywów głównych135, kameralizację orkiestry, operowanie mniejszymi zespołami instrumentalnymi w ramach orkiestry symfonicznej, dynamikę o dużej rozpiętości, wyszukane zabiegi kolorystyczne związane z obsadą i różnymi sposobami wydobycia dźwięku oraz kształtowanie formy przy użyciu motywów przewodnich.

			W toku utworu udaje się wyróżnić dwa zasadnicze sposoby kształtowania faktury, a mianowicie łukowe zagęszczanie brzmienia136 oraz brzmienie „rozproszone”137. Te dwa sposoby kształtowania fakturalnego zostały uzupełnione innymi zabiegami kompozytorskimi uosabiającymi w dramacie konkretne emocje. Pierwszy z nich – klaster – pojawia się w końcowym fragmencie utworu w celu wyrażenia niepokoju i niepewności sytuacji (t. 965 – 970, s. 150). Drugi – motyw ostinato – jest realizowany przez kotły (t. 330 – 332, s. 56) i ksylofon (t. 577 – 585, s. 95), ale także przez dzwony (t. 677 – 680, s. 110). Cechuje go regularne powtarzanie jednego, dwóch bądź trzech dźwięków z zachowaniem stałego tempa i takich samych wartości rytmicznych. Ten motyw charakteryzuje niepokój, niepewność, zbliżającą się katastrofę, a przez swoją uporczywość utwierdza słuchacza w przekonaniu o nieszczęśliwym zakończeniu utworu. Motyw „sygnałowy” stanowi jeden długo brzmiący dźwięk puzonu (z artykulacją frulatto), który zwiastuje nieszczęście i jest sygnałem „nieuchronnego przeznaczenia”138.

			Tarnawska-Kaczorowska odnalazła w Jutrze liczne związki z Wozzeckiem Berga139. Autorka zauważa, że:

			Orkiestra Jutra, dysponująca mistrzowską instrumentacją i wyposażona w niezwykle zróżnicowany inwentarz mowy ekspresyjnej, jest sprawnym i czułym komentatorem wszystkich działań scenicznych (…).  Orkiestra Jutra nie zadowala się rolą podrzędną: kompozytor wyłania z niej duplikaty dźwiękowo-kolorystyczne czterech postaci dramatu, z niej tworzy muzyczne ekwiwalenty ich myśli i uczuć, ona w decydujących momentach będzie ingerować w akcję: intensyfikować spięcia, zaostrzać konflikty, pogłębiać antagonizmy, wzmagać grozę sytuacji, ale także temperować emocje (…). Ona nie zrezygnuje też z nadania dramatowi, dostępnymi sobie środkami, wymiaru symbolicznego: znajdzie muzyczne synonimy dla idei „jutra”, dla „losu”, dla „żywiołu morza” i dla „zła”140.

			Aby uczynić mowę dźwięków bardziej czytelną, zarówno Berg, jak i Baird posłużyli się zespołem tematów i motywów przewodnich. Obaj kompozytorzy przywiązują także ogromną wagę do ekspresji wokalnej i wprowadzają cały katalog środków wokalnych. W dramacie pojawiają się różne rodzaje mowy (parlando); od powściągliwej (deklamacyjnej) do wzburzonej, afektowanej (bardziej rozbudowanej intonacyjnie), na precyzyjnie ustalonych wysokościach (tzw. Sprechstimme), z podanym jedynie przebiegiem rytmicznym lub zupełnie swobodnie kształtowaną przez wykonawcę (taką mową przez cały czas posługuje się Harry, a w sytuacjach szczególnie ważkich dramaturgicznie – wszystkie pozostałe postaci dramatu). W utworze występują także różne rodzaje śpiewu: śpiewna melorecytacja – o ograniczonej interwalice, zbliżona do recytatywu, a także śpiew charakteryzujący się rozległą strukturą interwałową oraz jej zmiennością. Baird wprowadza często szczegółowe określenia, dotyczące sposobu ekspresji wokalnej jak: quasi parlando, quasi senza voce, mezza voce, sotto voce, assai cantabile, più cantando, a piacere. Posługuje się również określeniami typowymi dla dramatu ekspresjonistycznego jak: grida (krzyk), urla con furia (wściekły wrzask), ridacchi (śmiech, chichot), szept141. W Jutrze występują również rozbudowane monologi, które pod względem struktury przypominają pieśń. Obok efektownych monologów Jozuego w pierwszej i drugiej scenie odnotowujemy w dramacie jeszcze dwa monologi liryczne Jessiki i dwuzwrotkową „pieśń” Oziasa142.

			W Jutrze wyróżnić można symbole i motywy przewodnie, typowe również dla dwudziestowiecznego gatunku operowego. Symbole te, jak pisze Tarnawska-Kaczorowska, są lapidarne, wyraziste i na ogół podlegają niewielkim zmianom. Pełnią w dramacie różne funkcje: konstrukcyjną, ekspresyjną i fabularną143.

			Cechą ekspresjonistyczną jest również zbrutalizowanie niektórych wątków akcji. Librecista na życzenie kompozytora wprowadził scenę gwałtu Jessiki oraz zabójstwa Harry’ego, przydając tym samym kompozycji kolorytu naturalistycznego. Według Bairda scena gwałtu: „(…) powinna być rozegrana możliwie realistycznie i z całą w teatrze dopuszczalną brutalnością”144. Przytoczona sugestia kompozytora wyraźnie wskazuje na ekspresjonistyczne uwarunkowania dramatu, czego dowodzi „chęć ukazania psychologicznej charakterystyki postaci, sięgania do spraw rozgrywających się jedynie w sferze marzeń i wyobrażeń. Sam temat «jutra» przenosi widza w świat nierealny, bo nieznany, i w imię tego «jutra» umiera «dzisiaj»”145. Lecz, jak stwierdził Jerzy Sito: „(…) największym odstępstwem od wątku Conradowskiego jest, jak sądzę, końcowa reakcja Jessiki, której marzenia i nadzieje kończą się u mnie wraz ze śmiercią Harry’ego. Wydawało mi się, iż tak zarysowana postać dziewczyny będzie bardziej prawdziwa, a przez to i bardziej ludzka”146.

			Zbrutalizowanie przejawia się również na poziomie libretta, gdyż Harry posługuje się językiem wulgarnym, prostackim, który, podobnie jak jego ordynarne zachowanie kontrastuje z delikatnością Jessiki. Niewybrednego języka używa również Jozue, choćby wtedy, gdy mówi o ciąży urojonej (Przykład 30).

			Cechą sytuującą Jutro w perspektywie dramatu ekspresjonistycznego jest również skoncentrowanie akcji wokół jednego wątku – powrotu Harry’ego do domu rodzinnego. Utwór zbliża się stronę dramatu ekspresjonistycznego także poprzez anonimowość jego bohaterów i nieznane miejsce akcji.

			W świetle wyżej przedstawionych perspektyw Jutro wypada uznać za hybrydę opery i dramatu ekspresjonistycznego. Baird w swoim dramacie, noszącym wyraźne znamiona literackiego i muzycznego ekspresjonizmu, ukazuje rzeczywistość zdegradowaną, nędzną, a zarazem zastanawiająco konkretną. Pokazuje świat, w którym każdy stara się oddzielić psychicznie od otoczenia, zamknąć w kokonie własnej, tak boleśnie naruszanej intymności. Bohaterowie Jutra jawią się w tej optyce jako postaci tragiczne, których sprzeczne hierarchie wartości i wykluczające się nawzajem wizje świata nie pozwalają zbudować wspólnego systemu odniesień.

			„Jutro (…) jest to utwór jedyny, w którym udało mi się zamanifestować moją miłość – świadomie używam tego wielkiego słowa – do teatru. Od dawna, od kilkunastu co najmniej lat marzyło mi się jakieś rzeczywiste, prawdziwe, aktywne uczestniczenie w teatrze, w życiu teatralnym”147 – powiedział kompozytor.

			

			
				
					50 Tadeusz Baird (ur. 1928, Grodzisk Mazowiecki; zm. 1981, Warszawa). Kompozytor i pedagog. Studia rozpoczął w czasie okupacji; w latach 1947 – 1951 kontynuował je w PWSM w Warszawie. Studiował też muzykologię na Uniwersytecie Warszawskim. Był jednym z inicjatorów Warszawskiej Jesieni. W latach 1950 – 1961 był członkiem władz ZKP. Od 1974 roku wykładał kompozycję w PWSM w Warszawie. Od 1979 roku był członkiem Akademie der Künste w Berlinie. Wśród najważniejszych nagród, które otrzymał wymienić należy: I nagrodę w Konkursie im. Grzegorza Fietelberga (1958), trzykrotnie I lokatę na Międzynarodowej Trybunie Kompozytorów UNESCO w Paryżu (1959, 1963, 1966), trzykrotnie Nagrodę Państwową (1951, 1964, 1970), Nagrodę ZKP (1966), Nagrodę im. Sergiusza Kusewickiego (1968), Nagrodę im. Arthura Honeggera (1974), Medal im. Jeana Sibeliusa (1976). Muzyka wokalno-instrumentalna zajmowała ważne miejsce w jego twórczości. Jej dominantę stanowiły pieśni m.in.: Trzy pieśni do tekstów starowłoskich na sopran, 3 altówki i wiolonczelę (1952), Suita liryczna, cztery pieśni na sopran z towarzyszeniem orkiestry symfonicznej do słów Juliana Tuwima (1953), Dwie pieśni miłosne na sopran i fortepian (1953), Pieśni Truwerów na alt (lub mezzosopran) z towarzyszeniem 2 fletów i wiolonczeli (1963), Cztery pieśni na mezzosopran i orkiestrę kameralną do wierszy Vesny Parun (1966), Głosy z oddali, trzy pieśni na baryton i orkiestrę do słów Jarosława Iwaszkiewicza (1981). Muzyka sceniczna pozostaje marginesem twórczości Bairda, reprezentuje ją omawiany w tej książce dramat muzyczny Jutro. Por. D. Szwarcman, Czas Warszawskich Jesieni, dz. cyt., s. 114, https://culture.pl/pl/tworca/tadeusz-baird (dostęp: 12.09.2022).

				

				
					51 „Kompozytor nazwał Jutro dramatem muzycznym nie dlatego, aby podkreślić związek z tradycją wagnerowską, i nie po to, aby się odciąć od konwencjonalnej opery, ale żeby od razu w tytule padło słowo, które jest tutaj najważniejsze: dramat. W tym jednym słowie mieści się właściwie pełny komentarz do Jutra – maksymalnie skondensowany. Dramat określa formę i charakter dzieła, dramat jest źródłem twórczego zamierzenia, intensyfikacja dramatu – celem skonsolidowanych dążeń librecisty i kompozytora” – pisał Tadeusz Kaczyński. T. Kaczyński, Kompozytor autorem dramatu, [w:] Jutro – program, red. Z. Krawczykowski, Teatr Wielki, Warszawa 1966, s. 7.
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			3. Matka czarnoskrzydłych snów Hanny Kulenty jako opera-dramat ekspresjonistyczny

			3.1. Informacje o utworze

			Matka czarnoskrzydłych snów (The Mother of the Black-Winged Dreams) to utwór napisany przez Hannę Kulenty148 do anglojęzycznego libretta Paula Goodmana w 1996 roku na festiwal współczesnego teatru muzycznego ‒ Münchener Biennale. Prapremiera kompozycji odbyła się 9 grudnia 1996 roku w Theater im Marstall w Monachium (w koprodukcji Münchener Biennale z Hamburgische Staatsoper), następnie opera została wykonana w Hamburgu149. Polskie prawykonanie Matki czarnoskrzydłych snów odbyło się 15 maja 2010 roku, a premiera utworu miała miejsce 16 maja 2010 w ramach Festiwalu Musica Polonica Nova150.

			Największą rolę w dorobku kompozytorskim Hanny Kulenty odgrywają utwory instrumentalne, zwłaszcza te przeznaczone na składy kameralne. Wśród kompozycji scenicznych obok Matki czarnoskrzydłych snów znajdują się również opera kameralna Przypowieść o ziarnie (1985), opera Hoffmanniana (2003), Island na trąbkę solo, głos, zespół instrumentalny i taśmę (2006) oraz teatr taneczno-muzyczny na zespół instrumentalny i taśmę Lost&Found twenty-five (2008). Matka czarnoskrzydłych snów zajmuje w twórczości Hanny Kulenty szczególne miejsce. Jej powstanie rozbudziło bowiem zainteresowanie kompozytorki formami scenicznymi. Omawiana opera wydaje się ważna również z uwagi na to, że skupia w sobie idiomatyczne cechy twórczości Kulenty, wśród których wskazać można: polifonię łuków151, minimalizm oraz łączenie tradycyjnego instrumentarium z dźwiękami elektronicznymi.

			Tematem Matki czarnoskrzydłych snów jest schizofrenia, zdaniem kompozytorki i Paula Goodmana: „złamane serce lub rozszczepiona dusza”152. Odbiorca opery wkracza w świat widziany oczami schizofreniczki. Senne wizje, urojenia deformują ten świat, czyniąc go niezrozumiałym, nieprzyjaznym, a nierzadko przerażającym. Sposób zniekształcenia rzeczywistości odzwierciedla lęki głównej bohaterki, która nakłada różne maski, by ukryć własne emocje. Ale te sztuczne zabiegi prowadzą do rozszczepienia (schizis), poczucia wyobcowania społecznego i braku akceptacji własnej osoby. Matka czarnoskrzydłych snów to nielinearnie poprowadzona opowieść, w której główna bohaterka ‒ Clara (Klara) przechodzi załamanie nerwowe. Jej osobowość ulega rozszczepieniu, co znajduje odzwierciedlenie w scenicznej multiplikacji bohaterki, która pojawia się także pod postaciami własnych sióstr o imionach Click (A) i Scissors (A) (Klik A, Nożyce A), (śpiewaczka i aktorka) oraz Click (B) i Scissors (B), (Klik B, Nożyce B) (śpiewaczka i aktorka). Zarówno Click (A) jak i Scissors (A) śpiewają głosami sopranowymi. Owo zwielokrotnienie wzmaga stan psychicznego napięcia, chaosu, opętania i niepewności. Clara jest kobietą o wielu twarzach, niekiedy zalęknioną, ogarniętą fobiami dziewczynką, innym razem szaloną, dręczoną przez demony kochanką, uwikłaną w skomplikowane relacje z mężczyznami. Odbiorca opery nie jest w stanie ustalić kim ona jest naprawdę? Z zawiłych, nielogicznych i często nakładających się na siebie monologów oraz dialogów bohaterek, słuchacz łowi pojedyncze sensy, które następnie próbuje złożyć w spójną całość. Niekiedy daremnie, gdyż akcja opery rozpada się na ciąg wyznań oraz zdarzeń przywołanych z przeszłości Clary bądź stanowiących wyimaginowany wytwór jej chorego umysłu.

			Jedyną postacią męską, pojawiającą się na scenie jest Woodraven (Leśny Kruk) (śpiewak ‒ bas-baryton). On także ilustruje chorobowe obsesje i lęki Clary, burzy jej fantasmagoryczny świat i pragnie zaprowadzić w nim nowy ład. Woodraven również wciela się w wiele postaci. Jest demonem, oprawcą, kochankiem, lekarzem, chce osaczyć Klarę, „zaciągnąć (ją) do łóżka, poślubić, oczarować i zabić”153.

			W skład orkiestry wchodzą: flet, flet altowy, klarnet, dwa kotły, wielki gong lub tam-tam, dzwonki orkiestrowe, krotale, gamelan ‒ złożony z czterech gongów, fortepian, skrzypce, wiolonczela i kontrabas. Warstwę orkiestrową uzupełnia muzyka z taśmy.

			Tytuł opery jest cytatem z tragedii Eurypidesa Hekabe:

			Nocy ciemna,

			czemu tak nocą mnie dręczą

			trwogi i zjawy? O Pani Ziemio,

			matko snów czarnoskrzydłych,

			odpycham sen tej nocy154.

			W taki oto sposób „lamentuje w utworze tytułowa Hekabe, dowiedziawszy się o śmierci swoich dzieci w wojnie trojańskiej. «Matką» jest u Eurypidesa ktoś/coś, co rodzi sny i demony, a zatem noc, ziemia, podziemie. U nas «matką» jest rodząca chore sny schizofrenia”155.

			Hanna Kulenty w jednym z wywiadów powiedziała:

			Inspiracją do napisania opery było przedstawienie teatralne Zbrodnia i kara Dostojewskiego w reżyserii Andrzeja Wajdy, które obejrzałam przed laty w Starym Teatrze w Krakowie. Ogromne wrażenie zrobiła na mnie koncepcja sceniczna, spektakl rozgrywał się równolegle na dwóch poziomach: specjalnym boksie oraz wokół niego. Wydzielone zostały przestrzenie wewnętrznych rozterek bohaterów i akcji jako takiej156.

			W Matce czarnoskrzydłych snów istnieje również wyraźny podział na dwa plany, stanowiące projekcję chorych wyobrażeń Clary. Pierwszy z nich związany jest z czasem teraźniejszym, to w nim rodzą się schizofreniczne wizje Clary. Drugi łączy się z retrospekcją i stanowi swoistą podróż głównej bohaterki w głąb samej siebie, do krainy dzieciństwa. Historia została zatem w całości opowiedziana z punktu widzenia bohaterki, która wprowadza operowych odbiorców we własny świat jej „rozszczepionego” umysłu.

			3.2. Konstrukcja libretta

			Utwór składa się z trzech części. Pierwsza, zatytułowana Pan Gash chce kupić twój dom rozpoczyna się monologiem Clary, która „doświadcza rozdarcia duszy czy też rozdwojenia osobowości”157, o czym świadczą chociażby jej słowa: „A constant, elongated tone that dwells in the head, like a bell’s long, long sound intoned for the dead”158. Monolog poprzedza nieudana próba samobójcza głównej bohaterki. Ogarnięta przez destrukcyjne siły Clara konstruuje swój hermetyczny świat złożony z bezsensownych, codziennych rytuałów, gier i symboli, które całkowicie nią zawładnęły. Manifestację rozszczepienia jej osobowości stanowią dwie siostry: Click (Klik) i Scissors (Nożyce). Na początku tworzą one niemal jeden byt, żyją w harmonii, w stanie dziecięcej niewinności, choć mają świadomość czekających na nie zagrożeń. Podczas jednej ze swoich zabaw wyczarowują diaboliczną postać Woodraven’a (Leśnego Kruka), reprezentującego interesy tajemniczego Pana Gasha. Siostry wikłają się w koszmarny trójkąt miłosny z Woodravenem, pragnącym najpierw uwieść, a następnie zabić jedną z nich. Click i Scissors rywalizują o względy tajemniczego gościa, co powoduje, że stają się wobec siebie coraz bardziej wrogie i brutalne.

			Część druga pod tytułem: Chodź, chodźcie wszystkie stanowi ilustrację pogłębiającego się kryzysu psychicznego Clary. Scissors (aktorka) pada ofiarą kanibalistycznego rytuału, podczas którego Click (aktorka) „pasożytniczo się nią żywi”. Główna bohaterka oraz Scissors i Click (soprany) komentują ten brutalny akt. Gdy rytuał zmierza ku tragicznemu końcowi Click (aktorka) w napadzie szaleństwa podcina sobie nadgarstki. Woodraven wieńczy jej próbę samobójczą i morduje Click. Następnie ogłasza przybycie Pana Gasha, dostrzega Clarę i prosi ją, by na niego spojrzała. Odtąd główna bohaterka wkracza w ułudny i zdeformowany świat Click (aktorki).

			Część trzecia nosi tytuł: Klara jest tym światem. Świat ten jest Klarą. Siostry Click i Scissors (śpiewaczki) znikają, natomiast Clara przejmuje rolę Click (aktorki). Panuje mniej złowrogi nastrój, pojawia się szansa na pozytywny przełom w życiu głównej bohaterki. Ale istnieje również ewentualność, że Clara całkowicie podda się swoim wewnętrznym demonom. Ją także, podobnie jak Click, może spotkać tragiczny ­koniec159.

			Paul Goodman, autor libretta Matki czarnoskrzydłych snów, powiedział:

			W libretcie próbowałem przedstawić subiektywny wewnętrzny świat głównej bohaterki Klary, poprzez zbudowanie skojarzeniowej sieci, wokół podstawowego zbioru motywów i wyobrażeń (…). Żadna pojedyncza interpretacja nie jest zamierzona lub oczekiwana, tekst jest otwarty na różne odczytania. Całość staje się seriami „magnetycznych pól” (by skorzystać z formuły André Bretona i Philippe’a Soupaulta), które przyciągają skojarzenia. Niejasne psychiczne wydarzenia i akcje są najczęściej sugerowane, bowiem choć libretto nie ma ambicji, by być realistyczne czy kliniczne, to wydaje mi się, że bliższe jest to realnej sytuacji niż klarowne i logiczne formułowanie (które nie sądzę, by kiedykolwiek było możliwe). Jedyne z czym zawsze zostajemy to serie możliwości160.

			3.3. Analiza aktancyjna utworu

			Matka czarnoskrzydłych snów to opowieść o dezintegracji osobowości, poczuciu osaczenia i fałszu świata, których doświadcza główna bohaterka. Wydarzenia rozgrywające się na scenie są snem, urojeniem, opętańczą wizją schizofreniczki, zmagającej się z odśrodkową siłą swojego umysłu. Walka, którą rozgrywa Clara powoduje narastające poczucie wrogości otoczenia, co skutkuje zatrzaśnięciem w kręgu własnych przeżyć i emocji, swoistą „emigracją wewnętrzną” bohaterki.

			Uchwycenie relacji aktancyjnych w partyturze, której libretto posiada jedynie szczątkowe elementy fabuły nie jest zadaniem łatwym, ale okazuje się możliwe. Wszystko bowiem, co dzieje się na scenie, stanowi skondensowaną projekcję cierpienia Clary. Zrodzone w jej udręczonym umyśle postaci przeżywają erotyczny thriller, melodramat, tragedię. W ich działaniach objawiają się tkwiące w dzieciństwie źródła psychicznych problemów bohaterki. Układ aktancyjny pierwszej części kompozycji wygląda następująco: funkcję podmiotu pełni balansująca na granicy dwóch światów: snu i jawy Clara (śpiewaczka), która nie odróżnia rzeczywistości od iluzji, ale pragnie wyzwolić się od choroby. Próbuje popełnić samobójstwo, które ma jej przynieść wyzwolenie – pełni ono w systemie aktancyjnym rolę przedmiotu. Funkcję nadawców, kreatorów zdeformowanego świata Clary, pełnią jej wyimaginowane siostry: Click i Scissors w podwójnej obsadzie (aktorki i śpiewaczki), Woodraven (śpiewak) oraz ona sama. Aktancyjnym odbiorcą jest doświadczająca dekonstrukcji własnej psychiki Clara. Z perspektywy głównej bohaterki aktancyjnymi pomocnikami są jej siostry, które w pierwszej części utworu jeszcze nie ujawniają patologicznych skłonności i nie budzą tym samym niepokoju Clary. Stanowią z nią jedność, niczym dobre duchy podpowiadają bohaterce rozwiązania życiowych sytuacji, ale ona bardzo szybko traci nad nimi kontrolę. Zatem w ostatecznym rozrachunku głosy sióstr, które słyszy Clara i działania wyimaginowanych postaci wiodą ją do zguby dlatego należy im przypisać aktancyjną funkcję przeciwników. Tę samą funkcję pełni w omawianym układzie Woodraven (śpiewak), chcący również zapanować nad wytworami chorego umysłu Clary i nad nią samą.

			W drugiej części utworu niezmiennie centralną postacią pozostaje Clara – aktancyjny podmiot, a zarazem nadawca i odbiorca. Funkcja przedmiotu przypada Scissors (B) (aktorce), która zawładnęła umysłem głównej bohaterki. Jest ona synonimem wyzwolenia Clary od choroby, staje się tożsama ze śmiercią, którą pragnie jej zadać Click (B) (aktorka) – jej aktancyjny przeciwnik. Tę funkcję pełni również niezmiennie Woodraven, w omawianej części utworu także aktancyjny nadawca. Clara oraz Click (A) i Scissors (A) (soprany) odgrywają funkcję komentatorów rozgrywającej się akcji.

			W trzeciej części aktancyjnym podmiotem i odbiorcą pozostaje Clara, która przechodzi metamorfozę i nadal walczy z chorobą. Chęć pokonania choroby pełni w tym układzie funkcję aktancyjnego przedmiotu. Jej przeciwnikami są Click (B) (aktorka) oraz Woodraven, którzy przywdziewają niekiedy maski pomocników. Nadawcami, podobnie jak w pozostałych częściach utworu pozostają postaci wyimaginowane: Click (B) oraz Woodraven, jak również główna bohaterka.

			Układ aktancyjny całego utworu przedstawia się następująco: funkcję podmiotu pełni Clara. W centrum tego świata znajduje się „ja”, które wytycza wszystkie kierunki działania, ale też skupia na sobie uwagę otoczenia. Clara walczy ze złowrogą rzeczywistością i z gnieżdżącymi się w jej umyśle demonami, chce pokonać chorobę, ale w jej obliczu często okazuje się zupełnie bezradna, bezbronna. Staje się swoją własną ofiarą oraz swoim największym przeciwnikiem i zarazem aktancyjnym nadawcą i odbiorcą. Pragnienie wyzwolenia od choroby pełni w omawianym układzie aktancyjnym funkcję przedmiotu. Nadawcami są fikcyjne postaci, żyjące w wyobraźni głównej bohaterki: Click, Scissors (aktorki i śpiewaczki) oraz Woodraven (bas-baryton), a także główna bohaterka. Wyimaginowane przez Clarę postaci w poszczególnych częściach kompozycji zmieniają swoje funkcje aktancyjne; z pomocników często przeistaczają w przeciwników i odwrotnie. Występują także w roli komentatorów akcji. Jednakże z uwagi na to, że ich działania mają destrukcyjny wpływ na główną bohaterkę w ostatecznym rozrachunku pełnią oni funkcję jej aktancyjnych przeciwników.
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			Schizofreniczny świat Clary posiada egocentryczną strukturę. W świadomości schizofrenika nie ma jednego „ja” – „nas jest wielu” – pisze w swojej psychologicznej analizie schizofrenii Antoni Kępiński161. Rozbite, rozproszone „ja” Clary wiedzie ją ku utracie tożsamości, spowodowanej chaosem myślowym i emocjonalnym. Jej ucieczka w głąb samej siebie, a zarazem przed samą sobą odbywa się przy udziale wykreowanych przez nią postaci. To one prowokują zachowania, które niekiedy zmierzają do zapanowania nad chorobą, najczęściej jednak działają destrukcyjnie i nakazują bohaterce przekraczać własne granice, co prowadzi ją do prób samobójczych.

			3.4. Konstrukcja dramaturgiczna kompozycji

			Utwór rozpoczyna się niepokojącymi dźwiękami z taśmy, z oddali słychać głos dziecka, odgłosy ptaków, brzmią także polifonicznie nawarstwiające się szepty ludzkie. Kiedy te dźwięki milkną swój monolog rozpoczyna aktancyjny podmiot – Clara (sopran): „Listen as the wolf’s strong dissonant drone gropes for the night, and a nervous wind drifts alone through the ragged edges of my fright, a voice moonlit time”162. Jej wypowiedź sprawia wrażenie schizofrenicznego splątania163, jest bezładna, w tej słownej niespójności z trudem udaje się uchwycić związki logiczne i składniowe, wątki myślowe rwą się, zdania z użyciem obsesyjnie powracających słów, takich jak: „moonlit”, „chimes”, „clime” oraz fraz: „What voice is this in moonlit time?”164 są pozbawione waloru informacyjnego. Obłęd uobecniony w warstwie językowej znajduje swe jeszcze jaskrawsze odzwierciedlenie w warstwie muzycznej, co przejawia się w operowaniu krótkimi, ustawicznie powtarzanymi dźwiękami i frazami dźwiękowymi. Główna bohaterka posługuje się śpiewną, zrytmizowaną melorecytacją, opartą na postępach sekundowych. Charakterystyczne dla jej monologu są liczne glissanda, sprawiające wrażenie zawodzenia, lamentu. Początkowo towarzyszą jej tylko jednostajnie powtarzane dźwięki fortepianu, kolejno dołączają inne instrumenty: skrzypce, wiolonczela, klarnet, flet altowy, kontrabas, wykorzystujące artykulacje vibrato, non vibrato, glissando. Faktura ulega zagęszczeniu, schizofreniczne opętanie postępuje, do coraz bardziej gwałtownej narracji włączają się następne instrumenty: dzwony rurowe i dwa kotły. Clara snuje swoją opowieść z pogranicza jawy i snu: „Funeral bullets aimed at the sun. Each breath is a trigger to set-off a gun”165. Jej monolog jednoznacznie wskazuje na problemy psychiczne: „A constant, elongated tone that dwells in the head, like a bell’s long, long sound intoned for the dead”166. Tekst ten został potraktowany ilustracyjnie, gdyż do muzycznej narracji włączyły się dzwony orkiestrowe. Zarówno w nim, jak i w kolejnych wystąpieniach bohaterki, tak w warstwie tekstowej, jak i muzycznej167, bardzo często pojawiają się motywy związane ze śmiercią: „It blew the hat off an old man, who sat freezing alone, but he died like a river frozen to stone”168, sygnowane brzmieniem kotłów. Jej słowa: „Two small cuts in the wrists”169 wskazują na wcześniejszą próbę samobójczą. Narracja staje się coraz bardziej jednostajna pod względem rytmicznym, jej marszowy puls potęgują smyczki. Opętańcza pulsacja wzmaga na słowach: „They bribed away my amnesia hands and like spiders, quick as quivering lacework, they built their webs from hourglass sand”170. Zróżnicowana interwałowo linia melodyczna głosu Clary obfituje w skoki o dużej, często dysonującej rozpiętości. Charakterystyczne dla jej monologu pozostają opadające motywy melodyczne, sprawiające wrażenie zawodzenia. Podobne motywy zostały również uobecnione w partii fortepianu. Bogactwo artykulacyjne, które jest idiomatyczne dla partii głównej bohaterki dotyczy również instrumentów, zwłaszcza smyczków, fletu i klarnetu. Wkrótce do monologu Clary włączają się jej aktancyjni pomocnicy: Click (A) i Scissors (A) (śpiewaczki)171, którzy posługując się językiem muzycznym podobnym do języka dźwiękowego głównej bohaterki, dopytują: „Where are my hands? Where did I put them? I had them this morning”172 (Przykład 31). Ich pytania stają się coraz bardziej natarczywe i obsesyjne. Wrażenie obłędu ulega spotęgowaniu, gdy narrację przejmują Scissors (B) i Click (B) (aktorki)173, które wyznają: „And now my hands have gone away. I love to watch the spiders play”174 (Przykład 32), a śpiewaczki ilustrują te słowa wielokrotnie powtarzającym się w całej partyturze motywem słowno-muzycznym: „spiders” (Przykład 33). Zarówno język muzyczny, jak i tekst, którym posługują się w swoich partiach Click (A) i Scissors (A) (śpiewaczki) wskazuje jednoznacznie, iż stanowią one alter ego Clary. Podobnie Scissors (B) i Click (B) (aktorki), chociaż operują językiem mówionym, swoimi wystąpieniami potęgują splątanie głównej bohaterki. Odpowiadają na jej pytania, rozwijają wypowiedzi wokalnych wcieleń Clary i wprowadzają nowe, nie mniej abstrakcyjne wątki do partii głównej bohaterki, pełniąc również funkcję jej aktancyjnych wspomożycielek. Partie Click i Scissors – aktorek oraz śpiewaczek brzmią niekiedy symultanicznie z głosem Clary, innym razem ich partie tworzą niezależny plan, świadczący o rozszczepieniu osobowości głównej bohaterki.

			Click i Scissors ‒ aktorki oraz śpiewaczki mają wrażenie, że ktoś krąży wokół domu, napięcie wciąż narasta, brzmią niepokojące dźwięki z taśmy, bohaterki obsesyjnie powtarzają pytania: „Who’s there?”, „Hello?”, „Who could that be?”175 (Przykład 34), doprowadzając narrację do kulminacji. Pojawia się tajemniczy gość – Woodraven, który odpowiada: „I’ve come as you called. There’s nothing to fear. I’ll just stay a day, a week or a year”176 (Przykład 35). Siostry nie zaprzestają zadawania pytań. Przeciwnie, zachowują się coraz bardziej nachalnie. Śpiewaczki (Click i Scissors A) posługują się krótkimi, schromatyzowanymi motywami dźwiękowymi, natomiast aktorki (Click i Scissors B), operują mową o określonej wysokości dźwięku. Siatka polifonicznych głosów zagęszcza się do momentu, w którym Woodraven obwieszcza: „Mister Gash wants to buy your House!”177 (Przykład 36). Muzycznym desygnatem tych słów jest brzmienie gongu. Clara przeczuwa zbliżające się niebezpieczeństwo: „The raven comes to feeed off death. The raven comes to feed off death. It houses in my dying breath. The raven comes”178.

			W kulturze Wschodu i Zachodu „kruki uważane są za ptaki złowróżbne, żałobne, wieszczące nieszczęścia, choroby, zarazy, wojnę i śmierć prawdopodobnie ze względu na ich czarne oczy, błyszczące czarne pióra i skrzeczący głos, a także dlatego, że żywią się padliną”179  ‒ pisze Wła­dysław Kopaliński. Clara przeczuwa, że zrodzony w jej umyśle Woodraven może stać się jej oprawcą. Bohaterka nie jest świadoma, że wszystkie otaczające ją postaci stanowią wytwór jej chorego umysłu. O ile jednak postrzega Click i Scissors (A i B) jako postaci, które jej sprzyjają, o tyle Woodraven od pierwszego kontaktu budzi w niej paniczny lęk: „The raven comes inside my head with moonlit voices”180. W pierwszej części utworu siostry Click i Scissors – śpiewaczki i aktorki jeszcze nie są niebezpieczne i agresywne względem siebie oraz Clary. Raczej wspierają jej poczynania, sprawiając, że noszą one coraz częściej znamiona obsesji i natręctw. Jednakże wraz z rozwojem akcji siostry ujawniają swoje coraz bardziej destrukcyjne oblicza. Woodraven natomiast już w chwili pojawienia się na scenie jest postacią dążącą do zguby głównej bohaterki, pełniącą funkcję jej aktancyjnego przeciwnika. Potwierdzeniem tego przekonania jest zdanie wypowiedziane przez Leśnego Kruka w momencie, w którym zagościł w domu Clary: „Mister Gash181 wants to buy your house182”. Narracja Clary i jej pozostałych wcieleń staje się coraz bardziej neurotyczna, a uporczywy puls rytmiczny nadaje jej hipnotyczny charakter. Główna bohaterka już wie, że grozi jej niebezpieczeństwo. Nie potrafi jednak zanalizować jego mechanizmów i nie uświadamia sobie, że największe zagrożenie tkwi w niej samej. W kolejnych częściach schizofreniczne splątanie Clary ulegnie tak wielkiemu spotęgowaniu, iż nie będzie ona w stanie rozeznać, że już nie tylko Woodraven, lecz także Click i Scissors chcą ją doprowadzić do śmierci samobójczej.

			Woodraven reprezentuje interesy Pana Gasha i namawia Clarę do sprzedaży domu. Owa sprzedaż okazuje się symbolicznym aktem poddania głównej bohaterki woli Kruka. Na scenie pojawiają się Click (B) i Scissors (B) (aktorki), które dialogują na wyrwany z kontekstu temat: „I just put a new, expectant bulb in yesterday. Something to think about”183. Wtedy do narracji włącza się Woodraven ‒ zwykle posługujący się śpiewną melorecytacją, tym razem jednak śpiewa: „The distant cries of circling things. Fire engines were his wings (…). The people here have all been sold”184. Jego język muzyczny upodabnia się do muzycznej charakterystyki Clary, której głos brzmi w tle śpiewu Leśnego Kruka: „Raven comes to… night the sky in houses where my sisters cry the raven comes”185. Na podobieństwo obu partii wskazują liczne powtórzenia tekstu, krótkie, schromatyzowane motywy o wąskim ambitusie brzmieniowym, co raz jeszcze dowodzi, iż postać Woodravena istnieje jedynie w chorej wyobraźni Clary. Gdy Leśny Kruk wciąż namawia główną bohaterkę do podpisania umowy sprzedaży domu, dialogują z nim Click (B) i Scissors (B) (aktorki), które wyrażają swoją niechęć wobec agitacji Woodravena, potwierdzając tym samym swoją aktancyjną funkcję sprzymierzycielek Clary. Tymczasem pobrzmiewający w tle lament głównej bohaterki staje się coraz bardziej rozpaczliwy, a zarazem wewnętrzny, wyciszony. Osiąga on swoją kulminację na słowie „die”, muzycznie naznaczonym schromatyzowaną, opadającą linią melodycznej i dynamiką pianissimo. Monolog Clary ma charakter monologu wewnętrznego, w którym główna bohaterka zadaje pytania: kim są jej siostry? Kim jest Leśny Kruk? Po co przybył? Udzielając na nie odpowiedzi stwierdza: „The sisters are my mirror I their scissors give me wings to fly. (…) The raven comes to give me death”186. Podobne pytania zadają Click (A) i Scissors (A) (śpiewaczki), które początkowo zdają się pełnić role alter ego głównej bohaterki, a pod koniec pierwszej części utworu przeistaczają w komentatorki poczynań Woodravena oraz Click (B) i Scissors (B) (aktorek). W omawianej sekwencji to Click (B) i Scissors (B) (aktorki) rozmawiają z Woodravenem, dają wyraz swej niechęci wobec sprzedaży domu, tym samym odzwierciedlają bardziej powściągliwe alter ego Clary. Jednocześnie identyfikują się z pobrzmiewającym w innym planie lamentem głównej bohaterki. Przytaczają bowiem jego frazy tekstowe i odpowiadają na pytania, wybrzmiewające w lamentacji. Następnie narrację aktorskiej pary Click i Scissors przejmują śpiewaczki, które również w bezładny sposób próbują odpowiadać na dręczące Clarę pytania.

			Woodraven, śpiewając uwodzi siostry Click i Scissors (B) (aktorki) i zdradza swe niecne zamiary: „I’ll take one of you alone to my lair, dragged by your long, listless, lepra-pale hair with troubadour tremblings of chivalrous lutes, with the bang of drums and the cry of a flute. (…) Bed you, wed you, woo you, and dead you, when the time comes”187. Leśny Kruk w dyskusji, przy herbacie z Click i Scissors (B) (aktorkami), śpiewając, wyjawia swe tajemnice i spostrzeżenia: „I have a case full of goodies and relics to sell. (…) You never know what you’ll find in a grave. (…) A locket once owned by a woman named Clara… dies in her home, alone in despair”188. Słowa te wielokrotnie powtarzają: Clara wraz z Click (A) i Scissors (A) (śpiewaczkami). Tymczasem aktorska para Click (B) i Scissors (B) dyskutuje z Woodravenem, który w rozmowie nawiązuje do kreskówek z lat dzieciństwa Clary. Wspomina je także główna bohaterka wraz z Click i Scissors (śpiewaczkami): „And now little children it’s time to sleep the sandman is coming and nightmares will creep into your ears and out through your eyes”189. W ten sposób powstają wyraziste dwa plany dramaturgiczne: pierwszy, który tworzą Woodraven wraz z Click i Scissors (aktorkami) oraz drugi ukształtowany przez partie Clary oraz Click i Scissors (sopranów).

			Druga część utworu stanowi jego centrum dramaturgiczne. Rozpoczyna się dialogiem Scissors (B) (aktorki) i Woodravena, który brzmi jedynie z towarzyszeniem dzwonków Clary. Leśny Kruk – aktancyjny przeciwnik głównej bohaterki rozmawiając z jej aktorskimi wcieleniami, namawia ją do samobójstwa. Gdy Scissors (B) (aktorka) pyta: „What a beautiful flower. It’s bleeding white spiders”190. Woodraven ją kusi: „Remember you can step through them into another universe if you want to”191. Scissors – aktancyjny przedmiot przeczuwa nadchodzącą śmierć; słyszy bicie dzwonu, widzi kwiat „krwawiący białymi pająkami”, ogląda swój nadgarstek: „The horizon looks like a wrist”192. Chce opuścić przedsionek tego świata, ale Leśny Kruk stwierdza, że na to już za późno i komentuje jej stan: „Look at your wrists. Remember you see nothing but spiders. You hear nothing but spiders. You hear nothing, nothing but the scraping of their legs. You feel nothing but the wind-nervous shivering of their webs. You are nothing but a frightened sacrifice dangling from one of their dreams”193.

			Kolejną sekwencją tej części jest rozmowa Click (B) i Scissors (B) (aktorek), zmierzająca do kanibalistycznego rytuału. Uczestniczy w niej również Woodraven, pełniący rolę swoistego spiritus movens rozgrywających się wydarzeń, swoimi pytaniami bądź stwierdzeniami przyspiesza ich bieg. Click (B) (aktorka) pragnie zabić i skonsumować Scissors (B) (aktorkę), występując w roli aktancyjnego przeciwnika głównej bohaterki. Clara wraz z Click (A) i Scissors (A) (śpiewaczkami) komentują brzmiące w pierwszym planie dialogi oraz działania aktorskiej pary Click (B) i Scissors (B), a także Woodravena. Już na początku rozmowy ze Scissors (B) (aktorką), Click (B) ujawnia swoje kanibalistyczne skłonności: „My name eis Shaga. Let me in. (…) I only eat human flesh and I haven’t eaten for days. You are a delicious woman. Give me a piece of your body”194. Do narracji włączają się instrumenty, najpierw smyczki, wykorzystujące artykulację glissando, następnie fortepian, flet i klarnet. Instrumenty wprowadzają atmosferę niepewności i osaczenia przez wielokrotnie powtarzane dźwięki i artykulację vibrato. Zagęszczają sieć brzmień wokół głosów wokalnych i w pozawerbalny sposób ilustrują schizofreniczne opętanie głównej bohaterki. W momencie, w którym Click (B) domaga się ofiary ze Scissors (B), Scissors (A), śpiewając, komentuje: „Where are we now? A place of restless, mindless fire. Chaos gnawing on insane desire. The raven waits”195 (Przykład 37). Tę samą, komentującą funkcję pełni Click (A). Gdy Scissors (B) zaczyna lamentować, niespodziewanie pojawia się Leśny Kruk, który budzi przerażenie bohaterek i znika. Tymczasem Scissors (A) wieszczy: „A gun that’s loaded with intolerable fear. She comes”196. Do jej lamentu dołącza się Clara. Słychać brzmienie kotłów. Click (B), w akcie kanibalizmu, okalecza ciało Scissors (B) (aktorki), Clara oraz para Click (A) i Scissors (A) (śpiewaczek), w planie tła, w schizofrenicznym opętaniu kontrapunktują ten dewiacyjny rytuał: „The voices are dreaming me with their knives. She has split from me. The voices are dreaming me with their lives”197 (Przykład 38). Click (A), Scissors (A) oraz Clara śpiewają symultanicznie, ich obfitujące w liczne chromatyzmy partie nakładają się tworząc dysonujące, współbrzmienia, wzmacniane dysonującymi brzmieniami partii instrumentalnych. Do narracji włącza się Woodraven, jego śpiew upodabnia się do języka muzycznego, którym posługują się Clara oraz Click (A) i Scissors (A) (śpiewaczki). Leśny Kruk zwraca się do Clary: „Get ready! To Clara when love lights her eyes. To Clara whose lips are my pize. To Clara whose breasts quickly rise…”198 (Przykład 39). Jego słowa pojawiają się w planie komentarza w partii Click (A) (śpiewaczki) oraz samej Clary. Napięcie narasta, Click (B) (aktorka) pastwi się nad Scissors (B), która zawodzi i wije się z bólu. Sytuacji przygląda się Woodraven, który reaguje sarkastycznie, kpi z jęków Scissors i pyta ją: „Did you miss me you us that much?”199. Clara, Click i Scissors (A) (śpiewaczki) oraz Woodraven i Click (B) (aktorka): powtarzają pięć sentencji dwukrotnie w różnych tempach200: „1. She was creaming so I hit her and said, «is that a scream?» 2. The Mother of Black-Winged Dreams 3. eats her children with sugar and creams. 4. Wip her up in a peckered lather 5. and sit and watch as the sadows gather”201 (Przykład 40). Nagle Leśny Kruk wyciąga nóż i zabija Click (B) (aktorkę)202. Zatem w finale dramaturgicznego centrum utworu Click (B) okalecza Scissors (B), a Woodraven atakuje Click (B). Na pytanie Scissors (B) dlaczego to zrobił, odpowiada: „I don’t know. Maybe I liked her too much? Maybe I didn’t like her? Maybe its in my nature? Maybe I need a vacation? Maybe I’m in a high-pressure business?”203. Scissors (B) (aktorka) jest przerażona. Tymczasem Woodraven pragnie jej przestawić Pana Gash’a – Pana wielu światów. Scissors (B) jest sparaliżowana strachem. Na scenie pojawia się Clara, która panicznie boi się Pana Gasha i nie chce go poznać. Woodraven podsumowuje stan głównej bohaterki słowami: „Well, perhaps its for the best. Once you’ve seen Mr. Gash you’re never quite the same. Everybody sees something different. It depends on which puzzle you choose. You’re a nice piece. Maybe I can fit you into mine…”204.

			Cała druga część utworu została skonstruowana na planie wielkiego dynamicznego i dramaturgicznego crescenda. Kanibalistyczny rytuał znajduje swe zwieńczenie w instrumentalnej warstwie utworu, w której dominującą rolę odgrywają dźwięki elektroniczne; ich rytmiczny puls stopniowo zwiększa częstotliwość, dynamika narasta, w końcu brzmi już tylko przerażający huk. W drugiej części utworu udaje się wyróżnić dwa wyraźne plany dramaturgiczne: plan akcji, którą prowadzą Click i Scissors (B) (aktorki), to one wiodą główną bohaterkę ku śmierci samobójczej. Ich poczynaniom sekunduje Woodraven, który początkowo również namawia Scissors (B) (aktorkę) do samobójstwa, lecz później przeistacza się w komentatora scenicznych wydarzeń. Drugi plan tworzy Clara i jej wokalne wcielenia – Click oraz Scissors (A). Główna bohaterka, zdominowana przez zrodzone w jej umyśle, postaci czuje się osaczona, wraz z Click i Scissors (A) (śpiewaczkami) symultanicznie opowiada o swoich uczuciach, lękach i fobiach: „The voices are dreaming me with their lives. She has split from me. The voices are dreaming of eyes that watch me with a hungry stare and wings which circle in the smoky air”205. Click (B) (aktorka) wyśmiewa obsesje Clary, która pod wpływem różnych głosów i wyimaginowanych postaci myśli o tym, by odebrać sobie życie: „One small cut and I cut away the pain and so I slashed myself and so the raven came to buy my body with its wounds of shame wherein in mindless sleep my sisters fight, shadows flickering in the dimming light”206. Partie Clary oraz Click i Scissors (A) składają się na plan komentarza rzeczywistości scenicznej.

			Trzecia część kompozycji powtarza wiele elementów muzycznych i tekstowych części pierwszej. Clara – aktancyjny podmiot, a zarazem odbiorca po nieudanej próbie samobójczej ma nadal urojenia, wciąż prześladują ją postaci Scissors (B) oraz Woodravena – aktancyjnych przeciwników, którzy w umyśle głównej bohaterki jawią się jej jako pomocnicy. Scissors (B) (aktorka) oraz Leśny Kruk pełnią również funkcję aktancyjnych nadawców. Finałowe ogniwo opery rozpoczyna się śpiewem głównej bohaterki, wykorzystującym wielokrotnie powtarzający się już w pierwszej części utworu „motyw pająków”: „Spiders, spiders, weaving rain, webs that glitter, webs of pain, webs that rip and start again”207. Clara wchodzi w dialog z Scissors (B), pyta ją, kim jest Woodraven. Leśny Kruk stwierdza: „Your house is on fire. (…) Gash wants your house!208”, a jego słowa ilustruje brzmienie instrumentów, naśladujących wycie syreny alarmowej. W finale utworu jaźń Clary zostaje zdominowana przez Scissors (B), która na zakończenie śpiewa: „My name is Clara. (…) What sort of place is this? You don’t know. A voice in moonlit time”209 (Przykład 41).

			3.5. Matka czarnoskrzydłych snów jako kompozycja hybrydyczna

			Utwór Hanny Kulenty jawi się jako hybryda opery i dramatu ekspresjonistycznego. Połączenie cech wskazanych gatunków służy ukazaniu schizofrenicznego świata-chaosu, świata-iluzji, w którym żyje główna bohaterka.

			Dramat schizofrenii rozgrywa się w utworze Hanny Kulenty w trzech planach. Pierwszy z nich dotyczy libretta. To właśnie na poziomie libretta najsilniej przejawiają się związki Matki czarnoskrzydłych snów z dramatem ekspresjonistycznym.

			Słowna ekspresja Clary stanowi „zewnętrzny przejaw (jej) urojeniowego, dziwacznego myślenia”210. Dlatego mowa, którą się posługuje jest tak często niezrozumiała, niezwykła, czasem wydaje się sztuczna, teatralna. Główna bohaterka traci panowanie nad swoją wyobraźnią i nie potrafi myśleć logicznie. Tekst wypowiadany przez Clarę ilustruje jej świat skonstruowany z kalejdoskopowo zmieniających się obrazów psychicznych wygenerowanych przez jej chory umysł. Kondensacja prześladujących ją myśli, uczuć i emocji osiąga tak wysoki stopień, że mowa Clary nosi naprzemiennie znamiona „niedokojarzenia” i splątania (amencji)211. W pierwszym przypadku sposób komunikowania się Clary ze światem przebiega gdzieś na granicy jawy i snu, jej mowa nie jest już wtedy „zupełnie zborna («skojarzona»), ale jeszcze nie jest «rozkojarzona»”212. W drugim przypadku całkowicie, zanika związek między skojarzeniami, a wątki myślowe snują się w sposób chaotyczny i pozbawiony sensu. Język Clary posiada również cechy „myślenia magicznego”, związanego z „rodzajem magii językowej”213. Bohaterka przejawia skłonność do swoistej gry słów, co znajduje odzwierciedlenie w imionach wyimaginowanych przez nią postaci: Scissors oraz Click. Clara używa nożyc, kiedy pragnie popełnić samobójstwo. Jedno kliknięcie nożyc ma ją wyrwać ze zdeformowanego, złudnego świata. Zatem już same imiona głównych postaci utworu uwalniają całą sieć dość makabrycznych skojarzeń, stanowiąc aluzję do dramatu, który ma się dopiero rozegrać. Zabawy słowne, tak chętnie uprawiane przez Clarę, przejawiają się także w typowych dla mowy dziecięcej wyliczankach. W słownej warstwie utworu pojawiają się również słowa-klucze, symbole jak: „moonlit time”, „spiders”, „raven”, „mirror”, „voices” (Przykłady 42, 43). Są one konsekwencją lęków i obsesji głównej bohaterki, które w sprzężeniu zwrotnym rzutują na otaczający ją świat, a on z kolei generuje lub wzmacnia wszystkie jej lęki. Jak pisze Jean Jacquot: w dramacie ekspresjonistycznym „otoczenie zewnętrzne – o tyle, o ile w ogóle jeszcze istnieje – jest przesycone życiem psychicznym”214.

			Cechą wskazującą na związki Matki czarnoskrzydłych snów z dramatem ekspresjonistycznym jest również powtarzalność215 tych samych, krótkich, urytmizowanych fraz tekstowych lub pojedynczych słów przez różne postaci (Przykład 44). Perseweracja charakteryzuje bowiem schizofreniczne postrzeganie świata, polega na powtarzaniu określonych struktur mowy, które mogą stanowić wyraz pragnienia nadania światu własnego porządku, czemu mają również służyć powtarzane czynności i zachowania216. Tego rodzaju słowne natręctwo może mieć filozoficzny sens, gdyż ustawicznie bądź cyklicznie powtarzane słowa lub frazy tekstowe nabierają statusu rytualnych symboli.

			Drugi plan, w którym zostało uobecnione schizofreniczne splątanie Clary dotyczy zwielokrotnionej obsady postaci głównej bohaterki, która funkcjonuje na scenie także jako Click (śpiewaczka i aktorka) oraz Scissors (śpiewaczka i aktorka). Click stanowi odzwierciedlenie wrażliwszej części natury Clary. Natomiast Scissors jest bardziej agresywna, zaborcza i porywcza, częściej niż Click wchodzi w relacje z Woodravenem. Click i Scissors (śpiewaczki) bardzo często wychwytują pojedyncze słowa bądź frazy, które wypowiadają Click i Scissors (aktorki), a następnie wielokrotnie je powtarzają, charakteryzując w ten sposób emocjonalny stan głównej bohaterki. Tekst mówiony świadczy więc o psychicznych, umysłowych problemach Clary, natomiast tekst śpiewany obnaża jej problemy uczuciowe, emocjonalne.

			Choroba głównej bohaterki najjaskrawiej przejawia się jednak w instrumentalnej warstwie utworu, która również wykazuje cechy ekspresjonistyczne. Partie instrumentalne nie służą jedynie podkreśleniu ekspresji słów, ich zadanie nie ogranicza się również do kształtowania nastroju i budowania napięcia dramatycznego. Muzyka nie posiada charakteru stricte ilustracyjnego. Walka Clary z chorobą rozgrywa się, jakby niezależnie, samoistnie w instrumentalnej warstwie utworu. Hanna Kulenty powiedziała:

			Dramaturgia (Matki czarnoskrzydłych snów) jest skonstruowana w ten sposób, że akcja niekiedy ustępuje miejsca muzyce, przestajemy śledzić zdarzenia na scenie i nieświadomie przenosimy się na poziom czysto muzyczny, który funkcjonuje jako odrębna rzeczywistość. (…) Matki czarnoskrzydłych snów nie należy odbierać jak zwykłą operę, tzn. podążać za tekstem i śledzić konsekwencje wypowiadanych słów na scenie. Mój utwór bardziej działa na podświadomość, na zmysły. Dialogi opierają się na powtórzeniach, rzucanych hasłach, pojedynczych słowach, które są jakby zapętlone. W muzyce mamy to samo: arie powtarzane są w nowych konfiguracjach, stają się coraz bardziej dynamiczne, aż dochodzi do kulminacji. Celem mojej „polifonii łuków” – muzycznych i dramatycznych – jest wprowadzenie widza w trans, w którym tekst przestaje być ważny i pozostaje wielość wątków, swoisty kontrolowany chaos, jakby rozszczepienie świata, w którym widzieć zaczynamy różne kolory”217.

			Muzykę Matki czarnoskrzydłych snów cechuje uporczywa powtarzalność fraz i motywów słowno-muzycznych, symbolizująca obsesje i natręctwa głównej bohaterki, które wpędzają ją w chorobę. Silnie urytmizowany język muzyczny wszystkich postaci, zarówno tych, posługujących się śpiewem, jak i mową sprawia wrażenie sztucznego, nienaturalnego, zmechanizowanego. Częste rozbicie słów na sylaby oddaje chaos myśli i emocji Clary.

			Charakterystyka złożonego schizofrenicznego świata głównej bohaterki przedstawiona została w utworze Hanny Kulenty również za pomocą faktury, która odzwierciedla zmultiplikowaną jaźń Clary. Wielogłosowość w Matce czarnoskrzydłych snów można rozpatrywać w trzech planach: horyzontalnym, wertykalnym i diagonalnym218. Wszystkie te typy ukształtowań fakturalnych cechują partyturę ­Kulenty. Plan horyzontalny zakłada linearne prowadzenie głosów, które funkcjonują względem siebie na dwa sposoby. Pierwszy z nich polega na prowadzeniu niezależnych planów (Przykład 45). Takich układów jest w Matce czarnoskrzydłych snów najwięcej. Świadczą one o deformacji i chaosie świata, w którym żyje Clara. Drugi polega na współdziałaniu planów poprzez układy diagonalne czyli przemieszczające się plany brzmieniowe, tworzące struktury łańcuchowe219 (Przykłady 33, 35, 46). Ten rodzaj ukształtowań fakturalnych występuje najczęściej wtedy, gdy w akcji uczestniczą wyimaginowane przez Clarę postaci jej aktancyjnych pomocników bądź przeciwników: Click oraz Scissors (aktorek i śpiewaczek), jak również Woodravena. Wtedy narracja przechodzi z głosu do głosu, a w momentach dramaturgicznego spiętrzenia prowadzona jest symultanicznie ‒ w taki sposób powstają układy wertykalne (Przykład 40). Warto też zauważyć, iż Kulenty zestawia ze sobą najczęściej media homogenicznie, w pary wokalne lub aktorskie, natomiast zdecydowanie rzadziej prowadzenie akcji bądź narracji powierza bohaterom reprezentującym różne media, np. śpiewaczce i aktorce lub śpiewaczce i aktorkom (Przykład 47).

			W schizofreniczną różnorodność wpisuje się również faktura heterogeniczna, która wskazuje na syntezę dwóch planów: wokalnego i instrumentalnego. Rozróżnienie to, chociaż w utworze wokalno-instrumentalnym ‒ oczywiste jest godne podkreślenia z uwagi na niezależność instrumentalnej warstwy utworu, o której tak często wspomina kompozytorka. Charakterystyczny dla warstwy instrumentalnej puls, generowany przez jednostajny rytm przenika także wokalną warstwę kompozycji, odzwierciedlając chorobę Clary.

			Ilustracją schizofrenicznej zmienności stanów, którym ulega główna bohaterka jest również zagęszczenie lub rozrzedzenie planów brzmieniowych220, jak również „poetyka kontrastu”221, wynikająca z zastosowania różnych ukształtowań motywiczno-tematycznych. Ów kontrast jest wypadkową użycia różnorodnych środków muzycznego wyrazu, jak: śpiew, śpiewna recytacja, recytacja o określonej i nieokreślonej wysokości dźwięku, szept, krzyk, pisk. Współwystępowanie różnorodnych ukształtowań motywiczno-tematycznych i brzmieniowych, polegających m.in. na zestawianiu motywów o wyraźnie zaznaczonym konturze melodyczo-rytmicznym z tymi o nieokreślonej wysokości brzmienia i swobodnym rytmie daje „efekt niewspółmierności”222. Schizofrenicznej kalejdoskopowości nastrojów odpowiada w muzycznym ukształtowaniu „zmienność faz wysokiego i niskiego napięcia energetycznego”223, która w kompozycji Hanny Kulenty wynika również ze stosowanej przez nią „polifonii łuków”.

			Kompozytorka wykorzystała również w utworze dźwięki elektroniczne, które kształtują odpowiedni nastrój, a także „wpisują się w modus rozbicia na dwa media”224. Najczęściej poprzedzają one sceniczne uobecnienie postaci Woodravena, budzą grozę i wprowadzają atmosferę niepewności. W centralnym punkcie partytury, w którym Clara próbuje popełnić samobójstwo, do czego zmuszają ją wyimaginowane postaci: Click, Scissors i Woodraven, muzyka elektroniczna ilustruje obłęd głównej bohaterki. Te niepokojące dźwięki, przeplatane momentami ciszy stają się symbolem bezładu duszy ogarniętej mrokiem, ilustracją rozgorączkowanej wyobraźni głównej bohaterki. W ten sposób motyw obłędu, choroby psychicznej stał się pretekstem do podjęcia refleksji na temat ludzkiej samotności i niezrozumienia, a choroba schizofreniczna stała się metaforą lęku, obcości i społecznej alienacji, o czym świadczą również słowa kompozytorki: „Osobiście uważam, że nie jest ona (schizofrenia) ściśle chorobą, raczej zdolnością ocierania się człowieka o inne światy, inną czasoprzestrzeń. O tym też jest moja opera”225.

			Cechą, pozwalającą sytuować kompozycję Hanny Kulenty w perspektywie dramatu ekspresjonistycznego jest zbrutalizowanie głównych wątków akcji226. Kulminacja makabry przypada w Matce czarnoskrzydłych snów na akt drugi, stanowiący dramaturgiczne centrum utworu, a zarazem jego swoistą oś symetrii. To moment, w którym Click (aktorka) dokonuje kanibalistycznego ataku na Scissors (aktorkę), doprowadzając tym samym główną bohaterkę do śmierci samobójczej227. Samobójstwo, jak również sceny przemocy, których dopuszcza się Click (aktorka), pastwiąca się nad Scissors (aktorką), a także brutalne zachowania Woodravena względem Clary i jej pozostałych wcieleń także wskazują na związek utworu z dramatem ekspresjonistycznym.

			Ingvar Holm pisze, że z dramatu ekspresjonistycznego wyłania się człowiek anonimowy, bez nazwiska, przymiotów oraz cech tożsamości. Jest to ktoś wyobcowany, obnażony w swych rozterkach, rzucony w wir zagmatwanych intryg228. Taka właśnie jest Clara – główna bohaterka utworu Kulenty, aktancyjny podmiot i odbiorca, jak również nadawca. Ona stanowi dla siebie największe zagrożenie. Kłębiące się w jej głowie myśli i głosy wiodą ją konsekwentnie ku zatraceniu, ku śmierci. Świat Clary jest chaotyczny, abstrakcyjny, nigdy do końca nie wiadomo, czy główna bohaterka porusza się w świecie rzeczywistym czy w urojonym. Jej świat nosi znamiona deformacji. Zniekształcenia przejawiają się najintensywniej na poziomie treściowej warstwy utworu, w którym chronologia wydarzeń ulega zaburzeniom, a fabuła wyłania się ze strzępów akcji, ale ma znamiona linearności.

			Cechą przemawiającą za wpisaniem Matki czarnoskrzydłych snów w krąg utworów o rysach dramatu ekspresjonistycznego jest nieustające poczucie, a raczej przeczucie tragizmu, towarzyszące słuchaczowi od pierwszych dźwięków kompozycji. Tragizm ulega spotęgowaniu w środkowej, najbardziej przerażającej części utworu i nie mija w części trzeciej, stanowiącej próbę dramaturgicznego wygaszenia. Słuchacz domyśla się, że Clara przeżyła próbę samobójczą, nękające ją głosy ucichły, lecz poczucie tragizmu uniemożliwia optymistyczną interpretację zakończenia.

			Również tematyka utworu Hanny Kulenty pozostaje typowa dla dramatu ekspresjonistycznego. Matka czarnoskrzydłych snów stanowi przykład „Ich-Drama”, w którym całe zainteresowanie koncentruje się na jednej postaci229. Clara żyje w poczuciu ciągłego zagrożenia, nie zna jego źródła dlatego wciąż czuje się osaczona przez rzeczy, postacie i głosy. Uciekając w krainę wspomnień z dzieciństwa próbuje nawiązać kontakt z samą sobą. Można zaryzykować twierdzenie, że kompozycja Hanny Kulenty stanowi przykład rozbudowanego monologu głównej bohaterki, dzielonego na głosy jej aktancyjnych pomocników i przeciwników, gdyż Clara nie jest autonomiczna, funkcjonuje również jako Click i Scissors w podwójnej obsadzie, a także jako Woodraven. Dopiero połączenie wszystkich tych wyimaginowanych bytów odzwierciedla jej złożoną, schizofreniczną osobowość.

			Utwór posiada cechy dramatu ekspresjonistycznego również ze względu na odrzucenie realizmu i powiązanie symbolicznej akcji z elementami groteski, obrazami po części onirycznymi lub bajkowymi. Kompozycja stanowi więc projekcję wewnętrznego dramatu Clary, obdarzonej złożoną osobowością, której odpowiadają różne poziomy akcji.

			O operowości Matki czarnoskrzydłych snów świadczy zdeterminowanie kompozycji przez media wokalne, gdyż zarówno główna bohaterka, jak i Woodraven oraz Click i Scissors (B) są śpiewakami. W pierwszej fazie pierwszej części utworu media wokalne i aktorskie są zestawiane parami, tworzą jakby dwa plany, które pod względem tekstowym nie różnią się, a w połączeniu stanowią jeden plan dramaturgiczny, służący muzyczno-tekstowej ilustracji schizofrenii (Przykłady 32 – 35). W momencie, w którym do akcji dołącza Leśny Kruk media zaczynają się nawarstwiać. Szaleństwo głównej bohaterki przybiera na sile.

			W finale pierwszej części podczas gdy Click i Scissors (B) (aktorki) wchodzą w interakcję z Woodravenem (scena przy herbacie), Click i Scissors (A) (soprany) wraz z Clarą obsesyjnie powtarzają wątki, które już pojawiły się w tej rozmowie. W ten sposób ich partie przesuwają się w plan komentarza. Podsumowując, w całym utworze Click i Scissors – aktorki częściej dialogują z Woodravenem, z kolei ich śpiewacze wcielenia częściej towarzyszą wystąpieniom Clary. Aktorki negocjują z Leśnym Krukiem, tym samym reprezentują bardziej stonowane, wyważone i mniej neurotyczne alter ego Clary. Z kolei śpiewaczki swoimi wystąpieniami, za pomocą transowych recytatywów, ukazują psychodeliczną walkę głównej bohaterki z chorobą, ilustrują emocjonalny labirynt, w którym żyje Clara. W momentach dramaturgicznych kulminacji plany się na siebie nakładają, wszystkie media uczestniczą w akcji, co następuje w środkowej – kulminacyjnej części utworu. Clara słyszy głosy i ma wizje, które doprowadzają ją do ostateczności – do próby samobójczej.

			Do cech opery i dramatu ekspresjonistycznego zaliczyć należy dramatyczność, obecność tekstu pobocznego oraz sceniczne przeznaczenie Matki czarnoskrzydłych snów. Chociaż sposób prowadzenia akcji jest typowy dla dramatu ekspresjonistycznego, to należy wspomnieć, iż nosi ona znamiona linearności, co pozostaje cechą operową.

			O operowości Matki czarnoskrzydłych snów Kulenty powiedziała:

			Dla mnie opera to sztuczny wytwór. Nie chcę przez to powiedzieć, że nie lubię opery, bo wzrusza mnie muzyka operowa, arie operowe. Z drugiej strony nigdy nie dociera do mnie tekst. Muzyka ma dla mnie taką siłę, że nie potrafię odciąć się od niej, by śledzić libretto. W mojej operze szukałam rozwiązania problemu tekstu, który powinien być niejako przyswojony przez zmysły. Stąd rozbicie słów na sylaby i szczególne wpisanie tekstu w przestrzeń230.

			Zapętlenie powtarzanych słów i ich natrętna, sprawiająca wrażenie osaczenia powracalność złożyły się na symboliczno-oniryczną opowieść o chorobie będącej metaforą231, figurą dla społecznych wyobrażeń, wyrażających się nie tylko w języku, lecz także w sztuce, w muzyce.
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			4. Danton ‒ czyli kilka obrazów z dziejów Wielkiej Rewolucji Francuskiej Zbigniewa Bargielskiego jako opera-oratorium-dramat mówiony

			4.1. Informacje o literackim pierwowzorze libretta

			Georg Büchner, niemiecki dramatopisarz, gorący zwolennik rewolucji w 1835 roku napisał sztukę Śmierć Dantona. W utworze tym autor zapragnął odpowiedzieć na szereg ważkich pytań dotyczących Wielkiej Rewolucji Francuskiej oraz jej idei i wyjaśnić, dlaczego rewolucja nie przyniosła spodziewanych efektów, a także ukazać wpływ jednostki na historię. Opierając się na źródłach historycznych Büchner bardzo krytycznie ocenia upadek jednego z przywódców Wielkiej Rewolucji Francuskiej. Danton, niegdyś zagorzały przywódca rewolucyjny, przestał wierzyć w idee rewolucji, dlatego musiał zginąć.

			Śmierć Dantona232 to dramat analityczny; los tytułowego bohatera został już dawno przesądzony, a Büchner zajmuje się badaniem przesłanek, które doprowadziły Dantona na gilotynę. Główny bohater w 1792 roku uratował rewolucję przed ruchem kontrrewolucyjnym, w okresie terroru jakobińskiego wysunął kontrprogram, pragnąc pojednania z burżuazją. W rezultacie uznany za wroga rewolucji został stracony. Büchner ukazał tło wydarzeń, które doprowadziły do upadku Dantona. Przed rewolucją Danton prowadził życie człowieka zamożnego, tymczasem lud Paryża głodował. Bierność tej postaci, otaczanie się przepychem i rozkoszami można odczytać jako akt rezygnacji, wynik całkowitego osamotnienia i przekonania, że prawa rozwoju historycznego są nieodwracalne. Danton zdaje sobie sprawę, że stanie się ofiarą rewolucji i że ten sam los czeka Robespierre’a. Wie, że rewolucja musi upaść. Stąd właśnie ów zupełny brak aktywności, czekanie na upadek idei rewolucyjnych i własny koniec. Powodem kryzysu rewolucji jest niemożność rozwiązania problemów bytowych społeczeństwa. Zburzenie przeszłości, całkowita dezintegracja starych wartości wcale nie musi oznaczać stworzenia nowych, lepszych wartości ‒ integracji na wyższym poziomie. W swoim dramacie Büchner zajmuje się także problemem postawy jednostki wobec historii, wobec społeczeństwa. Pragnie wykazać, że jednostka, nawet genialna, nie potrafi zapobiec naturalnemu biegowi historii.

			4.2. Informacje o utworze

			W operze Zbigniewa Bargielskiego233 biorą udział następujące postaci: Danton (rola mówiona), Robespierre (rola mówiona), Saint-Just (baryton), Camille Desmoulins (tenor), Lucille Desmoulins (mezzosopran), Hérault Sechelles (rola mówiona), Lacroix (rola mówiona), Barère (rola mówiona), Herman (rola mówiona) oraz Prowadzący (rola mówiona) i postaci drugoplanowe: czworo Śpiewaków ulicznych (sopran, tenor, baryton, bas), Obywatel I i II (tenory) oraz chór.

			Orkiestrę tworzy: pięć fletów (dwa piccolo), trzy oboje, rożek angielski, pięć klarnetów, cztery fagoty, trzy saksofony (altowy, tenorowy, barytonowy), pięć trąbek, pięć rogów, cztery puzony, tuba, osiem wiolonczel, osiem kontrabasów, cztery tamburyny, osiem tom-tomów, cztery bongosy, cztery blocchi di legno, pięć temple blocks, dwa reco reco234, cztery marakasy, cztery kastaniety, trzy raganelli235, trzy tubi di bambu, trzy sand-blocks, dwa bicze orkiestrowe, dwa wielkie bębny, pięć kotłów, osiem krotali236, pięć talerzy, dwa tam-tamy, gong, lastra, sześć bottiglie, marimba, wibrafon, dzwonki, dwa fortepiany, klawesyn, a na scenie: harmonia, gitara elektryczna, altówka, hi-hat237, wielki bęben, dwa tamburyny.

			Tematem dramatu Büchnera jest upadek dantonistów. Autor poddaje krytycznej analizie rewolucję francuską z pozycji przedstawiciela ludu, ujawniając w jej zwierciadle sprzeczności własnej epoki. Słowa wynędzniałego ludu paryskiego wyrażają beznadziejność, tkwiącą w sprzeczności rewolucyjnych haseł. Na tle wypowiedzi ludu, stwarzających nastrój do tragicznych wydarzeń dramatu, rozwija się konflikt między Dantonem a Robespierrem. W operze Bargielskiego pierwszoplanowe miejsce zajmuje właśnie ów konflikt.

			4.3. Konstrukcja libretta

			Utwór pod względem architektonicznym nie dzieli się na akty i sceny, lecz można w nim wyróżnić sekwencje, które kształtują tok narracji, umożliwiając uchwycenie relacji aktancyjnych. We wstępie, który przez kompozytora został nazwany Antycypacją, dochodzi do swoistego performansu238 (Przykład 48). Następnie Prowadzący tłumaczy odbiorcom, że w prezentowanym utworze nie chodzi o wierne odtworzenie faktów historycznych, lecz raczej o ukazanie kłamliwych mechanizmów władzy, rewolucji, człowieka na granicy ładów politycznych. Kolejno przedstawia bohaterów dramatu. Po tym krótkim wprowadzeniu następuje debata polityczna, tocząca się między Dantonem a Robespierrem. Wynika z niej, że narasta konflikt między zwolennikami rewolucji i Robespierrem a stronnikami umiarkowanych zmian politycznych i Dantonem oraz ludem Paryża (reprezentowanym w partyturze Bargielskiego przez Śpiewaków ulicznych), który cierpiąc nędzę, nie widzi już sensu w kontynuowaniu rewolucji i głoszeniu jej idei. Dantoniści głoszą program umiarkowany, który ma doprowadzić do powstania republiki. Robespierre pragnie sięgać po coraz bardziej radykalne środki, służące utrzymaniu rewolucji.

			W kolejnej sekwencji dialog prowadzą Camille i Lucille Desmoulins. Camille’a – adwokata i publicystę, zagorzałego zwolennika rewolucji i jednego z inicjatorów ataku na Bastylię, trapią wyrzuty sumienia. Kiedyś mordował, teraz dręczą go koszmary. Na próżno Lucille próbuje uspokoić męża, tłumacząc, że to nie był mord, lecz wojna. Następnie Danton rozmawia z Héraultem – swoim współpracownikiem, przestrzegającym go przed Robespierrem, który dla wskrzeszenia rewolucji jest gotowy na wszystko, włącznie ze zgładzeniem Dantona.

			W następnej sekwencji dyskusję wiodą oponenci Dantona i Héraulta – Saint-Just z Barèrem, którzy za wszelką cenę pragną reaktywować idee rewolucyjne. Kolejno Barère namawia Robespierra na zryw rewolucyjny. Obaj knują spisek przygotowując oskarżenie Dantona i jego zwolenników. Wybierają ławę przysięgłych, która ma doprowadzić do gilotyny wszystkich przeciwników rewolucji. Hérault i Lacroix próbują jeszcze przekonać Dantona do ucieczki, lecz ten nie wierzy, że Robespierre pragnie wysłać go na gilotynę. Organizuje się Trybunał Rewolucyjny. W kolejnej sekwencji tłum – lud Paryża za sprawą plotek rozpuszczanych przez robespierrystów oraz wieści o wystawnym życiu prowadzonym przez Dantona przed aresztowaniem, oskarża Dantona. Ten próbuje odeprzeć ataki ludu i Robespierra. Jednak bezskutecznie ‒ dantoniści zostali skazani na śmierć. Danton i Desmoulins po raz ostatni rozmawiają o życiu i śmieci. Lucille Desmoulins woła „Niech żyje król”, pragnąc zginąć na gilotynie jak jej mąż.

			Teatralne, a zarazem obrazoburcze przedstawienie konfliktu protagonistów i ukazanie pieniądza jako podstawowej siły rządzącej światem uprawomocnia zmianę dokonaną w finale opery. Podczas gdy tekst Büchnera kończy się mrocznym monologiem Robespierre’a ‒ obrońcy wolności i demokracji, zapowiadającym nadejście Napoleona i klęskę Republiki, w operze ‒ ostatnie słowo należy do Saint-Justa, który raz jeszcze podkreśla, że rewolucja była konieczna, a zgilotynowani rewolucjoniści są bohaterami. W operze239 Bargielskiego, która jest oparta na dialektyce gry i uczestnictwa oraz historii i teraźniejszości, trudno o bardziej adekwatną puentę. To opera, która odkrywa okrutną logikę rozgrywek politycznych i obnaża ich absurdalność.

			Tworząc libretto Dantona wykorzystał Bargielski tylko niektóre osoby i wątki Büchnera, w przekładzie Wilama Horzycy. Głównymi bohaterami opery uczynił Dantona i Robespierre’a. Spośród deputowanych Konwentu Narodowego, poza Dantonem, do obsady utworu włączył jedynie Camille’a Desmoulisa, Héraulta-Séchellesa i Lacroixa. Pominął natomiast innych deputowanych z dramatu Büchnera: Legendre’a, Philippeau, Fabre d’Eglantine’a, Merciera oraz Thomasa Payne’a. Na reprezentantów Wydziału Ocalenia Publicznego wybrał: Robespierre’a, Saint-Justa i Barère’a. Nie uwzględnił z kolei Collota d’Herboisa, Billauda-Verennesa. Do akcji utworu Bargielski nie wprowadził także Julii – żony Dantona oraz Parisa – jego przyjaciela, postaci ważnych w literackim pierwowzorze libretta. Pominięci zostali również inni bohaterowie: prokurator Komuny – Chaumette, Dillon – generał, Fouquier-Tinville – oskarżyciel publiczny oraz członkowie Wydziału Bezpieczeństwa: Amar i Vouland. Na reprezentanta przewodniczących Trybunału Rewolucyjnego Bargielski wybrał Hermana, nie włączył natomiast Dumasa. W partyturze nie pojawiają się także postaci poboczne: Simon i jego żona, Laflotte oraz gryzetki: Rozalia, Adelajda i Marion. Występują natomiast reprezentanci ludu paryskiego: czterej Śpiewacy uliczni oraz dwaj Obywatele.

			Bargielski zaczerpnął z dramatu Büchnera główne wątki dotyczące idei rewolucyjnych. Z kolei nie uwzględnił tematów związanych z prywatnym życiem bohaterów. Wątki prywatne pojawiają się w operze bardzo rzadko i są również przeniknięte „duchem rewolucji”. Bargielski dokonał także licznych zabiegów przesunięcia tekstów postaci dramatu do partii zupełnie innych bohaterów opery. W ten sposób, na przykład, słowa wypowiadane przez Julię do Dantona w dramacie Büchnera pojawiają się w operze Bargielskiego w partii Lucille, która rozmawia z Camillem, a kluczowy tekst pierwszego aktu dramatu, wyjaśniający upadek rewolucji wypowiadany w dramacie przez Héraulta: „Rewolucja weszła w stadium reorganizacji. Rewolucja musi się skończyć, a zacząć się musi republika”240, w operze pada z ust Dantona.

			Jednakże dzięki tym zabiegom kompozytor nie wypaczył sensu słów wypowiadanych przez bohaterów. Działania tego rodzaju zostały spowodowane koniecznością ograniczenia liczby postaci w operze. Redukcja postaci i wątków z dramatu Büchnera wpłynęła w znaczący sposób na przejrzystość dramaturgiczną utworu Bargielskiego. Kompozytor dokonał montażu tekstów, które w operze przypisane zostały innym postaciom niż w oryginalnej wersji. Warto również zaznaczyć, że Bargielski swobodnie żongluje fragmentami tekstu dramatu Büchnera. Jednak idea i sens jego dramatu zostały zachowane.

			4.4. Układ aktancyjny kompozycji

			Model aktancyjny całej kompozycji nie jest łatwy do uchwycenia, gdyż wielkim atutem, zarówno dramatu Büchnera, jak i opery Bargielskiego, jest złożoność i wieloznaczność postaci uczestniczących w akcji. To historia o rewolucjonistach i zmianach ich mentalności, przenikliwy dyskurs o rewolucji. Niemniej jednak można próbować określić układ aktancyjny obowiązujący w całej kompozycji. Funkcję podmiotu pełni w nim Robespierre (aktor), który pragnie rewolucji, stanowiącej przedmiot jego poczynań. Pomocnikami są w omawianym układzie aktancyjnym zagorzali rewolucjoniści i zwolennicy Robespierre’a: Saint-Just (baryton), Barère (aktor) oraz Herman (aktor) – prowadzący rozprawę. Przeciwnikami rewolucji w Dantonie Bargielskiego można umownie nazwać jej umiarkowanych zwolenników, którzy jednak próbują studzić rewolucyjny zapał i pragną doprowadzić do powstania republiki. Czołowym zwolennikiem frakcji umiarkowanej, a zarazem największym przeciwnikiem Robespierre’a pozostaje w tej konfiguracji aktancyjnej – Danton (aktor). Walka o duszę pozostałych rewolucjonistów: Camille’a (tenor), Lacroixa (aktor) oraz Héraulta (aktor) wciąż trwa. Dlatego zmieniają oni swoje funkcje aktancyjne zależnie od sytuacji i nie opowiadają się jednoznacznie za rewolucją bądź przeciw niej. Chór pełni zmienne funkcje aktancyjne. Występując w charakterze turby najczęściej przeciwstawia się rewolucji, pełniąc tym samym funkcję aktancyjnego przeciwnika rewolucji i zwolennika Dantona. Gdy zbiera się konwent rewolucyjny turba – jako umęczony rzeczywistością rewolucyjną lud Paryża ‒ nadal stoi po stronie Dantona, lecz gdy dochodzi do rozprawy, chór przechodzi na stronę aktancyjnych przeciwników tytułowego bohatera i wespół z Barèrem oraz St. Justem go oskarża. W operze występują także postaci drugoplanowe, które pełnią jednak bardzo ważne funkcje aktancyjne. Są to śpiewacy (czworo Śpiewaków ulicznych: sopran, tenor, baryton i bas) oraz dwaj Obywatele (głosy tenorowe). To przeciwnicy rewolucji, oponenci Robespierre’a, którzy nie stoją jednak bezpośrednio po stronie Dantona, pamiętając wciąż o jego rewolucyjnej przeszłości.
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			4.5. Konstrukcja dramaturgiczna utworu

			Kompozycja rozpoczyna się instrumentalnym prologiem, w którym do głosu dochodzą kotły, w liczbie pięciu, dwa wielkie bębny oraz cztery fagoty. Następnie Prowadzący (rola mówiona) przedstawia poszczególne postaci dramatu na tle instrumentalnego towarzyszenia orkiestry. W ten sposób do akcji zostają wprowadzeni: Danton241, Lucie Camille Desmoulins242, Lucille Desmoulins243, Maximilien de Robespierre244, Ludwik Leon de Saint-Just245 oraz Marie Charles Jean Hérault de Séchelles246, Jean Lacroix247, Bernard Barère de Vieuzac248 (Przykłady 49, 50). Postaci te nie otrzymały jeszcze wyrazistej charakterystyki muzycznej. Jednak w miarę wprowadzania kolejnych bohaterów dramatu obsada instrumentalna ulega zwiększeniu, co dotyczy zwłaszcza instrumentów dętych i perkusyjnych.

			Prowadzący pełni w całym utworze funkcję swoistego „burzyciela iluzji”. Wprowadza na scenę chór słowami: „A teraz oddajmy głos chórowi, który bliższy starożytnym niż współczesnym czasom będzie służył wzmocnieniu produkowanych tu emocji249” (Przykład 51). Chór składający się z głosów sopranowych, mezzosopranowych, altowych, tenorowych, barytonowych i basowych włącza się do akcji utworu poprzez Adorację Dantona. Adoracja dawnego przywódcy rewolucyjnego rozpoczyna się szeptem, a następnie śpiewną melorecytacją o zmiennej wysokości dźwięków, przebiegającą na tle instrumentalnego towarzyszenia instrumentów perkusyjnych i dętych (najpierw pięć kotłów i dwa talerze) (Przykład 52). Skandowanie chóru przybiera stopniowo na sile, do muzycznej narracji dołączają się inne instrumenty. Adoracja Dantona służy nie tylko uwielbieniu jego osoby lecz także krzewieniu idei rewolucyjnych. Chór występujący w funkcji aktancyjnego pomocnika rewolucji skanduje słowa: „Każdy kto wykonuje władzę czuje, że jest obywatelem ojczyzny, któremu daje się miecz dla wygładzenia nierówności stanu forsy i niesfornej głowy. Kto chce niewoli już uwolnionych. Kto chce zręczności zamiast respektu, respektu dla nas i naszej wolności, co była im zlecona, oddana, zawierzona. Słuchajcie głosu ludu, on jedynie tym, co chce wolności i braterstwa, równości. Jesteśmy wolni. Niech żyje Danton! I chcemy żyć bez pilnowania, aby żyć jesteśmy wolni”250.

			Następnie na tle brzmienia rozbudowanego aparatu orkiestrowego, w skład, którego wchodzi: osiem wiolonczel, osiem kontrabasów, dwa fortepiany, cztery tamburyny, cztery bongosy, osiem tom-tomów, trzy kotły oraz wielki bęben, narrator przypomina, że chór, który wcześniej uczestniczył w akcji opery jako turba, próbuje przełamać operową konwencję: „Chciałbym jednak zwrócić wam uwagę, że jesteście biernymi raczej komentatorami tego widowiska (…). Proponuję zatem dla rozładowania powstałego tutaj napięcia i utrzymania właściwych proporcji emocjonalnych zaintonowanie bardziej umiarkowanych w słowie i intencjach pieśni”251 (Przykład 53, 54). Po tych słowach chór złożony z głosów tenorowych, barytonowych i basowych posługując się quasi-gregoriańską tkanką muzyczną, która przebiega na tle instrumentalnego towarzyszenia wiolonczel i kontrabasów, śpiewa Psalm 6 (Domine, ne in furore arguas me – W zapalczywości Twojej nie strofuj mnie Panie252) (Przykład 55, 56). Do akcji włącza się Lucille – przeciwniczka rewolucji, która za wszelką cenę próbuje usprawiedliwiać działania rewolucjonistów. Lucille najpierw szeptem o zmiennej interwalice wyznaje: „Moja matka była zawsze rozsądną kobietą i wielokrotnie mówiła mi: niewinność jest piękną cnotą (…)”253. Gdy do głosu dochodzą emocje i zmysły, jej szept przeradza się w śpiew: „Wtem przyszła wiosna (…). Oglądałam swoje ciało. Wtedy przyszedł do nas pewien młody człowiek, piękny (…), nie wiedziałam dobrze, czego chciał, ale musiałam się śmiać, tak mnie bawił”254. Niski rejestr głosu poruszającego się w oktawie małej i razkreślnej, statyczna interwalika oraz brak towarzyszenia instrumentalnego wskazują na intymność wyznania Lucilli, które kończy się lamentacją nad ofiarami rewolucji (Przykład 57). Przerywa ją narrator ‒ burzyciel iluzji ‒ słowami: „Nie komentuję powstałego tutaj uniesienia, które prawdę mówiąc niedalekie jest w swej histerycznej formie od proroczego majaczenia. Zaprośmy teraz na scenę typy niezbyt jasne, ale za to cudownie wyraziste. Oświecą one was, przyznają w formie niezbyt wyszukanej, w wyjaśnieniu pewnych mechanizmów wprawiających w ruch życiowy wynalazek Monifiere Gillotin”255 (Przykład 58). Wtedy do akcji włączają się czterej Śpiewacy: sopran, baryton, tenor i bas. W konwencji opery buffa wyśpiewują oni słowa, które w dramacie Büchnera padają z ust ludu Paryża. Omamieni żądzą zemsty na francuskiej finansjerze ‒ nieświadomie występują w funkcji zwolenników rewolucji, a więc aktancyjncych pomocników głoszących hasła rewolucyjne: „Powiedziano nam – król zjada wasz chleb. Ścięliśmy króla. Powiedziano nam: bijcie, biliśmy. Lecz oni są nienasyceni”256. Następnie do akcji włącza się Lucilla, która współczuje ludowi cierpiącemu nędzę. Jej lamentacyjny wywód przerywa Prowadzący.

			Zanim rozpocznie się jeden z kluczowych wątków opery – dialog Dantona z Robespierrem ‒ Prowadzący po raz kolejny burzy iluzję słowami: „Wprowadźmy do naszych obrazów element muzyczny, mając nadzieję, że dźwięk słowa podparty muzycznym dźwiękiem stopi się w nową jakość o nieporównywalnie wyższym stopniu emocji. Poza tym uprzytomnią wam one, że przeżywane na niby, przy pełnej świadomości narzuconej konwencji, da nam w sposób najpełniejszy to, co nazywamy przeżyciem artystycznym. Jako wyjątek więc od tej reguły potraktujmy nasze czysto teatralne wstawki. Jako wyjątek, który pozwoli nam uniknąć wtłaczania całego materiału bez odpowiedniej selekcji, w świat ekscesów akustyki muzycznej”257. Dyskurs polityczny Dantona i Robespierre’a, rozbrzmiewający bez towarzyszenia instrumentalnego, zostaje poprzedzony „interwencyjnym” wejściem orkiestry, w której do głosu dochodzą przede wszystkim instrumenty dęte i rozbudowana perkusja. Z dialogu głównych bohaterów opery jednoznacznie wynika, że Robespierre zamierza walczyć do końca, pragnie wskrzeszać ideały rewolucji za wszelką cenę, po trupach dążąc do celu. Danton, przeciwnie, chce budować republikę, dlatego głosi antyrewolucyjne hasła: „Rewolucja musi się skończyć! Powstać musi właśnie Republika”258. Wtedy z ust Robespierre’a pada deklaracja: „Idź, idź! (mówi do Dantona) On chce zatrzymać rydwan rewolucji przed burdelem, jak stangret swoje tresowane konie! Będą miały dość siły, żeby zawlec go na szafot! Powiedzą, że jego postać rzucała zbyt duży cień na mnie i dlatego kazałem mu zejść ze słońca. A gdyby mieli rację? Czy to takie konieczne! Tak! Musi odejść! (…). Kto w napierającym tłumie staje – stawia taki sam opór, jak ten, na którego ten tłum naciera, musi być stratowany. Nie pozwólmy, aby nasz okręt osiadł na mieliznach spekulacji tych ludzi”259 (Przykład 59). Wtedy akcję zaczyna moderować chór, występujący w aktancyjnej funkcji pomocnika Robespierre’a, który jest ucieleśnieniem rewolucji. Partia chóru oparta na recytacji o ustalonej wysokości dźwięku rozwija się, przechodząc przez różne poziomy dynamiczne wypowiadanych słów: od szeptu po krzyk. Stopniowo siatka polifonicznej wrzawy zagęszcza się i nawarstwia, pokrywając się z recytowaną partią Robespierre’a. Akcja tego fragmentu toczy się śpiesznym rytmem na tle brzmienia wyizolowanych z orkiestry sekcji: dętej i perkusyjnej, które pełnią uprzywilejowaną funkcję w całej partyturze Bargielskiego. Chór jako aktancyjny pomocnik – zwolennik rewolucji zwraca się w stronę transcendencji: „Istoto najwyższa, boska. Przybądź duchu, o nieśmiertelny, nie opuszczaj nas w naszej walce”260. Wtedy narrator przerywa rewolucyjny zgiełk stwierdzając: „Nie bardzo podoba mi się ta pokraczna mistyka, rozciągnięta między skrwawionym brukiem a okiem zawieszonym gdzieś w niebotycznej dali. Najwyższej Opatrzności, która łaskawie akceptuje te dziejowe jatki, snuje dalej swą nić przeznaczenia. O ileż przyjemniejsze jest rozstrzygnie tych problemów w oparciu o wyselekcjonowanych bohaterów, takich choćby, jak Camille i Lucille”261.

			W ten sposób akcja, która rozwija się na poziomie społecznym, nosząc cechy relacji powszechnej (relacji przywódca rewolucji – wierny mu lud), przechodzi na poziom bardziej osobisty. Jest widziana z perspektywy prywatnych dylematów, indywidualnych rozterek, jednostkowego cierpienia. Camille i Lucille – śpiewacy ‒ z poziomu zagorzałych zwolenników rewolucji, dotknięci osamotnieniem, zrezygnowani i rozczarowani dotychczasowymi rezultatami rewolucji, przeszli już na stronę jej przeciwników. Prowadzą oni pozbawiony towarzyszenia instrumentalnego dialog (Przykład 60). Camille’a trapią koszmary i wyrzuty sumienia spowodowane zbrodniami rewolucyjnymi. Wyznaje on Lucilli: „Dlaczego ulica wyciąga do mnie krwawe ręce? Ja nie zabijałem, o pomóż mi Lucillo. (…) Zabijaliśmy ich, nie to nie był mord, to była wojna”262. Linia melodyczna jego głosu wije się półtonami raz w górę, raz w dół, oscylując na granicy szeptu, innym razem ‒ krzyku. Wspomniane rozwiązania kompozytorskie służą ukazaniu stanu psychicznego Camille’a, który bliski jest szaleństwa, obłędu. Lucille boi się, że jej mąż oszalał, przekonuje go, że działał w tak krwawy sposób, by ratować ojczyznę.

			Następne wystąpienie należy do Prowadzącego, który przekierowuje akcję skupioną wokół jednostkowych przeżyć bohaterów na sprawy bezpośrednio związane z przyszłością rewolucji. W tej operowej sekwencji dochodzi do spotkania dwóch aktancyjnych przeciwników rewolucji: Dantona i Héraulta. Ich dialogi rozbrzmiewają naprzemiennie z wystąpieniami Śpiewaków, którzy podobnie jak na poprzednich kartach partytury wypowiadają się językiem opery buffa. Reprezentują lud Paryża (aktancyjni zwolennicy rewolucji), parlando, którym się posługują, służy w tym miejscu podkreśleniu groteskowości wypowiadanych słów: „Chociaż równości nie ma, dobrze się żyje, szklankę pełną pije i gorycz, burczą żołądki i narzekamy. Bo zbyt prosta ta swoboda, zwykła woda jak w burgundzie, gdy w łbie się kręciło. Nie psuj jednak głowy myśleniem, niech starczy ci innych ględzenie, bo urok zabawy pryśnie”263.

			Kolejno następuje kulminacyjny punkt opery, w którym wyjaśniają się kwestie dotyczące przyszłości rewolucji i obrania jej przywódców. Z rozmowy St. Justa z Barèrem słuchacz dowiaduje się, jakimi przesłankami kierują się przywódcy rewolucyjni. St. Just wypowiada się za pomocą śpiewnej melorecytacji: „Nie jesteśmy bardziej okrutni od natury i od czasu. Natura jest mocna, kieruje się swoimi prawami w sposób bezwzględny dla każdego człowieka. Unicestwia go, gdy wejdzie on w zatarg z porządkiem (…). Natura przez swe kataklizmy grzebie tysiące, a przecież zmiana jest minimalna i tylko trupy leżące na drodze mówią wam, że jednak coś się stało bez większej straty dla niestrudzonej natury. Pytam więc, czy natura duchowa ma w swoich rewolucjach więcej okazywać względów niż fizyczna. Czy idei nie wolno naturze niszczyć tego, co się jej przeciwstawia? Czy zdarzeniom, które nas leczą, nie wolno gonić przez jezioro krwi?264” Barère, recytując, odpowiada mu: „Ty masz instynkt rewolucjonisty. Tak St. Just! Lawa rewolucji płynie (…). Udusi w swych objęciach cherlaków, którzy zechcieli zapłodnić jej niebotyczne łono, jej majestat ukaże się wśród błyskawic i piorunów i zmieni ich w popiół. Brawo St. Just, pomożemy ci, grom musi strzaskać głowy tchórzów i niezdecydowanych”265. Słowa te znowu odbijają się w lustrze groteski, w partii czterech Śpiewaków, którzy improwizując, śpiewają bez towarzyszenia instrumentalnego: „Bo woda zwykła (…). Bo najprostsze, gdy we łbie skumanie miły kompanie”266. Po czym St. Just kontynuuje swą rewolucyjną rewoltę267, którą brutalnie przerywa Prowadzący: „Przepraszam was, cóż jednak znaczy siła naszej konwencji. Mimo wszystko nie mogę się oprzeć chęciom podkreślenia tego maksymalnego zaangażowania naszego, powiedzmy aktora, który wcielając się w jednego z bohaterów przedstawienia, sam gotów stać się rzeczywistym bohaterem, nawet za cenę niedopuszczenia mnie do głosu”268.

			Orkiestra przygotowuje wejście na scenę kolejnych bohaterów dramatu. Trwa dyskusja Robespierre’a z Barèrem, z której wynika, że obaj pragną wyeliminować przeciwników rewolucji, z Dantonem na czele. Przygotowują akt oskarżenia i myślą o skompletowaniu skorumpowanej ławy przysięgłych. Ich krwawe plany wspomaga orkiestra: rozbudowana sekcja dęta i perkusyjna, wzbogacona o instrumentalne desygnaty śmierci, m.in. kotły. Prowadzący wtedy burzy iluzję: „Ot, więc intryga się zawiązuje, coś tu nawet klasycznie pachnie, choć rozwiązanie nie musi być również klasyczne (…). Pozwólmy teraz działać innym protagonistom, mimo że słowo «działanie» równe jest niekiedy słowu «zaniechanie» (…)”269.

			Dochodzi do spotkania aktancyjnych przeciwników rewolucji z Dantonem, którzy pragną go uchronić przed gilotyną. Danton stwierdza: „Rewolucja jest jak fatum: pożera własne dzieci”270. Do opuszczenia Paryża poza Camillae’m przyjaciela przekonuje także Hérault: „Dantonie, ty jesteś jak umarły święty, ale rewolucja nie lubi żadnych relikwii, wyrzuciła kości wszystkich królów na ulicę, a wszystkie pomniki z kościołów. Myślisz, że ciebie zostawią jak jakiś monument?”271. Lacroix z kolei wzywa Dantona do podjęcia walki z Robespierrem: „Swoim zwlekaniem gubisz siebie i pociągasz za sobą wszystkich swoich przyjaciół. Powiedz tchórzom, że nadszedł czas, by się skupili przy tobie. Krzycz głośno o tyranii Robespierre’a i spółki, wtedy przerazisz trybuny i skupisz wokół siebie innych zagrożonych. Nie pozwól bynajmniej abyśmy umierali bezbronni i poniżeni”272. Dysputę przerywa Prowadzący autorytatywnie stwierdzając: „Historia, oglądana ze znacznej odległości, wydaje się nam logicznym łańcuchem reakcji natury ludzkiej. A że ma za swój przedmiot człowieka – wydaje się nam równie nieludzka, jak nieludzkim jest niekiedy człowiek. Zaś logika zbrodni wydaje się nam bardziej możliwa do przyjęcia niż logika filantropii i poświęceń. A nade wszystko – najbardziej przerażającym jest zatarcie granic między jednym i drugim. Stąd też u niektórych skłonność do traktowania historii, przynajmniej tej odległej od nas na sporą już odległość, jako logicznego splotu przerażenia i dezorientacji”273.

			Wtedy do akcji włącza się aktancyjny pomocnik rewolucji – Śpiewak III, który w konwencji buffa śpiewa: „Ja mówię wam, Danton jest wrogiem, służy tyranii i spiskuje. Danton ma piękne mieszkanie, piękną żonę i sypia z waszymi córkami, jada frykasy na srebrnych talerzach. Skąd to ma? Był przecież biedny jak wy!”274. Śpiewak po raz kolejny staje się głosem ludu. Swoim wystąpieniem pobudza do rewolty lud Paryża. Jest postacią prowadzącą akcję. Słowa Śpiewaka lawinowo uruchamiają starcie zwolenników i opozycjonistów Dantona oraz Robespierre’a. Kobiety i tłum naprzemiennie wykrzykują: „Niech żyje Robespierre! Precz z Dantonem!” (Kobiety), „Głowy zamiast chleba! Krew zamiast wina!” (Tłum), „Gilotyna to zły piekarz. My chcemy chleba! Chleba!” (Kobiety), „Wasz chleb zżarł Danton! Kto mówi, że Danton jest zdrajcą?! To Robespierre jest zdrajcą! Kto to powiedział? Danton? Cnotliwy Robespierre! Precz z Dantonem”.

			Lud Paryża w tym momencie partytury zmienia swoje funkcje aktancyjne, niczego już nie jest pewien. Zagubiony w rewolucyjnych ideałach, otumaniony rewolucyjnymi hasłami już nie wie, po czyjej stanąć stronie. Gdy trwa publiczny sąd nad Dantonem, do akcji włącza się chór – pełniący tym razem funkcję aktancyjnego zwolennika Dantona i wykrzykuje hasła na jego cześć (ogromna masa brzmieniowa, śpiew o określonej wysokości dźwięku od szeptu po pisk, wrzask, krzyk). Danton broni się, odpowiadając na zarzuty Obywateli (głosy tenorowe) – aktancyjnych oponentów: „Obywatele! To ja stworzyłem Trybunał Rewolucyjny. Proszę za to Boga i ludzi o wybaczenie, chciałem nie dopuścić do naszych mordów, myślałem, że uratuję niewinnych, ale zawiodłem się. Oddaję się w wasze ręce, obywatele! Dla dobra sprawiedliwości i naszej Republiki”275. Następnie dochodzi do starcia Obywateli ze Śpiewakami. Obywatele oskarżają Dantona, Śpiewacy go bronią: „To jest porządny człowiek, zawsze daje więcej, tylko wódka podstawiła mu nogę. Wtedy stara się chodzić na trzech, potem na nią upada. (…)”276. Partie Śpiewaków także w tej sekwencji kipią sarkazmem, cynizmem.

			W sekwencji finałowej zbiera się Trybunał Rewolucyjny, by osądzić Dantona. Rozprawę inicjuje mówiony dialog Hermana i Dantona. Padają w nim kluczowe oskarżenia. Herman – jako oskarżyciel, aktancyjny pomocnik rewolucji, pyta Dantona – niegdyś zagorzałego rewolucjonistę, dziś jej zaciekłego przeciwnika: „Wasze imię obywatelu?”277, Danton odpowiada: „Rewolucja zna moje imię. Moim mieszkaniem będzie niebawem nicość, a moje imię będzie żyć w panteonie dziejów”278. Wtedy brzmi oskarżenie: „Dantonie, oskarża się ciebie o spisek z żyrondystami, cudzoziemcami i frakcją Ludwika XVII-go”279.

			Zdezorientowany lud, reprezentowany przez czterech Śpiewaków oraz chór złożony z głosów: mezzosopranowych, altowych, tenorowych, barytonowych i basowych, oskarża Dantona: „Komu, komu tu wierzyć ludzie? Kogo popierać, komu ufać? Gdzie się znajduje prawdę? Czy zawsze przed ludźmi się ukrywa? Danton, czy jesteś pewny swojej idei? Nie! Ty nigdy nie miałeś żadnej idei. (…) Nas uczono, że nie ma równości, gdy jest pojednanie, i nie ma litości, gdy trzeba zniszczyć, to co było, rozpierająca rana na naszym ciele, miłosierdzie Dantonie to jedynie grymas znudzonego bożka”280.

			Barère oznajmia, że otrzymał donos, a żony Dantona i Camille’a chcą uwolnić więźniów. Na te słowa błyskawicznie reaguje Herman, który stwierdza, że rozprawa będzie prowadzona bez przerwy. Danton próbuje się bronić: „Pytam was tu obecnych, czyśmy urągali Trybunałowi, ludowi albo konwentowi?”281. Głosy odpowiadają: „Nie!”. Wzmocniony poparciem ludu kontynuuje swą obronę, posługując się melorecytacją o określonej wysokości dźwięku: „Przyjdzie dzień, w którym poznacie prawdę, widzę teraz jak wielkie nieszczęście idzie na Francję. To dyktatura zdarła zasłonę z twarzy i już podnosi czoło, idąc po naszych trupach i tysiącach naszych następców. Chcą republikę utopić we krwi. Jak długo jeszcze wolność ma znaczyć swoją drogę grobami? Chcecie chleba, a oni rzucają wam głowy, was pali pragnienie, a oni każą wam zlizywać krew ze stopni gilotyny”282. Chór z towarzyszeniem obojów, klarnetów, fagotów, saksofonów i kornetów skanduje: „Brawo! Niech żyje Danton. Ma rację. Nikt nie chce rozmawiać z trupami, bo choć wszystkich śmierć jednoczy, nikt nie chce być z nią równany w życiu. My chcemy wytchnienia od strachu o własna skórę. Nie można przecież ciągle liczyć minut śmierci”283. Wtedy Prowadzący wyjaśnia, co się stało: „Tylko trzech czy czterech sędziów odważyło. Oczywiście przegłosowano ich. (…) Poeta by powiedział, że świeca powoli dogasa. My nie będziemy tak wytworni, mówiąc, że oskarżonym zbierało się na wymioty, a obrzydzenie ich i wściekłość dla oskarżycieli nie ułatwiały im wzajemnego znoszenia się w ostatnich chwilach”284.

			Na koniec dyskusja na temat rewolucji sprowadza się do jednostkowych wyznań Dantona, Héraulta i Lacroixa, a następnie Camille’a i Lucille. Lacroix pyta: „Jesteś już spokojny, Dantonie?” Ten mu odpowiada: „Tak, bo umieram…” i kontynuuje na tle recytatywnego brzmienia klarnetu basowego, saksofonu barytonowego i wiolonczeli: „Mam wrażenie, jakbym już cuchnął… Tak, coś tak nędznego musi umrzeć… Śmierć naśladuje narodziny – umierając jesteśmy tak samo bezsilni jak noworodki. I oczywiście dostajemy całun, nie pieluchę… Nie! Nie wyobrażam sobie jednak tego zaśnięcia bez przebudzenia. To przeczy mimo wszystko naszemu rozsądkowi!”285.

			Na scenie pojawia się Lucilla. Chór, występujący w funkcji pomocnika Camille’a wykrzykuje: „Kamilu obudź się! Patrz Kamilu, naprzód, weź nóż, czas na cios”286. Lucilla – śpiewaczka ‒ rozpacza: „Ty musisz umrzeć… to niepodobna, głupie żarty. To zbyt bolesne na żarty. Dlaczego nic nie mówisz, Camille i płaczesz także… bo przecież nie opuścisz mnie tak, ot tak. (…) Woda płynie, dzwony biją, księżyc przesuwa się po niebie, tylko twój czas musi stanąć”287. To taki quasi-lament. On jej z wyrzutem odpowiada: „Dlaczego mi o tym mówisz, nie rozumiesz mojego udręczenia?!”288. Na koniec następuje pożegnanie Dantona z przyjaciółmi – aktancyjnymi pomocnikami. Prowadzący w finale opery relacjonuje: „Egzekucja odbyła się 16 grudnia 1794 roku, a więc cztery miesiące po przedstawianych tu wydarzeniach. Robespierre, St. Just wraz z dwudziestoma innymi zostali straceni, zaś lud każdą głowę odpadającą od tułowia przyjmował oklaskami”289.

			4.6. Danton – czyli kilka obrazów z Wielkiej Rewolucji Francuskiej Bargielskiego jako kompozycja hybrydyczna

			Danton – czyli kilka obrazów z Wielkiej Rewolucji Francuskiej Zbigniewa Bargielskiego to kompozycja łącząca cechy dramatu mówionego, oratorium i opery. Najważniejszym ogniwem współtworzącym tę hybrydę jest dramat. Postaci odgrywające główne role w utworze są aktorami, występującymi w funkcji aktancyjnych pomocników bądź przeciwników. Znajduje się wśród nich postać tytułowa: Danton oraz jego naczelny oponent – Robespierre, a także Lacroix i Hérault – powątpiewający w ideały rewolucyjne, znudzeni i zawiedzeni rewolucją, stoją częściej po stronie Dantona, pełniąc tym samym funkcję aktancyjnych przeciwników rewolucji. Postaci, które posługują się słowem mówionym i należą do grupy aktancyjnych zwolenników rewolucji, przeciwników Dantona to Barère i Herman. Bohaterowie ukazujący mechanizmy rewolucji wykorzystują również słowo mówione.

			W historii Robespierre’a i Dantona ścierają się dwie skrajne postawy: idealizm i pragmatyzm. Idealizm – jest w tym wypadku, paradoksalnie, otwarciem drzwi do dyktatury. Pragmatyzm zaś – do korupcji. Kompozycja Bargielskiego nie służy jedynie analizie mechanizmów rewolucji. To jest także tekst doskonały dramaturgicznie, ponieważ mówiąc o wielkim wydarzeniu z dziejów nowożytnej Europy, pokazuje głównie ludzi i ich namiętności, czyniąc motorem dramaturgicznym ludzkie emocje, a nie zdarzenia. Te uczucia ujawniają się w partiach śpiewaków. Ludzkie, emocjonalne, jednostkowe oblicze rewolucji odsłaniają przed słuchaczem Camille i Lucille Desmoulins. Oni diagnozują rzeczywistość rewolucyjną z perspektywy przegranego życia osobistego. Ukazują rewolucję nie z punktu widzenia ludu lecz pojedynczych jednostek, które nie potrafią się pogodzić, z tym, że rewolucja zebrała tak krwawe żniwo. Co jednak warto podkreślić, Camille Desmoulins jako postać drugoplanowa silnie funkcjonuje w świadomości odbiorców. Jego rola w utworze Bargielskiego jest bardzo ważna, to jeden z najbardziej utalentowanych ludzi pióra we Francji. Pióra, które oddał na usługi Dantonowi. To o niego toczy się gra między dwoma głównymi postaciami dramatu. Desmoulins jest więc głównym obiektem walki, choć nie zdaje sobie z tego sprawy, jest cudownie naiwny i czysty. Dzięki groteskowej grze motywacje rewolucjonistów stają się bardziej czytelne. Lucilla i Camille to bohaterowie, którzy świadczą o operowych cechach kompozycji Bargielskiego. W swoich dwóch rozbudowanych dialogach mówią o rewolucji przez pryzmat własnych uczuć. Ich język muzyczny zbliżony do śpiewnej melorecytacji kontrastuje z dialogami mówionymi, wprowadza emocjonalne ożywienie i pokazuje rewolucję, która niszczy relacje międzyludzkie, uczucia i emocje.

			O operowości Dantona świadczą również pozostali drugoplanowi bohaterowie: czworo Śpiewaków ulicznych (sopran, tenor, baryton, bas) oraz dwaj Obywatele (głosy tenorowe). O ile Camille i Lucilla diagnozują rewolucyjną rzeczywistość i oceniają ją z perspektywy własnej porażki życiowej, o tyle Śpiewacy stanowią swoiste przedłużenie aktancyjnej funkcji chóru, który zmienia swoje funkcje aktancyjne. Śpiewacy, posługując się konwencją opery buffa często kpią z Dantona, kpią z rewolucji i czasem trudno jednoznacznie stwierdzić, czy pod maską jej zwolenników nie ukrywają się przeciwnicy (Przykład 61). Dzięki wystąpieniom Śpiewaków ulicznych oraz chóru Bargielski problematyzuje potrzeby i nastroje ludu. Ich partie stanowią często kontrapunkt słów wypowiadanych przez rewolucjonistów – aktorów. Dzięki temu kompozytor ukazuje rewolucję z różnych perspektyw, unikając jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, czy kontynuacja rewolty ma jeszcze sens. Podobną funkcję spełniają w utworze dwaj Obywatele. Ich partie są również głosem ludu.

			Do operowych cech omawianego utworu zaliczyć należy także jego sceniczne przeznaczenie jak również tematykę historyczną, typową dla opery zwłaszcza w baroku i w XIX wieku.

			O oratoryjnych, a zarazem antyoperowych cechach Dantona świadczy bardzo ciekawie potraktowana w tej kompozycji partia Prowadzącego – narratora. Nie posiada ona swego literackiego pierwowzoru w dramacie Büchnera. Prowadzący pełni w operze funkcję narratora, a zarazem brechtowskiego burzyciela iluzji teatralnej, wprowadzającego element scenicznej realności. Aby uchwycić różnorodność funkcji narratora w operze Bargielskiego warto przywołać definicje pojęć teatralnej iluzji i realności. Iluzja to fenomen, polegający na tym, że wycinek świata realnego w teatrze, składający się z realnej przestrzeni, czasu, ludzi, rzeczy, służy powołaniu do istnienia innego, fikcyjnego świata, który przez widzów, słuchaczy będzie odbierany jako wiarygodny i prawdziwy. Taka definicja oznacza, że świat realny nie chowa się całkowicie za światem iluzji, lecz użycza mu w pewnym stopniu swojej realności, tak, że widz, wierząc w rzeczywistość świata iluzji, poznaje świat realny lub doświadcza go. Patrice Pavis w Słowniku terminów teatralnych pisze: „Z iluzją teatralną mamy do czynienia wtedy, gdy odbiorca traktuje jako świat realny to, co jest jedynie fikcją, a więc rezultatem artystycznej kreacji świata przedstawionego. Iluzja jest związana z wytwarzanym przez scenę efektem realności oraz z procesem rozpoznawania przez widza oglądanego świata jako własnego, w którym rzeczy dzieją się zgodnie z jego doświadczeniami i przekonaniami”290. Realność jest trudniejsza do zdefiniowania, gdyż realność rzeczy jest czymś innym niż realność człowieka, a realność czasu różni się od realności przestrzeni. Mimo to można ją zdefiniować następująco: realne są w teatrze te elementy świata przedstawionego (przedmioty, słowa, ludzie, czas, przestrzeń), które na scenie nie są znakami, nie grają ról, nie pełnią funkcji referencyjnej, a tym samym nie odsyłają odbiorcy do innego, fikcyjnego świata291. W prologu utworu narrator wprowadza słuchaczy w przestrzeń iluzji słowami: „Szanowni zebrani! Przedstawiamy dzisiaj zdarzenia, oparte na dokumentach i historii, które stały się podnietą autorów naszego widowiska. Autorom nie chodzi, mówiąc prawdę, o interpretację faktów, które są oczywiste i niepodważalne, zależy im raczej na pokazaniu postaw, idei, które do faktów tych doprowadziły. Dodajmy nie tyle dla wyjaśnienia, ile dla przestrogi, że dotychczasowa różnorodność poglądów i opinii, dotyczących źródeł pokazanych tutaj zdarzeń, niejednokrotnie zaciemniała i śmiem twierdzić, nadal zaciemnia obrazy rewolucji tamtych czasów. Dlatego też autorzy przedstawienia – aby nie dokładać jeszcze jednego kamienia maskującego wejście do odległego już gmachu przeszłości – nie starali się stworzyć nowych spekulacji, rekonstruując jedynie fragmenty wielkiego, historycznego fresku. Do was należy pokuszenie się o przywrócenie naszej rzeczywistości tych figur, które za przyczyną autorów stały się instrumentem do pobudzania ludzkich myśli, refleksji i fantazji”292. Dzięki tej deklaracji Prowadzącego, słuchacz już wie, że naczelne kategorie opery Bargielskiego nie tkwią w rozstrzygnięciu odwiecznego sporu o prawdę historyczną, dotyczącą Wielkiej Rewolucji Francuskiej i nie koncentrują się na próbie odpowiedzi na pytanie, kto w owym sporze historycznym miał rację: Danton czy Robespierre. To raczej historia o rewolucji i rewolucjonistach oraz zmianie ich mentalności. Historia, w której walka o dobro powszechne staje się jedynie impulsem, a nawet pretekstem do zaspokojenia własnych ambicji i osiągania indywidualnych celów.

			Następnie narrator przystępuje do przedstawienia postaci dramatu, by w kolejnym wystąpieniu – reakcji na słowa chóru, który uosabia zawiedziony ideami rewolucyjnymi lud Paryża, po raz pierwszy zburzyć iluzję słowami: „Obywatele! Piękne są wasze słowa. Pełne patosu i wzruszenia, chciałbym jednak zwrócić wam uwagę, że jesteście biernymi raczej komentatorami tego widowiska i wykraczanie poza jego ramy, nakreślone wam przez autora i reżysera dramatu, jest zupełnie niepotrzebnym łamaniem ustalonej przez nich konwencji”293. Narrator moderuje akcję, wkracza w momentach szczególnie ważkich dramaturgicznie oraz w tych miejscach partytury, w których do głosu dochodzą jakieś skrajne emocje. Jakby chciał, żeby nie wszystko do końca zostało wypowiedziane, żeby jeszcze pozostało miejsce na interpretację rozgrywających się wydarzeń.

			Innym razem, po wystąpieniu Lucille, która śpiewa partię zastępującą tradycyjną arię, Prowadzący burzy iluzję po raz kolejny: „Nie komentuję powstałego tutaj uniesienia, które prawdę mówiąc niedalekie jest w swej histerycznej formie od proroczego majaczenia – zaprośmy teraz na scenę typy niezbyt jasne, ale za to cudownie wyraziste. Oświecą one was, przyznają w formie niezbyt wyszukanej, w wyjaśnieniu pewnych mechanizmów wprawiających w ruch życiowy wynalazek Monifiere Gillotin”294. Prowadzący reaguje na emocjonalną siłę wyznań Lucille jeszcze niejednokrotnie, między innymi słowami: „Dosyć, dosyć tej pięknej zabawy! Nie mieliśmy przerwy w naszych nowoczesnych czynach, popadać od razu w naturalistyczne obsesje. Mimo pewnego przyzwyczajenia do okrucieństw, których nierzadko sami byliśmy ofiarami – nie widzę potrzeby narażania na szwank naszych nadwyrężonych nerwów scenami zbyt prawdziwymi (…)”295. Innym razem przerywa skandowanie chóru, występującego w aktancyjnej funkcji pomocnika rewolucji: „Nie bardzo podoba mi się ta pokraczna mistyka, rozciągająca się między skrwawionym brukiem, a okiem zawieszonym gdzieś w niebotycznej dali, Najwyższej Opatrzności, która łaskawie akceptuje te dziejowe jatki, snuje dalej swą nić przeznaczenia. O ileż przyjemniejsze jest rozstrzyganie tych problemów w oparciu o wyselekcjonowanych bohaterów, takich choćby, jak Camille i Lucille”296. Ponadto narrator dba, by słuchacz mógł samodzielnie przeanalizować mechanizmy rewolucyjne, zmieniając perspektywę ich oglądu: z perspektywy ludu, innym razem w ujęciu pojedynczych bohaterów, zarówno tych pierwszoplanowych, jak i drugoplanowych.

			Poza wyprowadzaniem odbiorców z przestrzeni iluzji Prowadzący pełni również funkcję „tłumacza” różnych rozwiązań kompozytorskich, stanowiąc swoiste alter ego kompozytora, niekiedy walczące z operową konwencją. Skoro mowa o konwencji, warto zauważyć, że ma rację Elizabeth Burns, wskazując konwencje jako naczelny, ważny warunek zaistnienia iluzji. Konwencja „jest obopólnym porozumieniem co do znaczenia działań, obejmującym gesty i mowę”297 – to gwarantuje zrozumiałość sytuacji scenicznej. Zdaniem Burns w teatrze obowiązują dwa zbiory konwencji: konwencje retoryczne i uwierzytelniające. Konwencje retoryczne dotyczą relacji twórcy spektaklu (autor dramatu, reżyser, aktorzy) – widzowie. Definiują one interakcję między nadawcami a odbiorcami, ogólną sytuację społeczną, która winna zaistnieć w teatrze. Natomiast konwencje uwierzytelniające działają w obrębie świata przedstawionego na scenie: „Są one «modelami» społecznych konwencji obowiązujących w określonym czasie i w określonym miejscu lub środowisku. (…) Konwencje te sugerują, że istnieje pewien ogólny i pozateatralny kodeks wartości i norm postępowania, z którego pochodzą język i akcja sztuki. Ich funkcja zatem polega na uwierzytelnieniu sztuki”298. Danton Bargielskiego bywa niekiedy przez samego kompozytora określany mianem antyopery, do czego w głównej mierze przyczynia się potraktowanie partii Prowadzącego – burzyciela operowej iluzji i konwencji.

			Prowadzący wchodzi również z odbiorcami w przestrzeń deziluzji, działając na zasadzie brechtowskiego efektu obcości299. Taki model prowadzenia narracji można zaobserwować w momencie, w którym zwraca się do publiczności słowami: „Wprowadźmy do naszych obrazów element muzyczny, mając nadzieję, że dźwięk słowa poparty muzycznym dźwiękiem stopi się w nową jakość o nieporównywalnie wyższym stopniu emocji. Poza tym uprzytomnią wam one, że przeżywane na niby, przy pełnej świadomości narzuconej konwencji, dadzą nam w sposób najpełniejszy to, co nazywamy przeżyciem ­artystycznym”300.

			Na tych słowach nie kończą się jednak rozważania narratora dotyczące konwencji operowych: „Przepraszam was, cóż jednak znaczy siła naszej konwencji. Mimo wszystko nie mogę się oprzeć chęciom podkreślenia tego maksymalnego zaangażowania naszego, powiedzmy aktora, który wcielając się w jednego z bohaterów przedstawienia, sam gotów stać się rzeczywistym bohaterem, nawet za cenę niedopuszczenia mnie do głosu”301. W podobnym tonie włącza się do akcji, przerywając rewolucyjną manifestację Saint-Justa: „Aby nie rozpraszać podobnie formułowanych myśli, nie przerywajmy magicznej siły ich oddziaływania. Przeciwnie, zaangażujmy naszą świadomość, aby pilnie śledzić losy bliskich już nam nadzieją bohaterów. Bolejmy nad nimi, lecz nie rozpaczajmy, gniewajmy się bez szkodzącej naszemu zdrowiu, cholerycznej pasji. Nie odbierajmy naszym aktorom złudzeń, że choćby przez ich kreacje, stają się prawdziwymi bohaterami sceny”302. Innym razem wkracza w przestrzeń iluzji teatralnej, burzy iluzję teatralną kpiąc z estetyki opery: „Nie łudźmy się, że znajdziemy tutaj miłosny duet, choć taki, być może, zadowoliłby wyrafinowane gusty niektórych naszych słuchaczy. O ileż jednak prawdziwsze są takie oto duety”303.

			Funkcja narratora sprowadza się także do wprowadzania na scenę poszczególnych bohaterów opery, zarówno w jej prologu, jak i w dalszym przebiegu akcji: „Już najwyższy czas, by przemówił ten, który w swojej zaciekłości i gorączce walki dygoce niecierpliwie, by racje swe przedstawić”304. Prowadzący przyjmuje także funkcję „tłumacza” akcji: „Ot, więc intryga się nawiązuje, coś tu nawet klasycznie pachnie, choć rozwiązanie nie musi być również klasyczne… pozwólmy teraz działać innym protagonistom, mimo, że słowo «działanie» równe jest niekiedy słowu «zaniechanie» (…)”305. Narrator Dantona Bargielskiego jest także głosem z innego świata, przyglądającym się rewolucyjnej rzeczywistości niejako z oddali. Dzięki zachowaniu owego dystansu i braku zaangażowania w akcję utworu, narrator staje się postacią, która słyszy, widzi i rozumie więcej niż bohaterowie opery. Dlatego pozwala sobie m.in. na refleksje natury etycznej: „Historia oglądana ze znacznej odległości, wydaje się nam równie nieludzka, jak i nieludzkim jest niekiedy człowiek. Zaś logika zbrodni wydaje się nam bardziej możliwa do przyjęcia niż logika filantropii i poświęceń. A nade wszystko – najbardziej przerażającym jest zatarcie granic między jednym i drugim. Stąd też u niektórych skłonność do traktowania historii, przynajmniej tej odległej od nas na sporą już odległość, jako logicznego splotu przerażenia i dezorientacji (…)”306. Na końcu utworu narrator opowiada szczegóły procesu Dantona i wyjaśnia, co nastąpiło po procesie: „Tylko trzech czy czterech sędziów odważyło się poprzeć oskarżonych. Oczywiście przegłosowało ich. Ze względu na butną postawę oskarżonych, sentencję wyroku odczytano im w więzieniu. Oni zaś odesłali pisarza sądowego z powrotem, nie pozwalając mu na przeczytanie pisma do końca. Poeta by powiedział, że świeca powoli dogasa”307.

			Podsumowując, działania narratora niekiedy ośmieszają uczucia i motywacje bohaterów, wprowadzając dystans, paradoksalnie pomagający w zrozumieniu ich zachowań. Narrator wypowiada się w formie jawnej groteski, która ocala tekst Büchnera, odzierając go z patosu i wzniosłości. Ta groteskowość, obecna tak silnie zarówno w partii Prowadzącego, jak i wystąpieniach Śpiewaków ulicznych, to chwyt doskonale kontrolowany, opanowujący i moderujący rzeczywistość sceniczną.

			Działania chóru jako aktancyjnego zwolennika rewolucji, a zdecydowanie rzadziej jej przeciwnika – zwolennika Dantona ‒ również wpisują się w oratoryjność kompozycji Bargielskiego. Najważniejszą rolą, którą spełnia chór, jest komentowanie rewolucyjnej rzeczywistości, poszerzanie perspektywy, ukazywanie problemów dotyczących rewolucji z punktu widzenia ludu. Chór w operze Bargielskiego w tego rodzaju wystąpieniach znajduje się na zewnątrz rozgrywającej się akcji. Dopełnia ją myślowym strumieniem głosu dochodzącego spoza rzeczywistości scenicznej. Chór w Dantonie pełni również funkcję turby – ludu uczestniczącego w akcji, który przeważnie opowiada się po stronie rewolucji. Lecz nie zawsze. Turba, jak każdy tłum, bywa podatna na manipulację, a zarówno Danton, jak i Robespierre są w tej materii mistrzami. Chór występujący w funkcji turby wielokrotnie zadaje sobie pytanie: kim naprawdę jest Danton? Prorokiem? Uzurpatorem? Hochsztaplerem? Nawiedzeńcem? Bożym wariatem? Lud doskonale wie, że to zręczny manipulator idei. Jeden z wielu. Powszechnie wiadomo, że w czasie duchowego kryzysu łatwiej o fałszywych proroków, którzy chcą porwać tłumy. Danton potrafi porwać tłum. Dlatego chór występujący w funkcji turby, zwłaszcza podczas zebrania konwentu i procesu głównego bohatera przechodzi na jego stronę, popiera go choć wie, że za fasadą ideałów ukrywał matactwa i prowadził własne, polityczne rozgrywki (Przykłady 62, 63, 64).

			Świadomym środkiem zastosowanym przez Bargielskiego w Dantonie pozostaje również wykorzystanie chóru jako głosu z zewnątrz – niezależnego komentatora rozgrywających się wydarzeń. Takie potraktowanie chóru bliskie jest funkcji, którą w utworze pełni narrator.

			Jednakże najsilniejszym ogniwem omawianej hybrydy jest dramat mówiony. Po pierwsze z racji uprzywilejowania aktorów jako mediów przekazu, którzy pełnią w Dantonie ważne funkcje aktancyjne. Słowem mówionym posługują się dwaj główni bohaterowie utworu: Danton i Robespierre oraz narrator. Role mówione zostały także przydzielone przeciwnikom głównego bohatera: Barèrowi, Hermanowi oraz postaciom, które nie wiedzą, czy opowiedzieć się po stronie rewolucji czy też przeciwko niej, są to: Hérault oraz Lacroix. Akcja kompozycji Bargielskiego rozgrywa się przede wszystkim w przestrzeni słowa mówionego. Tekst mówiony, którym posługują się główne i drugoplanowe postacie, służy diagnozowaniu konkretnych problemów politycznych i ocenianiu rzeczywistości rewolucyjnej. Słowo śpiewane bądź melorecytowane stanowi ważki, zarówno treściowo, jak i dramaturgicznie kontrapunkt słowa mówionego. Bargielski najczęściej zestawia parami aktorów i śpiewaków. Tworzy w ten sposób dwa nienawarstwiające się plany dramaturgiczne niezależne od siebie i dopełniające się nawzajem. Słowo śpiewane, którym posługuje się często chór jako niezależny obserwator rzeczywistości scenicznej bądź jako uczestnicząca w akcji turba, także uzupełnia architektoniczną bazę kompozycji, którą stanowi tekst mówiony.

			Również dramatyczność oraz kierunkowość akcji, pozostające także wyróżnikami opery, wskazują na związki kompozycji Bargielskiego z dramatem mówionym.

			W świetle powyżej przedstawionych argumentów Danton – czyli kilka obrazów z dziejów Wielkiej Rewolucji Francuskiej jawi się jako hybryda: opery, oratorium i dramatu mówionego.

			

			
				
					232 W tym dramacie: „Danton jest rewolucjonistą burżuazyjnym, który nie potrafi wyjść poza cele swej klasy. Spełnił swą rolę walcząc o pokonanie króla i feudałów, po osiągnięciu jednak tego zwycięstwa nie dostrzega w społeczeństwie nowych sprzeczności. Są to dla niego konflikty obce, toteż nawołuje do pojednania warstw społecznych i zaniechania rewolucji. Danton nieświadomie staje się kontrrewolucjonistą, działającym na korzyść klasy wyzyskiwaczy, przeciw którym walczył i których nienawidzi. Musi więc ustąpić miejsca tym, którzy jak Robespierre, pragnąc rewolucji plebejskiej, jaśniej widzieli drogę, jaką powinna potoczyć się rewolucja. Na drodze tej Danton był zaporą”. G. Büchner, Śmierć Dantona, [w:] tegoż, Utwory zebrane, Warszawa 1956, s. 16.

				

				
					233 Zbigniew Bargielski (ur. 1937, Łomża). Kompozytor i pedagog. Studiował kompozycję w PWSM w Warszawie pod kierunkiem Tadeusza Szeligowskiego, a po jego śmierci kontynuował studia pod kierunkiem Bolesława Szabelskiego w PWSM w Katowicach (dyplom 1964). W latach 1966 – 1967 odbywał studia uzupełniające u Nadii Boulanger w Paryżu, a w 1972 roku w Hochschule für Musik w Grazu. W roku 1986 był stypendystą DAAD w Berlinie. Od 2002 roku wykłada kompozycję w Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy, a od 2003 roku był również wykładowcą Akademii Muzycznej w Krakowie. Od 2003 roku jest członkiem zarządu ZKP. Ważniejsze nagrody: I nagroda na Konkursie Młodych ZKP (1965), II nagroda na Konkursie Kompozytorskim im. Artura Malawskiego w Krakowie (1976), dwukrotnie wyróżnienie na Międzynarodowej Trybunie Kompozytorów UNESCO w Paryżu (1981, 1995), III nagroda na Konkursie im. Karola Szymanowskiego (1982), nagroda Anton-Benya-Preis (2000), Nagroda ZKP (2001). Obficie reprezentowana w twórczości Bargielskiego jest twórczość instrumentalna, zwłaszcza na składy kameralne m.in.: Neosonatina na skrzypce i fortepian (1956), Dolina bielejących kości [wersja II] na fortepian improwizowany, zespół instrumentalny i perkusję (1977 – 1993), Klatka dla motyli na kwintet dęty (1978), Wieczór z przeszłości na gitarę, klawesyn i czelestę (1980), Taniec na granicy światła na zespół kameralny (1995), Le cristal flamboyant (Płonący kryształ) na klawesyn i taśmę (2002), Kwartet smyczkowy z fletem (2009). Wśród wielkich form wokalno-instrumentalnych wskazać należy opery pt.: Danton ‒ czyli kilka obrazów z dziejów Wielkiej Rewolucji Francuskiej (1968 – 1969), Alicja w krainie czarów (1971 – 1972), W małym dworku wg Stanisława Witkiewicza (1979 – 1980) i oratoria: W ziemi niczyjej (1988 – 1989), Za horyzontem (2008). Por. D. Szwarcmann, Czas Warszawskich Jesieni, dz. cyt., s. 114, https://culture.pl/pl/tworca/zbigniew-bargielski (dostęp: 12.09.2022).

				

				
					234 Instrument muzyczny wykorzystywany w capoeirze. Jest to rura wykonana z drzewa bambusowego lub z trzciny cukrowej z ukośnymi nacięciami, po których przesuwa się grzebieniowatą deseczką. Por. A. Buchner, Encykopedia instrumentów muzycznych od czasów przedhistorycznych do XX wieku, przeł. M. Zięba-Szmaglińska, Racibórz 1995, s. 253.

				

				
					235 Ludowy instrument perkusyjny wywodzący się z Calabrii.

				

				
					236 Instrument wywodzący się ze starożytnej Grecji i Egiptu. Składa się z dwóch niewielkich, strojonych w kwintach brązowych talerzy o dźwiękach dzwonu. Używali go głównie kompozytorzy francuscy (C. Debussy i M. Ravel). W XIX wieku wykorzystał je H. Berlioz w symfonii Romeo i Julia (Scherzo Królowej Mab) oraz w czwartym akcie opery Trojanie. Por. A. Buchner, Encykopedia instrumentów muzycznych…, dz. cyt., s. 167.

				

				
					237 Instrument z grupy idiofonów stanowiący część zestawu perkusyjnego. Składa się z dwóch talerzy perkusyjnych, zamontowanych na statywie zwanym brake machine. Talerze są ustawione względem siebie wewnętrznymi płaszczyznami. Górny z nich przykręca się do metalowego pręta będącego częścią brake machine. Talerz górny jest ruchomy, a dolny nieruchomy, ale nie usztywniony.

				

				
					238 „Przy otwartej kurtynie do kanału orkiestrowego wchodzi jeden z chórzystów przebrany za dyrygenta. Z pełną powagą, przy zachowaniu wszelkich zwyczajów kunsztu dyrygenckiego, z batutą w ręku, rozpoczyna «akcję muzyczną». Muzycy, prowokowani przez improwizowane ruchy «dyrygenta» (o improwizacji tej słuchacze nie powinni wiedzieć), zaczynają grać (…). Po 3 – 4 minutach gry do kanału (orkiestrowego A.D.) wchodzą dyskretnie, czając się, dwaj pielęgniarze. Podchodzą z dwóch stron do «dyrygenta» i gdy ten w dramatycznym (nieproporcjonalnym do efektu «muzycznego») geście wyrzuca obie ręce na boki – chwytają je i usiłują założyć «dyrygentowi» kaftan bezpieczeństwa. Sprowadzają go z podium i szamoczącego się i wyrywającego, wloką przez kanał, a następnie stopnie łączące kanał ze sceną, scenę – za kulisy (…). Gdy ucichną krzyki pacjenta, do kanału wchodzi właściwy dyrygent przedstawienia. Zaczyna się spektakl”. Z. Bargielski, Danton czyli kilka obrazów z dziejów Wielkiej Rewolucji Francuskiej, partytura utworu, rękopis, Warszawa 1969, s. 5.

				

				
					239 Posługuję się umownym określeniem „opera” do momentu dokonania klasyfikacji gatunkowej, warunkowanej hybrydycznością.

				

				
					240 G. Büchner, Śmierć Dantona, [w:] tegoż, Utwory zebrane, przeł. Wilam Horzyca, Warszawa 1956, s. 34.

				

				
					241 „Danton – lat 34. Demagog rewolucji, trybun ludu. Były minister sprawiedliwości i faktyczny kierownik rządu rewolucyjnego w jego pierwszych latach. Umysłowość nieokrzesana, ale wielka. Śmiały, łatwo zapalający się, chciwy emocji i przyjemności. Nigdy nie zaskoczony ani trudnościami, ani nową, często niezwykłą sytuacją. Człowiek, który w okresach przerwy między momentami niosącymi tragizm tamtych czasów popadał w gnuśność i oddawał się rozrywkom. Podczas tych przerw jego rywale dzięki swym talentom, wytrwałości i machinacjom zdobywali stopniowo jego władzę, sławę i wpływy”. Z. Bargielski, Danton czyli kilka obrazów z dziejów…, dz. cyt., s. 9.

				

				
					242 „Lucie Camille Desmoulins, lat 33, adwokat, jeden z najlepszych publicystów swego czasu. Już w 1788 roku wydaje La philosophie du peuple francais, w której zapowiada zbliżającą się rewolucję. Jeden z inicjatorów ataku na Bastylię. Gdy Danton był ministrem, pełnił funkcję jego sekretarza. Wybrany do Konwentu jako deputowany z Paryża. Jego pamflety i publikacje mobilizowały opinię publiczną przeciw dworowi, emigrantom, zdrajcom i żyrondystom. Jesienią 1793 roku przechodzi na pozycję «pobłażliwych», niezadowolonych z reżimu i terroru”. Tamże, s. 11.

				

				
					243 „Lucille Desmoulins, żona Kamila, lat 23, o nieprzeciętnej urodzie i wdzięku. Skazana wkrótce po ścięciu męża, umarła z odwagą, która wzbudziła prawdziwe zainteresowanie”. Tamże, s. 12.

				

				
					244 „Maximilien de Robespierre, adwokat urodzony w Arras, lat 36. Jeden z głównych przywódców rewolucji. Kierował klubem jakobinów i radykalnym stronnictwem «góry» w Konwencie. Jako przewodniczący Komitetu Ocalenia Publicznego wprowadził dyktaturę i terror rewolucyjny. Bezkompromisowo zwalczał prawicę i lewicę jakobińską. Ustanowił kult Istoty Najwyższej oraz cnoty i czystości obyczajów. Znany był pod przydomkiem «nieprzekupnego»”. Tamże, s. 13.

				

				
					245 „Ludwik Leon de Saint-Just, lat 27, prawnik, poseł do Konwentu, czołowy przywódca polityczny Rewolucji i jej główny teoretyk. Członek Komitetu Ocalenia Publicznego, odpowiedzialny za resort wojskowy, a później komisarz wojskowy Konwentu. Zwolennik bezwzględnej dyktatury jako panującej formy rządu oraz daleko idących represji wobec wrogów, a szczególnie frakcji i odchyleń rewolucyjnych. Twórca hasła: «Szczęście – nowe pojęcie w Europie». Najbliższy współpracownik Robespierre’a”. Tamże, s. 15.

				

				
					246 „Marie Charles Jean Hérault de Séchelles, lat 34, adwokat parlamentu paryskiego, publicysta, członek Konwentu, współredaktor konstytucji jakobińskiej, sekretarz Komitetu Bezpieczeństwa Powszechnego, bliski współpracownik Dantona, który polecał mu tajne misje dyplomatyczne”. Tamże.

				

				
					247 „Jean Lacroix, lat 40, adwokat, deputowany do Zgromadzenia Prawodawczego i Konwentu. Współpracownik Dantona. Wiosną i latem 1793 roku członek Komitetu Ocalenia Publicznego”. Tamże, s. 17.

				

				
					248 „Bernard Barère de Vieuzac, lat 39, adwokat z Tuluzy, polityk, były deputowany do Stanów Generalnych, a w 1792 wybrany do Konwentu. Członek Komitetu Ocalenia Publicznego. Broniąc środków terroru przezywany był Anakreontem gilotyny”. Tamże, s. 19.

				

				
					249 Tamże, s. 20.

				

				
					250 Tamże, s. 54 – 62.

				

				
					251 Tamże, s. 64 – 65.

				

				
					252 To pierwszy psalm pokutny, w którym Dawid prześladowany przez Saula prosi Boga, by wybawił go z rąk nieprzyjaciół.

				

				
					253 Tamże, s. 78.
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					255 Tamże, s. 70.
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					262 Tamże, s. 118 – 120.

				

				
					263 Tamże, s. 125 – 126.

				

				
					264 Tamże, s. 126 – 127.

				

				
					265 Tamże, s. 127.

				

				
					266 Tamże, s. 128.

				

				
					267 „Czy to nie wszystko jedno, że umiera się od zarazy czy od rewolucji? Kroki ludzkości są powolne, mierzymy je wiekami, za każdym z nich wznoszą się groby całych pokoleń ofiar postępu. Dojście do każdych zasad kosztuje tysiące, miliony istnień. To jasne, że w czasach, gdy pochód historii jest szybszy, także i więcej ludzi kładzie głowę. Czy należy się dziwić, że ręka rewolucji na każdym swym odcinku, na każdym nowym zakręcie wyrzuca trupy swych ofiar? Tak jest i tak zawsze było i nie widzę powodów byśmy musieli zmieniać dialektykę rzeczy. Czyż kilkuset trupów miałoby nam przeszkodzić w naszych dalekosiężnych planach. Z krwistego koła potopu ludzkość wynurzy się jak odrodzona”. Tamże, s. 128 – 130.
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					287 Tamże, s. 182 – 185.

				

				
					288 Tamże, s. 186.

				

				
					289 Tamże, numer strony niemożliwy do ustalenia. W kolejnych przypisach dotyczących partytury nie podaję numerów stron, gdyż nie są one numerowane albo funkcjonują w kilku wersjach.

				

				
					290 P. Pavis, Słownik terminów teatralnych, dz. cyt., s. 191.

				

				
					291 Por. A. Duda, Teatr realności, Gdańsk 2006, s. 117 – 118.

				

				
					292 Z. Bargielski, Danton czyli kilka obrazów z dziejów…, dz. cyt.
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					297 A. Duda, Teatr realności, dz. cyt., s. 96.

				

				
					298 Tamże, s. 96 – 97.

				

				
					299 P. Pavis w Słowniku terminów teatralnych pisze: „Efekt obcości, to efekt będący przeciwieństwem efektu realności. Scena ma nie tyle naśladować rzeczywistość, ile ukazywać przedmioty wypowiedzi teatralnej z pewnej perspektywy, z dystansem, pokazywać je w sposób niezwykły, ujawniając ich kreacyjny charakter jako obiektów artystycznych. (…) Brechtowski termin Verfremdungseffekt oznacza efekt wywołany odmiennością od zwykłości i normalności w przedstawianiu rzeczy, efekt dziwności prowadzący do zaskoczenia i narzucenia nowego sposobu patrzenia (i postawy krytycznej) na prezentowaną rzeczywistość. Kategoria udziwnienia wprowadzona została jeszcze przez formalistów rosyjskich i funkcjonuje w estetyce recepcji; kojarzy się z odczuciem niespodziewanej niezwykłości, cudowności lub tajemniczości”. Dz. cyt., s. 128.

				

				
					300 Z. Bargielski, Danton czyli kilka obrazów z dziejów…, dz. cyt.

				

				
					301 Tamże.

				

				
					302 Tamże.

				

				
					303 Tamże.

				

				
					304 Tamże.

				

				
					305 Tamże.

				

				
					306 Tamże.

				

				
					307 Tamże.

				

			

		

	
		
			  

			5. Raj utracony Krzysztofa Pendereckiego jako oratorium-opera-balet

			5.1. Informacje o utworze

			Raj utracony powstał na zamówienie Carol Fox – dyrektor Lyric Opera w Chicago, złożone w 1973 roku z zamiarem jego wystawienia w 1976 roku z okazji jubileuszu 200-lecia amerykańskiej Deklaracji Niepodległości. Jednakże do premiery utworu doszło dopiero 29 listopada 1978 roku308.

			Raj utracony jest najobszerniejszym, a zarazem jednym z najbardziej znaczących utworów w dorobku twórczym Krzysztofa Pendereckiego309. Kompozytor sięgnął do powstałego w 1667 roku eposu Johna Miltona o tym samym tytule, opowiadającego o stworzeniu świata, walce dobra ze złem, traktującego też o rajskim życiu pierwszych ludzi i ich upadku. Poemat nie bez przyczyny nazywano „wierszowaną teologią”, przepełnioną „deklaracjami, perswazjami, wezwaniami”310. Ten, składający się z dwunastu ksiąg, filozoficzny poemat został napisany wierszem białym, dziesięciozgłoskowym. Na potrzeby libretta operowego zaadaptował je angielski dramatopisarz – Christopher Fry, dokonując przekształcenia utworu epickiego w dramatyczny. O adaptacji Miltonowskiego eposu na libretto operowe Penderecki powiedział:

			Christopher Fry jest znanym dramaturgiem, był bardzo popularny w latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych. To wielki poeta, uważany obecnie za jednego z najwybitniejszych znawców języka angielskiego. Narzuciłem Fry’owi koncepcję dramatyczną utworu. Fry był mi potrzebny, bo nie czułem się na siłach, aby przeprowadzić wiwisekcję tego wielkiego tekstu, który zresztą miejscami jest nieczytelny311.

			Kompozycja nawiązuje do gatunku sacra rappresentatione. Odnosząc się do wspólnego źródła zarówno teatru operowego, jak i oratorium pragnął Penderecki wpłynąć na odnowienie, jego zdaniem, skostniałej konwencji operowej312.

			Obsada utworu wiąże się z trzema sferami: Boga, człowieka i szatana. Rolę narratora pełni Milton – niewidomy poeta (partia mówiona), który wie i rozumie więcej niż cała ludzkość. Krąg niebiański koncentruje się wokół Boga, którego postać nie została scenicznie uobecniona, brzmi tylko jego Głos (partia mówiona). Sferę niebiańską reprezentują Chrystus (bas), Mesjasz (baryton), Michael (tenor), Gabriel (tenor), Zephon (sopran koloraturowy), Ithuriel (kontratenor) oraz Raphael (kontratenor). Centralną postacią kręgu infernalnego, stworzonego przez: Belzebuba (tenor), Beliala (tenor), Mammona (baryton), Molocha (bas) jest Szatan (baryton dramatyczny), wspomagany przez personifikacje Grzechu (mezzosopran) i Śmierci (kontratenor). Zatem zarówno krąg niebiański, jak i piekielny liczy siedem postaci. Ta równowaga proporcji między sacrum a profanum stanowi kontekst dla funkcjonowania trzeciego kręgu – człowieka, który bezustannie staje przed koniecznością dokonywania wyborów. Świat człowieka reprezentują Adam (baryton liryczny) i Ewa (sopran liryczny). Obsadę tworzą również dwa chóry: mieszany oraz chłopięcy. W skład rozbudowanej orkiestry wchodzą: cztery okaryny (sopranowa, altowa, tenorowa i basowa), trzy flety, trzy oboje, pięć klarnetów, saksofon sopranowy, trzy fagoty, pięć rogów, trzy trąbki, cztery puzony, tuba, harfa, czelesta, organy, generator, smyczki oraz rozbudowana perkusja.

			W finale Raju pojawiają się wizje katastroficzne, przesłaniające jego optymistyczną puentę. Kompozytor wypowiedział się na temat wieńczących kompozycję proroctw słowami:

			Miltonowska wizja jednak – pomimo, że jest rzeczywiście bogata – nie wystarcza mi. Są to dla mnie raczej didaskalia. Ja muszę znaleźć swój świat i swoje spojrzenie choćby na kosmologię. Opera zawiera wizję, w której archanioł Michał pokazuje przyszłość świata. Uważam, że jest to ‒ clou ‒ wszystkiego i chociażby dlatego warto było się porwać na tak wspaniały temat. W wizji tej archanioł Michał pokazuje Adamowi, co się stanie z naszym światem przez upadek i grzech. Jest to właściwie Apokalipsa i sąd ostateczny313.

			5.2. Konstrukcja libretta

			Raj utracony Miltona to poemat, który przedstawia dzieje stworzenia od momentu odrodzenia szatana po upadku Adama i Ewy, aż po ich wygnanie z Raju. Centralnym motywem eposu jest więc utrata Raju przez pierwszych ludzi. Wokół tego dramatu, który staje się wkrótce tragedią całej ludzkości, koncentrują się wszystkie pytania natury egzystencjalnej, religijnej i filozoficznej: o naturę dobra i zła, wolną wolę człowieka, siłę cnoty i dalsze losy świata. Tytuł poematu zapowiada jego wiodący motyw, który najpierw mówi o przeznaczonym dla rodu ludzkiego Edenie, będącym gwarancją absolutnego szczęścia, a potem o jego postradaniu. Fabułę eposu można najkrócej streścić słowami: pierwsza para ludzka rozpoczyna rajskie życie, w które wdziera się pokusa wiodąca ku zatraceniu. Jednakże zanim czytelnik dowie się o losach człowieka bytującego w Raju, przeczyta najpierw o początkach nieszczęścia, o buncie aniołów, ich upadku i przemianie w duchy przeklęte, wiodące na pokuszenie inne stworzenia, co oznacza, że epos cechuje się niechronologiczną konstrukcją. Zło zostało w wyrazisty sposób skontrastowane z dobrem. Jednakże Milton zaproponował dalece nowatorskie ujęcie tego antagonizmu, gdyż, jak pisze Przemysław Mroczkowski: „skoncentrował się na duchowej istocie konfliktu, a zarzewiem buntu aniołów musiała być myśl i decyzja, odmowa hołdu wobec Najwyższego, więc ukazał metafizykę negacji w jej zaczątku, w zamyśle totalnego przejęcia władzy i odwrócenia wartości, zapuścił się w przestwór filozofowania poetyckiego. Tego dotąd epos nie czynił”314.

			Miltonowski Szatan to postać, w której tkwi wewnętrzny dualizm. Dotąd kojarzony z odrażającym, nikczemnym i podstępnym demonem jest Lucyfer w Raju utraconym aniołem upadłym przez swoją grzeszną dumę, która doprowadziła go do buntu przeciwko Bogu, czynienia zła i wiecznego potępienia. Szatan u Miltona nie stracił nic ze swojej „piękności serafińskiej”315 ani ze swojej wielkości. Jest godnym przeciwnikiem Boga, buntownikiem, zdrajcą, szukającym zadośćuczynienia za swoje krzywdy, księciem ciemności, nieustraszonym przywódcą legionów zła316. Z drugiej strony jest też Szatan upadłym, cierpiącym aniołem, dla którego nie ma miłosierdzia Bożego i miłości. To Lucyfer, który walczy, ale też myśli i czuje. Jest zdolny do refleksji i rozpaczy nad losem własnym i wszystkich tych, których pociągnął za sobą, a oni teraz podzielają jego tragiczny los. To władca dumny i nieznoszący uległości, lecz przede wszystkim postać tragiczna, wewnętrznie rozdarta i świadoma swego nieszczęścia.

			Ciekawie została też skonstruowana postać Miltonowskiego Boga: władcy świata, pana anielskich zastępów, który jest zarazem czułym, kochającym i mądrym Ojcem.

			Atrakcyjni pod względem psychologicznym są Adam i Ewa. On jawi się w zamyśle poety, zgodnie z ówczesną, tradycyjną doktryną jako ktoś szlachetny, mądry, odczytujący właściwie znaki pochodzące od Boga, ale też czuły i troskliwy wobec swej małżonki. Ewa zaś to uosobienie piękna i delikatności. Jest wierna Adamowi i jemu poddana. Dopóki Adam i Ewa ufali Bogu i przestrzegali wydanego przez Niego zakazu spożywania owoców z Drzewa Wiadomości Dobrego i Złego żyli w krainie wiecznej szczęśliwości, lecz do ogrodu rozkoszy wdarł się wąż. Szatan zatriumfował, kusząc Ewę możliwością posiadania wiedzy, którą ma Bóg i on sam. Zhierarchizowany świat runął, człowiek, chcąc zająć w nim miejsce inne, niż to wytyczone przez Stwórcę utracił Raj bezpowrotnie. „Poznanie spowodowało naruszenie harmonii świata, nad którą czuwał Bóg i przyniosło im jedynie cierpienie, grzech i śmierć”317. Adam i Ewa są więc w poemacie Miltona ludźmi świadomymi, posiadającymi wolną wolę, obdarzonymi rozumem. Zgrzeszyli i zostali wygnani z Raju, popadli w rozpacz, błagali o przebaczenie, myśleli o śmierci. Poemat nie kończy się jednak opuszczeniem rajskiej krainy. Archanioł Michał przedstawia Adamowi przyszłość: losy potomków, ich grzechy i zbrodnie, spowodowane grzechem pierworodnym, ale i chwile prawdziwie piękne i wzniosłe. Wizja kończy się zapowiedzią narodzin Mesjasza, który odkupi ludzkość i zgładzi grzechy. Pierwsi rodzice opuszczają Raj świadomi swego występku i grzeszności, przyjmują zasłużoną karę i odchodzą z nadzieją na odkupienie.

			Penderecki o genezie swojego utworu mówi:

			Poemat Miltona zainteresował mnie zarówno ze względu na typ tematyki, jak i dużą formę. (…) jest to zresztą nie tyle temat, co splot tematów. Myślałem, że w przyszłości powstaną osobne utwory poświęcone trzem zasadniczym tematom, które mnie interesowały. (…) Pierwszy był sąd ostateczny. Temat ten pasjonował mnie od dawna i wracałem do niego ciągle. Właściwie fragmenty z nim związane już istnieją w różnych moich utworach (np. w finałowym chórze w Diabłach z Loudun czy fragmentach Apokalipsy w Dies irae). Ale w utworze Miltona znalazłem literacki odpowiednik tego, czego szukałem. Bo przedtem skompilowałem sobie na zasadzie collage’u tekst sądu ostatecznego, tak jak to zrobiłem w Kosmogonii, Pasji czy innych utworach. Jednak nie byłem z tego zadowolony. Uważałem, że muszę skomponować utwór, którego tekst będzie jednolity, napisany przez jedno pióro.

			Drugim tematem, który chciałem ująć w formę oratorium, było stworzenie świata. Najpiękniejszą formę stworzenia znalazłem u Miltona. Już Haydn to odkrył, wcześniej trochę, i słusznie, gdyż jest to najpiękniejszy opis stworzenia, jaki się w literaturze zachował.

			Trzecim tematem, towarzyszącym nieustannie naszej kulturze, jest grzech i upadek człowieka, i w konsekwencji jego wygnanie z raju. Zresztą u Miltona znaleźlibyśmy takich tematów dziesiątki, gdyż jego dzieło jest olbrzymie. Największym dla mnie problemem było wyłuskanie z utworu tych wątków, które mnie ­interesowały318.

			Miltonowski Raj utracony, po krótkim prologu, rozpoczyna się, zgodnie z tradycją gatunkową eposu, od sceny w piekle, będącej konsekwencją upadku aniołów. Trzy pierwsze księgi ukazują Szatana i jego legiony podnoszące się z upadku w otchłań piekielną, które odzyskawszy siłę i wiarę w siebie występują przeciwko Bogu i jego anielskim zastępom. O przyczynach upadku aniołów i wcześniejszych zdarzeniach czytelnik dowiaduje się z dalszych ksiąg eposu. W księdze czwartej Szatan przybywa do Edenu, targają nim różne emocje: trwoga i rozpacz ‒ rezultaty samotności oraz zazdrość o wieczne szczęście Adama i Ewy. Szatan usłyszał rozmowę rajskich ludzi, dotyczącą zakazu spożywania owocu z Drzewa Wiadomości i postanowił zwieść ich na pokuszenie. Tymczasem Ithuriel i Gabriel zwołują straże, by strzegły bram Raju. Lecz zły duch nie próżnuje, kusi Ewę we śnie, ale wystraszony przez Gabriela ucieka. W księdze piątej Boski wysłannik – Raphael przypomina Adamowi o posłuszeństwie względem Boga i wolnej woli, którą posiada człowiek. Wskazuje też na bliskość nieprzyjaciela, który doprowadził do buntu w niebiosach i powiódł za sobą legiony. W księdze szóstej Raphael opowiada o tym, jak Michael i Gabriel wysłani zostali do boju z Szatanem i jego zastępami. Na trzeci dzień Bóg wysyła Mesjasza, który triumfuje i powraca do swego Ojca. W księdze siódmej Raphael na prośbę Adama przedstawia historię dotyczącą stworzenia świata. W kolejnej księdze Adam wspomina początek swojego rajskiego bytowania i rozmowę z Bogiem, dotyczącą trudów samotności oraz pragnieniu godziwej towarzyszki życia, opowiada także o pierwszym spotkaniu z Ewą. W księdze dziewiątej Szatan zjawia się w Raju pod postacią węża. Ewa pragnie niezależności, jej odzwierciedleniem ma być samodzielna praca, na którą Adam początkowo nie chce się zgodzić, lecz w końcu ulega. Niewiasta, zwiedziona przez węża, spożywa owoc z Drzewa Wiadomości Dobrego i Złego i przynosi go Adamowi. Ten, chcąc towarzyszyć ukochanej w niedoli, także zjada owoc. Skutkiem naruszenia zakazu jest wstyd, rodzący pragnienie okrycia własnej nagości, niezgoda i wzajemne oskarżenia. W księdze dziesiątej Bóg wysyła swego Syna, by osądził występnych. Grzech i Śmierć opuszczają piekło i podążają za Szatanem, który triumfuje, opowiadając o zapanowaniu nad człowiekiem. Następnie Bóg przepowiada ostateczne zwycięstwo Mesjasza nad Grzechem i Śmiercią. Adam, mający rozeznanie w swojej sytuacji, lamentuje i namawia Ewę do pokuty oraz modlitwy. W kolejnej księdze Syn Boży wskazuje Ojcu na błagania skruszonych grzeszników. Bóg przyjmuje przeprosiny i nakazuje pierwszym rodzicom opuszczenie Raju. Z rajskiej krainy wyprowadza ich Archanioł Michał, który roztacza przed Adamem złowróżbne wizje, dotyczące dalszych losów świata. W ostatniej księdze Michał opowiada, co nastąpi po potopie. Adam, uradowany optymistyczną wizją i obietnicami, opuszcza Raj wraz z ukochaną Ewą, mając za przewodnika Archanioła Michała.

			Zarówno koncepcja poematu Miltona, jak i dzieła Pendereckiego opiera się na konfrontacji dwóch światów: Boga i Szatana, dobra i zła, sacrum i profanum, miłości i nienawiści. Człowiek jest w tych światach jedynie obdarzonym wolną wolą gościem, może wybierać. Dlatego przechodzi przeobrażenia wewnętrzne, zmienia się jego sposób myślenia i odczuwania. Jak pisze Jean Delumeau, Raj utracony można traktować jako studium natury ludzkiej, analizując go można śledzić etapy dojrzewania człowieka319. Regina Chłopicka wylicza fazy owego dojrzewania od stanu naturalnej, niewinnej i nieuświadomionej szczęśliwości oraz harmonii po stworzeniu; poprzez: fascynację wizjami potęgi, roztaczanymi przez Szatana; złamanie Bożego zakazu przez Ewę, a później przez Adama, odkrycie sfery namiętności i pożądania, strach przed karą za przekroczenie zakazu; rozpacz i wzajemne oskarżenia; odkrycie miłości prawdziwie głębokiej, w której człowiek pomaga drugiemu w nieszczęściu; zrozumienie winy i skruchę; modlitwę o przebaczenie po pokorne przyjęcie decyzji Boga o wygnaniu z Raju320.

			Zgodnie z wizją kompozytora tekst libretta został skonstruowany przez Fry’ego z fragmentów poematu Miltona. Librecista pominął rozbudowane opisy miejsc i sytuacji, a skupił się na relacjach między postaciami. Dokonując skrótu, a następnie kompilacji wybranych fragmentów Miltonowskiego poematu doprowadził do silnej kondensacji treści i dramatyzacji formy libretta. W taki sposób metaforyczne opowiadanie epickie, obfitujące w liczne opisy i porównania zostało przekształcone w tekst dramatyczny, a jambiczny dziesięciozgłoskowiec zastąpiła swobodna poetycka proza321.

			Układ libretta322 Raju utraconego Pendereckiego przedstawia się następująco:
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			5.3. Analiza aktancyjna utworu

			W centrum układu aktancyjnego zostali usytuowani Adam i Ewa, którzy funkcjonują pod postaciami tancerzy i śpiewaków (baryton liryczny i sopran liryczny). To oni pełnią nadrzędną rolę aktancyjną w utworze. Ważne są ich zmagania i przeobrażenia. Grzeszną stronę natury ludzkiej reprezentują tancerze, pojawiający się w tych momentach akcji, w których do głosu dochodzą: fizyczność, pożądanie i instynkt. Śpiewacy reprezentują emocjonalny wymiar człowieczeństwa. Główni bohaterowie pragną szczęścia, lecz dopiero gdy je tracą zyskują świadomość łaski, którą bezpowrotnie utracili. Ów stan pierwotnej szczęśliwości, utożsamianej z rajem, pełni w omawianym układzie aktancyjnym funkcję przedmiotu. Nadawcą jest w tym systemie Bóg (głos mówiony) – postać scenicznie nieuobecniona, wypowiadająca się w języku hebrajskim, a zatem zdystansowana wobec rzeczywistości scenicznej. Funkcję odbiorców pełnią Adam i Ewa oraz cała ludzkość z nich zrodzona. Aktancyjnym pomocnikiem jest Bóg, który poprzez jasno sformułowany zakaz pragnie szczęścia głównych bohaterów. Pomocnikami są także: Mesjasz (baryton), wysłany przez Boga w celu odkupienia Adama, Ewy i grzesznej ludzkości, aniołowie: Michael (tenor), Ithuriel (kontratenor), Raphael (kontratenor), Zephon (sopran koloraturowy) i Gabriel (tenor) oraz chór anielski. Funkcję wiodącego przeciwnika w omawianym układzie aktancyjnym pełni Szatan (baryton). W jego zastępach figurują upadli aniołowie: Belzebub (tenor), Belial (tenor), Mammon (baryton), Moloch (bas), a także Grzech (mezzosopran), Śmierć (kontratenor) i chór upadłych aniołów. Oprócz uczestniczących w akcji chórów: aniołów i złych duchów w kompozycji występuje także chór w funkcji niezależnego komentatora rozgrywających się wydarzeń. Na zewnątrz toczącej się akcji pozostaje również narrator, wcielający się w postać Miltona (aktor), który pełni podwójną funkcję. Po pierwsze – za pomocą prologów wprowadza słuchaczy w rzeczywistość sceniczną obu aktów Raju utraconego. Jego słowa stanowią zapowiedź wydarzeń, które znajdą swe sceniczne uobecnienie. Po drugie wieszczy i komentuje akcję, zachowując wobec niej konieczny dystans.
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			W poemacie Miltona naczelną postacią jest Szatan, który u Pendereckiego stanowi ucieleśnienie zła, mroku i piekielnych mocy. Wyraźny podział na sferę dobra i zła, zarysowujący się w Raju utraconym Pendereckiego, wynika poniekąd z samej natury diabła. Istnienie szatana zostaje uprawomocnione, gdy ten się przeciwstawia, pełniąc rolę nieprzyjaciela, taki bowiem sens ma hebrajski rdzeń san (szatan) i greckie słowo diablos323. Georges Minois wskazuje, iż diabeł nie może istnieć samodzielnie, lecz w zależności wobec tego, komu się przeciwstawia324. Jego postać jest synonimem walki. Stopniowo szatan zyskuje w Biblii coraz większą autonomię, stając się odpowiedzialnym za zło inicjatorem i uosobieniem wszystkich pokus325. Zło rodzi się z buntu aniołów, czyli „synów Bożych”, mających sprawować kontrolę nad światem. To oni burzą ustaloną hierarchię, w której sfera Boska jest wyraźnie oddzielona od ludzkiej. Dlatego Bóg wysyła cztery dobre anioły, w tym Archanioła Michała – ich zadaniem jest strącenie złych duchów do otchłani piekielnych326. Szatan jest więc upadłym aniołem. Jego zesłanie do czeluści infernalnych nastąpiło z powodu rozpusty i pychy. Książę ciemności jest więc zarazem wrogiem Boga i człowieka, ponieważ nakłania tego drugiego do zła i do buntu przeciw swojemu Stwórcy.

			Natomiast Chrystus, który ofiarowuje swoje życie za grzeszną ludzkość otrzymał w Raju utraconym Pendereckiego rysy franciszkańskie327. Chłopicka zwróciła uwagę, iż Milton przedstawia Chrystusa jako bohatera, który podejmuje walkę z szatanem i zadaje mu druzgocącą klęskę, postrzega Go jako wodza, wyposażonego w osobowościowe atrybuty mocy i władzy328. W takim ujęciu rodzi się dystans między Mesjaszem, a człowiekiem, który dzięki Synowi Bożemu zyskuje odkupienie. Minois pisze: „Jezus i diabeł wzajemnie od siebie zależą. «Zwyciężać, nie ponosząc ryzyka»: ponieważ Jezus jest kimś więcej niż człowiekiem, musi mieć przeciwnika na swoją miarę, kogoś więcej niż zwykłego złego ducha, kogoś, kto zasługuje na przeniesienie się z nieba na ziemię, dla kogo warto, aby Bóg posłał swego Syna”329. Dlatego też grzech Adama nie może być tylko zwykłym, ludzkim nieposłuszeństwem, a wąż z rajskiego ogrodu nie może być zwykłym wężem, ponieważ trywializowałoby to ideę Wcielenia i Odkupienia. Wąż może być tylko wcieleniem diabła330.

			Wyniesienie diabła, które miało z niego uczynić przeciwnika godnego Chrystusa zrodziło dualistyczną wizję świata, w ramach której równą moc przypisuje się szatanowi i Bogu331.

			5.4. Konstrukcja dramaturgiczna dzieła

			Instrumentalny wstęp opiera się na chromatycznie postępującej linii basu, wprowadzającej wrażenie smutku, żalu, zwiastującego uczucie straty, które stanie się udziałem zarówno człowieka, jak i szatana. Nieokreślona materia brzmieniowa zaczyna się konkretyzować, ciemne rejestry stopniowo ulegają rozjaśnieniu. Linia melodyczna pnie się symbolicznie ku górze. Faktura ulega zagęszczeniu, kotły zwiastują „akord szatański” – muzyczny desygnat zła, złożony z trytonów i sekund małych, występujący w partiach instrumentów dętych blaszanych: trąbek, waltorni, puzonów i tuby, z którym zmierzyć się musi Adam, Ewa i cała ludzkość. Kompozycja rozpoczyna się prologiem, w którym kluczową rolę pełni Milton – narrator. Poeta inicjuje swoją opowieść pozdrowieniem i wezwaniem:

			Hail, holy light! Before the Sun, before the Heavens May I express thee? But then revisithest not these eyes that roll in rain to final thy piercing ray. Thus with the years seasons return, but not to me returns. Day, or the sweet approach of Eve or Horn. Or Summer’s rose, or human face divine. Shine inward. There plant eyes that. I may see and tell of things invisible to mortal sight”332 (Przykład 65).

			Chór wzmacnia tę prośbę o jasność umysłu słowami: „Sing, sing, sing Heavenly, Heavenly Muse (…). What in us is dark (in us is dark) illumine and justify the ways of God to Man”333. Idiomatycznym brzmieniem omawianego fragmentu jest motyw półtonowy, pojawiający się najpierw w partii wiolonczeli, a następnie w partiach pozostałych instrumentów. Ów motyw ciemności przeplatany „efektami rozświetlenia” przenika całą partyturę Raju, a powracając jako swoista ideé fixe symbolizuje odwieczną walkę profanum z sacrum. Ciągła oscylacja pomiędzy tonalnością dur-moll łączy się ze sferą człowieka. Zasadą obowiązującą w całym utworze stanie się „prześwietlanie” schromatyzowanej tkanki dźwiękowej współbrzmieniami konsonansowymi; najczęściej trójdźwiękami durowymi, oktawami bądź kwintami. Te „efekty rozświetlenia” będą się pojawiać w tych ustępach partytury, w których mowa o niebie i raju. W całym fragmencie brzmią także dźwięki kotłów – instrumentów związanych ze sferą śmierci, które tym razem stanowią zapowiedź duchowej zagłady głównych bohaterów.

			Scenę pierwszą rozpoczyna lament Adama – podmiotu, usytuowanego w centrum układu aktancyjnego, dręczonego pytaniami: „Why should all Mankind for one Man’s fault be condemned?”334. Linia melodyczna jego głosu postępuje półtonami raz w górę, raz w dół ‒ ta labilność tonalna odzwierciedla psychiczny i emocjonalny stan mężczyzny, którego przepełnia lęk i wstyd. Powodem lamentu praojca ludzkości jest grzech Ewy, obwinianej za wszelkie zło: „Out of my sight, thou serpent! That name befits thee best thyself as false and hateful. But for thee, I had persisted happy”335 (Przykład 66). Jak pisał Jean Delumeau: pierwsza niewiasta była „początkiem” i „matką grzechu”, symbolem „wygnania z ziemskiego raju”. Stała się „orężem diabła”, „znieprawieniem wszelkiego prawa”, „źródłem wszelkiej zguby”336. Na serię oskarżeń ukochanego, „najstarsza córka szatana”337, a zarazem aktancyjny podmiot, odpowiada ustawicznie powracającym, błagalnym refrenem: „Forsake me not, Adam”338 (Przykład 67). Repetycyjność tych słów sprawia, że stają się one konstrukcyjną osią lamentu, pełnią funkcję swoistego refrenu, który powraca w prowadzonym często symultanicznie dialogu pierwszych rodziców339. Głównym bohaterom towarzyszą smyczki, ważną rolę towarzyszącą odgrywają również instrumenty dęte drewniane. W omawianym fragmencie pojawia się trójdźwięk z małą i wielką tercją (z obniżoną kwintą w basie) symbolizujący rozdartą naturę człowieka340. Linia melodyczna głosu Ewy jest bardzo zróżnicowana, obfituje w duże skoki interwałowe, jest także różnicowana dynamicznie, ilustruje niestabilność emocjonalną pierwszej niewiasty. Wśród kobiecych słabości Delumeau wymienia: łatwowierność, podatność na wpływy, gadatliwość, niestałość „w swej istocie (…) i działaniu”, „ułomność w siłach duszy i ciała”, podobieństwo do dziecka poprzez „płochość myśli, zmysłowość większą niż u mężczyzny”. Wiara kobiety z natury jest słabsza, gdyż Femina bierze się od Fe oraz minus, jej uczucia oraz namiętności są bezładne i potrafią się zamienić w zazdrość i zemstę341. Utrata aktancyjnego przedmiotu czyli raju, krainy wiecznej szczęśliwości, ustawia perspektywę odbioru dzieła Pendereckiego. Od tego momentu słuchacz zaczyna śledzić i analizować mechanizmy prowadzące do zguby, która dotknie wkrótce całą ludzkość. W pierwszym obrazie następuje zatem konfrontacja głównych bohaterów – aktancyjnych podmiotów (śpiewaków). Chór błagalny występuje tylko na początku omawianej sceny i stanowi wzmocnienie prośby narratora o dar widzenia wewnętrznego, który pozwoli opisać to, czego śmiertelny nie zobaczy wzrok.

			Po krótkim komentarzu Miltona dochodzi do „zderzenia światów” sacrum z profanum, nieba z piekłem, stanowiącego konstrukcyjną oś sacra rappresentazione. Ten dualizm i paralelizm rozgrywających się wydarzeń przypomina o dwoistej naturze człowieka i ciągłej konieczności dokonywania wyborów. W czeluściach piekielnych, zilustrowanych muzycznie przez fanfary instrumentów dętych i agresywne brzmienia perkusji Upadli Aniołowie – aktancyjni przeciwnicy Adama i Ewy opłakują swój los: „Sorrow, sorrow, sorrow unending! No more towards the light our thoughts ascending! (tenory). Merciless night! No more towards the light!342 (basy). „Polifoniczny zgiełk” narasta, Aniołowie zostali skazani za bunt. Wznosząca i schromatyzowana linia melodyczna, cechująca ich partie zamienia się w skandowanie na słowie „burning”343 (Przykład 68). Książę ciemności (baryton) – wiodący przeciwnik aktancyjny pary głównych bohaterów z pogardą patrzy na piekło, mające Upadłym zastąpić niebo i w infernalnym zgiełku wraz z Belzebubem (tenor), Belialem (tenor), Mammonem (baryton) i Molochem (bas) snuje swój podstępny plan, roztaczając sen o potędze: „The mind is its own place and in itself can make a Haeven of Hell and Hell of Haeven. Better to reign in Hell than serve in Haeven”344. Szatan zagrzewa do walki zastępy swych podwładnych: „What though the field be lost? All is not lost. (…) Princes warriors, the flow’r of Haeven, awake, arise, or be forever fallen”345, którzy wiernie skandują: „Lucifer! Lucifer!”. Uczestniczące w akcji chóry – pomocników Szatana odpowiadają na wezwanie Księcia ciemności: „We fell our power, sufficient to disturb! Revenge!”346. Wystąpienie tych dwóch, skandujących chórów poprzedza instrumentalna introdukcja, z eksponowanym udziałem instrumentów dętych blaszanych i rozbudowanej perkusji. Słuchacz już nie ma wątpliwości, gdzie przeniesiona została akcja utworu. W instrumentalnej wrzawie nie milkną kroki marszu armii Szatana (Przykład 69).

			Wprowadzeniem do drugiego obrazu ilustrującego sferę infernalną są słowa Miltona; testo wyjaśnia, że przyczyną upadku aniołów był ich bunt. W tym obrazie dominująca funkcja aktancyjna przypada Szatanowi i jego pomocnikom: Belzebubowi, Molochowi, Belialowi i Mammonowi (śpiewacy). Odbiorca poznaje wrogów człowieka i ich zamiary. Chór legionów Lucyfera kształtuje omawiany obraz, uczestnicząc w akcji. Najpierw lamentuje i roztacza przed słuchaczem wizje piekielnych czeluści. Uczestniczący w akcji chór infernalny posiada także funkcję informacyjną, gdyż Upadli relacjonują, że narazili się Najwyższemu, co stało się bezpośrednią przyczyną ich piekielnego bytowania. Szatan również dołącza się do tej relacji i wypowiada jedne z kluczowych słów utworu: „The mind is its own place and in itself can make a Heaven of Hell and Hell of Haeven”347, dzięki którym jasno definiuje swoją funkcję aktancyjną. Szatan i jego alianci (Belzebub, Moloch, Belial i Mammon) zagrzewają zastępy Upadłych do walki, a oni w chóralnych wystąpieniach wychwalają swego Pana i wydają bojowe okrzyki: „We feel our power!”348. Chociaż mają chwile zwątpienia i słabości, obnażone słowami Molocha: „What can be worse than to dwell here, condemned to utter woe?”349. Cały obraz drugi w warstwie tekstowej cechuje się licznymi powtórzeniami, zarówno całych fraz tekstowych, jak i pojedynczych słów, zwłaszcza tych, poprzez które nieczyste duchy piekieł wyrażają bojowe nastroje. Narada wojenna Upadłych, chociaż naznaczona piętnem chaosu, prezentuje różne postawy Aniołów zła i doprowadza ich do podjęcia decyzji o walce.

			Penderecki rozpoczyna swoją sacra rappresentazione od przedstawienia kondycji pierwszych rodziców już po zgrzeszeniu, wtedy słuchacz, a zarazem widz poznaje parę głównych bohaterów – śpiewaków. Później szkicuje uniwersum aktancyjnych przeciwników Adama i Ewy – świat Szatana350 i jego zastępów. Przyjęcie takiej kolejności prezentowania wydarzeń wiąże się z pokorną akceptacją grzesznej natury człowieka. Ludzkość będzie odtąd pod przemożnym wpływem Szatana, walczącego o każdą ludzką duszę. Kompozytor przedstawił imperium zła za pomocą wyrazistych środków muzycznych (chromatyka, dźwięki szmerowe, brzmienia naśladujące syczenie węża, diabolus in musica). Ukazał krąg sojuszników Księcia ciemności ciekawie kadrując infernalną rzeczywistość. Najpierw brzmi armia aniołów zła, posłuszna Lucyferowi, następnie do akcji wkracza pokrzykujący, neurotyczny Belzebub, który deklaruje swą gotowość do walki na każde skinienie wodza diabelskich snów. Jego słowa stanowią wzmocnienie słów Szatana. Chór wychwala Księcia ciemności. Do akcji włącza się Moloch i Belial i Mammon kolejne spersonifikowane „echa” Diabła, które wchodzą ze sobą w dialog, knują podstępny spisek, konstruując pułapkę dla ludzkości. Moloch, który radzi wypowiedzieć wojnę, symbolizuje Gniew351. Tyleż rozsądny, co nikczemny Belial, nie sprzeciwia się projektowanym działaniom wojennym; jest Gnuśnością352. Mammon – uosobienie Skąpstwa353 dla „złota i klejnotów” godzi się wytrzymać niewygodę pod postacią ognia piekielnego. Belzebub – najsilniejszy z Upadłych, po Szatanie, jest Zawiścią354; opowiada o szczęśliwym siedlisku istot, zwanych ludźmi, które należy zniszczyć. Jego plan bardzo się radzie diabłów podoba. Ale któż podąży przez „mroczną, bezdenną, nieskończoną otchłań i dotrze na ziemię? Któż, jak nie Szatan w swej pysze?”355 Upadli Aniołowie uczestniczą w akcji i pełnią rolę aktywnych przeciwników aktancyjnych Adama i Ewy. Jako sojusznicy Szatana najczęściej powtarzają lub rozwijają jego myśli, odsłaniając przed słuchaczem i widzem kolejne „kadry” infernalnej rzeczywistości obnażają kolejne fazy szatańskiego planu. Muzyczny obraz piekła jest niezwykle dynamiczny, kształtują go aktancyjni przeciwnicy pierwszych rodziców: Szatan, Moloch, Belial, Mammon i Belzebub. Chór Upadłych, występujących także w roli aktancyjnych przeciwników, uczestniczy w akcji, ilustrując obraz czeluści piekielnych i odzwierciedlając infernalne nastroje. Czarci chór sławi również potęgę Pana mroku i zagrzewa do boju jego legiony.

			W drugiej scenie pierwszego aktu następuje stworzenie człowieka356. Ze sklepienia niebieskiego rozlega się Głos Boga: „Uczyńmy Człowieka z prochu ziemi na obraz i na podobieństwo nasze. Imię twe niechaj będzie Adam. Dech życia tchnę oto w nozdrza twoje”357 (Przykład 70). Głos Najwyższego rozbrzmiewa w języku hebrajskim, na tle wokalizy trzech głosów męskich, których partia została stylistycznie ukształtowana na wzór sakralnego śpiewu Samarytan358. Obejmuje on swobodną, melizmatyczną linię melodyczną opartą na burdonie oktawowym, na dźwięku „c”. Adam (tancerz) budzi się do życia w instrumentalnej „poświacie” smyczków oraz klarnetu. W tle nadal słychać głos tenorowy: „Great are thy works, Jehovah, infinite thy Power”359. Powstał człowiek – do Adama scenicznie uobecnionego przez tancerza dołącza Adam – śpiewak, który chwali Siłę Stworzenia słowami: „Thou sun, fair light, and thou enlightened Earth, ye hills and dales, ye rivers, woods and plains, tell, if ye saw, how came I thus, how here? Not of myself, by some great Maker then”360. Adam – tancerz przechodzi w plan tła, by wkrótce zniknąć ze sceny. W finalnym momencie stworzenia człowieka do narracji przyłączają się instrumenty sfery sacrum: dzwonki, czelesta oraz harfa. Wiodącą rolę w omawianej scenie odgrywa Adam (tancerz) – aktancyjny podmiot, jego narodziny zostały zilustrowane ruchem, odzwierciedlającym fizyczną naturę człowieka – zapowiedź jego grzeszności. Do tancerza wkrótce dołącza się śpiewak. Połączenie mediów: ruchowego i wokalnego, a tym samym pojawienie się na scenie w kluczowym momencie akcji zarówno Adama pod postacią tancerza, jak i śpiewaka świadczyć może o komplementarności ludzkiej natury, łączącej physis i psyche.

			Tymczasem Szatan – aktancyjny przeciwnik człowieka knuje spisek: „(…) Let us learn what creatures, what creatures there inhabit, what their power and where their weakness? This would surpass common revenge and interrupt Heaven’s joy”361. Wtórują mu śpiewający symultanicznie, a następnie skandujący pomocnicy: Belzebub, Belial, Mammon i Moloch. Polifonia ich głosów powoduje niezrozumiałość tekstu, będącego echem słów, które wcześniej padły z ust Szatana. Do akcji włącza się chór Upadłych Aniołów, którzy również chcą „omotać ludzki ród”. Wystąpieniom armii Lucyfera towarzyszą instrumenty sfery piekielnej: kotły, tam-tam, talerze, tamburyny, ksylofon, tuba, puzony, trąbki, waltornie. Na słowach wypowiedzianych przez Księcia ciemności: „Long is the way and hard that out of Hell leads up to Light”362 pojawia się „efekt rozświetlenia”, zilustrowany instrumentalnie przez dzwonki. W partiach gwardii przybocznej Lucyfera pobrzmiewają marszowe kroki. Wrzawa narasta, a w piekielnym zgiełku słychać motywy zwiastujące sekwencję Dies irae. W scenie drugiej słuchacz i jednocześnie widz poznaje zastępy aktancyjnych przeciwników człowieka.

			Gdy blask piekielnych płomieni gaśnie, na scenie pojawia się złowieszczący Milton, który wskazuje, że: „Nawet Diabeł z Diabłem potrafi zawrzeć pakt, tylko ludzie żyją w złości i wzajemnej wrogości, wojnami niszcząc siebie i całą planetę”363. Tymczasem Bóg, który w układzie aktancyjnym pełni funkcję nadawcy, a zarazem pomocnika człowieka, kontynuuje dzieło stworzenia, oddając Adamowi ziemię w posiadanie. Akt ten sławi chór: „Witness this newmade World, from Haevengate not far. Thrice happy Man created in this image. Rejoice, rejoice! Great are thy works, Jehovah!”364. Pochwalne wystąpienie chóru wieńczy nakaz Boga, którego głos rozlega się ze sklepienia niebieskiego: „This Paradise I give thee and of the fruit to eat. But of the Tree of Good and Evil shun to eate. The day thou eat’st there of thou skalt die”365. Przekroczenie zakazu sprowadzi śmierć, która zgodnie z tradycją gatunkową sacra rappresentazione, została scenicznie uobecniona i czeka już u wrót Raju. Głuchy stukot perkusji (blocchi di legno) obwieszcza jej przybycie. Śmierć wraz z upersonifikowanym na ladacznicę Grzechem stoją na straży piekielnych bram. Z dalszego toku akcji wynika, że Śmierć jest rezultatem kazirodczej igraszki Szatana z Grzechem. Gdy córka Lucyfera otwiera piekielną bramę Książę ciemności wkracza w obszar Chaosu, w którym żywioły toczą ze sobą hałaśliwą walkę, zilustrowaną w warstwie instrumentalnej przez wyizolowane z orkiestry instrumenty, m.in. klarnet, smyczki i flet (efekt zawodzenia). Piekielna wrzawa narasta, instrumentalne inferno kształtuje rozbudowana perkusja oraz smyczki – ich brzmienie charakteryzuje się bogactwem artykulacyjnym (glissando, arco).

			W kolejnym obrazie dochodzi więc do powtórnego zderzenia światów, Szatan formuje szeregi swoich pomocników, włączając w nie swą dawną kochankę – Śmierć oraz ich dziecko – Grzech. Otwierają się wrota piekielne366, chór wizualizuje sytuację sceniczną:

			O dark, illimitable ocean, without bound, without dimension. Time and place are lost, and chaos and eternal anarchy amidst the noise of endless wars by confusion stand. The Fiend with head, hand, wings or feet pursues his way and swims or sinks or wades, or creeps, or flies upward like a pyramid of fire into the wild expanse, of fighting elements”367 (Przykład 71).

			W całym fragmencie lamentacyjna narracja chóru demonów ilustruje sataniczne imaginarium, obfitując w liczne zawodzenia, wycia, świsty i zgrzyty. Instrumentalnie potraktowany chór przypomina o sonorystycznej przeszłości Pendereckiego i w wyrazisty sposób charakteryzuje piekielny Chaos.

			W następnej odsłonie rajskiej rzeczywistości ptaki i zwierzęta defilują parami przed Adamem, który nadaje im nazwy. W tej dowcipnej, ludycznej scenie, w której kompozytor operuje stylem międzywojennego neoklasycyzmu368, uczestniczy chór dzieci, powtarzający po Adamie nazwy zwierząt i naśladujący ich odgłosy. Grupa baletowa ilustruje pojawiające się na scenie zwierzęta, pełniąc funkcję décor. W ten sposób zwierzęta zostają wprowadzone na scenę zarówno przy użyciu ruchu, gestu jak i słowa. Najpierw pojawia się tygrys, później jagnię i łabędź, który zgodnie ze swą naturą milczy. Ilustrując muzycznie łabędzia Penderecki igra z tradycją i przywołuje dwa takty Wagnerowskiego Lohengrina – cytat o charakterze aluzji, muzycznego żartu369 (Przykład 72). Na scenie pojawiają się jeszcze: słoń, koń, lampart, żyrafa i wielbłąd. Lecz wszystkie te stworzenia nie są w stanie wypełnić pustki w sercu Adama, który zwraca się do Boga słowami: „Author of this Universe, so amply hast Thou provided all things, but with me I see not who partakes. In solitude what happiness? Who can enjoy alone?”370. Bóg wysłuchawszy Adama powołuje do życia Ewę (tancerka). Narodziny Ewy, zrodzonej z żebra Adama ilustrują tancerze. Pierwsza kobieta ‒ aktancyjny podmiot przychodzi na świat w asyście fletu oraz innych instrumentów dętych drewnianych i instrumentów sfery sacrum. Narodziny pierwszej niewiasty odzwierciedla „lekki, scherzoidalny taniec”371, za pomocą którego kobieta wyraża radość istnienia, dając upust życiodajnej energii. Akt stworzenia pierwszej kobiety zostaje zilustrowany tylko przez zrodzoną z Adama (tancerza) – tancerkę, śpiewaczka na razie nie pojawia się na scenie, co wskazuje na fizyczny wymiar kobiecej natury. Tak oto powstała Ewa – „sanktuarium tego, co obce”372. Dlatego męska postawa wobec „drugiej płci”, pisze Delumeau, zawsze była pełna sprzeczności i oscylowała między pociągiem a odrazą, zachwytem a wrogością373. Mężczyzna zdefiniował się jako typ apolliński – racjonalny, w opozycji do kobiety – dionizyjskiej i instynktownej, silniej niż on ogarniętej mrokiem, marzeniem. Dlatego kobieta pozostaje dla mężczyzny wieczną zagadką374.

			Tymczasem naczelny przeciwnik aktancyjny człowieka – Szatan nie próżnuje, na szczycie góry Nifates375, na krańcach ziemi, rozlicza się z przeszłością: „O Sun, to thee I call how I hate thy beams, that bring remembrance from what state I fell”376 i snuje plany, a w końcowej fazie tego swoistego lamentu, na tle fanfar instrumentów dętych blaszanych, skanduje kluczowe słowa eposu: „All Good to me is lost. Evil be thou my Good!”377 (Przykład 73). To moment, w którym Lucyfer przeżywa swoisty kryzys tożsamości. Rozpacza nad tym, co utracił; jest zazdrosny o nową istotę Bożą – człowieka i choć w głębi duszy pragnie okazać skruchę, „ustąpić” i „odłożyć broń”, to zdaje sobie sprawę, że ta decyzja stałaby się wyrazem zdrady jego zastępów i synonimem sprzeniewierzenia się samemu sobie. Chromatycznie pnąca się w górę linia basu przypomina tę ze wstępu i symbolizuje utratę raju.

			Akcja przenosi się do raju, w brzmienia instrumentów sfery sacrum wkradają się jeszcze dźwięki instrumentów kręgu infernalnego. Przeglądając się w tafli jeziora Ewa (śpiewaczka) odkrywa swoją fizyczność i urodę, zauważa obecność Adama (śpiewaka). Para ulega wzajemnej fascynacji, której wyrazem staje się frenetyczny taniec zwieńczony miłosnym aktem. Kiedy miłość ma wymiar uczuciowy do głosu dochodzą śpiewacy, którzy w miłosnym uniesieniu śpiewają swoisty duet. Gdy ich afekt przeradza się w fascynację fizyczną, akcję zaczynają kształtować tancerze. Miłosne spełnienie pomiędzy Adamem i Ewą (tancerzami) budzi zazdrość i niesmak ich aktancyjnego przeciwnika – Szatana: „O sight tormenting! They, imparadised in one another’s arms, while I to Hell am thrust with neither joy nor love”378. Po czym następuje deklaracja: „Yet, though I at their harmless innocence melt, league with them I seek that I with them must dwell, or they with me”379. Adam nie omieszkał poinformować ukochanej o istnieniu zakazanego owocu Drzewa Wiadomości, które rośnie tuż przy Drzewie Życia. Jego spożycie oznacza śmierć. Gdy Ewa naiwnie pyta: „What thing is Death?”380 Adam odpowiada, że to straszna rzecz. Tymczasem Szatan nie ustaje w swych knowaniach: „Knowledge forbidden? Do they only stand by ignorance? I will excite their minds with more desire to know”381.

			W omawianym obrazie Szatan jest uczestniczącym obserwatorem rajskiej rzeczywistości. Z obrzydzeniem przygląda się parze zakochanych w sobie głównych bohaterów – śpiewaków oraz tancerzy – uszczęśliwionych miłosnym aktem. Najważniejszą rolę pełnią w tym obrazie Adam i Ewa – tancerze, ilustrujący pierwsze spotkanie mężczyzny i kobiety oraz śpiewacy, z ust których padają miłosne wyznania.

			Gdy Adam i Ewa (śpiewacy) są pogrążeni we śnie zastępy anielskie (chór chłopięcy) śpiewają pieśń dziękczynną: „How often from the steep of echoing hill (or thicket) we have heard celestial voices to the midnight air, singing their Great Creator”382, a Straże Anielskie pod postacią Zephona i Ithuriela – aktancyjnych pomocników krążą cicho po Ogrodzie, pilnując by: „w ten szczęśliwy sad nie trafił nikt, kto ma w duszy zło”383 (Przykład 74). W tej części partytury słuchacz poznaje zastępy aktancyjnych pomocników człowieka: Zephona, Ithuriela, Gabriela i Michaela (śpiewaków). Lucyfer kontynuuje swe dzieło i kusi Ewę we śnie, szepcząc jej do ucha: „Can it be sin to know? Happy though you are, you may be happier!”384. Szatańskie zastępy, oscylując pomiędzy mową a śpiewem powtarzają jego słowa. Aniołowie starają się bronić Ewę przez Lucyferem, Ithuriel trąca go nawet włócznią. Ta próba sił przeistoczona w zbrojną potyczkę aktancyjnych pomocników i przeciwników stanowi symboliczne zderzenie dobra ze złem. Adam i Ewa budzą się ze snu. Ona opowiada ukochanemu zły sen, w którym złamała Boży zakaz, zjadła cudowny owoc i ujrzała w dole cały świat. Jej wypowiedź, przeistaczającą się ze śpiewu w mowę, inicjują smyczki o artykulacji arco. Narracja Ewy staje się coraz bardziej dramatyczna, w końcu jej mowa zamienia się w krzyk – kulminacja przypada na moment opowieści o spożyciu zakazanego jabłka i widoku świata. Ważną rolę w warstwie instrumentalnej odgrywają kotły. Ta projekcja jest o wiele bardziej wyrazista niż rzeczywiste spożycie zakazanego owocu. Bóg przewiduje koleje wydarzeń, wie, że Ewa zgrzeszy dlatego posyła do pierwszych rodziców – Raphaela, który ostrzega Adama. Wspomina, że Szatan, strącony z wyżyn nieba, pragnie go wciągnąć w swój spisek. Jedynie miłość może uchronić pierwszych rodziców przed zgubą. Adam i Ewa zapewniają Stwórcę o uwielbieniu i wierności, lecz Raphael ich przestrzega: „In loving thou dost well. Take heed lest passion sway thy judgement. To stand or fall free in thine own judgement it lies”385. Pierwsi rodzice zabierają się do pracy, jednak pragnąca niezależności Ewa, za zgodą ukochanego, oddala się, ufnie wyznając: „Against our will we can receive no harm”386, a aniołowie w niebiosach śpiewają żałobnie: „O much deceived, much failing, hapless Eve, who never from that hour in Paradise found either sweet repast or sound repose, and home returning found a world of woes”387 (Przykład 75).

			Akt II inicjuje Milton – jego głos brzmi na tle smyczków i wyizolowanych z orkiestry instrumentów dętych. Poeta wspomina „powietrzną podróż” Szatana dookoła ziemi:

			Descent my Muse: still govern thou my song. Half yet remains unsung. Things high and strange I speak with mortal voice how Eve from Adams hand her hand withdrew and like a wood on nymph light. Betook her to the Groves Satan bent on Man’s destruction fearless returned from compossing the Earth”388 (Przykład 76),

			a chór dopowiada: „In seven continual nights he rode with darkness”389 (Przykład 77). Jego słowa ponownie brzmią w partii Miltona, który kontynuuje swoją opowieść. Polifoniczne „splątanie” głosów chóralnych powoduje, że tekst, pojawiający się w ich partii jest niezrozumiały, sprawia wrażenie odrealnienia. Milton, wspomagany przez chór, wieszczy, że „niegdyś umiłowany twór Boga”390 – Lucyfer, obleczony w skórę węża wkradnie się do Raju. Jego prorocza wizja konkretyzuje się na scenie; kusiciel już czeka na Ewę, która w asyście rajskich zwierząt zjawia się w Edenie. Przyobleczenie wężowej skóry nie było dla Lucyfera łatwe, przeciwnie, stało się powodem hańby i wstydu: „O, foul descent! That I who erst contended with Gods to sit the highest am now constrained into a beast and mixt with bestial slime”391. Przybycie Ewy do Raju komentuje nieświadomy zagrożenia chór dziecięcy: „Over the enamelled green, where no point of step has been, we shall wander as we sing with light foot and flight of ­spring”392, który śpiewa z akompaniamentem instrumentów sfery sacrum: dzwonków i harf. Uwodzicielski prześladowca i aktancyjny przeciwnik Ewy szuka sposobu, by skłonić ukochaną Adama do uległości. Tymczasem ona – usytuowana w centrum układu aktancyjnego jako podmiot – nie zdaje sobie sprawy z czyhającego nań niebezpieczeństwa, zachwyca się blaskiem poranka, zielenią traw i szeptem wiatru. Gdy Szatan podziwia urodę oraz wdzięk Ewy, ona, w instrumentalnej asyście instrumentów sfery sacrum, wychwala rajski ogród (śpiewają symultanicznie). Napięcie narasta, zwierzęta, spłoszone widokiem węża uciekają, a Ewa nawiązuje rozmowę z Lucyferem, który zaczyna ją uwodzić: „Wonder not, sovereign mistress. You are sole wonder. All things living gaze on you. You should be seen as Goddess among Gods”393. Szatan jest jak kameleon, zmienia się już nie tylko jego wygląd, ale i język muzyczny, który przypomina muzyczną charakterystykę Adama. Lucyfer roztacza przed Ewą wizję swojej potęgi, próbuje ją omamić i oczarować, łącząc w swoim uwodzicielskim monologu mowę ze śpiewem. Jest świetnym mówcą, groźnym iluzjonistą, który ujawniając talenty retoryczne coraz jaskrawiej obnaża swoją szatańską naturę. Zaniepokojona Ewa zastanawia się, w jaki sposób wąż posiadł dar mowy. Szatan wyjaśnia, że to talent, otrzymany wraz z innymi zaletami charakteru i intelektu po spożyciu owocu najpiękniejszego z drzew. W tym momencie Ewa przypomina sobie Boski zakaz – jego złamanie grozi śmiercią. Jednak Szatan zaprzecza słowom Boga: „You shall not die. I have touched and tasted and attained more perfect life than I was given before. So will you: you will be as Gods. Knowing both good and evil as they know”394 i dalej kusi: „Reach and taste”395. Ewa zaczyna postrzegać Boskie prawo w kategoriach krzywdy. Chór – aktancyjny wspomożyciel działań Szatana – namawia ją do spożycia zakazanego owocu, podobnie Lucyfer: „O sacred wise and wisdom giving plant, Mother of science, now I feel thy power within me clear. Empress of this fair world!”396. Słychać brzmienie kotłów i przeraźliwe syczenie węża – kuszenie nie ustaje. W końcu Ewa ulega diabelskiemu omamieniu i zjada owoc, wpada w szał i śpiewa jedyną w całej partyturze, ekstatyczną wokalizę, obfitującą w duże skoki interwałowe i chromatykę (Przykład 78). W momencie spożywania owocu brzmi klaster – muzyczny symbol grzechu. Tej swoistej scenie szaleństwa towarzyszą instrumenty sfery profanum: tamburyny, klarnet i flety. Podczas gdy Ewa (sopran) śpiewa wokalizę, na scenie pojawia się główna bohaterka pod postacią tancerki, która wykonuje orgiastyczny taniec, będący wyrazem zmysłowości i samouwielbienia. Następnie Ewa (śpiewaczka) wychwala „najcudowniejsze ze wszystkich rajskich drzew” i zastanawia się, czy wyjawić Adamowi swój grzeszny sekret. Zaczyna kalkulować: „But what if God has seen and death ensue? Then I shall be no more and Adam wedded to another Eve shall live with her enjoying?”397, przyznaje też, że kocha Adama i z nim może znieść śmierć, ale bez niego nie chce żyć. Adam (baryton), zaniepokojony, wyrusza na poszukiwanie ukochanej, odnajduje ją w pobliżu drzewa wiadomości. Ewa próbuje go przekonać, że spożycie zakazanego owocu niczym nie grozi. Jej narracja, coraz bardziej gwałtowna, oscyluje na granicy mowy oraz śpiewu i przypomina retorykę Księcia ciemności, który dzięki kobiecie stał się panem ziemi. Następuje efekt kusicielskiego domina. Ewa próbuje wmówić Adamowi, że spożyła zakazany owoc, by go uszczęśliwić: „For thee chiefly I sought: therefore also taste, so thou may have equal joy with me as equal love. Flesh of my flesh, bone of my bone thou art”398. Mężczyzna jest przerażony: „How art thou lost, how on a sudden lost. Some cursed fraud hath beguiled thee and me with thee hath ruined”399. Niewiasta dalej go kusi, a on deklaruje: „But I with thee have fixed my lot, what thou art is mine”400. W momentach, w których Adam się waha jego śpiew brzmi naprzemiennie ze śpiewem Ewy, gdy jej ulega zaczynają śpiewać razem unisono. W scenie kuszenia Adama cały czas słychać brzmienie kotłów.

			Adam – aktancyjny podmiot, przerażony sytuacją w końcu ulega demonicznym powabom wspólniczki Szatana401. Dostrzega fizyczność Ewy: „Now let us play, for never did thy beauty since the day I saw you first so inflame my ardour to enjoy thee, fairer now than ever”402. Para śpiewa duet miłosny, będący kolejnym kulminacyjnym punktem rappresentazione. Długo tłumione libido wybucha z całą intensywnością. Miłosne uniesienia zostały zilustrowane przez uobecnioną scenicznie parę tancerzy.

			Pod względem dramaturgicznym „postacią rozgrywającą” jest w omawianym obrazie Szatan – aktancyjny przeciwnik Ewy, który pragnie ją zwieść. Najgroźniejszy i zarazem najbardziej skuteczny w swych działaniach Upadły Anioł okazuje się mistrzem flirtu i persfazji. Zręczny manipulator najpierw komplementuje niewiastę, zdobywając jej zaufanie, przyjmuje pochwały, a następnie przekierowuje uwagę kobiety na „najpiękniejsze z drzew” – symbol siły, mądrości i piękna. Ewa początkowo się zapiera, wtedy z pomocą kusicielowi przybywa chór demonów, który namawia Bożą istotę do spożycia zakazanego owocu. W scenie kuszenia uczestniczy Ewa – śpiewaczka, gdy ulega do akcji włącza się tancerka, która orgiastycznym tańcem wyraża swoją seksualność. W kolejnej odsłonie tego obrazu następuje dialog głównych bohaterów – śpiewaków. Mężczyzna ulega namowom żony i także zjada zakazane jabłko. I tym razem wzajemną erotyczną fascynację Adama i Ewy ilustruje frenetyczny taniec bohaterów – ­tancerzy.

			Siły piekielne triumfują. Grzech i Śmierć – aktancyjni przeciwnicy pierwszych rodziców budują most między Ziemią a Piekłem403 i wraz z Szatanem śpiewają triumfalną „pieśń”: „Triumphal with triumphal act have met: one realm, Hell and this World. One realm, one ­continent”404 (Przykład 79). Szatan jest już bliski swego celu, czuje się panem ziemi. Adam i Ewa (śpiewacy) budzą się ze snu, wpatrują w siebie nawzajem i dostrzegają własną grzeszność405: „Good lost and Evil got; which leaves us naked thus, soiled and stained, of honour void, of innocence, of faith”406. Adam zauważa słabości ukochanej, ma świadomość, że nie jest doskonała, wie, że będzie musiał odpokutować swój grzech. Ewa tymczasem jak mantrę powtarza słowa: „Forsake me not, Adam!”407. Człowiek stał się łatwym łupem Grzechu i Śmierci, które zawierają ze sobą pakt. Grzech zwraca się do Śmierci słowami: „Whatever thing the scythe of Time mows down, devour, till I infect Man’s thoughts, his looks, his actions, and season him your last and sweetest prey”408.

			Nadchodzi moment spotkania z Bogiem, czas przyjęcia winy i wymierzenia kary. Człowiek musi ponieść najwyższy jej wymiar – śmierć. Ze sklepienia niebieskiego rozlega się głos Boga – aktancyjnego nadawcy i pomocnika: „Człowiek, co nieposłuszeństwa winien, z całą potomnością jego zginąć musi”409 (Przykład 80). Wtedy pojawia się Chrystus, który prosi swego Ojca, by przebaczył pierwszym rodzicom i decyduje się oddać własne życie za człowieka. Penderecki przypieczętowuje tę decyzję śpiewem chóru, który intonuje Bachowski chorał: O grosse Lieb (O wielka miłości), przywołany z Pasji wg św. Jana. Partii Chrystusa towarzyszą kotły, a także instrumenty sfery sacrum. Narrację Adama inicjują instrumenty, z eksponowaną rolą smyczków oraz kotłów i wielkiego bębna. Przerażony mężczyzna przyznaje się do spożycia owocu, który dała mu Ewa. Na pytanie Boga dlaczego zgrzeszyła, odpowiada, iż uległa namowom węża. Tym razem prorocze słowa Boga brzmią na tle trzymanego dźwięku F wiolonczeli, kontrabasu i organów, a także dźwięków wielkiego bębna i kotłów oraz fagotu i kontrafagotu, rogów, puzonu i tuby: „Pomnożę nędze twoje i poczęcia twoje: dzieci w boleściach rodzić będziesz. (do Adama) Przeklęta będzie ziemia w dziele twoim; w pocie oblicza twego będziesz pożywał chleba, aż się wrócisz do ziemi, z której jesteś wzięty; boś jest prochem i w proch się obrócisz”410. Adam wie, że jego los będzie przeklęty, Ewa pragnie przebłagać niebo, by cała wina spadła na nią. Pierwsi rodzice padają na kolana i modlą się – linia melodyczna ich głosów oraz towarzyszącego brzmienia smyczków pnie się coraz wyżej, niosąc ich prośby ku niebiosom. Prymarną rolę w narracji orkiestralnej pełnią smyczki i instrumenty sfery sacrum. Tymczasem, w niebie, Chrystus – aktancyjny pomocnik ponownie wstawia się za człowiekiem u swojego Ojca: „Hear them, Father, these sighs and prayers accept in me. Peace, peace toward Mankind and let him live before thee reconciled”411. Bóg ulega prośbom Syna i podejmuje decyzję o wygnaniu Adama i Ewy z Raju. Chór anielski wychwala prawość Boskiego sądu i słuszność Jego wyroków. Linia melodyczna śpiewu chóralnego przypomina lament (Przykład 81).

			W piekle nadal trwają nastroje triumfalne – Penderecki powtórnie konfrontuje dwa światy sacrum i profanum. Szatan formuje hufce Upadłych aniołów do ataku na Niebo. Piekielne zastępy, w asyście fanfar instrumentów dętych, głoszą chwałę Lucyfera: „Rejoice! Glory, glory in thy name, Father, eternal, Almighty King”412, który nie przestaje marzyć o potędze: „A broad way now is paved to expedite your glorious march. Up! And enter now into full blisss…”413. Polifonia głosów chóralnych zaczyna tworzyć prawdziwie piekielną „magmę dźwiękową”.

			Adam i Ewa zaczynają wierzyć w łaskawość Niebios. W Raju hula piekielna burza, przyjazne zwierzęta rzucają się na siebie, „słychać krzyki ofiary i napastnika”414, co zostaje zilustrowane tańcem. Wysłannik Nieba – Archanioł Michał przybywa, by obwieścić pierwszym rodzicom wolę Najwyższego. Ewie trudno pogodzić się z wygnaniem, gdyż zdążyła już pokochać rajskie życie, zna tu każdy kwiat i każde źdźbło trawy, wypielęgnowane trudem własnych rąk. Niewiasta lamentuje, linia melodyczna jej głosu obfituje w chromatykę oraz skoki interwałowe o dużej rozpiętości. Archanioł próbuje ją pocieszyć i oznajmia, że Adam także opuści rajską krainę. Mężczyznę przepełnia niepokój, który ma jednak inne źródło, niż lęk niewiasty. Adam nie wie, gdzie w zwykłym świecie znajdzie Boga. Lecz Archanioł Michał ponownie go uspokaja: „Doubt not but in valley and plain God is here, still compassing you round which”415. Oznajmia, że został przysłany, by mężczyzna mógł ujrzeć obraz swych przyszłych dni. W tym momencie pobrzmiewa motyw sekwencji Dies irae.

			Trzecią i ostatnią kulminacją utworu jest scena, w której pierwsi rodzice, skruszeni i pogodzeni z sytuacją, opuszczają Raj. Jednak zanim to nastąpi, Archanioł Michał ukazuje Adamowi Wizję przyszłości świata, będącą następstwem grzechu. Ów profetyczny obraz rozpada się na cztery lapidarne freski symfoniczne, ukształtowane w formie passacaglii416: Zbrodnię Kaina, Zarazę, Wojnę i Potop, które przemawiają językiem dźwiękonaśladowczym i symbolicznym417. Tej czterofazowej sekwencji – za Northropem Fryem – można nadać miano apokalipsy panoramicznej418.

			Pierwszy fresk przedstawia zbrodnię Kaina i jest sceną pantomimiczną, w której uczestniczą tancerze – ich rola ogranicza się do ilustrowania słów proroctwa. Zabójstwo Abla odbywa się w obecności Śmierci. W partii chóralnej brzmi motyw sekwencji Dies irae, który wybuchnie z całą mocą później – jako muzyczny komentarz wizji przyszłości. Śmierć przyoblekła ludzki kształt i triumfuje419. Grzech świętuje wraz z nią: „And given it to us to range and dwell in and over Man to rule as over all he should have ruled”420. Adam już wie jak wygląda Śmierć, w partii chóru brzmią słowa: „Alas, both for the deed and for the cause!”421. Druga wizja, która ukazuje się oczom Adama obrazuje zarazę. Scenicznie uobecniony chór – symbolizujący ludzkość, która musi zginąć, skanduje: „By fire, flood, famine… which on Earth shall bring diseasens dire of which a monstrous crew before thee shall appear. A Universe where all life dies, where nature breeds perverse, abominable, unutterable”422. Adam, zapytany przez Lucyfera, co myśli o jego mocarstwie, szlochając odpowiada: „O miserable Mankind! Can thus the image of God in man created to such sufferings be debased?”423. Lecz Archanioł Michał zapewnia go, że ujrzy jeszcze większe okrucieństwo – wojnę, którą zapowiadają fanfary instrumentów dętych i przeraźliwe zawodzenia chóru. Muzycznym desygnatem tej wizji jest chóralny śpiew sekwencji Dies irae. Gdy w środkowych głosach brzmi motyw sekwencji, głosy skrajne powtarzają wciąż słowa: „fierce faces” (Przykład 82). Perkusyjna wrzawa poprzedza ponowny triumf Śmierci: „Ours now is all the world!”424 i Grzechu: „A world forfeit to Death!”425. Gdy Adam stwierdza, że odtąd życie będzie dla niego źródłem trosk, Archanioł Michał daje mu radę – motto finałowej sceny, a zarazem przesłanie całego utworu Pendereckiego: „Nor love your life, nor hate; but what you live, live well. How long or short, permit to Heaven”426. Ostatnią katastroficzną wizję – potop – wieszczy chór. Szatan gardzi człowiekiem – marną kopią Boga, która uległa mu w jeden dzień. Lucyfer szaleje ze szczęścia.

			Obraz, zakomponowany w formie passacaglii przedstawia wizje przyszłości świata. Tym razem aktancyjny podmiot – Adam jest świadkiem wydarzeń rozgrywających się na scenie i postrzega je z pozycji obserwatora (odwrócona sytuacja – podmiot w centrum, ale bierny). W pierwszej fazie tego obrazu, w scenie pantomimicznej tancerze ilustrują bratobójczą walkę Kaina z Ablem. Chór komentuje rzeczywistość sceniczną, śpiewając sekwencję Dies irae. Informuje także słuchacza o tym, co się stało: „He unjust the just has slain, slain, for envy found from heaven acceptance”427. W funkcji komentatorów rzeczywistości scenicznej występują w tej sekwencji również aktancyjni przeciwnicy pary głównych bohaterów: Grzech, Śmierć i Szatan. Oni także spełniają funkcję informacyjną, relacjonują to, co stało się przed chwilą na scenie, dlaczego Kain zabił Abla. Wnioskują, iż śmierć Abla jest konsekwencją zwycięstwa Szatana nad człowiekiem, który oddalił się od Boga. Do rzeczywistości scenicznej odnosi się też Adam, który naiwnie pyta: „Alas, have I now seen Death?”428. Drugą sekwencją omawianego obrazu jest zaraza429. Chór relacjonuje uobecnioną scenicznie wizję, komentując ją motywem sekwencji Dies irae. Do relacji dołącza się także Książę ciemności oraz Śmierć. Adam krzyczy, szlochając: „O miserable Mankind! Can thus the image or God in man created to such sufferings be debased?”430. Trzecią sekwencję zapowiada Archanioł Michał – jest nią wojna431. Chór w tej sekwencji po raz kolejny pełni funkcję ilustracyjną. Natomiast Śmierć, Grzech i Szatan triumfując, kształtują dramaturgię utworu. Do Adama stopniowo dociera groza rozgrywających się wydarzeń. Mężczyzna lamentuje, nie może pogodzić się z sytuacją, w której „ludzie z ludzi toczą krew”432. Ostatnią sekwencją omawianego obrazu jest wizja potopu, zakomponowana w podobny sposób do wizji wojny. I tym razem tancerze ruchem odzwierciedlają „katastroficzne efekty wstrząsów sejsmicznych na morzu i lądzie”433. Chór pełni tę samą rolę, co w poprzednich sekwencjach – ilustruje wydarzenia sceniczne, a Szatan wraz z Grzechem i Śmiercią napawają się triumfem.

			Adam żałuje, że musiał być świadkiem przyszłych zdarzeń. Archanioł Michał próbuje go pocieszyć: „So shalt the world go on, under her own weight groaning till God with Man unites and Man with God, and after the world’s long tribulation he raises a new Earth founded in righteousness and peace and love”434. Na koniec radzi: „Henceforth, Adam, learn obedience to the law of God that to obey is best”435. Adam wraz z chórem wielbi Boga, a następnie wiedziony przez Archanioła Michała opuszcza Eden wraz z ukochaną Ewą436. Chór występuje tu w funkcji komentującej. Na koniec roztacza przed słuchaczem wizję przyszłości Adama, Ewy i całej ludzkości. Pożegnanie Raju zamknięte zostaje refleksją: „The World is all before them, where to choose their place of rest, and Providence their guide. Through the world’s wilderness long, long, long wanders man, until he shall hear and learn (the) secret power of harmony in whose image he was made”437. Wraz ze słowem „harmony” pojawia się we frazie owego końcowego chóru brzmienie czystego akordu durowego (D-dur) – muzycznego symbolu miłości.

			5.5. Raj utracony jako opera-oratorium-balet

			Penderecki określił Raj utracony gatunkowym mianem sacra rappresentazione. Na taką kwalifikację gatunkową wskazuje religijna tematyka dzieła, a także wyraźnie spolaryzowana konstelacja postaci: Bóg, Lucyfer, jak również uczestnictwo w akcji personifikacji grzechu i śmierci oraz duża rola baletu. Jednakże kompozytor niejednokrotnie stwierdzał, że Raj nie wykazuje żadnych, głębszych odniesień do sacra rappresentazione438. Jak zauważa Stefan Keym, być może taka kwalifikacja gatunkowa utworu była związana z pierwotnym planem jego wykonania w kościele439.

			Zatem w świetle powyżej przedstawionej analizy Raj utracony jawi się jako synteza opery, oratorium i baletu. Cechą operową, a zarazem baletową jest sceniczne przeznaczenie kompozycji. Główne funkcje aktancyjne przypadają śpiewakom, co przemawia za tym, by za ogniwo omawianej hybrydy gatunkowej uznać operę. Śpiewacy stanowią dominujące media kształtujące Raj, pełnią pierwszoplanową rolę zarówno w pierwszym, jak i w drugim akcie utworu. W pierwszym Adam i Ewa – śpiewacy są ze sobą konfrontowani najczęściej. To dzięki nim odbiorca dowiaduje się jakie uczucia sterują zachowaniami głównych bohaterów i jakie są między nimi relacje. Szatan – śpiewak jest centralną postacią w pierwszym akcie aż do sceny, w której próbuje nakłonić śpiącą Ewę do spożycia zakazanego owocu; w tej chwili zostaje zaskoczony przez straż anielską i zmuszony przez Archanioła Gabriela do ucieczki. Od tego momentu punkt dramaturgicznej ciężkości przenosi się z Szatana na Adama i Ewę, na ich wewnętrzną przemianę, która dokona się w nich pod wpływem rozbudzonych przez Szatana popędów440. Również w akcie drugim akcja jest w głównej mierze prowadzona przez śpiewaków. Warto podkreślić, że obowiązujący w całym utworze układ aktancyjny pozostaje bardzo czytelny i wyrazisty, co również przemawia za operowością dzieła.

			W typowo operowy sposób została również naszkicowana charakterystyka postaci. Ważną rolę, przyczyniającą się do kształtowania dramatyczności, odgrywa psychologiczny rozwój pary głównych bohaterów, którzy przeżywają rozterki, ulegają emocjonalnym i psychicznym przeobrażeniom. Keym w przedstawianiu psychologicznych przemian ludzkiego charakteru upatruje podobieństwo utworu Pendereckiego do dramatów muzycznych Wagnera. Z pewnością najbardziej wyrazista pozostaje muzyczna charakterystyka Szatana. Linia melodyczna jego głosu cechuje się szerokim ambitusem i dużymi skokami interwałowymi. Wypowiedzi Księcia ciemności brzmią najczęściej na granicy recitativo i arioso i są sygnowane „akordem szatańskim”, składającym się z trytonów i sekund małych, brzmiących najczęściej w partiach instrumentów dętych blaszanych.

			Także na obraz światów: piekła i nieba składa się bardzo wyrazista i konsekwentna charakterystyka muzyczna. Krąg piekielny wiąże się nierozerwalnie ze wzmożonym ruchem, wynikającym z operowania krótkimi, urywanymi motywami441 przesyconymi chromatyką, zmiennością metryczną, jak również bogactwem artykulacyjnym uobecnionym zwłaszcza w partiach wokalnych (krzyki, piski, szepty, syki). Wszystkie te cechy materiału dźwiękowego, połączone ze sobą, sprawiają wrażenie szybko mknących kadrów muzycznych o niespokojnej, burzliwej ekspresji. Krąg niebiański jest statyczny, a jego postacie – hieratyczne. Najbardziej zróżnicowany pod względem muzycznym okazuje się świat człowieka. Jak pisze Regina Chłopicka, charakteryzują go różne kategorie ekspresyjne: od naiwno-żartobliwej scherzowości (w scenie ze zwierzętami) i pieśniowego cantabile kręgu arkadyjskiego, poprzez liryczne espressivo scen miłosnych, po dramatyczne arioso, sięgające wyżyn ekspresyjnej wokalizy (w scenie upadku)442.

			Na operowość Raju utraconego wskazuje także występowanie tekstu pobocznego. Wskazówki kompozytora dotyczą zwłaszcza sposobu realizacji obrazu „wizji czasów przyszłości”. Cechą operową pozostaje również dominacja akcji nad narracją; ta pierwsza okazuje się jednak bardziej typowa dla piekła, gdyż chóry piekielne i postacie kręgu piekielnego zdecydowanie częściej uczestniczą w akcji, a rzadziej ją komentują. Inaczej zostały potraktowane chóry niebiańskie; to częściej chóry pochwalne, nieuczestniczące w akcji.

			Cechą baletową jest występowanie tancerzy. Para głównych bohaterów to także tancerze, którzy odgrywają bardzo ważną rolę w kluczowych momentach akcji aktu pierwszego, jak: narodziny Adama i Ewy, zaloty bohaterów, miłosne spełnienie, a więc te fragmenty, w których do głosu dochodzi fizyczność. W drugim akcie, w scenie kuszenia dominującą rolę wiedzie Ewa – tancerka, to ona ilustruje także moment, w którym pierwsza niewiasta zgrzeszyła po raz pierwszy. Grupa baletowa odgrywa bardzo ważną rolę w „wizjach przyszłości świata”, gdyż odsłania przed widzem kolejne kataklizmy. Wysuwa się tym samym na pierwszy plan, odwrotnie niż w arkadyjskiej scenie, w której Adam wraz z chórem chłopięcym nadaje imiona zwierzętom. Wtedy ilustracyjna rola chóru sprowadza się jedynie do funkcji décor.

			Do cech oratoryjnych zaliczyć należy występowanie testa – Miltona, wprowadzającego odbiorcę w poszczególne akty utworu. Narrator w swoich pięciokrotnych wystąpieniach wypowiada się bardziej w „tonie błagalnym niż patetyczno – wzniosłym”443. Jego słowa, bardzo często powtarzane przez dialogujący z nim chór, są rodzajem moralnego napomnienia i skargą nad upadkiem człowieka. Stefan Keym zauważył, że Milton Pendereckiego nawołuje ludzkość do pokuty, co przywołuje wspomnienie starotestamentowych proroków444. Warto zauważyć, że rolę testa pełni poniekąd również Archanioł Michał, który pokazuje Adamowi i odbiorcom kolejne odsłony scenicznie uobecnionych ­kataklizmów.

			Utwór został ukształtowany formalnie na wzór oratorium, gdyż składa się ze swoistych obrazów scenicznych, dzielonych na sekwencje. Jego cechą idiomatyczną jest naprzemienność ukazywania światów sacrum i profanum, a także ich wyrazista charakterystyka muzyczna. Konfrontacja światów: dobra i zła, nieba i piekła stanowi wyróżniającą cechę Raju utraconego, kształtującą jego architektonikę. Taki sposób „kadrowania” obu światów sprzyja lepszemu ich poznaniu, gdyż są one stopniowo przybliżane odbiorcy, który poznaje mechanizmy działania bohaterów, odsłania przyczyny oraz skutki ich działań. Keym zauważa, że owa naprzemienność rajskiej i piekielnej scenerii przybliża Raj utracony Pednereckiego do dramatów muzycznych Wagnera, gdyż konfrontacja światów dobra i zła również stanowi ich cechę wyróżniającą445.

			Do cech oratoryjnych Raju utraconego zalicza się także personifikacja śmierci i grzechu. Postacie te zostały scenicznie uobecnione i pełnią bardzo ważną funkcję aktancyjną, najczęściej uczestniczą w akcji, rzadziej ją komentują. Typowa dla oratorium pozostaje także tematyka religijna – biblijna oraz morał rozbrzmiewający w scenie finałowej, w której Archanioł Michał mówi Adamowi, by żył tak, by nie żałować swoich dni.

			Oratoryjnie została potraktowana również partia Boga – Jego Głos rozbrzmiewa w języku hebrajskim na tle śpiewu synagogalnego, wywołując efekt dystansu. Bóg jest więc w Raju utraconym postacią dla człowieka niedosiężoną, przybliżoną mu za pośrednictwem postaci Chrystusa, który w kompozycji Pendereckiego pojawia się dopiero po upadku Adama i Ewy, w momencie, w którym Bóg chce skazać pierwszych grzeszników na śmierć.

			Znaczącą rolę pełnią w utworze chóry, które w równej mierze uczestniczą w akcji, co ją komentują. Kluczowe są ich funkcje aktancyjne. Teksty, pojawiające się w partiach chóralnych stanowią często wzmocnienie słów wypowiadanych przez różnych bohaterów. Niekiedy chóry powtarzając bądź rozbudowując partie wokalne innych uczestników akcji poszerzają perspektywę postrzegania rajskiej lub piekielnej rzeczywistości. Chór piekielny najczęściej uczestniczy w akcji, a chwaląc potęgę Lucyfera występuje w utworze Pendereckiego również w funkcji turby. Z kolei rola chóru niebiańskiego sprowadza się w głównej mierze do komentowania rzeczywistości scenicznej i wysławiania Bożej wszechmocy. Ważka dramaturgicznie pozostaje ilustracyjna, a zarazem konstrukcyjna rola chóru w obrazie „wizji czasów przyszłości”. Natomiast na sposób operowy został potraktowany chórek chłopięcy w scenie ze zwierzętami. Chóry piekielnie zostały ukształtowane polifonicznie, ilustrują infernalną wrzawę często skandując. Z kolei chóry niebiańskie wykazują większe poszanowanie dla słowa, tekst przez nie artykułowany jest najczęściej zrozumiały. Bardzo często ich partie przechodzą w plan komentarza. W tym sensie zarówno chóry piekielne, jak i niebiańskie pełnią funkcję „tłumaczy” rzeczywistości scenicznej. Przykładem takiego sposobu kształtowania chóralnych wystąpień są te z „wizji przyszłości świata”.

			Można wyróżnić trzy sposoby relacji chórów z pozostałymi uczestnikami akcji. Pierwszy z nich polega na wykorzystaniu chóru w roli pełnoprawnego partnera innych bohaterów. Taka sytuacja ma miejsce w tych częściach utworu, w których chóry, najczęściej piekielne, kształtują akcję i wraz z Lucyferem knują swój zdradziecki plan. Wtedy występują one w pierwszym planie w funkcji aktancyjnego przeciwnika Adama i Ewy, lecz dominującą rolę w tego rodzaju obrazach ma inna postać. W drugim przypadku chóry, najczęściej niebiańskie, przesunięte w plan komentarza ustosunkowują się do akcji rozgrywającej się na scenie. Trzeci typ ukształtowania wystąpień z udziałem chóru polega na wykorzystaniu tego medium w ilustracyjnej, a zarazem wiodącej funkcji. Tego rodzaju komentarz pełni konstrukcyjną funkcję w utworze i wyraziście kształtuje jego dramaturgię.

			Również pomiędzy poszczególnymi mediami (śpiewakami i tancerzami) kształtującymi akcję i narrację utworu można wyróżnić trzy dominujące typy relacji. Pierwszy z nich polega na dialogach głównych bohaterów – pary aktancyjnych podmiotów. Tego rodzaju homogeniczne zestawienia mediów dominują w kompozycji Pendereckiego. Dialogi pierwszych rodziców – śpiewaków występują w obrazach Lamentu Adama i Ewy, a także w Śnie Ewy. Ten rodzaj konstruowania akcji dotyczy także innych postaci, np. Szatana, który wchodzi w relacje ze swoimi poplecznikami: Belialem, Molochem czy Mammonem – śpiewakami. Szczególnym rodzajem tego ukształtowania są lamenty Adama i Szatana z pierwszego aktu, a także dziękczynne monologi skierowane w stronę Boga – aktancyjnego nadawcy i pomocnika. Również w tym przypadku tylko jedno medium kształtuje dramaturgię; jest nim śpiewak. Drugim typem relacji między mediami jest zastosowanie tancerzy, którzy wzmacniają partie śpiewaków, występując w planie tła. Tancerze pojawiają się na scenie w kluczowych momentach akcji, a zaczynają dominować nad śpiewakami, w tych momentach akcji, w których eksponowana jest fizyczność głównych bohaterów. Tego rodzaju konstelacje występują w obrazach narodzin Adama i Ewy, w scenie kuszenia Ewy, a także w momencie, w którym pierwsza niewiasta spożywa zakazany owoc – wtedy tancerze zostają na scenie sami. Trzeci typ relacji ma miejsce wówczas, gdy grupa baletowa za pomocą ruchu i gestu ilustruje wydarzenia sceniczne. Wtedy balet pełni funkcję konstrukcyjną i wysuwa się na pierwszy plan. Przykład takiego ukształtowania stanowi „wizja czasów zarazy”. Podobna, lecz już nie tak ważna dla dramaturgii utworu jest ilustracyjna rola baletu w obrazie, a którym Adam wraz z chórem chłopięcym nadaje imiona zwierzętom.

			Zatem dominujące w utworze Pendereckiego pozostają relacje homogeniczne: śpiewaków ze śpiewakami i tancerzy z tancerzami. W momentach szczególnie ważkich dramaturgicznie wykorzystywane są różne media. Heterogeniczne relacje między mediami z całą pewnością wpływają na uatrakcyjnienie akcji, która jest wtedy kształtowana symultanicznie za pomocą słowa – najczęściej śpiewanego, ruchu oraz gestu.

			Z powyższej analizy wynika, iż najsilniejsze ogniwo omawianej hybrydy gatunkowej stanowi oratorium. Drugim również istotnym elementem pozostaje opera, gdyż akcja rozgrywa się głównie w przestrzeni słowa śpiewanego, a na jej konstrukcję wpływają w głównej mierze śpiewacy. Trzecie, gatunkowe ogniwo Raju utraconego to balet. Tancerze są wykorzystywani rzadziej niż pozostałe media (jak śpiewacy i chóry), lecz ich rola jest niezmiernie ważna i wpływa zarówno na konstrukcję, jak i na dramaturgię utworu.
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					395 Partytura, IIA, s. 27. „Rwij i jedz”. Libretto, s. 53.

				

				
					396 Partytura, IIA, s. 25. „Najświętsze drzewo, wiedzą nakarm nas, matko mądrości, rośnie we mnie twoja ożywcza moc! Cudna władczyni świata, jedz, jedz, jedz”. Libretto, s. 53.

				

				
					397 Partytura, IIA, s. 37 – 38. „Lecz jeśli Bóg za karę ześle śmierć? Jeżeli zniknę stąd, a Adam z inną Ewą będzie żył i z nią używał życia?”. Libretto, s. 55.

				

				
					398 Partytura, IIA, s. 43 – 44. „O ciebie głównie mi szło: pokosztuj i ty, dziel ze mną szczęście jak dzielisz już treść naszych serc. Kość z kości twojej, do ostatniego dnia”. Libretto s. 57 – 58.

				

				
					399 Partytura, IIA, s. 43. „Fatalny krok! Niespodziewany cios! Przeklęty wróg cię omamił, przyprawił nas o zgubę”. Libretto, s. 57.

				

				
					400 Partytura, IIA, s. 46. „Cokolwiek będzie, przyjmę los ten sam, co i twój”. Libretto, s. 58.

				

				
					401 Partytura, IIA, s. 48. „Obejmują się w uniesieniu. Ewa podsuwa Adamowi owoc. Jedzą razem, łakomie, zmysłowo. Ściemnia się. Słyszane wcześniej wielkie westchnienie dobiega z nieba ponownie, przeradza się w jęk, któremu towarzyszy głośniejszy pomrok grzmotu. Barwy Raju płowieją”. Libretto, s. 59.

				

				
					402 Partytura, IIA, s. 49. „Chodź do mnie, chodź, bo odkąd cię ujrzałem, nigdy jeszcze urok twój nie rozniecał we mnie takich żarów: chcę cię dziś jak nigdy”. Libretto, s. 59.

				

				
					403 „Ze skłębionych ciemności dochodzą odgłosy i wyłania się wizja «stada drapieżnych ptaków… węszących śmierć». Wzburzone morze, wichura. Grzech i śmierć kończą budowę mostu prowadzącego z Piekieł na Ziemię”. Tamże, s. 60.

				

				
					404 Partytura, IIA, s. 58. „Tryumf twój, tryumf nasz to splot dwu sił: piekło i świat stworzyły jeden ląd”. Libretto, s. 61.

				

				
					405 „Adam i Ewa rozciągnięci na ziemi, jakby w ciężkim pijackim śnie. Budzą się i wpatrują w siebie nawzajem – ich niewinność znikła już bez śladu – jak gdyby zdumienie odebrało im mowę. Grzech i śmierć, nie dostrzeżeni przez Adama i Ewę, wchodzą, przesuwają się pomiędzy nimi i stają opodal”. Libretto, s. 62.

				

				
					406 Partytura, IIA, s. 61. „Dobro znikło, zostało zło; jesteśmy nadzy i bez czci, bez niewinności dawnej i bez wiary”. Libretto, s. 62.

				

				
					407 Partytura, IIA, s. 63 – 64. „Nie opuść mnie, mężu”. Libretto, s. 63.

				

				
					408 Partytura, IIA, s. 65 – 66. „Cokolwiek skosi swoim ostrzem czas, pożeraj, ja zaś wtargnę w myśl i czyn człowieka, aż będziesz miała w nim najsłodszy łup”. Libretto, s. 65.

				

				
					409 Tamże, s. 66.

				

				
					410 Partytura, IIB, s. 7. Libretto, s. 68.

				

				
					411 Partytura, IIB, s. 9 – 10. „Usłysz, Ojcze, jak błaga każda z ich gorzkich łez. Bądź, bądź z ludźmi w zgodzie, powściągnij gniew, karzącą wstrzymaj dłoń”. Libretto, s. 70.

				

				
					412 Partytura, IIB, s. 13 – 14. „Nasz Pan! Chwała, chwała mu i cześć. Ojciec nasz wieczny, wszechmocny Król!”. Libretto, s. 71.

				

				
					413 Partytura, IIB, s. 20 – 21. „Brukuje się już drogę na nasz zwycięski, dumny marsz. Niech się ciągnie zwycięstw naszych spissss…”. „Syczący dźwięk końcowego «sss…» przedłuża się: zamiast chóralnych wiwatów Upadli Aniołowie mogą już wydać z siebie tylko ten wężowy syk. Ich broń i tarcze padają z łoskotem, oni sami zaś wraz z Szatanem wiją się po ziemi”. Libretto, s. 72.

				

				
					414 Partytura, IIC, s. 2. Libretto, s. 2.

				

				
					415 Partytura, IIC, s. 11. „Wierzaj: pośród nizin i pól Bóg jest też, twój Stwórca i opiekun”. Libretto, s. 77.

				

				
					416 Passacaglia jest formą wariacyjną, opartą na uporczywie powtarzanej formule ostinatowej w basie, nad którą kształtowane są sukcesywnie kolejne wariacje. W tym sensie passacaglia może stanowić: „formę pokrewną barokowemu lamentowi operowemu, czyli arii, której treść związana jest najczęściej z opłakiwaniem ukochanego człowieka, zaś cała struktura spoczywa na przęśle złożonym z wielokrotnie powtarzanej formuły chromatycznie opadającego tetrachordu”. Dz. cyt. M. Gmys, I słońce stało się czarne jak wór włosiany. Motywy apokaliptyczne w operze XX wieku. (Przegląd subiektywny), [w:] Apokalipsa. Symbolika – Tradycja – Egzegeza, t. 1, red. K. Korotkich, J. Ławski, Białystok 2006, s. 493.

				

				
					417 Por. M. Tomaszewski, Penderecki. Bunt i wyzwolenie, dz. cyt., t. 2, s. 36.

				

				
					418 Por. M. Gmys, I słońce stało się czarne jak wór włosiany, dz. cyt., s. 492. Apokalipsa stanowi sekwencję antytypów, mozaikę aluzji do Starego Testamentu. Jednym z dwóch aspektów wyobrażeń apokaliptycznych jest apokalipsa panoramiczna, będąca wizją cudów, zarówno bliskiej przyszłości, jak i z końca czasów. Panorama taka jest dla nas obiektywna, oglądamy ją biernie – jest projekcją subiektywnego „poznania dobrego i złego”, którą człowiek nabył w chwili upadku. Z kolei apokalipsa uczestnicząca zaczyna się wraz z końcem panoramicznej. Por. N. Frye, Wielki Kod. Biblia i literatura, przeł. A. Fulińska, Bydgoszcz 1998, s. 114.

				

				
					419 Partytura, IIC, s. 18. „Death you have seen in his first shape on Man!”. Libretto, s. 78.

				

				
					420 Partytura, IIC, s. 19 – 20. „I oddał w nasze ręce pełnię władzy tak nad Człowiekiem, jak nad wszystkim, czym miał władać sam”. Libretto, s. 79.

				

				
					421 Partytura, IIC, s. 21. „Nieszczęsny powód czynu i sam czyn”. Libretto, s. 79.

				

				
					422 Partytura, IIC, s. 26 – 28. „Przez ogień, głów, wodę… przejdzie ludzki ród przez wiele mąk, a z nich zobaczysz dziś jedynie małą część. To świat, gdzie życiem rządzi śmierć, a każdy żywy stwór ohydny jest i budzi wstręt”. Libretto, s. 80 – 81.

				

				
					423 Partytura, IIC, s. 34. „O biada ci, Ludzkości! Stworzył cię Bóg na swój wzór i podobieństwo, a masz cierpieć ten bezmiar mąk?”. Libretto, s. 83.

				

				
					424 Partytura, IIC, s. 43. „Nasz jest ten cały świat!”. Libretto, s. 84.

				

				
					425 Partytura, IIC, s. 43. „Na Ziemi rządzi Śmierć!”.

				

				
					426 Partytura, IIC, s. 51. „Żyj tak, byś patrząc wstecz nie wstydził się, żeś żył. A życia kres wyznaczy Niebo”. Libretto, s. 86.

				

				
					427 Partytura, IIC, s. 16 – 17. „Zły dobrego zgładził brat, brat, zazdrosny był o niebios przychylność”. Libretto, s. 78

				

				
					428 Partytura, IIC, s. 21. „A więc tak wygląda śmierć?”. Libretto, s. 79.

				

				
					429 R. Chłopicka utrzymuje, że kompozytor dopuszcza w tym fragmencie: „Serię statycznych i ruchomych obrazów z projektora, ukazujących fizyczne i psychiczne udręki człowieka od najwcześniejszych czasów po dzień dzisiejszy”. R. Chłopicka, Krzysztof Penderecki między sacrum a profanum, dz. cyt., s. 88.

				

				
					430 Partytura, IIC, s. 34, „O biada ci, Ludzkości! Stworzył cię Bóg na swój wzór i podobieństwo, a masz cierpieć ten bezmiar mąk”. Libretto, s. 83.

				

				
					431 Ta sekwencja drugiego aktu może zostać ukształtowana za pomocą statycznych i ruchomych obrazów, ewentualnie w wykonaniu tancerzy”. Libretto, s. 83.

				

				
					432 Partytura IIC, s. 46, libretto, s. 85.

				

				
					433 Tamże, s. 87.

				

				
					434 Partytura, IID, s. 4 – 5. „Tak będzie trwał ten glob, jęcząc pod własnym ciężarem, aż Bóg z Człowiekiem złączy się w przymierzu i kiedy przeminą udręczenia, nowy zbuduje świat, gdzie prawość, pokój, miłość będą trwać”. Libretto, s. 89 – 90.

				

				
					435 Partytura, IID, s. 5. „Odtąd, Adamie, bądź posłuszny woli Bożych praw, czyń tak, jak każe Pan”. Libretto, s. 90.

				

				
					436 „Michał, stając pomiędzy nimi, ujmuje ręce obydwojga i wyprowadza ich szybko z Ogrodu. Ogród rozpromienia się blaskiem mieczy ognistych Straży Anielskiej; drzewa przybierają barwy jesieni/upadku”. Tamże, s. 93.

				

				
					437 Partytura, IID, s. 18 – 21. „Otwarty Świat przed nimi, znajdą w nim swój własny dom: Opatrzność wiedzie ich. Poprzez świat, pusty świat, w dal, w dal, w dal będzie szedł, aż pojmie tajemną moc tej harmonii, na której wzór człowiek uczyniony jest”. Libretto, s. 93 – 94.

				

				
					438 Penderecki widział w roku 1968 w Salzburgu wystawienie Rappresentatione di anima e di corpo E. Cavalieriego (1600), w 1973 roku De fine temporum comedia – Vigilia C. Orffa, a w roku 1974 – fragmenty misterium Le Martyre de Saint Sébastien C. Debussy’ego.

				

				
					439 Por. S. Keym, Intertekstualność w „Raju utraconym” Krzysztofa Pendereckiego, [w:] Krzysztof Penderecki – muzyka ery intertekstualnej, studia i interpretacje, red. M. Tomaszewski, E. Siemdaj, Kraków 2005, s. 175.

				

				
					440 Por. tamże, s. 171.

				

				
					441 R. Chłopicka odwołuje się w tej charakterystyce do tradycji barokowego stylu concitato. Por. R. Chłopicka, Krzysztof Penderecki między sacrum a profanum, dz. cyt., s. 93.

				

				
					442 Por. tamże, s. 94.

				

				
					443 S. Keym, Intertekstualność w „Raju utraconym” Krzysztofa Pendereckiego, dz. cyt., s. 174.

				

				
					444 Por. tamże.

				

				
					445 Por. tamże, s. 176.

				

			

		

	
		
			  

			6. Julia i Romeo Bernadetty Matuszczak jako hybryda dramatu mówionego, baletu, oratorium i opery

			6.1. Informacje o utworze

			Opera kameralna446 Julia i Romeo Bernadetty Matuszczak447 powstała na podstawie Szekspirowskiego dramatu Romeo i Julia, w przekładzie Jarosława Iwaszkiewicza, w 1967 roku. Premiera spektaklu odbyła się 19 listopada 1970 roku w Teatrze Wielkim w Warszawie448. Julia i Romeo to przełomowy utwór w twórczości Matuszczak449, zamówiony przez ówczesnego dyrektora Teatru Wielkiego w Warszawie – Jana Krenza – z okazji otwarcia Sceny Kameralnej im. Emila Młynarskiego tego teatru. Od czasu powstania Julii i Romea rozpoczęła się indywidualna droga kompozytorska Bernadetty Matuszczak warunkowana poszczególnymi zamówieniami twórczymi. Opera odniosła sukces zarówno w Polsce, jak i w Niemczech, po jej prezentacji na festiwalu w Wiesbaden.

			„Shakespeare to dramat. Dramat, który stapia tym samym tchnieniem groteskę i wzniosłość, grozę i błazeństwo, tragedię i komedię…”450 – napisał Wiktor Hugo w przedmowie do dramatu Cromwell. Tym, co szczególnie fascynuje w wielkich dramatach Szekspirowskich, jest współbieżność losów ludzkich i historii oraz umiejętne przemieszanie tragizmu z liryzmem.

			Julia i Romeo Matuszczak stanowi muzyczną próbę uchwycenia i zrozumienia psychologii miłości dwojga kochanków z Werony. W akcji biorą udział postaci Julii i Romea w potrójnej obsadzie: śpiewaków, tancerzy i aktorów. Julia śpiewa głosem mezzosopranowym, Romeo głosem barytonowym. Ważną rolę w rozwoju akcji odgrywają również postacie drugoplanowe: Fatum (mim) i Mnich (aktor ‒ bas profondo, rola mówiona). W obsadzie pojawiają się także: dwa chóry: mniejszy – żeński (liczący siedem sopranów i siedem altów) i większy – męski (składający się z szesnastu tenorów i tej samej ilości basów) oraz aktor, który pełni rolę narratora i zaznacza swą obecność w prologu i epilogu dramatu. Narrator oraz chór męski nie występują na scenie, ich partie kształtują akcję bądź narrację z głośnika. W skład orkiestry wchodzą: flet piccolo, flet, rożek angielski, klarnet, trąbka, blocchi di legno, dwa tamburyny, trzy tom-tomy, trzy kotły, wielki bęben, talerze, dwa tam-tamy, gong, dzwonki, wibrafon, fortepian preparowany, harfa, skrzypce, wiolonczele i kontrabasy.

			6.2. Konstrukcja libretta

			Pierwsza scena zatytułowana Spotkanie Romea i Julii to moment, w którym padają miłosne wyznania kochanków, którzy już doskonale wiedzą, że pochodzą z rodów darzących się od wieków wzajemną nienawiścią. Zakochani są pełni obaw i strachu, stojąc w obliczu skomplikowanej sytuacji rodzinnej, która wydaje im się bez wyjścia. Szukają rozwiązania, jednak bezskutecznie, wreszcie wyznają sobie miłość bez względu na wszystko: „Trudno wyrazić słowem to, co czuję. Słowo się wyda próżnym ornamentem. Żebracy tylko swoje grosze liczą, a moja miłość tak się rozgałęzia, że nawet części ogarnąć nie mogę”451.

			Ze sceny drugiej pt. Romeo zabija Tybalta i zostaje skazany na wygnanie odbiorca dowiaduje się o śmierci Tybalta, który zginął z rąk Romea. Za ten czyn przedstawiciel rodu Montecchich zostaje skazany na wygnanie.

			W scenie trzeciej zatytułowanej Pożegnanie kochanków Romeo po spędzonej z Julią nocy musi rozstać się z ukochaną. Para żegna się, przysięgając sobie miłość i powtórne spotkanie. Jednak Julię trapią złe przeczucia: „Bo ja, o Boże, mam jakieś przeczucie, wydajesz mi się, gdy patrzę tak z góry, jakbyś umarły leżał na dnie grobu. Mylę się może, lecz się zdajesz blady!”452.

			W scenie czwartej Julia musi stawić czoło ojcu, który posłuszny ostatniemu życzeniu Tybalta każe jej niezwłocznie poślubić Parysa. Zrozpaczona błaga o pomoc brata Laurentego: powiernika, świadka oraz komentatora jej przeżyć i przemyśleń, który wręcza ukochanej Romea środek nasenny. Działanie medykamentu sprawia pozór śmierci. Mnich zapewnia Julię, że zanim się ocknie, do grobowca Capuletich przybędzie Romeo, a wtedy razem uciekną, umykając wrogom i śmieci. Finałowa piąta scena dramatu przedstawia śmierć obojga ­kochanków.

			Utwór składa się więc z pięciu scen poprzedzonych prologiem i wykorzystuje jedynie fragmenty oryginalnego tekstu Szekspira. Dramat Matuszczak rozpoczyna się sceną spotkania Julii i Romea. We fragmencie tym padają miłosne wyznania i obietnice dwojga kochanków z Werony, z których wynika, iż dwa rody, z jakich wywodzą się kochankowie, pozostają od dawna ze sobą skłócone, co stanowi ogromną przeszkodę dla ich miłości. Utwór pomija cały prolog i prawie cztery sceny aktu pierwszego, w których dochodzi do spotkania sług zwaśnionych rodów Montecchich i Capuletich, a później także członków owych rodów. Z niego czytelnik dowiaduje się o historii obu rodzin i zakazanej miłości młodych453. Pominięte też zostały dialogi Romea ze sługą i przyjacielem – Benevoliem, w których ten przyznaje się do trapiącej go miłości oraz rozmowa Julii z matką, która wyjawia swe plany względem córki i jej przyszłego zamążpójścia.

			Matuszczak w libretcie Julii i Romea pominęła obszerne sceny pierwszego aktu dramatu Szekspira, chcąc uniknąć wielowątkowej i wielopłaszczyznowej narracji, wprowadzającej widza, a zarazem słuchacza, w rodzinną sytuację głównych bohaterów. O zwaśnieniu rodów odbiorca dowiaduje się z dialogu głównych bohaterów. Dzięki temu zabiegowi kompozytorka pominęła przedstawianie sytuacji Julii i Romea z punktów widzenia różnych postaci biorących udział w dramacie. Poprowadziła akcję w pierwszym planie (poprzez dialog głównych postaci dramatu) i uzyskała w ten sposób klarowność sytuacji dramatycznej, odchodząc od wprowadzania zbyt dużej ilości wątków i postaci, które przyczyniłyby się do skomplikowania relacji między bohaterami dramatu. Skrótowość, a nawet lakoniczność prowadzenia poszczególnych wątków oraz unikanie polifonii454 w prowadzeniu narracji bądź akcji sprawia, że główne wątki dramatu stają się wyraźnie zarysowane i łatwo uchwytne dla odbiorcy.

			W scenie drugiej Romeo zabija Tybalta, za co zostaje skazany na wygnanie. W Szekspirowskim oryginale scenę tę poprzedza spotkanie przyjaciół: Romea, Merkucja i Benevolia z Tybaltem, zakończone kolejną bijatyką i śmiercią tego ostatniego. Zanim dochodzi do tej sceny, ma miejsce jeszcze jedno ważne wydarzenie, a mianowicie spotkanie Romea z ojcem Laurentym, którego Romeo prosi o udzielenie ślubu z Julią. Także w przypadku sceny drugiej kompozytorka dokonała koniecznych z punktu widzenia dramaturgii utworu cięć pobocznych wątków dramatu. Scena druga jest wyjątkowo krótka i sprowadza się jedynie do zaznaczenia sytuacji dramatycznej, którą stanowi śmierć Tybalta. Okazuje się ona punktem wyjścia dla dalszej konstrukcji dramatycznej.

			Scena trzecia przedstawia pożegnanie kochanków i „ma formę pieśni porannej, lecz treść jej jest samą esencją uczucia”455. To pieśń będąca reminiscencją chanson de l’aube, czyli miłosnego poematu, występującego w twórczości trubadurów, którego treścią jest pożegnalny dialog kochanków o świcie456. Czwarta natomiast ukazuje Julię, która, zmuszona do poślubienia Parysa, spożywa napój nasenny.

			Tworząc libretto, pominęła Matuszczak w tym momencie dwie paralelne sceny z dramatu Szekspira: pierwszą, w której Julia skarży się mamce na swój los oraz drugą, w której Romeo opowiada ojcu Laurentemu o swoim wygnaniu, gorszym dla niego od śmierci. Zanim jednak Julia zażyje nasenny napój, odbiorca dramatu Matuszczak dowie się, że spożycie tego trunku nie jest jednoznaczne ze śmiercią; przeciwnie, ma zapewnić Julii nowe życie u boku Romea, który w porę powinien przybyć, by wybawić swą ukochaną.

			Scena piąta i ostatnia jest sceną śmierci obojga kochanków. Została skomponowana w bardzo wyważony dramaturgicznie sposób. Matuszczak opuściła cały akt piąty Romea i Julii, który krok po kroku wyjawia czytelnikowi splot okoliczności, jakie doprowadziły do śmierci kochanków. Ich ziemskie rozstanie przenika tajemnica śmierci i miłości. Szekspir w całym swoim dramacie próbuje przekonać odbiorcę, że życie bez miłości jest równoznaczne ze śmiercią za życia, tymczasem w dramacie Matuszczak chór jak mantrę powtarza słowa: „Miłość w śmierci to już nie jest życie”457. Słowa te podkreślają beznadziejność sytuacji, w której znaleźli się kochankowie z Werony. Wydaje się, że rozwiązanie konfliktów rodzinnych i pogodzenie zwaśnionych rodów nie jest możliwe, a śmierć ‒ nawet ta powodowana miłością ‒ nie jest w stanie połączyć Julii i Romea.

			Matuszczak, mierząc się z szekspirowskim arcydziełem, dokonała ciekawego zabiegu adaptacyjnego. Słowa drugoplanowych osób dramatu włożyła w usta głównych bohaterów lub chóru biorącego udział w akcji albo też akcję komentującego. Przykładem takiego zabiegu jest scena czwarta utworu, w której słowa pani Capuleti rozmawiającej z Julią, kompozytorka przeniosła do partii chóru żeńskiego. „Julio, masz bardzo troskliwego Ojca, co pragnąc cię ze smutku uleczyć, wymyślił nagle dzień wielkiej radości (…)”458 – słowa te wypowiadane w oryginale przez panią Capuleti, a w dramacie Matuszczak przez chór, posiadają funkcję komentującą.

			W innym miejscu partytury tekst, w oryginale dramatu pojawiający się w partii głowy rodu Capuletich, Matuszczak przeznaczyła dla chóru. Piąty akt utworu rozpoczyna się słowami chóru: „Umarła Julia, umarła, umarła! Krew już zastygła i ręce już sztywne. Dawno już życie z jej warg uleciało. Śmierć na niej leży niby szron przedwczesny”459. Cytowane słowa w tragedii geniusza ze Stratfordu padają z ust Capuleta. Z kolei w scenie pierwszej utworu Matuszczak miłosne wyznania Romea pojawiają się w partii chóru żeńskiego: „Jej piękność światło lamp przyćmiewa i takim blaskiem w tle nocy olśniewa jak jasny brylant przy Etiopa twarzy”460. Matuszczak dokonując przeniesienia tekstu artykułowanego przez drugoplanowe postaci dramatu nie zburzyła jednak płynnego toku szekspirowskiej narracji. Zabieg ten sprawił, że odbiorca nie musi się zastanawiać, czy biorące udział w dramacie osoby trzecie stoją po stronie Montecchich czy Capuletich. Tekst, najczęściej drugoplanowych postaci dramatu, przesunięty do partii chóru zmienia często swoją funkcję z relacjonującej, niekiedy informującej o uczuciach bohaterów (wyznanie) na komentującą. Chór komentuje akcję bardzo jednoznacznie, dzięki czemu słuchacz-widz nie zadaje sobie pytania o to, kto w tym dramacie jest kim. Narracja Julii i Romea prowadzona jest skrótowo, dając tym samym posmak ostateczności i nieuchronności wydarzeń. Z kolei przeniesienie tekstu wypowiadanego przez Romea do partii chóru służy wzmocnieniu jego słów. Chór w tym momencie akcji pełni rolę swoistego lustra uczuć Romea. Wielowątkowość akcji powoduje rozproszenie uwagi odbiorcy i zatrzymanie jej na wątkach pobocznych, a tym samym oderwanie od historii głównych bohaterów. Matuszczak kształtuje akcję Julii i Romea, zmierzając konsekwentnie do tragedii głównych bohaterów.

			W celu uzyskania wyrazistych dialogów bądź monologów posiadających walor informacyjny Matuszczak celowo usunęła z dramatu Szekspira skomplikowane metafory, wielopłaszczyznowe porównania i popisy retoryczne – czyli cały sztafaż środków przynależnych epoce, w której dramat powstał.

			6.3. Analiza aktancyjna dzieła

			Potrójna obsada ról Julii i Romea przekazuje dramat kochanków z Werony w warstwie słowno-wizualno-emocjonalnej, stanowiąc jednocześnie symbol jedności i wielości zjawiska. Pomyślana jest jako wizualno-polifoniczny koncert ruchu, statyki, gestu i mimiki w przestrzeni scenicznej. Ekspresję dramatu kształtuje spoista synteza środków artystycznych, z linią napięć przebiegającą poprzez dźwięk-słowo-ciszę, gest-ruch-statykę, barwę-światło-cień. Zasadniczą oprawą kolorystyczną dramatu jest barwa biało-czarna. Czerń sceny oraz widowni rozpoczyna i kończy spektakl i jest punktem wyjścia dla gry tematów świetlnych. Proponowanym w partyturze tematem-kolorem miłości jest czerwień z całą paletą jej odcieni, tematem-kolorem napięć fatalistycznych jest barwa czarno-biała. Kolor Julii oraz kolor Romea (z paletą ich odcieni) pozostaje do wyboru realizatora malarsko-scenograficznej wizji spektaklu. Tematy światło-kolorów, przeprowadzone konsekwentnie poprzez cały spektakl, występują pojedynczo oraz w kompozycji rozmaitych połączeń-współgrań. Prowadzone z odmienną dynamiką (w ruchu albo statyce), obejmują swoją akcją cząstkowe przestrzenie albo całą przestrzeń sceniczną. Partytura podaje propozycje współgrania światło-kolorów z akcją sceniczną. Artystyczne opracowanie ich wyrazu i formy, dynamiki oraz przebiegu czasowego należy do realizatorów461.

			W prologu aktor, pełniący funkcję narratora, wprowadza słuchaczy w atmosferę wyznań miłosnych. Julia, występująca podobnie jak Romeo ‒ śpiewak, aktor, tancerz, w trzech wcieleniach: śpiewaczki, aktorki i tancerki, pełni w tej scenie funkcję przedmiotu, gdyż jest obiektem pożądania Romea, czyli aktancyjnego podmiotu. Możliwe jest również odwrócenie sytuacji aktancyjnej, w której Romeo występuje w funkcji przedmiotu, Julia natomiast pełni funkcję podmiotu. Ta zamiana funkcji nie wpłynie jednak na interpretację sytuacji aktancyjnej. Możliwa jest również trzecia propozycja aktancyjna, w której rolę podmiotów pełnią spersonifikowane postacie Romea i Julii, a obiektem ich pożądania, w bardziej metaforycznym ujęciu, jest miłość462. Niezależnie od przyjętego modelu aktancyjnego na linii podmiot-przedmiot, funkcję nadawcy w omawianej scenie spełnia miłość – uczucie napędzające akcję całego utworu. Odbiorcami w przyjętym modelu stają się kochankowie oraz zwaśnione rody, z których się wywodzą. Ich namiętnościom i wyznaniom sprzyja aura nocy, pełniącej w tym przypadku funkcję pomocnika. Przeciwnikami są w omawianej scenie skłócone rody Capuletich i Montecchich. Ten model aktancyjny w nieznacznie zmienionej postaci obowiązuje również w całym utworze. Funkcję pomocnika pełni w nim mnich Laurenty, a przeciwnika, oprócz zwaśnionych rodów, odgrywa także Tybalt.
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			W scenie drugiej przyczyną sprawczą tragedii jest Fatum (mim), pełniące funkcję nadawcy. Rolę przedmiotu odgrywa w omawianym modelu Romeo (tancerz i aktor), który zabija Tybalta (mim, cień), będącego w tym układzie aktancyjnym przedmiotem, a także odbiorcą. Odbiorcami pozostają także: Romeo, Julia oraz zwaśnione rody. Pomocnikiem jest w drugiej scenie chór żeński, a przeciwnikiem – chór męski.
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			W scenie trzeciej podmiotem jest Romeo (aktor i tancerz), przedmiotem – ucieczka, a więc konieczność rozstania z ukochaną. Julia (aktorka i tancerka) pełni w omawianym układzie zamiennie funkcję pomocnika, gdy każe kochankowi uciekać oraz przeciwnika, kiedy z miłości pragnie go jeszcze choć przez chwilę zatrzymać. Każda, najkrótsza nawet chwila spędzona z ukochanym sprawia, że jest szczęśliwa. W takim ujęciu w funkcji przeciwników występują także miłość – uczucie, które nie pozwala kochankom na rozstanie oraz świt, gdyż Romeo nie jest już pod osłoną nocy niewidzialny i w każdej chwili może zostać pojmany przez straże. Odbiorcami w tym modelu są główni bohaterowie dramatu.
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			Scena czwarta w układzie aktancyjnym wygląda następująco: chór żeński pełni funkcję nadawcy – to z jego relacji słuchacz dowiaduje się, że ojciec Julii pragnie ją wydać za mąż za Parysa. Julia (aktorka, tancerka, śpiewaczka) jest w tej scenie podmiotem, a zarazem odbiorcą. Funkcję aktancyjnego odbiorcy pełni w omawianym układzie aktancyjnym również Parys. Z kolei konieczność poślubienia Parysa pełni w czwartej scenie funkcję przedmiotu. Przeciwnikami Julii, która kocha przecież Romea i nie może się pogodzić z wolą ojca, nakazującego jej poślubić Parysa, są ojciec i Parys. Funkcję pomocnika spełnia mnich Laurenty (aktor), wręczający Julii środek nasenny, który ma ją uchronić przed decyzją ojca oraz Romeo. Ukochany musi pojawić się w porę, gdy Julia obudzi się po zażyciu środka, by razem mogli uciec.
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			W scenie piątej przyczyną sprawczą tragedii kochanków jest Fatum (mim), występujące w roli nadawcy. Podmiot to Julia (aktorka-tancerka) chcąca uniknąć ślubu z Parysem. Jej pragnieniem, a więc aktancyjnym przedmiotem jest wyzwolenie spod wpływu ojca, uniknięcie decyzji o ślubie z Parysem i szczęście u boku Romea. Ciekawą funkcję pełni w scenie piątej śmierć, która jest zarazem wyzwoleniem i powtórnym zniewoleniem kochanków. Kiedy Julia zażywa nasenny medykament z myślą, że się obudzi, śmierć (sen) odgrywa rolę pomocnika, podobnie jak Romeo (aktor, śpiewak, tancerz), który ma Julię wyzwolić oraz dwa chóry – męski i żeński. Z chwilą, w której Romeo dowiaduje się o śmierci ukochanej, nie zdąża w porę pojawić się w grobowcu Capuletich i sam zażywa nasenny medykament, śmierć pełni już funkcję przeciwnika. Śmierć jest ostateczna i nieodwracalna, a kochankom nie chodziło przecież o wspólną śmierć, lecz o wspólne życie.
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			W pierwszej scenie obecne są wszystkie trzy media postaci Julii i Romea: śpiewacy, aktorzy i tancerze. Nieprzypadkowo najsilniej zaznacza się jednak obecność aktorów i tancerzy. Dzięki aktorom odbiorca zostaje wprowadzony w akcję dramatu i dowiaduje się, że główni bohaterowie pochodzą ze zwaśnionych klanów. Ta informacja staje się punktem wyjścia w kształtowaniu dramaturgii całego utworu. Odbiorca dzięki aktorom poznaje sytuację Julii oraz Romea i może zrozumieć przyczynę ich działań.

			Jednak aktorzy spełniają w omawianym fragmencie utworu, podobnie jak w całej kompozycji Matuszczak, jedynie rolę informacyjną, nie przekazują emocji, którym ulegają główni bohaterowie. Mediami wyrażającymi uczucia są w dramacie Matuszczak tancerze i śpiewacy. Tancerze determinują pierwszą scenę w tym samym stopniu co aktorzy, stanowiąc ich swoiste alter ego, ciałem wyrażają uczucia pary kochanków. Podobną funkcję pełni w tej scenie Romeo (śpiewak), który głosem odzwierciedla swoją fascynację Julią. Utwór rozpoczyna narrator, który nie występuje na scenie, jego głos wydobywa się z głośnika. Nie uobecniając narratora na scenie kompozytorka osiągnęła efekt dramaturgiczny. Narrator wprowadza odbiorców w dramat bezosobowo, a z głośnika brzmią słowa, które wypowiadać mógłby sam Szekspir. Podsumowując: najczęściej występującymi w omawianej scenie typami relacji aktancyjnych są relacje rozgrywające się między aktorami i tancerzami, którzy występują jako media głównych bohaterów.

			W scenie drugiej sytuację aktancyjną konstruują chóry pomocników (chór żeński) i przeciwników (chór męski). Doszło już do śmierci Tybalta (mim), Romeo (tancerz) jest zrozpaczony. Dwa chóry, jak w ławie sądowej, oskarżają i bronią Romea. Pomocnicy twierdzą, że śmierć Tybalta była przypadkowa, a Romeo powinien uciekać, by uniknąć kary, zaś przeciwnicy zastanawiają się, jak schwytać sprawcę. Tę scenę determinują chóry. Chór żeński został uobecniony na scenie i pełni funkcję kolektywnej osoby dramatu – kolektywnego pomocnika. Chór męski – kolektywny przeciwnik – nie pojawia się na scenie, to fatum, które z zaświatów prześladuje Romea.

			W scenie trzeciej postacią prowadzącą akcję jest, posiadająca zmienne funkcje aktancyjne Julia (aktorka), która żegna się z ukochanym. Kolejno sytuację rozstania ilustrują media taneczne, a na końcu ponownie pojawia się Julia (aktorka) w dialogu z Romeem (aktorem).

			Scenę czwartą inicjują Julia (śpiewaczka) oraz Julia (aktorka), ta ostatnia jako aktancyjny podmiot wchodzi w relację z chórem żeńskim w funkcji nadawcy. Dzięki chórowi odbiorca dowiaduje się, że Julia ma poślubić Parysa. Kolejno mnich (aktor, którego głos wydobywa się z głośnika) jako pomocnik wchodzi w relację z Julią, występującą pod trzema postaciami: aktorki, tancerki i śpiewaczki.

			Scenę piątą rozpoczyna Fatum (mim). Chór występuje w tym fragmencie partytury w funkcji pomocnika, wchodzącego w relację z Romeem (śpiewakiem), który bardzo cierpi, gdyż dowiedział się o śmierci ukochanej Julii. Romeo wokalizą wyraża swoje emocje. Następnie na scenie pojawia się także Romeo (tancerz i aktor). W finałowej części piątej sceny Romeo (tancerz, aktor) zażywa napój nasenny, a Julia (tancerka) budzi się do życia. Utwór wieńczą słowa narratora, które zostały wcześniej przez niego wypowiedziane w prologu dramatu. Do zamiany funkcji aktancyjnych dochodzi rzadko, na przykład w scenie trzeciej, kiedy Julia z pomocnika przeistacza się w przeciwnika.

			W utworze Matuszczak można wyróżnić cztery zasadnicze typy relacji aktancyjnych. Pierwsza z nich to relacja pary głównych bohaterów (najczęściej podmiotów aktancyjnych), występujących względem siebie pod postaciami różnych mediów. Różnorodne media Romea i Julii uczestniczą w akcji najczęściej parami, symultanicznie.

			Drugi typ relacji polega na występowaniu chórów: żeńskiego i męskiego w funkcjach pomocników i przeciwników. Chór męski, najczęściej pełniący funkcję przeciwnika, nigdy nie zostaje wprowadzony na scenę. Stanowi wzmocnienie postaci Fatum, którą odgrywa mim, można nawet uznać, że jest głosem Fatum. Chór żeński występuje na scenie w funkcji pomocnika, uczestniczy w akcji i sprzyja parze głównych bohaterów.

			Trzeci typ relacji jest skonstruowany w następujący sposób: konkretne medium wprowadza odbiorcę w sytuację dramatyczną, następnie dołączają się inne media, lecz akcję bądź narrację kończy to medium, które ją rozpoczynało. Czwarty i najciekawszy typ relacji polega na tym, iż akcję rozpoczyna chór, występujący najczęściej w funkcji pomocnika lub przeciwnika, który opowiada konkretną historię ze swojej perspektywy. Następnie odbiorca słyszy tę relację lub (i) widzi ją z perspektywy Julii i Romea, którzy trafiają na scenę jako: aktorzy, tancerze bądź śpiewacy.

			Wśród pojawiających się w utworze typów relacji aktancyjnych uprzywilejowane miejsce zajmują relacje głównych bohaterów jako podmiotów aktancyjnych. Julia i Romeo występują względem siebie parami, pod postacią tych samych mediów oraz symultanicznie, co prowadzi do nawarstwienia mediów na scenie. Kompozytorka zestawia na przykład Julię i Romea ‒ parę aktorów, którzy prowadzą rozmowę, w tle natomiast rozgrywa się akcja prowadzona przez głównych bohaterów, odgrywanych przez media taneczne. Zarówno pod względem ilości występowania, jak i znaczenia w procesie kształtowaniu dramaturgii utworu, drugą najczęściej pojawiającą się relacją aktancyjną jest relacja Julii i Romea z chórem, występującym w funkcji pomocnika bądź przeciwnika.

			6.4. Konstrukcja dramaturgiczna utworu

			Utwór rozpoczyna się prologiem. Bardzo ważną rolę w całej kompozycji Matuszczak odgrywa światło, które oświetla scenę różnymi kolorami. Ma ono znaczenie symboliczne. W prologu „czerń sceny i widowni” zwiastuje tragiczny koniec dramatu – śmierć głównych bohaterów. Prolog rozpoczyna złowrogie brzmienie kotłów463, którym towarzyszą skrzypce, wiolonczele i kontrabasy. Złowróżbną aurę dopełnia przenikliwe brzmienie talerzy i fletu piccolo. Z taśmy zaczyna wybrzmiewać niski, barytonowy głos aktora pełniącego w prologu funkcję narratora: „O snach powiadam. Które są płodem podnieconych mózgów. I zostawiają nam rozczarowanie. O snach tak nikłych jak powiew powietrza. I tak niestałych jak wiatr, co całuje raz zimne łono zmarzłej północy. A raz południa ciepłe krajobrazy (…)”464 (Przykład 83). W Szekspirowskim oryginale słowa te padają z ust Merkucja. Kompozytorka powierza je narratorowi, który pojawi się w utworze jeszcze tylko raz – w epilogu. Narrator nadaje kompozycji formę łukową; rozpoczyna ją i kończy tymi samymi słowami. Jego funkcja w dalszym przebiegu utworu jednak nie znika, gdyż często przejmuje ją chór.

			Po wprowadzeniu narratora, na scenie, w mroku pojawiają się trzy wcielenia Julii: aktorka, śpiewaczka, tancerka oraz Romea: aktor, śpiewak i tancerz. We wstępie pierwszej części z pogrążonych w mroku brył kształtują się taneczne postaci Julii i Romea465 (Przykład 84). Rodząca się między nimi miłość zostaje muzycznie zilustrowana przy akompaniamencie eterycznie brzmiących instrumentów: wibrafonu, dzwonków i harfy. Aktancyjne podmioty, a więc główni bohaterowie (tancerze), odzwierciadlają łączące ich uczucie ruchem. Kiedy Julia i Romeo (tancerze) są jeszcze na scenie, do narracji dołącza się komentujący chór żeński (soprany i alty): „O, jej piękność światło lamp przyćmiewa. I takim blaskiem w tle nocy olśniewa. Jak jasny brylant przy Etiopa twarzy!”466 (Przykład 85). Można uznać, że chór pełni funkcję alter ego Romea, wypowiadając słowa, które zakochanemu młodzieńcowi pobrzmiewają jedynie w myślach, to chór pochwalny, sławiący urodę Julii.

			Na scenie pojawiają się trzy wcielenia głównych bohaterów. Romeo: aktor, śpiewak i tancerz podziwia Julię. Romeo (aktor) swe estetyczne zachwyty nad urodą ukochanej wyraża słowami:

			Pięknam nie widział do dzisiejszej nocy. Gdybyż wiedziała, jaka jest. Stoi w milczeniu. Gdy spojrzy na mnie, odpowiem spojrzeniem. O, głupiec ze mnie, niegodnym jej słowa. Dwie najpiękniejsze gwiazdy na niebiosach. Odchodząc w przestrzeń prosiły jej oczu, by na ich miejscu w niebie zaświeciły. Bo te oczy naprawdę są godne, by zamiast planet na niebie błyszczały. A blask jej twarzy zawstydzi na pewno Gwiazdy467.

			Do głosu Romea (aktora) dołącza się głos Romea (śpiewaka), który zachwyty nad urodą Julii wyraża wokalizą na zgłosce o, utrzymanej na dźwięku cis1 i w wysokim rejestrze głosowym. Partia Romea (śpiewaka) pojawia się na kartach partytury pierwszej sceny zawsze w momentach wzmożonych zachwytów nad ukochaną, podkreślając jego afekt. Chór żeński wtóruje peanom Romea, wiodąc śpiewną melorecytację.

			Na tle ascetycznego towarzyszenia instrumentalnego (wyizolowane dźwięki fletu, wibrafonu, rogu, talerzy) brzmi następnie skarga Julii (aktorki), która już wie, że zakochała się w nieodpowiednim człowieku. Zwaśnione klany Montecchich (z którego wywodzi się Romeo) i Capuletich (ród Julii) nie dopuszczają myśli o wspólnym życiu obojga młodych. W dialogu kochanków pada w końcu deklaracja zrozpaczonej Julii: „Wyrzecz się ojca i zmień twoje imię. A jeśli nie chcesz, to przysięgnę tobie. I już nie będę z rodu Kapuletów”468. Kolejno brzmią słowa: „Tylko nazwisko twe jest moim wrogiem. Ty przecież sobą jesteś, nie Monteki. Cóż jest nazwisko? Jeśli wonną różę nazwać inaczej, czyż przestanie pachnieć?”469. Te słowa Julii (aktorki) zostają wzmocnione wokalizą Julii (śpiewaczki). W całej scenie pierwszej biorą również udział: Julia i Romeo (tancerze), którzy ruchem ilustrują rozterki kochanków. W centralnym punkcie sceny pierwszej akcję prowadzi para głównych bohaterów (aktorów). Ich dialog pobrzmiewa bez towarzyszenia instrumentalnego (Przykład 86).

			Następnie akcja skupia się wokół głównych bohaterów (tancerzy)470. Kolejna sekwencja to subtelne miłosne adagio Julii i Romea (tancerzy); „kontemplacyjna ekspresja gestu, ruchu i mimiki”471 (Przykład 87). Do duetu tanecznego dołącza się aktorskie wcielenie pary kochanków. Do ich pozbawionego słów dialogu muzycznego śpiewacy dołączają wokalizę, a aktorzy ‒ ekspresję słowa, ona go pyta: „Jakeś ty znalazł to moje ustronie?”472, on jej odpowiada „Miłość wskazała mi do ciebie drogę473” (Przykład 88).

			W finale pierwszego aktu na scenie pojawiają się wszystkie media głównych bohaterów: śpiewacy, aktorzy, tancerze. To moment kulminacyjny, w którym padają deklaracje i przysięgi. Statyczna linia melodyczna w partiach Julii i Romea (śpiewaków) świadczyć może o stałości łączącego ich uczucia. Julia (aktorka) stwierdza pragmatycznie: „Z przysiąg kochanków bogowie się śmieją. Jeśli kochasz, powiedz to zwyczajnie”474. Wtedy Romeo składa swą przysięgę: „Przysięgam na światło księżyca, które posrebrza owocowe drzewa (…). Przysięgam na serce…”475. Przysiędze towarzyszy statyczna wokaliza Julii i Romea (śpiewaków) oraz taniec ich baletowych wcieleń (Przykład 89).

			Scena pierwsza ma konstrukcję łukową. Wieńczy ją komentarz chóru, który pojawił się już wcześniej na kartach partytury: „O jej piękność światło lamp przyćmiewa. I takim blaskiem w tle nocy olśniewa. Jak jasny brylant przy Etiopa twarzy!476”. Tymi słowami kończy się pierwsza scena dramatu. Aktancyjne podmioty ‒ Romeo i Julia: śpiewacy, aktorzy, tancerze pojawiają się na scenie najczęściej parami. Najpierw widać tancerzy, następnie Romea (aktora) rozmawiającego z Julią (aktorką). Wokalne media głównych bohaterów występują więc na scenie parami lub pojawiają się pojedynczo, wzmacniając tekst wypowiadany przez aktorów śpiewem albo dopełniając ruch tancerzy.

			„Cała scena druga jest biało-czarna”477. Na tle brzmienia dwóch tom-tomów wyłania się postać Fatum (mim), która tańczy w mroku na tle białego światła o krańcowo zmiennej intensywności478. Dziki, orgiastyczny taniec Fatum i złowrogie brzmienia instrumentów perkusyjnych oraz wysoki dźwięk fletu piccolo stanowią zapowiedź tragicznych wydarzeń, które już za chwilę rozegrają się na scenie479 (Przykład 90). Fatum – siła sprawcza tragedii – pełni w drugiej scenie funkcję nadawcy. Na ekranie w głębi sceny pojawiają się, oddalone od siebie, cienie ‒ kontury postaci Romea i Tybalta (tancerze). Fatum znika, a Tybalt, w dźwiękowej asyście fletu piccolo, talerza, gongu i tam-tamu pada zemdlony, martwy.

			Następnie do akcji włącza się chór żeński, pełniący względem Romea funkcję pomocnika. Przy dźwiękach wielkiego bębna słychać nawoływania chóru: „Romeo uciekaj, Tybalt zbity, uciekaj”480. Cień Romea (mim-tancerz) znika, a na scenie zastępuje go Romeo (aktor), który wypowiada wtedy fatalistycznie brzmiące słowa: „Jakaż złośliwość losu!”481. Z głośników sączy się recytacja chóru męskiego, który w tej scenie pełni funkcję przeciwnika Romea. Rozjuszony przeciwnik kolektywnie pyta: „Którędy uciekł morderca? Ten zbrodniarz jaką uciekł drogą?”482 (Przykład 91).

			Z kolei chór żeński – pomocnik – przeistacza się w komentatora, neutralnie spoglądającego na sytuację i przy statycznych dźwiękach: trąbki, rogu, klarnetu oraz skrzypiec i wiolonczeli stwierdza: „Nieszczęsny przebieg krwawego zdarzenia”483. Wtedy pobrzmiewa dramatyczny, recytowany dialog przeciwnika – chóru męskiego i pomocnika – chóru żeńskiego. Tenory wołają: „Kto był powodem tej krwawej rozprawy”484. Basy im wtórują: „Za krew tę żądam krwi naszego wroga”485. Pomocnik stara się łagodzić konflikt słowami: „Z jak marnego powodu ta kłótnia, Romeo mówił do niego łagodnie”486, które jednak nie przynoszą spodziewanego rezultatu, przeciwnik raz jeszcze stwierdza: „Romeo zabił go”487. Wrogość pomocników i przeciwników Romea nie słabnie aż do końca sceny drugiej488. W całej scenie drugiej chór występujący w funkcji pomocnika (chór żeński) i przeciwnika (chór męski) Romea aktywnie uczestniczy w akcji. To dzięki niemu odbiorca dowiaduje się, co właściwie wydarzyło się na scenie.

			W układzie aktancyjnym sceny trzeciej głównymi mediami prowadzącymi akcję są Julia (aktorka i tancerka) oraz Romeo (aktor i tancerz). Scenę trzecią rozpoczyna monolog Julii (aktorki), pozbawiony towarzyszenia instrumentalnego. To monolog489: „Nocy kochankom łaskawa, rozwijaj gęstą zasłonę, aby ci, co kryją swoje spojrzenia, mogli podnieść oczy”490, to prośba – wołanie, „(…) wspaniała inwokacja do nocy, osłaniającej ciemnością nieśmiałość pierwszego zbliżenia małżonków”491 (Przykład 92). Alina Borkowska-Rychlewska zauważyła, że dialog Romea i Julii posiada niespotykaną wcześniej w albach trubadurów i ludowej poezji prowansalskiej dramaturgię. Świt dla kochanków z Werony jest bowiem nie tylko synonimem rozstania. „Iść to żyć znaczy, zostać to umierać” – stwierdza Romeo, prowadząc z Julią słowną szermierkę na temat dobiegającej zza okna pieśni, która jeśli jest śpiewem słowika, „dopełnia piękna nocnego spotkania kochanków i obdarza ich spokojem trwania w miłosnej pełni”, ale jeśli to poranny tryl skowronka oznacza konieczność rozłąki, będącej gwarantem ocalenia życia492. Po rozbrzmiewających z wyrzutem słowach Julii: „O, zbudowałam sobie dom miłości. Ale w nim jeszcze nie mieszkam”493, na pustej scenie pojawia się duet taneczny głównych bohaterów494, ilustrujący miłosne spełnienie495 (Przykład 93).

			Julią targają sprzeczne uczucia, rozum nakazuje jej jak najszybsze rozstanie z ukochanym, jednak miłość każe go jak najdłużej zatrzymać. Z tych antagonistycznych emocji wynika zmiana aktancyjnych funkcji Julii. Na początku trzeciej sceny Julia (aktorka) prosi noc o wstawiennictwo, o możliwość pożegnania z ukochanym: „Osłoń mego Romea przybycie”496. Cała scena taneczna rozgrywa się na tle, zdecydowanego brzmienia instrumentów zwiastujących śmierć m.in. tom-tomów, kontrabasu oraz kotłów.

			Następnie rozstanie przechodzi z dramatycznej fazy tanecznej, ukazującej potęgę uczucia łączącego narzeczonych, w fazę, w której do głosu dochodzi rozsądek. Julia (aktorka) już w pewnym stopniu pogodzona z odejściem Romea (aktora), kieruje do niego słowa: „Uchodź miły, uchodź! (…) Uciekaj prędzej”497. W tym momencie mediami akcji stają się aktorzy. Po czułym pożegnaniu złe myśli trapią Julię: „O Boże, mam jakieś przeczucie. Wydajesz mi się, gdy patrzę tak z góry, jakbyś umarły leżał na dnie grobu”498. Scenę trzecią zamyka wystąpienie zrozpaczonej, opuszczonej Julii (tancerki)499. Jej nieokiełznanym, a zarazem pełnym rezygnacji ruchom towarzyszy smętne zawodzenie trąbki na tle nisko brzmiących smyczków. Scenę wieńczy dźwięk kotła i wielkiego bębna – instrumentów śmierci.

			W scenie trzeciej uczestniczą tylko dwa media Julii i Romea (aktorzy i tancerze). Aktorzy reprezentujący sztukę słowa pojawiają się w tych momentach akcji, w których ważny staje się rozsądek. Z kolei tancerze odzwierciedlają uczucia głównych bohaterów, targające nimi namiętności. Dlatego w momentach pożegnalnych uniesień miłosnych Matuszczak na scenę wprowadza tancerzy. Żywioł ruchu oddaje bowiem potęgę uczuć łączących Romea i Julię.

			Aktorzy występują na scenie, gdy para głównych bohaterów racjonalnie podchodzi do rzeczywistości; kiedy Julia wie, że Romeo może odwiedzić ją jedynie nocą, gdyż tylko w ten sposób może uniknąć aresztowania, wreszcie gdy zdrowy rozsądek podpowiada jej, że ukochany powinien już zniknąć. Przedmiotem w omawianej scenie jest konieczność rozstania kochanków i ucieczki Romea, pełniącego funkcję podmiotu. W scenie trzeciej nie pojawia się chór, kompozytorka nie przypisała mu żadnej funkcji. Scena skonstruowana jest w początkowej fazie przez monolog Julii (aktorki), następnie ruch pary bohaterów (tancerzy), a na końcu przez dialog głównych bohaterów (aktorów). To scena pożegnalna, w której wprowadzenie chóru wydaje się zbędne, ponieważ wszelkie komentarze, wzmocnienia wypowiadanych słów wydają się przesadą. Chór wprowadziłby w tej scenie sztuczną, przerysowaną dramaturgię. Kompozytorka projektując w ten sposób scenę chciała nadać jej bardzo intymny charakter500 (Przykład 94).

			Scenę czwartą inicjuje wokaliza Julii (śpiewaczki)501. Wijące się półtonami vibrato głosu wokalnego stwarza atmosferę tajemniczości, grozy (Przykład 95). Na scenie widać trzy wcielenia Julii, między którymi porusza się chór altów, występujący w funkcji nadawcy, który jak złowieszczą mantrę powtarza trzykrotnie słowa: „Julio, masz ojca bardzo troskliwego, co pragnąc cię z smutku uleczyć, wymyślił nagle dzień wielkiej radości, wielkiej radości nieoczekiwanej”502. Tekst ten brzmi na tle dźwiękowej asysty kotłów i wielkiego bębna. Dla Julii to instrumentalne towarzyszenie zwiastuje śmierć za życia. Ona nie kocha przecież Parysa, a musi go niebawem poślubić. Do chóru altów dołącza się chór sopranów i po raz trzeci padają posępne wieści: „Szlachetny Parys stara się o ciebie”503. Julia (aktorka) nie potrafi pogodzić się z wolą ojca. Wiodąc polemikę ze skandującym chórem sopranów i altów w końcu stwierdza: „O, żeby nie iść za mąż za Parysa, gotowam skoczyć ze szczytu tej wieży. Przystać do zbójców! Wtrąć mnie do piwnicy, gdzie syczą węże, zwiąż mnie z dzikim zwierzem, każ mi w kostnicy z trupami nocować. Będę dość silna (…)”504. Słowa te brzmią w „poświacie” instrumentów śmierci, brzmienia są statyczne, dominuje artykulacja vibrato. Siłę Julii w tym momencie potwierdza jej drugie wcielenie; Julia (śpiewaczka), która w dynamice fortissimo i glissandowej artykulacji wydaje z siebie wyzwalający energię okrzyk.

			W tej fazie czwartej sceny, w której Julia (aktorka) wiedzie polemikę z chórem, pełniącym w tym momencie funkcję przeciwnika, to partia chóru kształtuje dramaturgię. Dzięki pytaniom, namowom chóru, by Julia poślubiła Parysa i wypełniła wolę ojca główna bohaterka uświadamia sobie raz jeszcze swoje uczucia, miłość do Romea i postanawia działać. Udaje się zatem do ojca Laurentego. Chór w tej scenie to kolektywna postać, orędująca za ojcem Julii i uświadamiająca jej, że ślub z Parysem oznacza koniec prawdziwej miłości, którą Julia żywi do Romea (Przykład 96).

			Z taśmy niesie się głos mnicha, który składa Julii propozycję: „Jeżeli zamiast poślubić Parysa, masz mocną wolę raczej zabić siebie, dam ci lekarstwo do śmierci podobne”505. Julia przystaje na propozycję ojca Laurentego. W finale czwartego aktu utworu Matuszczak pojawiają się trzy media charakteryzujące Julię: aktorka, tancerka i śpiewaczka. Wszystkie one jednocześnie konstytuują akcję, wzajemnie się dopełniając. Julia (tancerka) kształtuje ruchem dramatyczne quasi-adagio, obrazujące stan jej ducha, aktorka racjonalnie zastanawia się, czy zażyć truciznę wręczoną przez mnicha, z kolei Julia (śpiewaczka) jest w stanie tylko lamentować (silne vibrato w niskim rejestrze głosowym). Taneczne i wokalne media postaci Julii są nadal obecne na scenie, podczas gdy jej medium aktorskie prowadzi jeszcze wewnętrzną walkę: „Jeśli umrę, zanim Romeo przybędzie?”506.

			W końcu Julia (aktorka, śpiewaczka) znika ze sceny, Julia (tancerka) zażywa truciznę (ilustracja pantomimiczna) i zapada w śmiertelny sen. Pod koniec pierwszej sceny nośnikiem dramaturgii stają się już nie tylko słowa i gesty, lecz także muzyka. Do narracji dołączają się różne instrumenty, włącznie z harfą, instrumentem kobiecym, symbolizującym przejście Julii do świata cieni. Dopiero w finale czwartego aktu akcja, moderowana przez różne media staje się polifoniczna. Centralną postacią czwartego aktu i podmiotem w omawianej scenie jest Julia, występująca na scenie jako śpiewaczka, aktorka i tancerka. Chór pełni podwójną rolę: nadawcy i przeciwnika. Aktancyjnym odbiorcą sytuacji jest także Julia.

			Scenę piątą inicjują instrumenty śmierci: kotły i wielki bęben oraz trzy tom-tomy. Julia (tancerka) – podmiot aktancyjny – leży pogrążona w śmiertelnym śnie. Na scenie rozszalało się widmo Fatum (mim) – siła sprawcza tragedii, a więc nadawca w modelu aktancyjnym. Pantomima tej postaci jest krótka, lecz intensywna i gwałtowna507 (Przykład 97). Fatum znika, a chór męski intonuje recytację: „Umarła Julia, umarła, umarła, krew już zastygła i ręce już sztywne, dawno już życie z jej warg uleciało, śmierć. O straszny dniu (…)”508. Do lamentu chóru męskiego dołącza się chór żeński. Wreszcie w partii chóru żeńskiego padają kluczowe słowa dramatu: „Miłość w śmierci to już nie jest życie”509. Tekst ten kilkakrotnie pojawia się w partii chóru i stanowił będzie motto piątego aktu i całego dramatu (Przykład 98).

			Kiedy wybrzmiewają te symboliczne słowa, na scenie pojawia się Romeo (śpiewak). Jego wokaliza także przybiera ton lamentacyjny na tle delikatnego towarzyszenia instrumentalnego. Próbę wskrzeszenia uśpionej śmiertelnym snem Julii podejmuje Romeo (tancerz). Romeo (aktor), omdlewający z rozpaczy krzyczy: „Śmierci, zmiażdżony jestem twoim okrucieństwem”510. Z głośników wybrzmiewa wokaliza chóralnych głosów barytonowych, do których dołącza się Romeo (śpiewak). Wtedy z ust Romea (aktora) pada deklaracja: „Zostanę z tobą, z tobą zastanę. Z czerwiami, które będą cię rozbierać, ostatni po raz ostatni za miłość”511. W czasie wypowiadanych przez Romea-aktora słów, Romeo-tancerz ilustruje własną śmierć512.

			W chwili śmierci Romea do życia budzi się najpierw Julia (tancerka). Wtedy komentujący chór żeński skanduje w dynamice mezzopiano i piano motto dramatu: „Miłość w śmierci to już nie jest życie”. Skandowanie chóru przechodzi płynnie w delikatne dźwięki harfy, na tle których następuje „bardzo powolne, tragiczne w wyrazie scalenie Julii (tancerki) z bryłą Romea (tancerza)”513. Po symbolicznie zilustrowanej śmierci następuje epilog, rozpoczynający się brzmieniem wibrafonu. Z taśmy słychać głos narratora: „O snach, o snach powiadam, o snach tak nikłych jak powiew powietrza. I tak niestałych jak wiatr, co całuje raz zimne łono zamarzłej północy, a raz południa ciepłe krajobrazy.(…)514”. Utwór kończy się brzmieniem kotłów.

			Chórowi, pełniącemu w tym układzie aktancyjnym funkcję pomocnika, Matuszczak przypisała rolę komentującą i narracyjną. Dzięki słowom wypowiadanym przez chór słuchacz i widz jest w stanie zorientować się w sytuacji dramatycznej. Chór wypowiada także kilkakrotnie kluczowe słowa dramatu: „Miłość w śmierci to już nie jest życie”. Ten tekst-motto komentuje cały dramat i podsumowuje treść wydarzeń, które rozegrały się we wszystkich aktach utworu. Chór męski pełni funkcję wzmocnienia, echa Fatum, którym na scenie jest mim. Chór żeński uczestniczy w akcji wspomagając głównych bohaterów. Chór pojawia się także w funkcji alter ego Romea, kiedy wysławia urodę Julii: „Jej piękność, światło lamp przyćmiewa (…)”515, wzmagając tym samym dynamizm uczuć żywionych względem ukochanej. W ostatniej scenie dramatu chór śpiewa wokalizę, będącą zbiorowym lamentem nad losem Romea i Julii.

			6.5. Julia i Romeo jako kompozycja hybrydyczna

			Matuszczak w pierwszej scenie utworu wprowadza na scenę wszystkie trzy media głównych bohaterów: aktorów, tancerzy i śpiewaków. Najsilniej swoją obecność zaznaczają jednak aktorzy i tancerze. Julia i Romeo (śpiewacy) pojawiają się w pierwszej scenie najrzadziej. Wokaliza Julii, a następnie wokaliza pary kochanków, jest prowadzona symultanicznie z akcją rozgrywającą się w planie realizowanym przez tancerzy.

			Uprzywilejowanie mediów aktorskich i tanecznych w prowadzeniu akcji świadczy, iż utwór Matuszczak wykazuje zarówno cechy dramatu mówionego (teatralnego), jak i baletu. Chór występuje na początku i na końcu tej sceny w funkcji komentującej, a zarazem wzmacniającej uczucia Romea zachwyconego urodą Julii. Nie jest to scena, w której chór odgrywa kluczową rolę. Jednak jego wprowadzenie jako chóru, a nie zbiorowej postaci dramatu i przypisanie mu aktancyjnej funkcji pomocnika, świadczyć może o ważnej roli, która przypadnie temu medium w kolejnych scenach dramatu. Powierzenie partii komentującej chórowi oraz wprowadzenie postaci narratora przemawiają za tym, by klasyfikować kompozycję Matuszczak jako oratorium.

			Scena druga stanowi zawiązanie konfliktu, jej konstrukcja zaczerpnięta jest z tragedii antycznej. Fatum (mim) doprowadza do morderstwa Tybalta i sprawia, że jego morderca ‒ Romeo jest odtąd ścigany już nie tylko przez Capuletich. Główną postacią tej sceny jest Romeo (tancerz, aktor). Lecz zasadniczą rolę odgrywa w niej chór, który tym razem nie komentuje akcji, lecz bierze w niej udział w funkcji pomocnika (chór żeński) i przeciwnika (chór męski). Takie wykorzystanie chóru wiązać należy z konwencją operową, choć w tym gatunku chór występuje najczęściej jako kolektywna postać. Udział instrumentów w omawianej scenie Matuszczak ograniczyła do minimum. Śmierć Tybalta pod względem muzycznym została zilustrowana niemal symbolicznie poprzez brzmienie instrumentów łączonych w historii ze sferą śmierci.

			Scena trzecia, biorąc pod uwagę elementy świadczące o hybrydyzacji gatunkowej utworu Matuszczak, bliska jest scenie pierwszej. Występują w niej Julia oraz Romeo (aktorzy i tancerze). Najważniejsza rola przypadła tym razem Julii (aktorce), która jest postacią dominującą, zwłaszcza w początkowej i końcowej fazie omawianej sceny. Taneczny duet bohaterów przejmuje prowadzenie akcji w fazie środkowej. Chór nie bierze udziału w akcji, nie moderuje też narracji. Ta scena dramatu przemawia za tym by, utwór Matuszczak uznać za operę-balet. W scenie czwartej obecne są na scenie wszystkie trzy media głównych bohaterów, z uprzywilejowaniem aktorów i tancerzy. Dołącza do nich mnich Laurenty (mim). Chór, w podwójnej funkcji nadawcy i przeciwnika, jest z jednej strony czynnym komentatorem akcji, z drugiej – jej uczestnikiem. Centralną postacią sceny czwartej jest Julia, która, wiedziona miłością, pragnie zrobić wszystko, by być z ukochanym.

			Także akcję sceny finałowej kształtuje w największej mierze Julia (aktorka, tancerka). Romeo pojawia się jako aktor, tancerz i śpiewak, lecz pełni rolę drugoplanową. Postacią działającą jest Julia, ona napędza działania Romea, podpowiada mu, co ma robić. Chór pełni w ostatniej scenie najważniejszą rolę, w żadnym z poprzednich aktów nie była ona aż tak ważna dla konstrukcji utworu. Tym razem chór, jako sprzymierzeniec kochanków, podejmuje funkcję komentującą i wypowiada kluczowe słowa dramatu, jego motto: „Miłość w śmierci to już nie jest życie”.

			Narracja w całym utworze stosunkowo rzadko prowadzona jest symultanicznie przez trzy media. Jeśli się tak zdarza, co ma miejsce w scenie pierwszej, to żadne z mediów nie jest uprzywilejowane. W żadnym miejscu partytury media tautologicznie się nie dublują, lecz dramaturgicznie się dopełniają. Ogromną rolę w pierwszej i finałowej scenie dramatu odgrywa chór, który w równym stopniu komentuje akcję, co w niej uczestniczy. Poza wcześniej przytoczonymi elementami oratoryjnymi Julia i Romeo posiada bez wątpienia jeszcze inne cechy tego gatunku, do których zalicza się wprowadzenie partii narratora oraz komentująca rola chóru.

			Postaci Julii i Romea: aktorów, śpiewaków, tancerzy często występują parami i dopełniają się, stanowią wzajemne wzmocnienie. Matuszczak stosunkowo rzadko łączy na scenie media. Najczęściej prowadzi akcję sekwencjami, to znaczy Julia (aktorka) zwraca się do Romea (aktora), gdy równocześnie na scenie występuje para głównych postaci (tancerzy). Zdecydowanie najmniej ważni w konstruowaniu akcji są Julia i Romeo (śpiewacy). Ich wokalizy najczęściej pełnią funkcję dopełnienia innych środków przekazu: mowy i tańca. Jako że śpiewacy nigdy nie posługują się tekstem, lecz wokalizą, ich partia nie posiada waloru informacyjnego. Od tych mediów przekazu słuchacz dowiaduje się, jaki jest emocjonalny stan głównych bohaterów. To pozostałe media w tym dramacie posuwają akcję do przodu, a wokaliza służy wyrażaniu emocji. Kiedy na scenie występują śpiewacy, którzy wyrażają uczucia bohaterów, akcja najczęściej rozgrywa się wtedy w planie tanecznym. W każdym z aktów różne media są dominujące.

			W świetle powyższych rozważań omawiany utwór Matuszczak należy uznać za hybrydę dramatu mówionego, baletu, oratorium i opery. Walorem zdecydowanie dramatycznym, a więc także operowym, jest sceniczne przeznaczenie kompozycji. Za operą przemawiają także klarownie i wyraziście zarysowane funkcje aktancyjne oraz dramatyczność. W całym utworze można zaobserwować kierunkowość akcji. Charakterystyczna dla opery jest także klarowność sytuacji dramatycznej, którą Matuszczak uzyskała, przenosząc do partii chóru tekst w oryginale pojawiający się w kwestiach drugoplanowych postaci dramatu. Cechą operową jest również obecność tekstu pobocznego.

			Jednak wszystkie te cechy przynależą również dramatowi mówionemu. Zatem wyróżnikiem determinującym operowość Julii i Romea jest występowanie w utworze śpiewaków. Tak postrzegana operowość pozostaje ostatnim, najsłabszym ogniwem omawianej hybrydy, gdyż wśród uprzywilejowanych mediów przekazu, ważnych z punktu widzenia zarówno architektoniki, jak i dramaturgii utworu, znajdują się aktorzy, którym Matuszczak powierza funkcję informacyjną oraz tancerze, którzy prowadzą akcję w pierwszym planie bądź dopełniają ją w planie drugim.

			Rola tancerzy sprowadza się do ruchowej ilustracji rozgrywających się w dramacie wydarzeń oraz obrazowania – za pomocą ruchu i gestu – emocji, które targają parą głównych bohaterów. Tancerze odpowiadają również za fizyczny wymiar relacji łączącej głównych bohaterów. Często Julia i Romeo (tancerze) występują w drugim planie rozgrywających się wydarzeń. Ich ruch stanowi dookreślenie treści wypowiadanych przez główne postaci dramatu (aktorów). Do cech oratoryjnych zalicza się występowanie narratora, wprowadzenie do akcji chóru męskiego – chóru przeciwników, który nie pojawia się na scenie, ale kształtuje akcję i narrację kompozycji w tym samym stopniu, co chór żeński – chór pomocników, który został na scenie uobecniony.

			Narrator, podobnie jak chór męski, nie występuje na scenie, a ich sceniczna nieobecność jest zabiegiem dramaturgicznym. Nieobecność intryguje, a jednocześnie sprawia, że najważniejsze wydarzenia dramatu, kluczowe relacje między bohaterami, odbiorca percypuje niejako z zewnątrz, z perspektywy innej niż na przykład perspektywa głównych bohaterów. Jednakże partia narratora pełni w utworze Matuszczak przede wszystkim funkcję architektoniczną, to ona rozpoczyna i wieńczy omawianą kompozycję, nadając jej formę łukową. Wyróżniającą cechą oratoryjną pozostaje również powierzenie chórowi rozległych partii pojawiających się w funkcji komentującej. Z punktu widzenia narracji najważniejsze w utworze są elementy dramatu mówionego, dzięki aktorom dowiadujemy się, jakie pobudki kierują działaniami bohaterów. To oni tłumaczą sceniczne zachowania Julii i Romea (śpiewaków i tancerzy). W ten sposób dramat mówiony silnie determinuje partyturę Julii i Romea.

			Centralną postacią dramatu Matuszczak jest Julia, co tłumaczy przekorny tytuł utworu. To ona kształtuje akcję i stanowi sprawczą przyczynę działań Romea, który niekiedy przypomina „barwnego ptaka”. Jego miłosne zaklęcia są jak trele516. W szekspirowskim oryginale młodzieniec zanim pozna Julię jest zakochany w Rosalinie. Jerzy Sito pisał:

			Romeo kocha się bowiem tak, jak to zaleca kodeks miłości dworskiej: jest czułostkowy, jest łzawy, melancholijny i marzycielski. Kocha się nie w dziewczynie, lecz we własnych uczuciach. Porządek słów odbiera jako doznanie zmysłowe i snuje tę miłość werbalną tak długo i tak misternie, że sam w nią zaczyna wierzyć. Dojrzewa w niej do przyjęcia miłości prawdziwie wielkiej, która nim wstrząśnie jak piorun, otworzy go i spali517.

			Główni bohaterowie omawianej kompozycji są jednak przede wszystkim prawdziwi. Alina Borkowska-Rychlewska, charakteryzując Romea z opery Gounoda, napisała: „Romeo przedstawiony w operze nie filozofuje, to zwyczajny, pełen żaru młodzieniec oczekujący prawdziwego uczucia. Jego wizerunek złożony jest z prostych, niezaskakujących linii, a wynikające z jednoznaczności rysunku charakteru działania – przewidywalne”518. Tymi słowami można również określić bohatera utworu Matuszczak. Julia, oddana ukochanemu, jest mocniej osadzona w rzeczywistości, myśli racjonalnie, a uczucia wyraża powściągliwie. Cytując słowa Sity:

			Kocha ona nie mniej gorąco, nie mniej żarliwie (od Romea). Jest przy tym trzeźwa, prawdziwa, żywa i naturalna. Jej słowa są wyważone, przychodzą jej dużo trudniej. Lecz każde z nich jest nabrzmiałe, wibrujące uczuciem i pasją. Jej miłość, równie zaborcza, jest mniej gadatliwa; czystsza. Jest dziewczęca, jest trwożna, lecz pełna determinacji519.

			To Julia jest w tym związku dojrzała, to ona podejmuje brzemienne w skutki decyzje.

			Chór w większym stopniu związany jest z postacią Julii niż z postacią Romea i częściej komentuje jej zachowania. Wyjątkiem od tej reguły jest scena druga, w której dwa chóry – męski i żeński – oceniają działanie Romea, który zabija Tybalta. Chór męski pragnie ukarać winowajcę, a żeński go usprawiedliwia.

			Bernadetcie Matuszczak bliska jest idea korespondencji sztuk. Lecz kompozytorce nigdy nie chodziło o „całościowe, zamknięte przedstawianie świata”, w którym poszczególne gatunki stanowiłyby jedynie jego cząstki. Matuszczak nie chciała nigdy stworzyć dzieła totalnego, hybrydy, która miałaby łączyć różne gatunki sztuki, unicestwiając je dla osiągnięcia wyższego celu – totalności. Kompozytorka nie miała zamiaru zmarginalizować znaczenia poszczególnych gatunków w imię ich korespondencji, lecz dążyła do ich afirmacji we współwystępowaniu, zastępowaniu się, utrzymywaniu w stanie względnej równowagi. Dowodem tego twierdzenia niech będą jej słowa:

			Nie chodzi mi o jakiś onieśmielający nadmiar estetycznych znaków – korespondencja różnych gatunków muzycznych, różnych sztuk zakłada bowiem w równym stopniu ich rozwój, lecz także ich wzajemne wycofanie. Muzyka w operze musi pozostawić wolną przestrzeń, tekst powinien na chwilę zamilknąć, a światło, które budowało całą strukturę sceniczną, musi kiedyś zgasnąć. To jest warunek przenikania się sztuk”520.

			Kompozytorka w różnych wywiadach wspominała często, że przez całe życie komponowała anty-opery, a najważniejszy był dla niej dramat słowny. Z tej perspektywy najtrafniejszą recenzją Julii i Romea Matuszczak wydają się słowa Witolda Lutosławskiego, który – czytając rękopis utworu – powiedział kompozytorce: „Czy zdaje sobie pani sprawę, że jeszcze trochę i nie ma muzyki wcale?”521. Na koniec tej analizy warto oddać głos Bernadetcie Matuszczak, która w programie do omawianej opery napisała:

			Słowo „opera” wywołuje w wyobraźni pewien schemat formalny uwarunkowany tradycjami. Toteż zazwyczaj twórcy poszukują dla odbiegających od tradycji kompozycji scenicznych nowych określeń. Formy sztuki, w moim widzeniu, związane są z czasem oraz istnieją ponad czasem, a dokonująca się w czasie zmiana struktur formalnych nie zrywa ich ciągłości jako zjawiska. Moją wizję sceniczną Romea i Julii nazwałam kameralną operą w przeświadczeniu, że ekspansywna forma opery wybiega daleko poza schematy tradycji. W którym momencie kończy się teatr, a zaczyna opera – i odwrotnie? Czy z pojęciem opery wiąże się „na zawsze” utwór, w którym śpiewa się arie i w którym od początku do końca gra orkiestra? Czy opera może scalać rozmaite wizje, łączyć różne dziedziny sztuki? (…)

			Dramat kochanków z Werony zapragnęłam ukształtować z dźwięku, słowa, ciszy – z gestu, ruchu i statyki – z barw, cieni i światła. Różnymi językami sztuki chciałam opowiedzieć tę „baśń” o umieraniu z miłości, a syntezą ekspresji jej elementarnych środków – odbić intymne wibracje wnętrza człowieczego522.

			

			
				
					446 Typ opery przeznaczonej na mały skład wokalno-instrumentalny, pisany często z myślą o małej scenie operowej. To utwór charakteryzujący się stosunkowo krótkim czasem trwania. Opera kameralna stała się szczególnie popularna w XX wieku. W Polsce pisali ją m.in. Zygmunt Krauze, Augustyn Bloch i Bernadetta Matuszczak.

				

				
					447 Bernadetta Matuszczak (ur. 1931, Toruń, zm. 2021, Toruń), w latach 1952 – 1958 studiowała teorię muzyki i fortepian w Wyższej Szkole Muzycznej w Poznaniu, a także kompozycję, początkowo u Tadeusza Szeligowskiego, a po jego śmierci u Kazimierza Sikorskiego. W roku 1965 zdobyła pierwsze miejsce na Konkursie Młodych Kompozytorów ZKP, w tym samym roku przyznano jej nagrodę na konkursie kompozytorskim im. Grzegorza Fitelberga za utwór pod tytułem Septem tubae na chór mieszany i orkiestrę symfoniczną (1966). W roku 1967 otrzymała również wyróżnienie na Konkursie Jeunesses Musicales za utwór Musica da camera na 3 flety, 4 kotły i 5 tom-tomów (1967). Była również dwukrotną laureatką Prix Italia ‒ w 1973 roku za Humanae Voces, operę-oratorium na głosy recytujące, sopran dramatyczny, chór i orkiestrę (1970 – 1971), zaś w roku 1979 za Apokalipsę, oratorium na sopran, baryton, głosy recytujące, chór i orkiestrę (1976 – 1977). W 1968 roku otrzymała roczne stypendium rządu francuskiego i podjęła studia uzupełniające u Nadii Boulanger w Paryżu. Najważniejsze miejsce w dorobku kompozytorskim Matuszczak zajmują utwory sceniczne, do których należą m.in: Julia i Romeo, opera kameralna w 5 scenach według Williama Szekspira na solistów, pantomimę, głosy recytujące, chór i orkiestrę (1967), Misterium Heloizy, opera w 7 scenach na solistów, chór i orkiestrę (1973 – 1974), Pamiętnik wariata, monodram operowy według Mikołaja Gogola na aktora, baryton, pantomimę i orkiestrę kameralną (1979), Prometeusz, opera kameralna według Ajschylosa na solistów, chór i orkiestrę (1982 – 1982), W nocy na starym rynku, pantomima na głosy solowe, chór i orkiestrę symfoniczną (1988) Quo vadis, dramat muzyczny według Henryka Sienkiewicza na solistów, chór i orkiestrę (1993 – 1994) oraz Zbrodnia i kara, dramat według Fiodora Dostojewskiego w 9 scenach z prologiem i epilogiem (2008). Znaczące w twórczości kompozytorki są również niesceniczne utwory wokalno-instrumentalne jak: Dramat kameralny na baryton, baryton z taśmy, altowy głos recytujący, klarnet basowy, wiolonczelę, kontrabas i perkusję (1965) czy Septem tubae na chór mieszany, organy i orkiestrę symfoniczną (1966) oraz cykle pieśni, wśród których znajdują się między innymi dwa z tekstami R.M. Rilkego: Rilke-Lieder (1971) oraz Canti della vita e della morte (1985); następnie Gitanjali z tekstami Tagorego (1963), Tryptyk Norwida (1983), jak również Elegia o chłopcu polskim do słów Krzysztofa Kamila Baczyńskiego na sopran, altowy głos recytujący, 2 chóry żeńskie i orkiestrę (1974 – 1975) czy Salmi na baryton, głos recytujący, 2 chóry żeńskie i orkiestrę (1972) i Canticum canticorum na alt, baryton, chór i orkiestrę (1979) z tekstami biblijnymi oraz Hymnus in honorem Beatae Mariae Virginis de Monte Carmelo na alt lub kontratenor, flet i pozytyw lub organy (1989).

				

				
					448 Spektakl w reżyserii Adama Hanuszkiewicza, ze scenografią Mariana Kołodzieja. Dyrygował Jerzy Maksymiuk. Do wznowienia utworu dotychczas nie doszło.

				

				
					449 Kompozytorka jest również autorką libretta utworu.

				

				
					450 A. Kowalczykowa (red.), Manifesty romantyzmu 1790 – 1830. Anglia, Niemcy, Francja, Warszawa 1975, s. 277.

				

				
					451 B. Matuszczak, Julia i Romeo, partytura utworu, Kraków 1979, s. 5.
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					453 Wyeksponowana na początku dramatu nienawiść Montecchich i Capuletich jest u Szekspira naczelnym punktem odniesienia dla miłości Romea i Julii. Dopiero w kontekście konfliktu zwaśnionych rodów ich uczucie zyskuje tragiczny wymiar. Por. A. Borkowska-Rychlewska, Szekspir w operze XIX wieku. Romantyczne konteksty, inspiracje i nawiązania, Poznań 2013, s. 89.

				

				
					454 Polifonię akcji bądź narracji rozumiem tutaj jako symultanicznie prowadzenie różnych wątków przez różne postaci występujące w utworze, a tym samym obecność różnych, korespondujących ze sobą planów akcji lub narracji. Matuszczak uzyskuje swoistą polifonię poprzez sceniczną obecność głównych bohaterów: aktorów, śpiewaków i tancerzy.

				

				
					455 J. Sito, Szekspir na dzisiaj, Warszawa 1971, s. 123.

				

				
					456 Alba inaczej albe, aube (franc. poranek), której niemieckim odpowiednikiem jest Tagelied lub Wächterlied minnesingerów. Natomiast aubade to instrumentalny odpowiednik alby wykonywany w XVII i XVIII wieku na dworach magnackich w czasie porannych przyjęć. Por. Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 25, 56.

				

				
					457 B. Matuszczak, Julia i Romeo, dz. cyt., s. 7.
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					461 Tamże, objaśnienia inscenizacyjne, s. 4.

				

				
					462 Trzecią propozycję uznaję za obowiązującą w poniżej przedstawionej analizie.

				

				
					463 Sposobem denotowania „sfery śmierci” jest użycie instrumentów w funkcji znaczącej, co wykazuje w swojej teorii Constantin Floros, omawiając charaktery i symbole muzyczne służące interpretacji „znaczącej”, wskazuje na użycie instrumentów (idiofonów) w funkcji symbolicznej. Najpopularniejszym instrumentem występującym w tej roli jest tam-tam – muzyczny symbol śmierci. Rozwijając teorię Florosa za instrumenty typowe dla sfery można uznać także: kotły, wielki bęben, bębny małe, i z racji niskiego rejestru – kontrabas. Por. R.D. Golianek, Muzyka programowa XIX wieku. Idea i interpretacja, Poznań 1998, s. 124.

				

				
					464 B. Matuszczak, Julia i Romeo, dz. cyt., s. 13.

				

				
					465 „Scenę zalewa rozproszone czerwone światło, które stopniowo zmniejsza swoją intensywność, w końcu ograniczając się jedynie do świetlnych plam na postaciach Julii i Romea (tancerzach). Kolejno na scenę wprowadzone zostają dwie wiązki kontrastowych barw świetlnych, które towarzyszą postaciom Julii i Romea jako tematy świetlne w całym utworze. Czerwień oświetlająca głównych bohaterów symbolizuje łączącą ich miłość”. Tamże, s. 14.
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					470 „Następuje koncentracja świateł na duecie tanecznym: wszystko poza tym pogrążone jest w mroku, następuje powolne drganie, narastanie i zanikanie czerwieni oraz kolorów Romea i Julii”. Tamże, s. 22.
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					477 W partyturze można przeczytać następujące wskazówki kompozytorskie dotyczące początku tej sceny: „Na pustej scenie trzy zgaszone reflektory, na proscenium dwa reflektory: z prawej i lewej strony – skierowane na widownię (zgaszone)”. Tamże, s. 30.

				

				
					478 „Na przestrzeni dwóch minut siedmiokrotnie rzucić na scenę kompozycję ostrych światło-kolorów z dominującym kolorem Julii i Romea”. Tamże.

				

				
					479 „Fatum: dziki taniec pantomimiczny o ekspresji fatalistycznej: kostium i charakteryzacja postaci Fatum (odstraszająca, symbolizująca «odczłowieczenie») bardzo precyzyjna, przewidziana na zbliżanie się z widownią”. Tamże.
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			7. Misterium Heloizy Bernadetty Matuszczak jako gatunkowa hybryda dramatu mówionego, opery, oratorium i baletu

			7.1. Informacje o utworze i konstrukcja libretta

			Operę Misterium Heloizy Bernadetta Matuszczak pisała w latach 1973 – 1974 na zamówienie ówczesnego dyrektora Teatru Wielkiego – Opery Narodowej Jana Krenza. Dyrektor zostawił wybór tematu kompozytorce, która już od dawna interesowała się życiem i filozofią Abelarda. Dlatego zdecydowała się podjąć ten temat w swoim utworze, przeznaczonym na Wielką Scenę Opery Narodowej. Do wystawienia Misterium Heloizy jednak dotąd nie doszło.

			Autorką libretta Misterium Heloizy jest kompozytorka. Do skomponowania utworu posłużyły Bernadetcie Matuszczak listy Abelarda i Heloizy zebrane w tomie pod tytułem Historia moich niedoli w tłumaczeniu Leona Joachimowicza523. Stanowią one podstawę libretta omawianej kompozycji. Jest wśród nich nie tylko korespondencja Abelarda do Heloizy i odwrotnie, lecz także fragmenty listów Abelarda do przyjaciela. Libretto zawiera również fragmenty pism teologicznych i rozpraw filozoficznych Abelarda. Pozostałą jego część wypełniają: wybrane fragmenty Pieśni nad Pieśniami, Apokalipsy św. Jana, Listu św. Pawła do Koryntian oraz psalmy i hymny łacińskie (Lucan, Pharsalia, VIII fragment). Osoby biorące udział w akcji to para głównych bohaterów, Abelard i Heloiza występująca w potrójnej obsadzie: Abelard jako aktor, tancerz i baryton oraz Heloiza jako aktorka, tancerka i sopran. Pozostałe osoby dramatu to: Fulbert – wuj i opiekun Heloizy (mim), biskup (bas) oraz przyjaciele Fulberta – sześć postaci męskich (mimowie). Do reszty obsady należą: męska grupa taneczna, chór mniszek (soprany i alty), chór mnichów (tenory i basy) oraz realizowany z taśmy chór chłopięcy (soprany i alty).

			Kompozytorka dokonała bardzo wnikliwego opisu inscenizacyjnego, uwzględniającego szczegółowy zapis kolorów światła ‒ tzw. „tematów świetlnych”, dla których wzorem były Wagnerowskie lejtmotywy, i ruchu scenicznego. Odgrywają one w tym utworze rolę symboliczną. Heloizie przynależą barwy z palety odcieni złoto-pomarańczowych, natomiast Abelard scharakteryzowany został przez grę światła w odcieniach błękitno-fioletowych. Potrójna obsada głównych bohaterów ma wymiar symboliczny. Aktorzy reprezentują sztukę słowa, a tym samym symbol myśli i intelektu. Tancerze ucieleśniają sztukę ruchu, gestu czyli wizualny symbol emocji, natomiast śpiewacy wyzwalają ze słowa akustyczny symbol uczuć.

			Fragmenty korespondencji, stanowiące trzon libretta utworu, składają się na swoisty tekstowy collage, gdyż pochodzą z wielu różnych listów obojga kochanków. Zebrane cząstki tworzą jednak spójną całość, mimo iż ich rozmiary bywają niewielkie, a źródła są różne.

			Architektonika kompozycji jest następująca; otwiera ją introdukcja: Wejście Heloizy i Abelarda. Scena pierwsza: Wykład filozoficzny Abelarda ukazuje Abelarda snującego rozważania dotykające istoty bytu, natury dobra i zła, filozofii, etyki. Scena druga została zatytułowana: Miłość Heloizy i Abelarda, scena trzecia to: Dialog kochanków. Z kolei scena czwarta przedstawia Zaślubiny. Scena piąta nosi tytuł: Zbrodnia, a szósta: W klasztorze. Scena siódma to: Listowny Dialog, zaś finał: Rozstanie Heloizy i Abelarda.

			Konstrukcja libretta jest klarowna. Introdukcja wprowadza na scenę głównych bohaterów opery, by w scenie pierwszej na tle psalmu Laudate Dominum Abelard (aktor) mógł przemówić do publiczności w formie pośredniej pomiędzy wykładem filozoficznym a osobistym wyznaniem. W toku tego wykładu padają zdania rozważane na dalszych stronach libretta, tematy i pytania – klucze, nadające tej operze spójność i rys uniwersalizmu. Kiedy Heloiza pyta Abelarda, czym jest miłość, ten odpowiada jej fragmentem Hymnu o miłości z Pierwszego listu Św. Pawła do Koryntian. W zakończeniu sceny pierwszej padają słowa: „Miłość nigdy nie ustaje”524.

			W scenie drugiej Abelard i Heloiza opiewają swą wzajemną miłość tekstem Pieśni nad Pieśniami (fragmenty pieśni drugiej, czwartej – charakterystyka ukochanego i piątej – charakterystyka ukochanej). Ciekawym zabiegiem zastosowanym przez kompozytorkę jest tutaj zgodne z biblijnym oryginałem podzielenie tekstu pomiędzy kochanków i chóry, sławiące ich uczucie525. W tym podziale tekstu poszła kompozytorka jeszcze dalej, gdyż inne jego części przydzieliła Abelardowi (śpiewakowi), a inne Abelardowi (aktorowi), analogicznie uczyniła w przypadku Heloizy. Zgodnie z założeniem, że mowa jest służebnicą rozumu, a śpiew stanowi rezultat eksplozji zmysłów, zwroty wyrażające chęć powstrzymania myśli o ukochanej w kategoriach jej fizyczności wygłoszone zostają przez aktora: „Odwróć ode mnie oczy swoje, bo niepokoją mnie”526. Natomiast słowa będące wyrazem miłości zmysłowej stanowią partię barytona: „Wargi twe jak sznureczki purpury, usta twe słodkie…”527.

			Scena trzecia jest dialogiem kochanków opartym na ich listach. Dialog ten wprowadza słuchacza w sytuację Abelarda i Heloizy i stanowi wykładnię moralno-filozoficzną obojga kochanków. Z ich słów wynika, jak wielki ból sprawił stryjowi i opiekunowi Heloizy, Fulbertowi, jej związek z Abelardem: „Przysięgam tobie, że Fulbert nie da się nigdy i żadnym odszkodowaniem przejednać”528. Słuchacz dowiaduje się, iż miłość głównych bohaterów jest potępiona i skazana na pokonywanie wielu przeszkód. Drugim, bezustannie przewijającym się wątkiem tego dialogu, jest podziw Heloizy dla umysłowości ukochanego i jej namowy, by ten poświęcił się tylko filozofii: „Jaki zaszczyt może przynieść mi takie małżeństwo, które pogrzebie twoją sławę…”529, „Jak godne jest pożałowania, aby taki człowiek jak ty, którego natura stworzyła dla wszystkich, miał się poświęcić jednej kobiecie…”530. Namowy Heloizy nie są bezpodstawne. Wie ona doskonale, że za sprawą miłości jej ukochany z filozofa staje się trubadurem. Dialog ten obfituje również w szereg rozważań filozoficznych: „Prawie nie istnieje dobro, które nie byłoby szkodliwe i zło, które nie byłoby pożyteczne”531, „Dążymy zawsze do tego co zakazane, i pragniemy rzeczy niedozwolonych”532.

			Scena czwarta to zaślubiny Abelarda i Heloizy, podczas których najpierw pobrzmiewają słowa modlitwy, sekwencji do Ducha Świętego Veni, Creator Spiritus, śpiewanej przez Abelarda i Heloizę, wreszcie padają słowa z Pieśni nad Pieśniami: „Połóż mię jak pieczęć na sercu, połóż mię jak pieczęć na ramieniu, bo potężna jak śmierć jest miłość”533 ‒ tekst ślubnej przysięgi.

			Scena piąta jest sceną zemsty Fulberta, w której dochodzi do kastracji Abelarda. Kompozytorka wykorzystała w omawianym fragmencie partytury tę część Apokalipsy św. Jana, w której Anioł Zagłady wylewa siedem czar gniewu Bożego kolejno na ziemię, morza, rzeki, słońce, Eufrat i w powietrze.

			Miejscem akcji sceny szóstej jest klasztor, do którego po zbrodni – zemście Fulberta – wstąpiła Heloiza. W tej części libretta kompozy­torka w największym stopniu wykorzystała teksty psalmów i hymnów łacińskich. Na wejście mnisi wykonują psalm De profundis, następnie mnisi i mniszki, wśród których przebywa Heloiza, śpiewają hymn Veni, Creator Spiritus. Później Heloiza zwraca się do Abelarda cytatem z Pharsalii Lucana: „Dostojny mój mężu, niegodzien wejścia w komnaty moje! Tak wielką władzę miał los nad dumną twą głową. W jakim bezbożnym szale spełniłam wolę przeznaczeń, by stać się przyczyną twej zguby? Niech więc mą winę oczyści kara, którą chętnie poniosę”534. Wtedy biskup udziela Heloizie ślubów zakonnych. Na koniec jedna z mniszek intonuje kantyk Magnificat, wreszcie wszyscy śpiewają antyfonę maryjną Ave Maris Stella. Po zakończonych obrzędach mnisi odmawiają psalm: Qui habitat in adjutorio Altissimi… (Kto pod opieką mieszka Najwyższego, Psalm 91).

			Scena siódma i ostatnia została zaprojektowana przez Matuszczak w głównej mierze dzięki wykorzystaniu listów Abelarda i Heloizy. Na początku pobrzmiewają słowa hymnu Salve Regina Mater misericordiae. W scenie tej słuchacz staje się świadkiem tragicznego wyznania ‒ lamentu Heloizy:

			Tracąc ciebie (Abelardzie), straciłam wszystko… Nie chciałam nigdy, jak sam wiesz najlepiej, spełniać swej woli ani szukać przyjemności dla siebie, ale we wszystkim pragnęłam być tylko twoją radością535. 

			Ostatnia scena jest świadectwem miłości Abelarda i Heloizy. Słuchacz dowiaduje się z niej, jakimi przesłankami kierowali się kochankowie, wybierając dla siebie życie zakonne, które stało się dla nich „męką większą od śmierci”.

			Finał jest ostatecznym rozstaniem kochanków. Mnisi śpiewają psalm z pierwszej sceny Laudate Dominum, mniszki odmawiają psalm Miserere mei, pobrzmiewają też słowa Sanctus.

			Libretto Misterium Heloizy w sposób niezwykle oszczędny, a zarazem bardzo wyrazisty przedstawia historię kochanków uwikłanych w niejednoznaczny związek emocjonalny, noszący znamiona fascynacji duchowej, umysłowej, ale również erotycznej. Matuszczak stworzyła libretto o miłości i pożądaniu, o porażce rozumu w starciu z uczuciem i ostatecznym zwycięstwie rozumu, wreszcie o nieprzewidywalności ludzkiego losu, a wszystko to osiągnęła nie odzierając dziejów Abelarda i Heloizy z aury mistycyzmu i kontemplacji filozoficznej536.

			7.2. Analiza aktancyjna utworu

			Model aktancyjny Misterium Heloizy ulega przeobrażeniu w każdej scenie utworu. W scenie pierwszej podmiotem aktancyjnym jest Abelard (aktor) – filozof. Dążenie do poznania istoty dobra, zła oraz prawdy wytycza jego drogę życiową. Zmierzanie w kierunku poznania kluczowych kategorii, sterujących ludzkim życiem i zbliżenie się w stronę Absolutu oraz zgłębienie tajników filozofii – to cele Abelarda, które w omawianym układzie aktancyjnym pełnią funkcję przedmiotu. Heloiza (aktorka) – aktancyjny pomocnik – swoimi pytaniami stymuluje ukochanego (aktora) do szczegółowego omówienia jego filozoficznej wykładni. Uobecnione scenicznie pary głównych bohaterów (śpiewaków i tancerzy) nie uczestniczą w akcji, lecz są aktancyjnymi odbiorcami filozoficznego wykładu Abelarda. Chór mnichów, pełniący również funkcję odbiorcy, wprowadza słuchaczy w rzeczywistość sceniczną, śpiewając antyfonalnie psalm Laudate Dominum, który uznać można za swoisty komentarz wywodów filozoficznych Abelarda. Chór nie kształtuje jednak narracji, odpowiada raczej za jej słowno-muzyczną oprawę.
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			W scenie drugiej funkcję podmiotów przejmują Abelard i Heloiza (śpiewacy), którzy pragną miłości zmysłowej – aktancyjnego przedmiotu. Jak w każdym człowieku, tkwią w nich dwie ambiwalentne natury: intelektualna i zmysłowa. Wyrazicielami zmysłowej natury kochanków są tancerze, intelektualną stronę ich osobowości reprezentują aktorzy. Dlatego pomocnikami w omawianej sytuacji aktancyjnej okazują się Abelard i Heloiza (tancerze), a przeciwnikami – główni bohaterowie (aktorzy). Jednakże wskazany podział nie obowiązuje na przestrzeni całej sceny, w pewnym momencie intelektualna strona osobowości pary głównych bohaterów (aktorów) ulega zmysłom, co powoduje przejście Abelarda i Heloizy (aktorów) na stronę aktancyjnych pomocników. Para głównych bohaterów (tancerzy) ekspresją taneczną przedstawia miłosne uniesienia Abelarda i Heloizy. Świadkiem tej miłosnej ekstazy staje się wuj Heloizy – Fulbert, który oszalały z wściekłości, planuje zemstę. Funkcję aktancyjnego odbiorcy, a zarazem pomocnika w omawianym układzie, pełni chór, który uczestniczy w akcji, wspomagając i rozwijając miłosne dialogi głównych bohaterów zaczerpnięte z biblijnej Pieśni nad Pieśniami. Odbiorcami są również główni bohaterowie.
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			W scenie trzeciej Abelard (aktor) wyznaje Heloizie (aktorce) miłość i proponuje jej małżeństwo. Abelard pełni w tej scenie funkcję podmiotu, a małżeństwo, które chce zawrzeć staje się aktancyjnym przedmiotem. Małżeństwu nieprzychylna jest Heloiza (aktorka), aktancyjny przeciwnik, przekonana o tym, iż jedynym prawdziwym powołaniem Abelarda jest filozofia. W funkcji aktancyjnego przeciwnika pojawia się także nieuobecniony scenicznie wuj Heloizy – Fulbert, który nie toleruje miłości kochanków. Odbiorcami w tej konstelacji aktantów pozostają Abelard i Heloiza.

			W scenie czwartej małżeństwo Abelarda i Heloizy (aktorów) stanowi aktancyjny przedmiot, a kochankowie (aktorzy, śpiewacy i tancerze) stają się w omawianym układzie podmiotami oraz odbiorcami. Jednakże tancerze nie pozostają w centrum rozgrywających się wydarzeń. Uczestniczą w akcji, zarysowując swą obecność najsłabiej ze wszystkich trzech mediów. Pozostają na uboczu rozgrywających się wydarzeń, stając się ich niemymi świadkami. Filozofia w tej konstelacji aktantów spełnia funkcję przeciwnika.
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			Scena piąta pod względem układu aktantów przedstawia się następująco: podmiotami, a zarazem odbiorcami są Abelard i Heloiza (tancerze), funkcję przedmiotu pełni miłość zmysłowa. Przeciwnikiem okazuje się Fulbert (mim), który współtworzy kolejną grupę aktancyjną. Jego pomocnikiem jest z kolei taneczna grupa mimów. Natomiast funkcję przeciwnika Fulberta spełnia chór, który słowami biblijnej Apokalipsy zwiastuje zamierzoną przez wuja Heloizy zbrodnię. Ów apokaliptyczny chór z jednej strony uczestniczy w akcji, z drugiej – tworzy swoistą „panoramę brzmieniową” dla rozgrywającej się zbrodni. Fulbert nie może pogodzić się z miłością kochanków i nieczystością Heloizy, dlatego decyduje się na zbrodnię – kastrację Abelarda. W scenie piątej można naszkicować drugi układ aktantów, stanowiący kontynuację pierwszego. Z tej perspektywy Fulbert pełni funkcję aktancyjnego podmiotu, zbrodnia, której się dopuszcza staje się aktancyjnym przedmiotem. Odbiorcą w tej konfiguracji aktantów jest Abelard (tancerz i aktor). Przyjaciele Fulberta, którzy wzięli udział w kastracji Abelarda, to aktancyjni pomocnicy.

			W scenie szóstej Helioza-aktorka i śpiewaczka, która pragnie wyzwolenia ukochanego Abelarda z krępujących jego filozoficzną naturę więzów małżeńskich pełni funkcję aktancyjnego podmiotu. Pragnienie Heloizy stanowi aktancyjny przedmiot. Śluby zakonne, które składa, służą odseparowaniu jej od ukochanego, a tym samym pełnią funkcję pomocnika. Biskup, udzielający Heloizie ślubów zakonnych, to również aktancyjny pomocnik, podobnie jak uczestniczący w akcji chór mnichów i mniszek. Przeciwnikiem w tej sytuacji okazuje się namiętność, miłość zmysłowa. Aktancyjnymi odbiorcami są mnisi i mniszki (chóry) oraz Heloiza (aktorka i śpiewaczka) oraz Abelard (aktor), a rolę komentatora rozgrywających się wydarzeń pełni chór chłopięcy (z głośnika).
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			W scenie siódmej aktancyjnym podmiotem jest Abelard (aktor), przedmiotem – jego powołanie – filozofia, której, dzięki poświęceniu Heloizy, może oddać się całkowicie. On również w finale składa śluby zakonne. Funkcję pomocnika spełnia Heloiza (aktorka) i złożone przez nią śluby zakonne. Przeciwnikiem okazuje się Heloiza (tancerka) i miłość zmysłowa. Komentatorem w omawianej scenie jest chór mnichów i mniszek. Jednakże model aktancyjny tego aktu może wyglądać inaczej. W centrum konstelacji aktancyjnej pozostaje Heloiza (aktorka), podmiot, a zarazem aktancyjny odbiorca. Śluby zakonne przez nią złożone pełnią funkcję przedmiotu. Pomocnikiem jest Abelard (aktor), który miał swój udział w podjętej przez Heloizę decyzji o wstąpieniu do zakonu. Przeciwnikiem w omawianej konfiguracji aktancyjnej pozostaje Heloiza (tancerka i śpiewaczka), która nie może zapomnieć chwil spędzonych z Abelardem. Funkcję odbiorcy pełni również Abelard (aktor)537.
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			Układ aktancyjny całej kompozycji przedstawia się następująco: miejsce nadawcy pełni w nim Abelard (aktor), który pragnie swoje życie poświęcić filozofii, odgrywającej w tym układzie funkcję przedmiotu. Pomocnikami są Heloiza (aktorka), gdyż to ona najbardziej wyraziście artykułuje cele, które winny przyświecać życiu Abelarda. Poświęcenie Heloizy daje mu możliwość koncentracji na studiach filozoficznych i modlitwie. Dlatego to właśnie poświęcenie, rozumiane jako wyrzeczenie się miłości, zarówno przez Heloizę, jak i Abelarda, który przecież także rezygnuje z ukochanej, pełni w omawianym układzie funkcję pomocnika. Fulbert także staje się przyczyną sprawczą rozłąki głównych bohaterów, dlatego występuje również w funkcji pomocnika. Jednak Heloiza w wielu, wcześniej wskazanych, momentach partytury zmienia swoją funkcję aktancyjną, gdyż, pragnąc miłosnego spełnienia, nie chce rezygnować z ukochanego i przechodzi tym samym na stronę aktancyjnego przeciwnika. Kierowana miłością pragnie wieść szczęśliwe życie u boku Abelarda. Funkcję komentatorów scenicznej rzeczywistości pełni chór mnichów i mniszek. Rozpoznany w taki sposób układ aktancyjny może być przekonujący z uwagi na to, że tłumaczy tytuł utworu: Misterium Heloizy.
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			To właśnie Heloiza w najwyższym stopniu przyczynia się do ewolucji duchowej Abelarda. Swoimi prowokacyjnymi pytaniami zmusza go do przemyśleń, deklaracji i decyzji, dotyczących: sensu życia, miłości, filozofii małżeństwa i wstąpienia do zakonu. To jej postać ożywia akcję i narrację kompozycji Matuszczak i powoduje, że wyznania Abelarda nigdy nie sprawiają wrażenia sztucznych i nieprawdziwych. Tytuł utworu Matuszczak w niewielkim stopniu nawiązuje do tradycji gatunkowej misterium538. Jednakże określenie to odsłania ukryty sens działań Heloizy. Régine Pernoud pisała, że istniał jeszcze jeden o wiele głębszy powód, dla którego Heloiza nie chciała zgodzić się na małżeństwo z Abelardem. Chodzi mianowicie o charakter jej miłości, „o miłość absolutną i najdoskonalszą, na jaką zdobyć się może ludzka istota”539. Tego rodzaju uczucie musi być bezinteresowne, totalne, nie może domagać się wzajemności. To miłość, która: „żyje niejako sama z siebie, cała jest ofiarą i odrzuca wszystko, co miałoby charakter wynagrodzenia”540. W tym właśnie tkwi owa: „tajemnica, tajemna prawda”541 Heloizy.

			7.3. Konstrukcja dramaturgiczna kompozycji

			Introdukcję rozpoczyna kwartet smyczkowy, który w zmiennej dynamice: forte, piano, pianissimo, mezzopiano, wiedzie quasi-gregoriańską melodię. Na scenę z instrumentalnym towarzyszeniem trąbki wchodzą: Heloiza ‒ „jedna osoba w trzech uosobieniach”542, jako: aktorka, tancerka i śpiewaczka oraz Abelard: aktor, tancerz i śpiewak. Wszystkie trzy postaci Abelarda i Heloizy zalewa światło z palety odcieni złoto-pomarańczowych. Brzmienie trąbki w dynamice mezzopiano nadaje introdukcji odświętny charakter. Linia melodyczna wije się, postępując krokami sekundowymi i koresponduje z partią kwartetu smyczkowego.

			Rozpoczyna się scena pierwsza. Na scenie pozostaje oświetlona postać Abelarda (aktora) ‒ aktancyjnego podmiotu. Ledwie milknie quasi-gregoriańska partia kwartetu smyczkowego, mnisi (chór złożony z tenorów i barytonów) intonują psalm Laudate Dominum. Przesycony tkanką quasi-gregoriańską, śpiewany responsorialnie Psalm 142 staje się muzyczną osnową wykładu filozoficznego Abelarda (aktora) (Przykład 99). Abelard podejmuje rozważania poświęcone istocie filozofii, stwierdza, że filozofia moralna, czyli etyka, jest królową wszystkich nauk:

			Filozofia moralna, zwana też w greckim języku etyką, roztrząsa kwestię, na czym polega najwyższe dobro. Ponieważ dobro najwyższe nieskończenie przewyższa wartość wszystkich innych rzeczy, jako, że w jego używaniu mieści się prawdziwe szczęście, jest jasne i niewątpliwe, że i nauka o nim bez porównania przewyższa wszystkie inne nauki, zarówno pod względem korzyści, jak i wielkiego znaczenia543.

			W swoich rozmyślaniach Abelard zastanawia się także nad istotą dobra i zła oraz szczęścia i dochodzi do wniosku, że: „(…) tylko cnota czyni człowieka szczęśliwym i że nie ma innej drogi prowadzącej do najwyższego dobra”544. Wszystkie te rozmyślania filozoficzne pełnią w strukturze aktancyjnej pierwszej sceny funkcję przedmiotu. Gdy Abelard (aktor) snuje rozważania o naturze dobra i szczęścia, z ust Heloizy (aktorki), aktancyjnego pomocnika, pada pytanie, zadane niemal w myślach samej sobie: „Co to jest miłość…”545. Abelard, dołączając do chóru mnichów, opuszcza scenę, ale zatrzymuje go powtórne pytanie Heloizy, tym razem skierowane do niego: „Co to jest miłość – Abelardzie…”546 (Przykład 100). Filozof, na tle instrumentalnego towarzyszenia dzwonów odpowiada jej słowami Listu św. Pawła do Koryntian: „Choćbym mówił językami ludzi i aniołów, a miłości bym nie miał, niczym jestem. I choćbym znał wszystkie tajemnice i miał wszelką umiejętność, a miłości bym nie miał – niczym jestem. Miłość cierpliwa jest (…). Miłość nigdy nie ustaje”547 (Przykład 101). W tym czasie przy dźwiękach dzwonów chór śpiewa chorałowe Laudate Dominum.

			Scenę drugą rozpoczynają główni bohaterowie (tancerze), aktancyjni pomocnicy miłosnego spełnienia548. Na tle instrumentów dętych (trąbka, klarnet, obój, puzon, flet) oraz perkusyjnych (kotły, wielki bęben) i kwintetu smyczkowego oraz harfy rozpoczyna się układ choreograficzny, symbolizujący zbliżanie się Abelarda do Heloizy. Abelard charakteryzowany jest brzmieniem instrumentów dętych ‒ trąbki i puzonu. Sekwencje choreograficzne Heloizy ilustrują instrumenty typowo kobiece, między innymi harfa i flet. Układ choreograficzny głównych bohaterów zamyka wystąpienie mniszek (chóru żeńskiego), które słowami Pieśni nad Pieśniami549, muzycznie utrzymanymi w tonie recytatywnym, na tle towarzyszenia pierwszych skrzypiec i altówek con sordino oraz wielkiego bębna i tam-tamu, pytają: „Któż to jest ona, co wstaje z pustyni jakby kolumna dymu, mirry i ­kadzidła”550.

			Do akcji włączają się kolejno główni bohaterowie (aktorzy) występujący w funkcji aktancyjnych przeciwników. Abelard (aktor) z niepokojem wypowiada ku Heloizie słowa: „Odwróć ode mnie oczy swoje, bo niepokoją mię”551. Chór żeński kontynuuje śpiewną recytację: „Któż to jest ona wstająca jak jutrzenka, piękna jak miesiąc, czysta jak słońce”552. Wtedy do narracji dołącza się Abelard (śpiewak), aktancyjny pomiot, alter ego Abelarda (aktora), który słowami Pieśni nad Pieśniami kontynuuje narrację mniszek, wychwalając Heloizę: „Jak piękna jesteś miła ma jak piękna, oczy twe – gołębice pod zasłoną”553 (Przykład 102). Ukochana została instrumentalnie uobecniona w tym śpiewnym dialogu poprzez dźwięk harfy, która pojawia się wraz z kolejnymi frazami miłosnych peanów Abelarda, przyćmiona za chwilę dźwiękami tom-tomów i wielkiego bębna. Jego miłosnemu wyznaniu towarzyszą również smyczki. Do śpiewnej narracji barytona dołącza się Abelard (aktor), aktancyjny przeciwnik miłości zmysłowej, któremu głos rozsądku każe stwierdzić: „Zraniłaś mi serce, siostro moja, oblubienico moja, zraniłaś mię jednym spojrzeniem twym”554. Abelard (aktor) jest w scenie drugiej, podobnie jak w całym utworze, „głosem intelektu” Abelarda – filozofa, rozdartego między miłosnym pożądaniem a umiłowaniem filozofii. Miłość zmysłowa, która pełni funkcję przedmiotu, z jednej strony jest podsycana przez Abelarda i Heloizę (tancerzy), występujących w funkcji aktancyjnych pomocników, z drugiej strony ‒ gaszona siłą intelektu, którą ucieleśniają Abelard i Heloiza (aktorzy) – aktancyjni przeciwnicy miłosnej namiętności.

			Antyfonalny śpiew Abelarda (barytona) i chóru mniszek jest kontynuowany przez analogiczny typ śpiewu i relacji w dialogu tego samego chóru z Heloizą (sopranem). Chór wiedzie melorecytację na słowach: „Cóż to za kochanek nad kochankami, kochanek twój, o najpiękniejsza z kobiet”555. Na to pytanie Heloiza (sopran) odpowiada słowami: „Miły mój (…)”556, które brzmią na tle instrumentalnego towarzyszenia fletu, harfy oraz drugich skrzypiec i wiolonczeli. W dalszym przebiegu tej sceny Heloiza (aktorka) i Heloiza (śpiewaczka) wychwalają swego cudownego kochanka. Ta swoista, śpiewno-recytacyjna polifonia świadczy o dwóch naturach Heloizy – aktorki, zwykle racjonalnej i pragmatycznej, która tym razem ulega drugiej stronie osobowości Heloizy – śpiewaczce, kierującej się w życiu nie rozumem i rozsądkiem, lecz emocjami i uczuciami. W tym fragmencie partytury Heloiza (aktorka), ulegając pożądaniu, staje się na moment aktancyjnym pomocnikiem. Na przestrzeni całego dialogu brzmienie wypowiadanych słów intensyfikują: harfa oraz smyczki. Ekspresja śpiewu ulega wzmożeniu i osiąga kulminację na trzykrotnie powtarzanych słowach: „Miły mój”557, zamkniętych w czterodźwiękowych, postępujących półtonami motywach.

			Kolejno następuje quasi-pantomima Heloizy (tancerki) i Abelarda (tancerza) ‒ aktancyjnych pomocników. Baryton śpiewną melorecytacją naprzemiennie z aktorem, słowami Pieśni nad Pieśniami, wyznaje miłość ukochanej: „Otwórz mi siostro, ukochana moja, gołąbko moja nieskalana (baryton). Otwórz mi, ukochana moja, bo głowa moja pokryła się rosą i włosy moje pełne kropli nocy (aktor)”558. Na słowach Abelarda (aktora): „Wszedłem do ogrodu swego, zebrałem mirrę i balsam”559 oraz Abelarda (śpiewaka), który śpiewną recytacją „woła”: „Oblubienico moja”560, następuje zagęszczenie tkanki dźwiękowej. Do muzycznej narracji dołączają się kolejne instrumenty dęte: klarnet, trąbki, puzony, a także harfa i tam-tam. Tym razem Abelard (aktor), ogarnięty pożądaniem, przechodzi na stronę aktancyjnych pomocników.

			W dalszym przebiegu miłosnych wyznań Heloiza (sopran) dialoguje z Abelardem (aktorem) na tle pantomimicznych zbliżeń tancerzy561, których muzycznym symbolem staje się trąbka. Bardzo dużą rolę w całej scenie trzeciej odgrywa również instrumentalny symbol kobiecości ‒ harfa. Heloiza (aktorka) dalej kusi Abelarda słowami: „Pójdź miły, powędrujemy przez pola, po wioskach, nocując, o świcie wyjdziemy w winnice zobaczyć, czy zakwitło wino, czy pączki otwarły się, czy w kwiecie są już granaty, tam ci dam miłość moją”562. Do akcji włączają się instrumentalne symbole mocy – instrumenty dęte blaszane: trąbka i puzon oraz kotły, talerze i wielki bęben, które na tle towarzyszenia smyczków wprowadzają motyw wiedzionego na pokuszenie Abelarda (barytona): „Jak piękna jesteś ukochana moja, jak piękna”563.

			Momentem kulminacyjnym tej sceny jest dialog głównych bohaterów (śpiewaków), prowadzony na tle wyizolowanych dźwięków instrumentów, które już wcześniej uczestniczyły w muzycznej narracji. Sopran śpiewa: „Miły mój”, baryton odpowiada: „Wargi twe jak sznureczki purpury, usta twe słodkie, czoło twe jak granatu grono (…)”564 (Przykład 103). Najczęściej kochankowie dialogują, zdarza się jednak, że w miłosnym uniesieniu śpiewają symultanicznie565. W orkiestrze pojawia się po raz pierwszy „motyw fatalistyczny” prowadzony przez instrumenty dęte i rozbudowaną perkusję566. Cała scena druga stanowi pochwałę miłości zmysłowej, w której nawet aktancyjni przeciwnicy – Abelard i Heloiza (aktorzy) – ulegają namiętnościom i przeobrażają się w aktancyjnych pomocników miłosnego spełnienia.

			Postaciami prowadzącymi narrację w trzeciej scenie są główni bohaterowie (aktorzy)567. Cała scena rozgrywa się bez towarzyszenia instrumentalnego. Z rozmowy kochanków słuchacz dowiaduje się, że Abelarda trapią wyrzuty sumienia. Wuj Fulbert oddał Heloizę na nauki do uznanego filozofa, a on ją uwiódł. Fulbert – aktancyjny przeciwnik – nigdy tego Abelardowi nie wybaczy, co potwierdzają słowa Heloizy: „Przysięgam tobie, że Fulbert nie da się nigdy i żadnym odszkodowaniem przejednać”568. Skruszony kochanek wyjaśnia: „Tłumaczyłem mu (Fulbertowi), że moje postępowanie nie zdziwi nikogo, kto sam odczuł czar i potęgę miłości – i niech przywiedzie sobie na pamięć, ilu to sławnych ludzi już od początku rodzaju ludzkiego strąciły kobiety ze szczytów wielkości”569. Po tych gorzko brzmiących słowach Abelard pragnie zadośćuczynić Heloizie i proponuje ślub570. Chcąc ożenić się z Heloizą, Abelard (aktor) kieruje się rozumem, rozsądkiem. Lecz ona, pełniąc funkcję aktancyjnego przeciwnika, próbuje go odwieść od tej decyzji: „Jaki zaszczyt może mi przynieść takie małżeństwo, które pogrzebie twoją sławę i w równym stopniu poniży nas dwoje”571. Gdy Heloiza za przyczynę odrzucenia propozycji ukochanego podaje jego umysłową wielkość, on jej wyznaje, że wypalił się naukowo: „Moje wykłady, Heloizo, stają się martwe i nudne. Nie mogę wykrzesać z siebie nawet iskry twórczej inwencji (…) Wielki smutek, żal i narzekania powstają wśród moich uczniów, którzy spostrzegli takie zamroczenie mojego umysłu”572. Ukochana tłumaczy Abelardowi, że swoje życie powinien poświęcić filozofii, a gdy Abelard nadal trwa w swym postanowieniu, ona przytacza kolejne argumenty przeciw zamążpójściu573. Lecz do zamroczonego miłością ukochanego nie trafiają argumenty Heloizy, który cytuje słowa Pieśni nad Pieśniami: „Wody wielkie nie zdołają ugasić miłości, nie zatopią jej rzeki”574. Heloiza nie chce ślubu, pragnie jedynie rzadkich, konspiracyjnych spotkań miłosnych575. Abelard przekonuje ją jednak do zamążpójścia, twierdząc, że ślub można ukryć przed światem: „Zostawimy syna naszego pod opieką mojej siostry, a sami wróćmy do Paryża, by w tajemnicy zawrzeć związek małżeński (…). Potem rozejdziemy się i będziemy spotykać się tylko rzadko i po kryjomu, ukrywając przed ludźmi to, że jesteśmy po ślubie. W ten sposób nie utracę mojej sławy jako filozof i nie utracę ciebie, Heloizo”576.

			Scena czwarta przedstawia zaślubiny kochanków577, które pełnią w niej funkcję aktancyjnego przedmiotu. Scenę tę otwiera złowróżbne brzmienie instrumentów sfery profanum578: wielkiego bębna, dwóch tam-tamów, lastry oraz kontrabasu w dynamice pianissimo. Do wymienionych instrumentów dołączają się pozostałe smyczki, ich brzmienie w artykulacji vibrato nasila atmosferę niepokoju i niepewności. Dynamika narasta, do muzycznej narracji włączają się inne instrumenty jak: tuba, dwa puzony, a także kotły i dzwonki, brzmią interwały doskonałe ‒ muzyczne symbole czystości. Narracja rozwija się i intensyfikuje.

			Funkcję aktancyjnych podmiotów pełnią w tej scenie nie tylko główni bohaterowie (aktorzy), lecz także śpiewacy, którzy zaczynają się modlić słowami hymnu: Veni Creator. Śpiewnej deklamacji barytonu i sopranu towarzyszy brzmienie instrumentalne. Abelard śpiewa kolejne wersety hymnu: „Veni Creator Spiritus, Mentes tuorum visita, Imple superna gratia, Que tu creasti, pectora (…). Accende lumen sensibus, Infunde amorem cordibus, Infirma nostri corporis, Virtute firmans perpeti”579. Po każdym modlitewnym wersecie Heloiza wzmacnia sens wyśpiewanych przez Abelarda słów prośbą: Veni (Przykład 104). W całej tej scenie Abelard i Heloiza (tancerze), również aktancyjne podmioty, są obecni w mozaikowej poświacie barw, rozlewanych na scenę przez witraże. Uczestniczą w ceremonii, a zarazem pozostają względem niej najbardziej obojętni. Wreszcie słychać słowa małżeńskiej przysięgi, które padają z ust głównych postaci dramatu (aktorów): „Połóż mię jak pieczęć na sercu, połóż mię jak pieczęć na ramieniu”580 – mówi Abelard, Heloiza natomiast dopowiada: „Bo potężna jak śmierć jest miłość”581. Tekst ślubowania jest wypowiadany przez aktorów bez towarzyszenia instrumentalnego. Słowa obietnicy małżeńskiej padają z ust aktorów, a nie śpiewaków, co świadczy o głębokim przemyśleniu i racjonalności decyzji o ślubie bohaterów. Uroczystość zaślubin zostaje podsumowana w instrumentalnej warstwie utworu. Quasi-gregoriańska tkanka muzyczna, kształtowana przez pełną obsadę instrumentalną, przenika finał czwartej sceny.

			Scenę piątą rozpoczyna gwałtowne, ostro brzmiące wystąpienie trąbek i puzonów w potrójnej obsadzie. Główne postaci dramatu (tancerze), pozostający w funkcji aktancyjnych podmiotów: „(…) rozwijają w układzie choreograficznym, z przewagą pantomimy, ekspresję miłosnego misterium”582. Rozgrywa się swoisty „teatr instrumentalny”, partie poszczególnych instrumentów charakteryzują się gwałtowną melodyką o linii wznoszącej i regularnej pulsacji rytmicznej. Muzyczną oprawę tej sekwencji realizują także instrumenty śmierci. Fulbert nie może pogodzić się z fizycznym upodleniem swojej podopiecznej, nie potrafi wybaczyć Abelardowi uwiedzenia Heloizy583. 

			Z głośnika chór symultanicznie śpiewa słowa Apokalipsy św. Jana: „Facta est grando, et ignis, mista in sanguine584 (…) (tenory pierwsze). Tamquam mons magnus igne ardens missus est585 (…) (tenory drugie), factum est vulnus saevum, et pessimum in homines586 (…) (basy pierwsze). Cecidit de caelo stella magna, et nomen stellae dicitur Absinthium587 (basy drugie)” (Przykład 105). Polifonia głosów jest w twórczości Matuszczak zawsze uzasadniona. W przypadku Misterium Heloizy poprzedza nadchodzącą tragedię – kastrację Abelarda. Na tle brzmienia instrumentów śmierci, zwiastujących śmierć namiętności łączącej niegdyś kochanków oraz upodlenie Abelarda, okaleczenie jego ciała i uczuć, chór męski skanduje słowa Apokalipsy Janowej, chór żeński tę apokaliptyczną wizję potęguje słowami „bestiis terrae” (Przykład 106). Biblijne słowa zagłady mkną przez karty partytury z prędkością dokonujących się kataklizmów. Polifonia głosów staje się natarczywa i często rozbrzmiewa, pozbawiona towarzyszenia instrumentalnego. Niezrozumiałość słowa ma w przypadku tej sekwencji wymiar symboliczny588. Fulbert (mim) rozpoczyna swój taniec zwiastujący zbrodnię. W ciszy rozlega się rwany jęk Abelarda (aktora)589. Zbrodnia rozgrywa się w instrumentalnej warstwie utworu. Do muzycznej narracji włącza się fortepian (z głośnika), kotły, wielki bęben, lastra oraz smyczki. Wymienione instrumenty tworzą swoiste pasma brzmieniowe kształtowane za pomocą długich, trzymanych dźwięków o artykulacji vibrato (smyczki) i tremolo (kotły). Z kolei sekcja instrumentów dętych blaszanych stwarza wrażenie rytmicznej, niespiesznej pulsacji. Do skamieniałego z bólu Abelarda zbliża się Heloiza (tancerka), która rozpoczyna „taniec namiętności i rozpaczy”. Pojawia się też Heloiza (śpiewaczka), środkiem wyrażenia jej bólu staje się krótka wokaliza, imitująca motywy westchnień.

			Scenę szóstą590 rozpoczyna psalm De profundis591, śpiewany bez towarzyszenia instrumentalnego przez chór męski. Połączone chóry mnichów i mniszek śpiewają hymn Veni Creator, z towarzyszeniem instrumentów dętych, smyczków, kotłów i wielkiego bębna oraz dzwonków. Solowe Veni – śpiewa Heloiza (sopran). Z głębi kościoła wchodzi biskup – celebrant oraz Abelard (aktor), prowadzący Heloizę (aktorkę)592. Ukochana filozofa ‒ aktancyjny podmiot – zwraca się do niego słowami Pharsalii Lucana593: „Dostojny mój mężu, niegodzien wejścia w komnaty moje. Tak wielką władzę miał los nad dumną twą głową? W jakim bezbożnym szale spełniłam wolę przeznaczeń, by stać się przyczyną twojej zguby? Niech więc mą winę oczyści kara, którą ja chętnie poniosę”594. Cytat ten Heloiza (aktorka) wypowiada bez instrumentalnego tła. Heloiza składa śluby zakonne, które pełnią funkcję aktancyjnego pomocnika i decydują o wyzwoleniu Abelarda z więzów małżeńskich595. Miłość zmysłowa targająca uczuciami głównych bohaterów jednak nie gaśnie, niemożliwa do spełnienia, zyskuje aktancyjną funkcję przeciwnika. Heloiza intonuje hymn Magnificat, który zostaje podjęty przez chór chłopięcy – głosy z taśmy. Symultanicznie mnisi (tenory i basy) oraz mniszki (chór mieszany) wraz z Heloizą (sopranem) śpiewają hymn Ave Maris Stella. Hymny brzmią w muzycznej asyście smyczków i dzwonów (Przykład 107). W finale szóstej sceny mnisi recytując odmawiają antyfonalnie modlitwę opartą na słowach psalmu Qui habitat in adjutorio altissimi…596. Tekst psalmu rozbrzmiewa z głośnika z bardzo ascetycznym, momentowym brzmieniem puzonu, kotłów, bębna wielkiego. Towarzyszenie instrumentalne słychać bardzo rzadko i jedynie na tle krótkich sekwencji tekstowych.

			Scena siódma rozpoczyna się reminiscencją scen miłosnych, w których uczestniczy Heloiza (tancerka), aktancyjny przeciwnik ślubów zakonnych głównej bohaterki597. Heloiza (sopran), mniszka także w roli aktancyjnego przeciwnika, śpiewa miłosne fragmenty Pieśni nad Pieśniami, będące dokładnym powtórzeniem wybranych części drugiej sceny utworu. Miłosne frazy brzmią na tle śpiewnej recytacji hymnu Magnificat. Heloiza (sopran), w asyście oboju, wiolonczeli i kotłów snuje śpiewne parlando: „Swojemu Panu – raczej ojcu. Swojemu mężowi – raczej bratu. Jego służebnica – raczej siostra”598. Heloiza (aktorka) prowadzi rozważania na temat wielkiej miłości, która była jej udziałem. Towarzyszy jej schromatyzowana linia melodyczna, która na początku pojawia się w partii klarnetu, a następnie pozostałych instrumentów: oboju, kotłów czy kontrabasu: „Abelardowi – Heloiza. Pozostawiłeś mnie samą w głuszy mej myśli i bezustannej rozterce. Ulecz proszę, udręki, których sam jesteś przyczyną. Ty wiesz najlepiej mój drogi, że tracąc ciebie, straciłam wszystko”599. Kiedy dalej wspomina, że nie szukała przyjemności dla siebie, lecz chciała być jedynie radością Abelarda do narracji włącza się sopran, emocjonalne alter ego Heloizy (Przykład 108). Jej schromatyzowana wokaliza ilustruje namiętność, którą mniszka nadal żywi do Abelarda600. Z wyrzutem stwierdza: „Obym potrafiła wymyślić jakieś pozory, które by cię uniewinniły i stwarzały we mnie złudzenie, że jednak przedstawiam jeszcze jakąś wartość dla ciebie!”601. Następnie na tle instrumentów śmierci i smyczków pojawia się Heloiza (tancerka), która tańczy swój miłosny taniec równocześnie z listownymi wyznaniami Heloizy (aktorki) oraz z wokalizą głównej bohaterki (śpiewaczki). Na scenie widać wszystkie trzy wcielenia Heloizy. Stopniowo taniec Heloizy ulega spowolnieniu, z upływem czasu tancerka zastyga, kamienieje. W ten symboliczny sposób kompozytorka ukazała emocjonalną śmierć Heloizy, śmierć namiętności, którą żywiła do Abelarda. Widać także Abelarda (aktora), aktancyjny podmiot, który listownie odpowiada ukochanej słowami: „Przyjmij więc droga siostro, i znoś cierpliwie, co spadło na nas. (…) Jak byłaś współtowarzyszką grzechu, tak bądź i łaski. (…) Prawdziwa miłość, Heloizo, niczego nie lęka się cierpieć. Wyzwoleniem naszym – jest ta właśnie największa miłość”602.

			W finale603 mnisi, mniszki wraz z chórem chłopięcym (z głośnika) śpiewają psalm Laudate Dominum, który wystąpił wcześniej w pierwszej scenie kompozycji. Z klasztornego chóru schodzą mniszki, które odmawiają psalm: Miserere mei. W przestrzeni rozlega się także śpiew chłopięcych sopranów: Sanctus. Heloiza (sopran) powtarza wezwanie: Miserere mei Domine. Finał wieńczy epilog orkiestry.

			Chociaż w Misterium Heloizy Matuszczak znacznie ograniczyła udział instrumentów, należy podkreślić ich rolę w kształtowaniu dramaturgii utworu. Kompozytorka nie zdecydowała się na przypisanie poszczególnym postaciom symboli instrumentalnych, chociaż zdarza się często, że Heloiza bywa muzycznie charakteryzowana przez instrumenty kobiece, najczęściej harfę oraz flet. Z kolei Abelard jako aktor, śpiewak i tancerz pojawia się na scenie z towarzyszeniem różnych instrumentów. W Misterium Heloizy mamy więc do czynienia nie tyle z instrumentalną symboliką postaci, ile sytuacji scenicznych. Zbrodnię Fulberta instrumentalnie zapowiadają, a następnie charakteryzują instrumenty związane ze sferą śmierci m.in.: kotły i tam-tamy, a symbolem miłosnych zbliżeń kochanków jest trąbka.

			7.4. Misterium Heloizy jako kompozycja hybrydyczna

			Z powyżej przedstawionej analizy wynika, iż Misterium Heloizy to gatunkowa hybryda: dramatu mówionego, opery, baletu i oratorium. Uprzywilejowanie aktancyjnych relacji pary głównych bohaterów (aktorów) przemawia za cechą dramatu mówionego (teatralnego). Zarówno w pierwszej, jak i trzeciej scenie kompozycji Abelard i Heloiza (aktorzy) prowadzą mówione dialogi, streszczające ich poglądy filozoficzne. Główni bohaterowie we wcieleniach aktorskich pojawiają się zawsze w tych fragmentach partytury, w których do głosu dochodzi intelekt. Towarzyszenie instrumentalne zostaje wtedy ograniczone do minimum, by ponadczasowe prawdy filozoficzne mogły wybrzmieć z całą naturalnością i szczerością słowa mówionego. Filozoficzny monolog Abelarda z pierwszej sceny, pełne powściągliwości słowa kochanków (aktorów), przenikające miłosne wyznania ze sceny drugiej, dialog Abelarda i Heloizy, dotyczący małżeństwa ze sceny trzeciej oraz przepełnione rozpaczą i tęsknotą listowne wyznania Heloizy ze sceny finałowej to fragmenty partytury, w których to Abelard i Heloiza (aktorzy) kształtują narrację. Najsilniej zdeterminowane przez dramat mówiony zostały sceny pierwsza i trzecia, w których Abelard (aktor) pełni funkcję aktancyjnego przedmiotu.

			Do cech dramatu mówionego należy również sceniczne przeznaczenie kompozycji oraz klarownie ukształtowanie relacji aktancyjnych. Cechy te każą postrzegać Misterium Heloizy również w kategoriach operowych. Konstytutywną relacją aktancyjną w pierwszej scenie Misterium Heloizy jest relacja pary głównych bohaterów (aktorów). Kompozytorka uznała, że słowo mówione stanowi najlepszy środek wyrazu dla prezentacji filozoficznej wykładni Abelarda. Jest ono, w kompozycji Matuszczak, wytworem umysłu i desygnatem racjonalnego myślenia. Udział Heloizy (aktorki) – aktancyjnego pomocnika, spełnia bardzo ważną rolę w tej części partytury. Jej partia nie jest objętościowo obszerna, gdyż Heloiza tylko dwukrotnie zadaje Abelardowi pytanie: „Czym jest miłość?”. Brzmi ono jak dysonans, lecz stwarza Abelardowi okazję do rozwinięcia filozoficznego wywodu. W ten sposób jego wykład nie jest już monologiem lecz staje się dialogiem poświęconym naturze filozofii, dobra, zła i miłości. Natomiast sceniczną obecność Abelarda i Heloizy (śpiewaków oraz aktorów), występujących w funkcji odbiorców, można wytłumaczyć względami praktycznymi i architektonicznymi. Odbiorca już na początku utworu ma szansę dostrzec, iż główne postaci opery pojawiają się w trzech wcieleniach.

			Akcja drugiej sceny utworu ogniskuje się wokół głównych postaci opery. Żadna relacja aktancyjna nie została w omawianej części partytury uprzywilejowana. W kształtowaniu akcji i narracji w równym stopniu uczestniczą Abelard i Heloiza: aktorzy, śpiewacy, jak i tancerze. Tancerzom kompozytorka przydzieliła dwie główne sekwencje taneczne, obrazujące: pierwsze spotkanie pary głównych bohaterów, ich wzajemną fizyczną fascynację i oczarowanie, a następnie miłosne uniesienia. Abelard i Heloiza (aktorzy oraz śpiewacy) słowami Pieśni nad Pieśniami wychwalają siebie nawzajem i łączącą ich miłość. O ile w pierwszej scenie funkcje aktancyjne są stałe, o tyle w drugiej ulegają przeobrażeniu. Główne postaci ‒ aktancyjni przeciwnicy miłości zmysłowej ulegają namiętnościom i przechodzą na stronę pomocników. Charakterystyczną cechą omawianej sceny jest również mieszanie mediów aktancyjnych. Kompozytorka konsekwentnie zestawia parami jedynie głównych bohaterów (tancerzy). Z kolei Abelard (aktor) bardzo często wchodzi w relację z Abelardem (barytonem), stanowiącym jego aktancyjną opozycję, na tej samej zasadzie Heloiza (aktorka) zwraca się do Heloizy (śpiewaczki). Wydaje się, że to przemieszanie mediów aktancyjnych zostało zastosowane przez kompozytorkę świadomie. Ich łączenie pojawia się w tych momentach partytury, w których główni bohaterowie (aktorzy) zmysłowo postrzegają siebie nawzajem. Swój zachwyt wyrażają wtedy już nie tylko tekstem śpiewanym, lecz także mówionym. Zatem zabieg łączenia różnych mediów ma w tej sytuacji wymiar symboliczny. Ogromną rolę w kształtowaniu architektoniki sceny drugiej odgrywa chór ‒ aktancyjny odbiorca. Stawia on kochankom pytania: Heloizę zapytuje kim jest Abelard, analogicznie Abelarda: kim jest Heloiza. W ten sposób kochankowie z podziałem na role snują swój miłosny poemat.

			Scena trzecia ukształtowana została przez listowny dialog kochanków (aktorów), którzy rozważają decyzję o małżeństwie. Inne media pary głównych bohaterów nie uczestniczą w narracji. Jako że aktorzy ucieleśniają intelektualną stronę ludzkiej natury, można wnioskować, iż ich rozmowa na temat małżeństwa wypływa z rozsądku. Abelard rozumie swoją powinność ożenienia się z Heloizą, ma świadomość, że to jego obowiązek. Z tej perspektywy uczestnictwo pozostałych mediów, tancerzy lub śpiewaków wydaje się zbędne, gdyż nie uczucia żywione przez parę kochanków decydują o ich ślubie.

			Uprzywilejowaną rolę w kształtowaniu architektoniki czwartej sceny pełnią Abelard i Heloiza (śpiewacy oraz aktorzy) ‒ aktancyjne podmioty. Główni bohaterowie (śpiewacy) modlą się słowami: Veni Creator Spiritus. Słowa małżeńskiej przysięgi padają z ust aktorów, co oznacza, że decyzja o małżeństwie została podjęta świadomie i rozważnie. W omawianej scenie kompozytorka, podobnie jak w pierwszej, operuje parami mediów aktancyjnych.

			Scenę piątą determinują dwa media aktancyjne Abelard i Heloiza (tancerze) oraz apokaliptyczny chór chłopięcy. W scenie tej następuje eskalacja uczuć głównych bohaterów, do głosu dochodzą namiętność, fizyczność. Świadkiem miłosnych uniesień kochanków jest stryj Heloizy – Fulbert, który z wściekłości przysięga zemstę. Nie poprzestaje jednak na obietnicach i wraz z grupą przyjaciół kastruje Abelarda. Ważna funkcja aktancyjna przypada w udziale chórowi, który słowami Apokalipsy Janowej szkicuje grozę sytuacji.

			Aktancyjną dominantę aktu szóstego stanowi wzajemnie uzupełniana relacja Heloizy ‒ aktorki i śpiewaczki. Jej decyzja o ślubach zakonnych została głęboko przemyślana, dlatego w akcji uczestniczą tylko dwa media aktancyjne, bez tancerki. Ukochana Abelarda (śpiewaczka) najczęściej wchodzi w relację z chórem mnichów i mniszek, śpiewając wraz z nimi hymn: Veni Creator Spiritus poprzedzający złożenie ślubów zakonnych. Heloiza (aktorka) racjonalnie argumentuje powody swojej decyzji.

			W ostatniej scenie opery najsilniej eksponowane są relacje między chórem mnichów i mniszek a Heloizą (śpiewaczką) – ich siostrą, która nie potrafi wyrzec się swych pragnień604. Opętana szaleństwem zmysłów nie może zapomnieć miłosnych rozkoszy, podobnie jak Heloiza (tancerka) ‒ lustro namiętności i pragnień, które wciąż targają duszą mniszki. Główna bohaterka (aktorka) przyznaje, że śluby zakonne przez nią złożone są świadectwem prawdziwego poświęcenia jej duszy i ciała ‒ Abelardowi. Głos aktorki jest racjonalnym głosem intelektu Heloizy. Abelard, dzięki wspólnie podjętej decyzji o wstąpieniu ukochanej do zakonu może wieść żywot filozofa. Stąd w finałowej scenie brak scenicznej obecności mediów Abelarda, wyrażających jego uczucia. Naczelnymi relacjami aktancyjnymi siódmej sceny pozostają relacje Heloizy (sopranu) z chórem mnichów i mniszek oraz listowna relacja pary bohaterów (aktorów).

			Role głównych bohaterów (śpiewaków) zostały wyeksponowane w scenach drugiej i siódmej. Są one kluczowe w kształtowaniu dramaturgii utworu, chociaż nie dominują względem pozostałych mediów. W tych częściach partytury para kochanków słowami biblijnej Pieśni nad Pieśniami wychwala siebie nawzajem i uczucie, które ich łączy. Sceną o cechach baletowych, z uwagi na dominującą rolę Abelarda i Heloizy (tancerzy) pozostaje scena piąta. Uwzględniając stopień uczestnictwa poszczególnych mediów oraz udział relacji aktancyjnych w kształtowaniu dramaturgii kompozycji scenami najbardziej operowymi pozostają druga i siódma. Za scenę o dominujących cechach baletowych uznać trzeba scenę piątą. Z kolei scenami zdeterminowanymi w najwyższym stopniu przez dramat mówiony są pierwsza i trzecia. W scenie czwartej akcja i narracja kształtowana jest w równym stopniu przez wszystkie media aktancyjne.

			Potrójna obsada pary głównych bohaterów sprawiła, że w utworze Matuszczak wyróżnić można trzy plany dramaturgiczne, konstruowane odpowiednio przez aktorów, tancerzy i śpiewaków. Plany te w żadnym momencie partytury tautologicznie się nie dublują, ich nawarstwianie jest zawsze głęboko przemyślane i uzasadnione. Można wyróżnić trzy zasadnicze typy relacji poszczególnych mediów. Pierwszy i najczęściej występujący polega na zestawieniu mediów głównych bohaterów (aktorów, tancerzy bądź śpiewaków) – parami. Media wchodzą w homogeniczne relacje aktancyjne, zestawiane parami (pary aktancyjne) ulegają zwielokrotnieniu i tworzą komplementarne plany dramaturgiczne. Najczęściej zdarza się, że para głównych bohaterów np. aktorów, którzy pełnią funkcję podmiotów aktancyjnych tworzy pierwszy ‒ dominujący plan dramaturgiczny, a pozostałe media, w „planie tła” uzupełniają narrację bądź akcję. Niekiedy pozostałe media, pojawiające się na scenie parami, pozostają w „planie tła” jedynie świadkami relacji lub wydarzeń. W ten sposób struktura dramaturgiczna ukształtowana zostaje przez różne plany architektoniczne, z których jeden jest dominujący. Wtedy też do głosu najintensywniej dochodzi intelekt ‒ reprezentowany na scenie przez aktorów, uczucia ‒ odzwierciedlane przez śpiewaków lub zmysły ‒ ucieleśnione przez tancerzy. W drugim przypadku homogeniczne media również zestawiane są parami, z których żadna nie została uprzywilejowana. Wszystkie pary w takim samym stopniu kształtują dramaturgię kompozycji. W tych momentach partytury, w których główni bohaterowie przechodzą największe rozterki, walczą w nich dwie strony ludzkiej natury: duchowa i cielesna. W trzecim przypadku różne media, tym razem niezestawione parami wchodzą we wzajemne relacje, tworząc jeden plan dramaturgiczny. Media łączą się na zasadzie heterogenicznej w kulminacyjnych miejscach utworu, w momentach konfliktów i spiętrzeń dramaturgicznych.

			Cechami, które pozwalają zaliczyć utwór Matuszczak w poczet kompozycji o cechach operowych i dramatycznych jest także występowanie didaskaliów, w których kompozytorka wskazuje potencjalnym realizatorom spektaklu konkretne rozwiązania reżyserskie i scenograficzne.

			W Misterium Heloizy fabuła kształtowana jest w większym stopniu przez narrację. Kategoria działania stosunkowo słabo zaznacza się w dramaturgii utworu. Podstawowym nośnikiem akcji pozostaje para bohaterów kreowana przez tancerzy, natomiast głównymi mediami narracji są Abelard i Heloiza (aktorzy oraz śpiewacy). Matuszczak wyeksponowała narrację, która stanowi cechę oratoryjną, gdyż do stworzenia libretta użyła korespondencji Abelarda i Heloizy. Relacyjny charakter tych listów został przez kompozytorkę zachowany, stąd przewaga narracji nad akcją. Dominujący udział narracji w ukształtowaniu utworu przemawia za tym, by uznać Misterium Heloizy za hybrydę, której główną część gatunkową stanowi oratorium. Do oratoryjnych cech omawianej hybrydy gatunkowej zalicza się również duży udział chórów, które w omawianej kompozycji pełnią rolę konstrukcyjną i konstytutywną. Partia chóru mnichów i mniszek nie ogranicza się jedynie do funkcji muzycznego podkładu, na tle którego Abelard snuje swe rozważania filozoficzne, czego przykład odnajdujemy w scenie pierwszej. To w scenie inicjującej Misterium Heloizy, na tle psalmu Laudate Dominum, Abelard (aktor) przemawia do odbiorców w formie pośredniej między wykładem filozoficznym a osobistym wyznaniem. Chóry śpiewające psalmy i hymny łacińskie nierzadko komentują dialogi głównych bohaterów, a ich wystąpienia w sposób substancjalny łączą się z treściami religijno-filozoficznymi przekazywanymi przez Abelarda i Heloizę. Związek między partiami solistów a partiami chóru jest tak ścisły, że kompozytorka zdecydowała się podzielić teksty sławiące uczucie kochanków pomiędzy parę głównych bohaterów i chór, co ma miejsce na przykład w scenie trzeciej. Dopiero ścisły związek partii solowych i chóralnych w Misterium Heloizy umożliwia pełne odkrycie ponadczasowych prawd i idei głoszonych zarówno przez Abelarda, jak i Heloizę. Wzajemnie uzupełniające się partie solowe i chóralne cechuje prostota i asceza środków będąca naturalną konsekwencją tak charakterystycznego dla całej twórczości Matuszczak poszanowania słowa. Chóry mnichów i mniszek nie tylko komentują akcję bądź uczestniczą w narracji, lecz tworzą także architektoniczne ramy kompozycji. Kreują swoisty „pejzaż dźwiękowy”, na tle którego rozbrzmiewają dialogi kochanków, toczą się dysputy filozoficzne, Abelard i Heloiza składają przysięgę małżeńską i śluby zakonne, a Fulbert dokonuje straszliwej zbrodni.

			Ogromną rolę w kształtowaniu dramaturgii utworu pełnią komentujące chóry, które wpisują się w tradycję oratoryjną. Chóry mnichów i mniszek, konstytuujące architektoniczne ramy poszczególnych aktów Misterium Heloizy, pojawiają się na scenie, najczęściej komentując akcję lub narrację. Lecz w obsadzie utworu występuje także chór chłopięcy. Jego głos dobiega na scenę z taśmy. Chór chłopięcy posługuje się recytacją o nieokreślonej lub określonej wysokości dźwięku i największą rolę odgrywa w piątym akcie utworu, w którym dochodzi do zbrodni Fulberta. W akcie piątym chór zwiastuje tragedię, skandując słowa Apokalipsy św. Jana. Brak scenicznego uobecnienia chóru apokaliptycznego to zabieg, który został zastosowany przez kompozytorkę świadomie i celowo. W ten sposób pragnęła Matuszczak głębiej zadziałać na wyobraźnię odbiorców. Chór apokaliptyczny funkcjonuje w przestrzeni utworu na zasadzie Brechtowskiego „efektu obcości” i jest odbierany jako głos z „innego świata”, zewnętrzny, zupełnie niezwiązany z przestrzenią sceniczną, a zarazem najbardziej tę przestrzeń determinujący.

			Chóry kształtują dramaturgię Misterium Heloizy na trzy sposoby. Tworzą dla relacji głównych bohaterów „plan tła”. W ten sposób zakomponowany został m.in. akt pierwszy, w którym hymn śpiewany przez chór stanowi słowno-muzyczną osnowę dla wykładu filozoficznego Abelarda. Chór w tym przypadku zazwyczaj występuje w aktancyjnej funkcji odbiorcy, nie uczestniczy w akcji, lecz ją dopełnia i komentuje. Drugi sposób konstruowania dramaturgii przy udziale chóru polega na powierzeniu mu partii dzielonej z solistami. Przykładem takiego zabiegu są akty drugi i szósty, w których chóry męski oraz żeński prowadzą słowami Pieśni nad Pieśniami miłosny dialog z Abelardem i Heloizą (śpiewakami oraz aktorami). W układzie aktancyjnym chór pełni wówczas funkcję pomocnika, popycha narrację do przodu, przejmując rolę kolektywnej osoby. W trzecim przypadku chór kształtuje „plan tła”, do strukturowania którego włączają się główni bohaterowie (śpiewacy lub aktorzy). Taka sytuacja ma miejsce w akcie czwartym, w którym chór mnichów i mniszek śpiewa hymn Veni Creator, rozpoczynający ceremonię zaślubin. Poszczególne wersety hymnu śpiewają także Abelard i Heloiza, dołączając się do chóralnej modlitwy.

			Kompozycja Matuszczak posiada również cechy baletu. Udział tancerzy oraz ich rola w kształtowaniu akcji scenicznej przemawiają za tym, by uznać Misterium Heloizy za hybrydę, której istotny komponent gatunkowy stanowi również balet. Tancerze odgrywają najważniejszą rolę w piątej scenie utworu. W pierwszej są jedynie świadkami, odbiorcami wykładu Abelarda (aktora), w drugiej stają się nośnikami emocji, dopełniając tanecznym ruchem miłosne wyznania kochanków (aktorów i śpiewaków), w scenie czwartej uczestniczą w ceremonii zaślubin, a w finałowej Heloiza (tancerka) ucieleśnia dawną, pełną namiętności Heloizę, której trudno przyjąć na siebie jarzmo mniszki. Główni bohaterowie (tancerze) nie występują w trzeciej i szóstej scenie utworu. W piątej Matuszczak przy pomocy tancerzy oraz mimów zilustrowała zbrodnię dokonaną przez Fulberta. Słowa wydały się zbędne, taniec wyraził wszystko: ból fizyczny, cierpienie duszy i upokorzenie Abelarda, rozpacz Heloizy oraz wściekłość Fulberta.

			W świetle powyżej przedstawionej analizy Misterium Heloizy jawi się jako gatunkowa hybryda dramatu mówionego, opery, oratorium i baletu.
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					586 Ap 16,2 „Wrzód złośliwy, bolesny wystąpił na ludziach”.

				

				
					587 Ap 8,10 – 11 „Spadła z nieba wielka gwiazda (…), a imię gwiazdy zowie się Piołun”.

				

				
					588 Stosując polifonię mowy, buduje Matuszczak muzyczną wieżę Babel, akcentując słowa-klucze, będące motywem przewodnim całego utworu bądź jego fragmentu. W ten sposób kompozytorka muzycznie charakteryzuje rzeczywistość apokaliptyczną. Tego typu polifonia intensyfikuje znaczenie niektórych słów. Z dźwiękowej magmy wyłaniają się słowa, które brzmią niczym wyrocznia: „sanguis” („krew”), „bestiae” („bestie”). Por. A. Derkowska, Muzyka i słowo w twórczości Bernadetty Matuszczak, dz. cyt., s. 146, 150.

				

				
					589 „W lewej górnej części ekranu zarysowuje się niewyraźna, abstrakcyjna mikrostruktura, z której powoli tworzy się bezkształtna masa – na podobieństwo rwanej w ciele ludzkim rany. Masa-rana przekształca się stopniowo w jedno ogromne męskie oko, z szeroko rozwartą przerażeniem i bólem źrenicą. Napięcia tęczówki oraz źrenicy oka ulegają wibracjom – wyrażając najostrzejszy ból. Po chwili – w prawej, dolnej części ekranu, rysuje się z zamglenia tragiczny wyraz jednego, wielkiego oka kobiety, przesłoniętego łzą. Kiedy tragiczna ekspresja oczu dochodzi do szczytu – obraz powoli zanika”. B. Matuszczak, Misterium Heloizy, partytura, s. 107 – 111, libretto, s. 21.

				

				
					590 „Na scenie – surowe wnętrze klasztornego kościoła. W głębi kościoła, w górze, umieszczone jest okratowane miejsce dla chóru zakonników. W kościele (blisko widowni), przed jednym z witraży, wisi ogromny, smukły krzyż i stoi rzeźbiony, gotycki klęcznik. Nieco dalej, na wzniesieniu, stoi ozdobny fotel dla celebransa. Wnętrze kościoła jest ciemne, tylko lampa oliwna nieznacznie podświetla krzyż. Z głębi kościoła wchodzi długi szereg mnichów, z kapturami na głowach, każdy z palącą się świecą w ręku. Idą wolno, śpiewając antyfonalnie psalm De profundis i stają w pobliżu fotela. Niemalże jednocześnie z góry (z chóru) schodzi długi, milczący szereg mniszek, każda z palącą się świecą w ręku. Mniszki stają po przeciwnej stronie biskupiego fotela. Jedna z nich – Heloiza (sopran) staje w lewym rogu proscenium. Po dojściu na miejsca wszyscy śpiewają hymn Veni, Creator Spiritus”. B. Matuszczak, Misterium Heloizy, partytura, s. 117 – 120, libretto, s. 22.

				

				
					591 Psalm 130(129), Z głębokości wołam do Ciebie, Panie.

				

				
					592 B. Matuszczak, Misterium Heloizy, partytura, s. 122.

				

				
					593 W Pharsalii Lukana znajduje się scena, w której żona Pompejusza ‒ Kornelia obwinia się za klęskę męża w bitwie. Gdy Pompejusz wraca zakrwawiony z pola walki, Kornelia wita go słowami, które z kolei Heloiza kieruje w stronę Abelarda. „W Pharsalii Kornelia składa swe życie z ofierze, aby przebłagać bogów i zapewnić mężowi zwycięstwo. W czasie ceremonii obłóczyn ofiarę z siebie składa Heloiza. Jeszcze przed tragicznymi wydarzeniami postrzegała miłość jako zobowiązanie i obiecywała być we wszystkim posłuszna Abelardowi. Teraz przyszła pora wywiązać się z obietnic. Ceną, jaką miała za to zapłacić, było spędzenie ponad połowy dorosłego życia w klasztorze”. J. Burge, Abelard i Heloiza, dz. cyt., s. 141.

				

				
					594 B. Matuszczak, Misterium Heloizy, partytura, s. 128.

				

				
					595 Pozostaje do dziś zagadką czy Heloiza wstąpiła do klasztoru, zresztą zgodnie z życzeniem Abelarda, jeszcze przed napaścią Fulberta, czy już po niej. Gdyby Heloiza rzeczywiście zdecydowała się na życie klasztorne przed zbrodnią, dokonaną przez jej wuja, działanie Fulberta można wiązać z jego obawami, iż siostrzenica została porzucona przez Abelarda. Stąd zemsta. Por. J. Burge, Abelard i Heloiza, dz. cyt., s. 139.

				

				
					596 Psalm 91(90), Kto mieszka pod pieczą Najwyższego.

				

				
					597 „Heloiza (sopran), stojąca w stroju mniszki w rogu proscenium śpiewa fragmenty tekstów miłosnych z drugiej sceny. W tle słychać śpiew mniszek Salve Regina Mater misecordiae. Począwszy od listownego dialogu głównych bohaterów (aktorów), Heloiza (tancerka) stopniowo kamienieje (…). Heloiza wstaje z klęcznika i zbliża się ku widowni. Dosyć ostre światło portretowe obejmuje całą jej postać. W głębi kościoła stoi nieruchomo Abelard (aktor) w stroju mnicha”. B. Matuszczak, Misterium Heloizy, partytura, s. 157 – 170.

				

				
					598 Tamże, s. 169.

				

				
					599 Tamże, s. 170.

				

				
					600 „Nawet podczas uroczystych nabożeństw, kiedy czystsza modlitwa powinna wznosić się z duszy, natrętne wyobrażenia ponętnych rozkoszy tak plączą me myśli, że więcej im poświęcam uwagi niż słowom modlitwy. Dzieje się tak dlatego, że zamiast żałować tego, co uczyniłam, tęsknię za tym, co utraciłam. Nie tylko nasze spotkania, lecz jednocześnie miejsca i chwile razem spędzone tak silnie zrosły się z twoją osobą, że kiedy jestem myślą przy tobie, jawią się we wspomnieniach i nawiedzają mnie nawet we śnie”. J. Burge, Abelard i Heloiza, dz. cyt., s. 33.

				

				
					601 B. Matuszczak, Misterium Heloizy, partytura, s. 174.

				

				
					602 Tamże, s. 184.

				

				
					603 „Heloiza i Abelard (aktorzy) stoją przy proscenium w ostrych światłach portretowych – jak posągi. Heloiza (tancerka) leży bezwładna na posadzce kościelnej, w mroku, do końca spektaklu. Na widownię wchodzi długi dwuszereg mnichów z kapturami na głowach, śpiewając psalm Laudate Dominum najpierw antyfonalnie, a następnie unisono. Pierwszy z mnichów niesie ozdobną kadzielnicę i szerokimi gestami rozprowadza na widowni zapach kadzidła. Z klasztornego chóru schodzi długi szereg mniszek mówiących psalm Miserere mei (…). Po zejściu ustawiają się szpalerem. W przestrzeni rozlega się śpiew chłopięcych sopranów. Stojąca w rogu proscenium, w mroku Heloiza (sopran) powtarza wezwanie modlitewne. Mnisi przecinają scenę i znikają w jej głębi. Stojący przy Heloizie Abelard (aktor) nakłada na głowę kaptur i dołącza jako ostatni do szeregu wychodzących mnichów. Abelard wyszedł z mnichami. Jedna ze szpaleru mniszek wnosi wysokie naczynie kadzidlane, stawia je na proscenium i powraca do szpaleru. Stojąca w rogu proscenium Heloiza (sopran) podchodzi wolno do kadzidlanego naczynia, dosypuje doń kadzidła i staje wśród mniszek. Kadzidło spala się szerokim gęstym słupem dymu, który pnie się w górę”. Tamże, s. 186 – 209.

				

				
					604 „Miłość fizyczna była dla niej równie ważna jak duchowa, w której upatrywała przejaw obecności Boga. Miłość Heloizy zawsze była: pełnym namiętności, a zarazem wyważonym połączeniem intelektu i cielesności”. J. Burge, Abelard i Heloiza, dz. cyt., s. 33.

				

			

		

	
		
			Podsumowanie

			Wśród omówionych hybryd gatunkowych znalazły się: operaoratorium (Ajelet, córka Jeftego), opera-dramat ekspresjonistyczny (Jutro, Matka czarnoskrzydłych snów), opera-oratorium-dramat mówiony (Danton ‒ czyli kilka obrazów z dziejów Wielkiej Rewolucji Francuskiej), opera-oratorium-balet (Raj utracony) oraz opera-oratorium-dramat mówiony-balet (Julia i Romeo, Misterium Heloizy). Najsilniejszym i najczęściej łączonym z operą ogniwem gatunkowym pozostaje oratorium. Do najczęściej uobecnionych w hybrydach gatunkowych cech oratorium należą: występowanie chórów w funkcji komentującej, udział narratora, kształtowanie dramaturgii przez narrację oraz tematyka religijna. Drugim pod względem ważności komponentem utworów stanowiących rezultat syntez gatunkowych jest dramat. Wśród cech, które wywarły największy wpływ na zanalizowane kompozycje należy wymienić: dramatyczność, duży udział akcji w kształtowaniu dramaturgii oraz sceniczność. Dwa ostatnie wyznaczniki są również typowe dla baletu, stanowiącego trzeci pod względem ważności komponent omawianych hybryd. We wszystkich analizowanych utworach występują didaskalia, w których kompozytorzy i libreciści proponują konkretne rozwiązania wykonawcze, co stanowi cechę zarówno dramatu, jak i opery oraz baletu. Warto podkreślić, że gatunkowe desygnaty opery nie determinują omówionych hybryd w stopniu najwyższym. Można nawet zaryzykować twierdzenie, że stanowią ich słabsze od oratorium i dramatu ogniwo gatunkowe. Kantata nie jest gatunkowym komponentem żadnego z analizowanych utworów, chociaż potencjalnie może zostać wykorzystana jako tworzywo gatunkowe hybryd operowych w XX i XXI wieku.

			O hybrydyzacji analizowanych utworów nade wszystko świadczy uprzywilejowanie różnych mediów (śpiewaków, aktorów czy tancerzy) na przestrzeni całych utworów bądź ich poszczególnych części. W dysponowaniu mediami można dostrzec trzy zasadnicze strategie kompozytorskie. Pierwsza polega na zestawianiu ze sobą mediów homogenicznych, które sukcesywnie prowadzą akcję lub narrację w jedynym planie dramaturgicznym. Sytuacja ta ma miejsce wówczas, gdy akcję wiodą np. najpierw śpiewacy, a później aktorzy. Wówczas odbiorca ma zawsze do czynienia z jednym planem dramaturgicznym. W drugim przypadku media również wchodzą w homogeniczne relacje aktancyjne, są zestawiane parami, które ulegają multiplikacji, tworząc komplementarne plany dramaturgiczne. Najczęściej zdarza się, że para głównych bohaterów np. śpiewaków, pełniących kluczowe funkcje aktancyjne, opierające się np. na relacji podmiot-przedmiot, tworzy dominujący plan dramaturgiczny. Wówczas pozostałe pary – stworzone przez aktorów lub tancerzy – pozostają świadkami albo komentatorami wydarzeń czy relacji, kształtując „plan tła”. W tym przypadku dramaturgia utworu formowana jest przez różne plany dramaturgiczne, z których jeden jest dominujący. Trzecia strategia wynika z łączenia mediów heterogenicznych, które tworzą najczęściej jeden plan dramaturgiczny. Media łączą się w homogeniczne bądź heterogeniczne pary aktancyjne kształtujące kilka planów dramaturgicznych w momentach szczególnie ważkich dramaturgicznie. Plany te jednak nigdy tautologicznie się nie dublują, lecz uzupełniają. Zazwyczaj śpiewacy są nośnikiem uczuć, emocji, aktorzy stają się głosem rozumu, intelektu, a tancerze reprezentują najbardziej impulsywne, instynktowne zachowania bohaterów. Mediami wykorzystywanymi przez kompozytorów najchętniej są ‒ oczywiście ‒ śpiewacy, ale także aktorzy. Tancerze, jeśli nie prowadzą akcji w pierwszym i jedynym planie, tworzą komplementarny plan dramaturgiczny, dopełniający akcję lub narrację prowadzoną w przestrzeni słowa śpiewanego lub/i mówionego – ruchem, gestem, komunikują wszystko to, czego nie da się wyrazić za pomocą słowa. Ruch pozostający w sferze kodów pozawerbalnych stanowi bowiem najbardziej naturalną, instynktowną, a zarazem najprostszą i najszczerszą formę ekspresji.

			Plany dramaturgiczne kształtowane przez różne media przyczyniają się do problematyzacji kwestii poruszanych w omówionych kompozycjach. Dzięki nawarstwieniu owych planów odbiorca ma szansę ukształtować własne postrzeganie rzeczywistości scenicznej, która wcześniej zyskała wieloperspektywiczne ujęcie.

			Znaczącą rolę architektoniczną w utworach hybrydycznych pełnią chóry. W omówionych kompozycjach nie zostały one sprowadzone do roli rekwizytu służącego obnażaniu nieprzystawalności opery XX wieku do wyrażania problemów i dylematów współczesnego człowieka. Przeciwnie, chóry uczestniczące w akcji lub chóry komentujące wydarzenia i sytuacje sceniczne często sytuują się po stronie aktancyjnych przeciwników lub pomocników, przyczyniając się tym samym do problematyzacji podejmowanej tematyki.

			Chóry biorące udział w akcji stają się często symbolem wspólnoty. Pełnią one wówczas, oprócz funkcji aktancyjnych pomocników lub/i przeciwników, funkcje nadawców lub/i odbiorców. Chóry występujące w funkcji aktancyjnych pomocników lub oponentów opierają się na koncepcji chórów – mediatorów, stojących na pograniczu dwóch światów ‒ np. dobra i zła. Często starają się one przekierować działania bohaterów w stronę jednego bądź drugiego kręgu, co wskazuje na cechę oratoryjną. Chóry uczestniczące w akcji są również często wcieleniem inności, tworzą je marginalne grupy społeczne, które w zupełnie inny, niereprezentatywny sposób, „oświetlają” swoimi wystąpieniami rzeczywistość sceniczną.

			Z kolei chóry komentujące akcję lub narrację przyczyniają się do uniwersalizowania i aktualizowania problemów bohaterów. Pośredniczą one w kontakcie między sceną a widownią, a ich komentarze często stanowią wartość dodaną, gdyż poszerzają spektrum oglądu wydarzeń scenicznych, które najczęściej zostają poddane refleksjom natury filozoficznej lub etycznej. Alternatywny sposób postrzegania sytuacji scenicznej przez omawiane chóry może się przyczyniać do ich wpływania na rozgrywające się na scenie wydarzenia. Chór swoimi wystąpieniami doprowadza niekiedy do totalnej dezintegracji świata przedstawionego, po której następuje nowa integracja już na innym poziomie, rodząca nowe sensy. Wystąpienia tych chórów, które wpisują się w plan komentarza, pełnią niekiedy funkcję „pauz lirycznych” neutralizujących napięcie dramatyczne1.

			Chór występujący w roli turby jest z kolei narzędziem pomagającym sterować uwagą widzów. Tekst wypowiadany przez tłum nie zawsze posiada walor informacyjny. Turba przechwytuje zwykle pojedyncze słowa lub zdania, wcześniej wypowiedziane przez aktancyjnych pomocników lub przeciwników, wzmagając tym samym napięcie dramaturgiczne. Wypowiadany w ten sposób tekst wybrzmiewa dłużej i ma szansę dotrzeć do publiczności ze wzmożoną intensywnością. Z kolei chóry powtarzające w formie refrenu wyizolowane słowa lub zdania, padające wcześniej z ust bohaterów, pozwalają dointerpretować ich uczucia. Tego rodzaju wystąpienia sprawiają, że chóry uczestniczące w akcji stają się pierwszymi interpretatorami rzeczywistości ­scenicznej.

			Chóry mogą też kadrować rzeczywistość sceniczną, wpływając na interpretację odbiorców. Dzięki nim przełamana zostaje fragmentaryczność rzeczywistości scenicznej spowodowana różnorodnością współtworzących ją planów, które persona chóru łączy, stwarzając możliwość pełniejszego oglądu sytuacji scenicznej i wydarzeń z nią związanych.

			Chóry bywają również narzędziem stanowiącym antidotum na operową iluzję. Użycie chóru w funkcji burzyciela iluzji teatralnej stanowi reakcję kompozytorów na operową wzniosłość, którą neutralizuje, osiągany na różne sposoby, „efekt obcości”. W tych przypadkach udział chóru jest wyrazem interwencji kompozytora, pełniącego rolę mediatora między sceną a widownią, wpływającego na „właściwą” – autorską interpretację widzów.

			W utworach posiadających cechy oratorium wystąpienia chórów urastają często do rangi fundamentalnych elementów struktury dzieła, zarówno dramaturgicznej, jak i architektonicznej. Kompozycje o cechach oratoryjnych cechuje naprzemienność ukazywania światów dobra i zła, która staje się również udziałem chórów. Charakterystyka tych odmiennych rzeczywistości składa się na swoiste obrazy ­sceniczne.

			Można wyróżnić trzy zasadnicze sposoby relacji chórów z pozostałymi uczestnikami akcji. Pierwszy z nich polega na wykorzystaniu chóru w roli pełnoprawnego partnera innych bohaterów. Wtedy występują one najczęściej w pierwszym planie dramaturgicznym w funkcji aktancyjnych pomocników lub przeciwników i wpisują się swoim udziałem w plan akcji. W drugim przypadku chóry zostają przesunięte w plan komentarza i w ten sposób ustosunkowują się do akcji rozgrywającej się na scenie. Trzeci typ kształtowania wystąpień z udziałem chóru polega na wykorzystaniu tego medium w funkcji ilustracyjnej. Tego rodzaju komentarz pełni konstytutywną, architektoniczną rolę w utworze i wyraziście formuje jego dramaturgię.

			W hybrydach operowych, których gatunkowym komponentem jest dramat ekspresjonistyczny, doszło do przesunięcia punktu ciężkości ze scenicznego uobecniania zjawisk zewnętrznych na przedstawianie treści wewnętrznych, z rzeczywistości zewnętrznej na przeżycia postaci. W utworach tych bardzo często oprócz śpiewaków występują również tancerze, gdyż, jak pisała Dorota Sajewska: „Dramat wewnętrzny rozgrywający się poza obszarem bezpośredniego doświadczenia, w nieświadomości, wymaga innych niż słów środków ekspresji: mimiki, gestyki, ruchów ciała”2. W tych kompozycjach akcja nie stanowi już podstawowego, a już na pewno nie jedynego czynnika powodującego konflikt dramatyczny, lecz staje się konsekwencją analizy charakterów. Tak dzieje się właśnie w przypadku dzieł, których elementem gatunkowym jest dramat ekspresjonistyczny. Odbiorca ma szansę poznać w nich konstrukcję postaci poprzez analizę sytuacji dialogowych, jednak najczęściej owe dialogi, będące udziałem różnych postaci, są silnie zdeterminowane sytuacją i emocjonalnym stanem bohaterów, dlatego noszą one znamiona monologów, wykonywanych najczęściej przez śpiewaków. Postacie śpiewające owe monologi bądź pseudodialogi stają się dla siebie obiektem refleksji i obserwacji. Prowadzą swoisty „dialog stanu” (Zustandsdialog), pełniący taką samą funkcję jak monolog wewnętrzny, informujący odbiorcę o przeżyciach i stanach bohaterów.

			Dramaturgia we wszystkich analizowanych utworach kształtowana jest zarówno przez akcję, jak i narrację. W wielu momentach dominuje narracja. Owa narracyjność wynika z relacyjnego charakteru wypowiedzi bohaterów oraz chórów, co stanowi często konsekwencję skupienia się postaci na własnych przeżyciach i emocjach.

			W wielu operach dwudziestowiecznych naznaczonych idiomem hybrydyczności mamy do czynienia z potrójną obsadą głównych bohaterów, pozwalającą na holistyczne ujęcie ludzkiej natury poprzez wielokanałowy sposób przekazu, łączący takie elementy, jak: słowo mówione (reprezentujące umysłowy, intelektualny wymiar postaci), śpiew (swoistą emanację jego duchowej, emocjonalnej natury) oraz taniec (wyraz ludzkiej cielesności).

			Ważną postacią w kompozycjach hybrydycznych jest narrator, który nie uczestniczy w akcji i dlatego posiada wobec niej dystans uprawniający go do snucia refleksji natury filozoficznej czy moralnej. Swoimi wystąpieniami wykracza on poza ramy czasowe kompozycji, relacjonując wydarzenia, których ona jeszcze nie obejmuje lub już nie objęła. Jego wystąpienia często rozpoczynają i wieńczą kompozycję pełniąc funkcję architektoniczną. Narrator konstruuje akcję lub narrację także na szereg innych sposobów, m.in. wprowadzając na scenę poszczególnych bohaterów i dokonując krótkiej charakterystyki ich postaci.

			Narrator dokonuje niekiedy swoistej destabilizacji znaczenia, „budząc” odbiorców ze swoistego letargu i zmuszając ich do analizy sytuacji scenicznej. W omawianym przypadku wystąpienia narratora przerywają akcję lub narrację w kluczowych momentach, przyczyniając się tym samym do destabilizacji znaczenia, które nie konstytuuje się na scenie. Zdarza się, że narrator pełni rolę „tłumacza” rozwiązań kompozytorskich, stanowiąc swoiste alter ego kompozytora.

			Hybrydyczna metoda zastosowana w tej książce, łącząca specyfikację dystynktywnych cech opery, oratorium, kantaty, dramatu i baletu z teorią Algirdasa Greimasa, zmodyfikowana na potrzeby teatru przez Anne Ubersfeld, pozwoliła zaprezentować wielość strategii dramaturgicznych stosowanych w operach polskich drugiej połowy XX wieku. Przyczyniła się także do ukazania czytelności relacji pomiędzy postaciami, reprezentowanymi przez różne media: śpiewaków, aktorów i tancerzy. Pokazała operę drugiej połowy XX wieku, która po raz kolejny przekroczyła wąską perspektywę historii jednego gatunku. Potwierdziła, iż opera nawiązuje do pewnej formy „transmisji utopii”, że to „prawdziwa Penelopa kompozycji”, wyrażająca „powołanie mitu do wiecznego niewypełnienia, do ciągłego powrotu w kolejnych metamorfozach”3.

			Jednocześnie owa teoria po raz kolejny uświadomiła, że stanowi zaledwie jedno z wielu narzędzi analitycznych i podobnie jak wszystkich innych teorii i metod nie należy jej fetyszyzować ani mitologizować. Jakakolwiek bowiem próba terroryzmu metodologicznego sprawia, że: „Teoria, jak to się mawia po angielsku, paints itself into a corner, łapie się we własne sidła, zastawione przez zdrowy rozsądek, rozbija się o nierozstrzygalne kwestie, które sama wywołała – i walka rozpoczyna się od nowa. Trzeba by jakiegoś osobliwie ironicznego Herkulesa, by wyjść z tego zwycięsko”4.

			

			
				
					1 E. Partyga, Chór dramatyczny w poszukiwaniu tożsamości teatralnej, dz. cyt., s. 75.

				

				
					2 D. Sajewska, Zapis na wstędze nieświadomości. O dramacie Jana Augusta Kisielewskiego „W sieci”, [w:] Dialog w dramacie, red. W. Baluch, L. Czartoryska-Górska, M. Zółkoś, s. 26.

				

				
					3 D. Cohen-Levinas, Envoi: Un coup de dés, [w:] Le présent de l’opèra au XXe siècle. Chemin vers les nuovelles utopies, Paris 1998, s. 18, cyt. za: Ł. Grabuś, Formy śmiercionośne. Kilka strategii dramaturgicznych we współczesnej operze, Kraków 2012, s. 21.

				

				
					4 A. Compagnon, Demon teorii. Literatura a zdrowy rozsądek, przeł. T. Stróżyński, Gdańsk 2010, s. 232.

				

			

		

	
		
			Zakończenie: w stronę opery XXI wieku

			Zjawisko hybrydyzacji gatunku operowego, charakterystyczne dla muzyki drugiej połowy XX wieku, które starałam się omówić w niniejszej książce, obejmuje także utwory, które powstały w XXI wieku. Przykładem strategii artystycznej polegającej na syntezie opery z oratorium i dramatem mówionym jest Qudsja Zaher1 Pawła Szymańskiego2.

			Opera składa się z prologu, siedmiu scen zamkniętych w dwóch aktach oraz epilogu3. Utwór rozpoczyna się jak reportaż telewizyjny: słychać szum morskich fal i wiatru, brzmią dźwięki urządzeń elektronicznych i silniki helikopterów. Zdesperowani uchodźcy mają zamiar popełnić zbiorowe samobójstwo, które zastępuje jedna śmierć – w odmętach morskich tonie młoda Afganka – Qudsja Zaher. Jednakże nie od razu przechodzi ona na stronę krainy umarłych lecz trafia w miejsce graniczne pomiędzy światem doczesnym a wiecznością. Za życia Qudsja próbowała zmienić swój los, uciekając przed wojną, prześladowaniami i ludobójstwem. Trapiona przez nędzę i głód trafiła na statek z uchodźcami, który nie został przyjęty do żadnego portu.

			Autorem libretta jest przyjaciel kompozytora, dokumentalista i reżyser filmowy, Maciej Drygas4, który badając pogranicze polsko-niemieckie stał się świadkiem przesłuchania afgańskich uchodźców. Reżyser rozmawiając z jedną z afgańskich kobiet zapytał: „Od czego pani ucieka?”. Wtedy kobieta, a była nią Qudsja Zaher, opowiedziała mu swoją historię5.

			Obsadę utworu tworzą soliści: Qudsja Zaher (sopran), Nauczyciel (aktor), Przewoźnik (bas ‒ partia mówiona, głos elektronicznie przetworzony), chór mieszany oraz chór chłopięcy i orkiestra z rozbudowaną sekcją perkusyjną.

			Akt pierwszy stanowi ilustrację mrocznej krainy, będącej przedsionkiem „Krainy Mgieł”. Aby się do niej dostać Topielcy muszą zapłacić Przewoźnikowi. Na dno morskie przybywa Nauczyciel, a wraz z nim Chór Chłopców Szkoły Lögsögumadrów – strażników pamięci, strzegących losów świata6. Qudsja nie ma monety, by uiścić opłatę, dlatego wraz z innymi Topielcami przeszukuje morskie dno. Nauczyciel rozpoznaje w niej, żyjącą tysiąc lat wcześniej, Astrid7.

			Akt drugi streszcza historię odtrąconej Astrid, która popełnia samobójstwo. Jej dzieje, podobnie jak inne historie, opowiada Chór Chłopców. W ostatniej scenie drugiego aktu Qudsja próbuje przekonać Przewoźnika, że tysiąc lat temu, jako Astrid, zapłaciła już za swoją podróż do Krainy Mgieł. Odpływając prosi, by o niej zapomnieć.

			Utwór posiada konstrukcję łukową, rozpoczyna się sceną ukamienowania młodej kobiety8 i w taki sposób się kończy9.

			Układ aktancyjny opery Szymańskiego może przedstawiać się następująco: funkcję podmiotu pełni w nim Qudsja/Astrid, przedmiotem jest wolność, a pragnienie wolności ‒ aktancyjnym nadawcą. Przewoźnik pełni rolę aktancyjnego pomocnika, gdyż to dzięki niemu Qudsja ma szansę trafić do krainy wieczności. Jednakże w momentach, w których Przewoźnik domaga się zapłaty za podróż przeistacza się w aktancjnego oponenta Qudsji, która nie jest w stanie uiścić narzuconej opłaty. Tytułowa bohaterka, by stać się prawdziwie wolną, pragnie rozpoznać swoją tożsamość, w czym pomaga jej uczestniczący w akcji chór Topielców. Z kolei Chór Chłopców Szkoły Lögsögumadrów nie uczestniczy w akcji i przyjmuje wobec wydarzeń scenicznych postawę neutralną, pomaga Qudsji w odkryciu prawdy o sobie poprzez relację dotyczącą życia Astrid ‒ jej mitycznego wcielenia. Wystąpienia Chóru Chłopców moderuje Nauczyciel, jego również cechuje dystans wobec wydarzeń rozgrywających się na scenie.
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			Scena pierwsza stanowi architektoniczną bazę utworu. W polifonicznej magmie wielojęzycznych głosów Topielców padają kluczowe pytania i stwierdzenia: „…na kogo czekasz?, pomyliłam się…, długo czekasz?…, musisz wiedzieć?…, nie pamiętam…”10. Przewoźnik, zdystansowany wobec rzeczywistości, która jest udziałem Topielców, wypowiada pełen ceremonialnego patosu tekst: „Słowa…, słowa…, słowa… Bez ładu, bez formy, bez znaczenia. Poskręcane jak węgorz, co nadział się na hak”11. Jego partia często rozbrzmiewa na tle polifonicznej wrzawy głosów Topielców. W dialog z Przewoźnikiem wchodzi Nauczyciel, który przygotowuje wprowadzenie wątku mitycznego, związanego z historią Astrid. Omawianą scenę wieńczą słowa chóru: „Śmierć…, mortis…, thanatos…, Tod…”12.

			W scenie drugiej Topielcy, aktancyjni pomocnicy Qudsji, zadają pytania pozwalające odkryć tożsamość tytułowej bohaterki, która odpowiada: „Skądkolwiek przychodzę, dziś stoję na progu wieczności. Mój zegar już do pośpiechu nie zmusza, bo po cóż się spieszyć, gdy każda sekunda trwać może minutę albo nieskończoność”13. W scenie tej dochodzi również do spotkania Qudsji z Przewoźnikiem. To inne wcielenie Charona tłumaczy jej, iż za wieczne trwanie trzeba ­zapłacić.

			W scenie trzeciej Chór Chłopców Szkoły Lögsögumadrów wraz ze swym koryfeuszem i moderatorem – Nauczycielem opowiada historię Agnes, która straciła ukochanego. Po tej relacji słychać głos Qudsji: „Bądź pozdrowiona śmierci… Za dobre słowa, których nie słyszałam, za czuły dotyk, którego nie poznałam, za pragnienia, które się nie spełniły”14. Nauczyciel powtarza te słowa, ale wydaje mu się, że już je gdzieś słyszał. Gdy Qudsja pyta, gdzie ma szukać złotej monety, by zapłacić za podróż do krainy wiecznego trwania, ten rozpoznaje w niej Astrid. W kolejnym wystąpieniu Nauczyciel przejmuje funkcję narratora, kierującego swoje słowa zarówno do tytułowej bohaterki, jak i publiczności: „Historia twa niesłodką jest. Masz jeszcze czas, by odejść. Lecz, gdy otworzę Wiecznej księgi tom, będziesz musiała wysłuchać wszystkich słów, aż do ostatniej kropki”15. Wtedy Chór Chłopców przedstawia historię rodu Astrid, która straciła swego syna, gdyż z woli rady starszych poddała go próbie. Chłopiec jej nie przetrzymał, dlatego zrozpaczona matka, uciekając łodzią, opuściła swoją osadę.

			W scenie czwartej po morzu płynie łódź pełna Uciekinierów – wśród nich Astrid błagająca potężnych bogów o łaskę. Chór Uciekinierów pełniący funkcję aktancyjnych pomocników Astrid modli się wraz z nią.

			Akt drugi rozpoczyna się relacją Chóru Chłopców, opowiadających historię Astrid, która dopłynęła do bram Jumnety. Miasto jednak nie przyjęło Uciekinierów, a Astrid zginęła w morskiej otchłani, złorzecząc bogom.

			Scena druga, podobnie jak pierwsze trzy sceny pierwszego aktu, rozgrywa się w czasach współczesnych i jest retrospektywną relacją  Chóru Chłopców Szkoły Lögsögumadrów na temat ruin Jumnety, skrywających tajemnicę śmierci jej mieszkańców.

			Scena trzecia stanowi łukowe powtórzenie sceny pierwszej. Dochodzi w niej do ponownego spotkania Qudsji z Przewoźnikiem, podczas którego tytułowa bohaterka przekonuje swego aktancyjnego pomocnika, że już kiedyś jako Astrid zapłaciła za dopłynięcie do krainy mgieł. Rozmowie tej asystują dwa chóry: Topielców oraz Chłopców. Tym samym dochodzi do scalenia dwóch wątków opery: współczesnego i mitycznego, motywów do tej pory paralelnych i komplementarnych, lecz do pewnego stopnia niezależnych. Ostatecznie Przewoźnik zabiera Qudsję w wieczną podróż, a ona jak mantrę powtarza słowa-klucze, pojawiające się już wcześniej na kartach partytury: „Kimkolwiek jestem, skądkolwiek przychodzę, dziś stoję na progu wieczności…”16, na koniec zaś prosi: „Wyrzuć z pamięci mój los Nauczycielu. Nie warto zaśmiecać historii”17. W epilogu Chór chłopięcy śpiewa Psalm 68: „Salvum me fac Deus quoniam intraverunt aque usque ad animam meam infixus sum. In limum profundi et non est substantia veni in altitudines maris et tempestas demersit me…”18 (Przykład 109).

			Na hybrydyczny charakter kompozycji duży wpływ ma libretto. Trzon architektoniczny utworu stanowią relacje Chóru Chłopców Szkoły Lögsögumadrów – strażników pamięci, którzy we własnych głowach muszą zmieścić dzieje świata i swoimi opowieściami tworzą tło dla rozgrywającego się w odmętach morskich dramatu głównej bohaterki Afganki – Qudsji Zaher oraz jej mitycznego wcielenia – Astrid. W rzeczywistości chłopcy wywodzący się z tej szkoły byli „głosicielami prawa”, do ich obowiązków należało m.in. recytowanie z pamięci kodeksu praw oraz komentowanie ustaw. Chór ten, na sposób oratoryjny, nie uczestniczy w akcji, a nawet jej nie komentuje, lecz dopełnia ją i parafrazuje, wprowadzając paralelny wątek mityczny. Posługując się charakterystyczną („rapowaną”) melorecytacją odsłania przed słuchaczem komplementarne historie (Przykład 110). Chór Chłopców opowiadając o Astrid uniwersalizuje dzieje Qudsji. Pełni on rolę wehikułu czasu, który sprawia, że osobista historia Qudsji staje się pretekstem do podjęcia problemu winy i kary. To właśnie ów wehikuł umożliwia scalenie dwóch perspektyw: współczesnej i mitycznej, a te wzajemnie się dopełniają, dookreślają i pogłębiają. Historia mityczna tłumaczy mechanizmy współczesnego wydarzenia, a ono dzięki wprowadzeniu komplementarnej opowieści mitycznej zyskuje wymiar uniwersalny.

			Chłopcy ze szkoły Lögsögumadrów rytmicznie skandują relacje o wydarzeniach z przeszłości uzyskując swoisty efekt chóralnego rapowania, zamierzony przez kompozytora, który wprowadził w partyturze określenie in modo di rap. Nauczyciel podaje incipity opowieści, nadaje jej tempo za pomocą frusty, sprawiając wrażenie, że smaga nią uczniów. Chłopcy akompaniują sobie na instrumentach perkusyjnych, drewnianych i metalowych, a także wytupują ów rapowany rytm.

			Chór Chłopców pielęgnuje tradycję pamięci zbiorowej, a ta jest ahistoryczna”19. W starożytnej Grecji odnaleźć można dwa rozumienia pamięci, jako odnoszącej się do wydarzeń pierwotnych, jak: kosmogonia, teogonia, genealogia oraz jako pamięć o poprzednich wcieleniach, to znaczy wydarzeniach zarówno historycznych, jak i osobistych20. Zapomnienie jest więc w pewnym sensie równoznaczne ze śmiercią21. Mircea Eliade pisze, że ci, którzy usiłują przypomnieć sobie swoje poprzednie egzystencje zajmują się przede wszystkim poznawaniem własnej „historii” rozproszonej na przestrzeni niezliczonych wcieleń. Starają się oni zebrać te fragmenty i połączyć je w jeden wątek, aby móc uzmysłowić sobie sens własnego losu22. Scalenie niezłączonych ze sobą w żaden sposób urywków historii, dzięki anamnesis, oznaczało również połączenie początku z końcem23. Dlatego dla Platona poznanie sprowadza się do przypominania24.

			Mówi dalej Eliade: człowiek należący do społeczności archaicznych i tradycyjnych może odnaleźć w mitach pierwowzory wszelkich swoich czynów. Mity zapewniają go, iż wszystko co czyni lub co zamierza uczynić, zostało już uczynione na początku czasu, in illo tempore. „Każde z istnień staje się i pozostaje egzystencją naprawdę ludzką, odpowiedzialną i doniosłą tylko w takim stopniu, w jakim wzoruje się na tym zbiorze aktów już dokonanych i myśli już sformułowanych”25. Zatem człowiek kultur tradycyjnych jest osadzony w rzeczywistości dopiero wtedy, gdy naśladuje bądź powtarza archetyp. Staje się uczestnikiem rzeczywistości poprzez powtórzenie lub naśladownictwo. Wszystko zaś, co nie posiada swego pierwowzoru jest „ogołocone z sensu”26. We wszystkich lunarnych koncepcjach kosmiczno-mitologicznych dominuje cykliczny powrót tego, co było wcześniej, ów „wieczny powrót”, który: „zdradza ontologię nieskażoną przez czas i stawanie się”. Przeszłość stanowi zatem jedynie prefigurację przyszłości, a żadne wydarzenie nie jest nieodwracalne, a przemiana – ostateczna, co podkreśla Eliade27. W myśl tej teorii Qudsja powtarza dzieje Astrid.

			Drugi chór – Topielców, którzy pochodzą z różnych czasów i różnych stron, uczestniczy w akcji i przy pomocy polifonicznie nawarstwiających się głosów wykorzystujących parlando, niekiedy na granicy szeptu, innym razem ‒ krzyku, ukazuje tragedię, która dotyka nie tylko zbiorowości, lecz przede wszystkim jednostek28 (Przykład 111). Innym razem Topielcy, wchodząc w dialog z Qudsją, wypowiadają tekst, który stanie się konstrukcyjną bazą jej lamentów, co raz jeszcze dowodzi, że Qudsja jest jedną z nich. „Kimkolwiek jesteś, skądkolwiek przychodzisz, dziś stoisz na progu wieczności, twój zegar już do pośpiechu nie zmusza, bo po cóż się spieszyć, gdy każda sekunda trwać może minutę, albo nieskończoność”29 ‒ słowa te brzmią z pogłosem, w chóralnym unisonie.

			Zarówno Chór Topielców, jak i Uciekinierów swoimi wystąpieniami powoduje, iż odbiorca przestaje się koncentrować na jednostkowym cierpieniu Qudsji/Astrid. Zbiorowa persona chóru Topielców/Uciekinierów niejako multiplikuje dramat tytułowej bohaterki i jej mitycznego wcielenia, ważne stają się indywidualne losy, pojedyncze tragedie, powtarzające się koleje życia Qudsji/Astrid, gdyż chór stanowi: „formę urzeczywistniania jedności, w której nie ulega zatraceniu to, co indywidualne”30. W tej chóralnej polifonii każdy uczestnik jest niezależną jednostką, wyrażającą swoje subiektywne uczucia, przedstawiającą osobistą historię. Szymański, paradoksalnie, wprowadzając na scenę dwa chóry, eksploruje jednostkową tragedię, przedstawia osobiste doświadczenie będące udziałem Qudsji/Astrid. Obydwa chóry odgrywają również istotną rolę w aktualizowaniu doświadczeń i przeżyć tytułowej bohaterki.

			John Gould podkreśla specyficzny status chóru, będącego często wcieleniem „inności”. To chór, który tworzą przeważnie marginalne grupy społeczne: starcy, niewolnice, cudzoziemki, uchodźcy, których w żaden sposób nie można uznać za „depozytariuszy wartości obywatelskiej wspólnoty”, a zarazem ich głos nie może być autorytatywnym głosem demokratycznej wspólnoty31. Taki też jest chór społecznych wyrzutków Drygasa i Szymańskiego, z którego zresztą wywodzi się Qudsja.

			Chór Topielców posługuje się polifonicznym parlandem, rozbrzmiewającym na tle ascetycznego ostinata fortepianu (Przykład 112). W momentach wzmożonej ekspresji parlando przechodzi w śpiew o określonej wysokości dźwięku i o wąskozakresowej melodyce. Ta bezładna polifonia posiada jednak momenty synchroniczne. Chór Topielców wykorzystuje w swej narracji różne języki: polski, litewski, niemiecki i grecki, dzięki czemu opowiadana historia nabiera rysów uniwersalnych.

			Wystąpienia obu chórów tworzą dla solistów swoistą panoramę dźwiękową oraz narracyjną i idealnie ze sobą korespondują. Przedstawiają rodzaj bliźniaczych, komplementarnych fabuł, ukazujących różne spojrzenia na ten sam problem. Chór Chłopców czyni to z pozycji obserwatora rzeczywistości scenicznej natomiast chór Topielców/Uciekinierów ‒ z pozycji uczestnika akcji.

			Qudsja jest nośnikiem operowych cech utworu Szymańskiego. Jej dwa wystąpienia (w trzeciej scenie pierwszego i drugiego aktu) mają charakter quasi-lamentów, z których pierwszy rozpoczyna się rozbudowaną wokalizą. Partia głównej bohaterki obfituje w liczne figury retoryczne, opadającą linię melodyczną oraz glissanda, szepty i krzyki (Przykład 113). Olgierd Pisarenko jest zdania, że: „lament, skarga to pojęcia, które najtrafniej charakteryzują ekspresję tej postaci i kierują myśl w stronę dość zapomnianej Affektenlehre”32. Jednakże kluczowym pod względem dramaturgicznym pozostaje lament Astrid pochodzący z czwartej sceny pierwszego aktu. Poprzez łkania, zawodzenia, uzyskane przez opadającą linię melodyczną, obfitującą w dysonujące skoki interwałowe (np. o tryton), bohaterka wyśpiewuje swój ból, od którego wyzwolić ją może jedynie śmierć (Przykład 114). Lament Astrid jest w pewnym sensie pierwotny, archetypowy. Tytułowa bohaterka/Astrid najczęściej monologuje, stając się niekiedy narratorem, a innym razem przedmiotem własnej narracji. Librecista wraz z kompozytorem dzięki rezygnacji z tradycyjnych dla dramatu form dialogu, będącego rodzajem interakcji, w wystąpieniach Qudsji/Astrid skupili jak w soczewce tajemnicę jej tragedii (Przykład 115).

			Język muzyczny Astrid nie różni się od języka muzycznego Qudsji, co daje odbiorcy pewność, że bohaterki te stają się jedną osobą, a w historiach ich życia przeszłość stapia się z teraźniejszością, co nasuwa skojarzenia z Nietzscheańską koncepcją mitu wiecznego powrotu. Astrid to zatem nie alter ego Qudsji, lecz jej mityczne wcielenie. Historia tej pierwszej nie inkrustuje jedynie dziejów Qudsji, lecz stanowi za to ich immanentną część. O jedności obu postaci świadczą również wcześniej wspomniane lamenty, które łączą się w jedną „pieśń” ­rozpaczy.

			Ewa Szczecińska pisała: „Główna bohaterka jest więc postacią zmitologizowaną, zbudowaną z rozmaitych dawnych i nowych opowieści o cierpiących kobietach – wyrzutkach. Również miejsce akcji – dno morskie – jest przestrzenią mityczną, miejscem psychicznych tortur przebywających tam topielców”33. Zatem dzięki Astrid historia może być przeżywana jako teraźniejszość. Natomiast obie scalone historie stwarzają możliwość przekroczenia jednostkowości ludzkiego bytu i dotknięcia tajemnicy ludzkiego losu.

			Postaciami, które wskazują na związki kompozycji Szymańskiego z dramatem mówionym są Nauczyciel oraz Przewoźnik. Pierwszy pełni w omawianym utworze rolę koryfeusza Chóru Chłopców Szkoły Lögsögumadrów, moderuje jego opowieści i niczym narrator przekierowuje uwagę publiczności z wydarzeń teraźniejszych, dotyczących Qudsji, na mitologiczną historię Astrid. Jest demiurgiem świata scenicznego, a przede wszystkim kreatorem świata chłopców ze szkoły Lögsögumadrów (Przykład 116).

			Z kolei Przewoźnik to postać, której pierwowzorem mógł być grecki Charon. Jego elektronicznie zmodyfikowany za pomocą vocodera głos wywołuje brechtowski „efekt obcości”. Przewoźnik posługuje się recytacją opartą na rytmie ósemkowym (ósemki poprzedzielane pauzami). Jego recytacja najczęściej brzmi w instrumentalnej asyście fletu altowego, klarnetu basowego, dzwonów, fortepianu i kontrabasu. Ich dźwięki są elektronicznie przetwarzane: basklarnet występuje zawsze z delayem (efekt opóźnienia) i wzmocnieniem, głos Przewoźnika – z vocoderem i pogłosem. Osiągnięty rezultat podkreśla obcość i nieczułość następcy Charona (Przykład 117).

			Opera o Qudsji/Astrid pozbawiona została linearnej konstrukcji. Wątek dokumentalny (historia Qudsji Zaher) dopełnia motyw epicki (historia Astrid, będącą syntezą tematyki wywodzącej się z mitologii nordyckiej oraz z islandzkich poematów). To historia wielowątkowa, o której Szymański mówił:

			Tradycję pojmuję jako zbiór pewnych zasad, język, słownik służący do skonstruowania więcej niż jednego przedmiotu artystycznego albo dzieła. Jeśli owe przedmioty czy dzieła odwołują się do współczesnego języka, mamy do czynienia z tradycją. Wydaje mi się, że utrzymywanie rozwoju sztuki w tradycji jest paradoksalnie możliwe przy poczuciu totalnej teraźniejszości, tzn. bez zastanawiania się, że czas upływa, że coś było przedtem, a coś będzie potem34.

			Fundamentem tragizmu jest w kompozycji Szymańskiego narracja, relacja, a nie akcja. „Nie ma tu właściwie akcji i relacji psychologicznych między postaciami. Nikt nikogo nie kocha, nie zabija, brak (tu) intrygi…”35 ‒ tymi słowami wypowiedział się na temat utworu dyrygent ‒ Wojciech Michniewski. Właściwie trudno wyodrębnić w utworze plan akcji i plan komentarza. Można uznać, że swoistym komentarzem losów Qudsji jest komplementarna historia Astrid. Jednakże nie sposób oprzeć się wrażeniu, iż akcja zdołała się rozegrać zanim utwór się rozpoczął, śmierć Qudsji nastąpiła bowiem wcześniej, stając się przyczyną wszystkich zdarzeń scenicznych.

			Język libretta cechuje użycie dużej ilości metafor i symboli, co sprawia, że staje się on chwilami pretensjonalny i niezrozumiały. Wymyślne metafory, wielopiętrowe porównania i wybujałe popisy retoryczne, może nawet momentami jakby wyjęte z poezji Młodej Polski sprawiają, że tekst trudno wyartykułować bez fałszu. Jednakże nie słowo ma tutaj moc stwarzania rzeczywistości, lecz muzyka, to ona jest nośnikiem znaczeń.

			Paweł Szymański wraz z Maciejem Drygasem nie stworzyli opery-dokumentu, akcja opery rozgrywa się pod wodą, a historia Qudsji łączy różne wątki: dzieje dwóch wcieleń kobiety i inne opowieści wygłaszane przez Chór Chłopców Szkoły Lögsögumadrów, który, poprzez swoje relacje szkicuje swoiste tło dla dramatów obu bohaterek. Zderzając ze sobą te dwie historie kompozytor i librecista próbowali wydobyć to, co w historii człowieka niezmienne. W ten sposób powstał utwór o przemijaniu, zapominaniu historii, którą czasem próbujemy uchwycić, odtworzyć. Ewokuje on skojarzenia, ale w żaden sposób nie stanowi ilustracji jakiejkolwiek dającej się uchwycić treści. To kompozycja o samotności, śmierci, rozpaczy, pamięci, niepamięci.

			Qudsja Zaher, podobnie jak poprzedzające ją inne opery polskie drugiej połowy XX wieku, jest świadectwem poszukiwań formy, która dałaby szansę uwolnienia wyobraźni kompozytorskiej od krępujących ją schematów. Szymański, tak jak inni kompozytorzy, sięgnął do archetypów gatunkowych, tematycznych, filozoficznych i estetycznych, próbując nadać im wartość uniwersalną. W drugiej połowie XX wieku, a także w pierwszym dziesięcioleciu XXI wieku opera jako „sztuka przesłania” stała się pretekstem do podjęcia szczególnego typu refleksji, polegającej na przenikaniu się i wzajemnym konfrontowaniu różnych dziedzin sztuki. Uzyskany w myśl idei korespondencji sztuk synkretyzm widowiska muzyczno-słowno-wizualnego nie był jedynie efektem zgrabnej kompilacji środków, które kompozytorzy mieli do dyspozycji. Przeciwnie, stanowił rezultat na wskroś przemyślanego, nowoczesnego procesu twórczego, przenikniętego świadomością tradycji. Wszystkie modyfikacje gatunku po raz kolejny dowiodły, że opera nie jest zjawiskiem efemerycznym, a jej poszczególne przeobrażenia, noszące często znamiona dezintegracji, były potrzebne, by w ramach tego gatunku mogło dojść do ponownej integracji, jeśli nie na wyższym, to przynajmniej na innym poziomie.
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