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Stefan Miinch

KONWENCJA LIETO FINE
W IFIGENII W TAURYDZIE GLUCKA

Jak pojmowano funkcje $piewu w potowie XVIII wieku, kiedy Christoph
Willibald Gluck zdobyt juz uznanie jako kompozytor? Wersy sonetu CCXIII
z Canzoniere Francesco Petrarki, cytowane przez wielu 6wczesnych teoretykow
z Rousseau na czele, wyliczaja wdzigki Laury, a wérod nich ,,$piew, ktory stycha¢
w duszy” (E’l cantar che nell anima se sente). Petrarca miat na mysli urok glosu
spiewajacej Laury, lecz jego pézniejsi komentatorzy rozwazali ogdlne wiasciwo-
$ci muzyki wokalnej. Spiew ma poruszaé, tak jak cata sztuka dzwieku — musica
affectus moveat; a jesli rozbudza w stuchaczach szlachetne afekty, to akcja wido-
wiska operowego oprocz ,,stodkiego omamienia” (jak to okreslit Filip Nereusz
Golanski) powinna dazy¢ do szcze¢sliwego finatu, aby zadowolenie widzéw byto
pelne i niepodwazalne.!

Lata uwaznego studiowania fabul operowych utwierdzaja w przekonaniu, ze
nie ma wiasciwie takiej opowiesci (z najbardziej znanymi watkami biblijnymi,
mitologicznymi i literackimi wlacznie), ktorej zrgczny librecista nie zdotatby za-
mkng¢ zgrabnym happy endem, a wlasciwie lieto fine, poniewaz jezyk angielski
nie byl jeszcze wtedy w powszechnym uzyciu. Jeszcze w romantycznym dialo-
gu Poeta i kompozytor, ktory znajduje si¢ w zbiorze Bracia Serafionscy Ernsta
Theodora Amadeusa Hoffmanna, wspomina si¢ basn teatralng Kruk (Il Corvo)
weneckiego pisarza Carla Gozziego, ktora mogtaby dostarczy¢ materiatu dla
opery. Zrodtem tej sztuki byt watek zapozyczony z Pentamerone Giambattisty
Basilego, barokowego autora neapolitanskiego, z trzema postaciami pochodza-
cymi z commedia dell’arte (Pantalone, Brighella, Truffaldino), ksieciem i jego
bratem, krolewng Damaszku, wrozbita i moéwigcymi zwierzetami. Rozwoj akcji

' F. N. Golanski, O wymowie i poezji, Wilno 1808, s. 557. Nieco wczesniej Francesco Algarotti
w Saggio sopra ['opera in musica (1755, wyd. 2. poszerzone 1763, przektady francuskie, niemieckie
i angielskie) pisal, ze celem opery jest ,,uciecha oczu i uszu, wzburzenie i poruszenie serc, bez wykra-
czania przeciw rozumowi’”.
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spietrzal przed bohaterami szereg przeszkod i prob, ktore nalezato pokonac i to
niekoniecznie sposobem naturalnym: jeden z bohateréw przemienia si¢ w posag,
a zasztyletowana kobieta powraca do zycia, aby doprowadzi¢ do szczesliwego
zakonczenia. Nawet Wagner interesowat si¢ takimi fabutami, tworzac libretto
swojej pierwszej opery Boginki (Die Feen) w oparciu o inng sztuke Gozziego,
La donna serpente. Podobnie postgpowali thumacze — dzisiaj nazwaliby$my ich
w odruchu litosci adaptatorami — niektorych tekstow dramatycznych. Przyktadow
jest mnéstwo, miedzy innymi stynny Hamlet w ,,przektadach” francuskim (Jean
Frangois Ducis, Alexandre Dumas-ojciec, Paul Meurice), niemieckim (Friedrich
Ludwig Schrdder) 1 polskim (Wojciech Bogustawski) czy Jefie, opera Michela
Pignoleta de Montéclair z librettem, ktore napisat Simon Joseph Pellegrin w opar-
ciu o krotkg wzmianke w Starym Testamencie (Sdz 11-12). Mozna ostatecznie
zrozumie¢, ze malo kto przejmowal si¢ Szekspirowskim oryginalem, ale watek
Jeftego pochodzit z Ksiggi Sedziéw, a w dodatku librecista byt ksiedzem. Ani
wszystkie uroki partytury Montéclaira, ktore dostrzegamy pomimo uptywu czasu,
ani efekty barokowego teatru w rodzaju rozstgpienia si¢ wod Jordanu i spadajace;j
z niebios ognistej kuli, nie zdotaly powstrzymac¢ Kosciota przed potgpieniem tej
opery. Oburzenie budzil zarowno watek romansowy, ktory potaczyt Ifize, corke
Jeftego, z poganinem Ammonem, jak i szczesliwe zakonczenie. Jeszcze w 1736,
cztery lata po premierze, arcybiskup Charles Vintimille probowat bezskutecznie
zakaza¢ dalszych spektakli. Wydaje sig, ze ksigdzu Pellegrinowi nie mozna za-
rzuci¢ braku poboznosci, kierowat si¢ on raczej wlasciwg epoce sktonnoscig do
,ulepszania” zrodet. Wciaz nieodzowny w operze prolog wprowadza na scene
Apollina, Wenus, Terpsychore¢ oraz Polihymni¢ i dopiero pojawienie si¢ Prawdy
i cndt przepedza wszystkie les fantdmes séduisants; wtedy triumfujgca Prawda
odegra opowie$¢ o Jeftem.?

Tworcy operowych librett w niewielkim stopniu przejmowali si¢ literackimi
oryginatami. Inspiracje szekspirowskie w epoce romantyzmu przybieraty zupet-
nie inng postac u pisarzy wybitnych, natomiast w bardziej potocznym rozumieniu
sprowadzatly si¢ do rozbijania regut tradycyjnego teatru, mieszania kategorii este-
tycznych, malowniczego historyzmu oraz ukazywania dziejow jako sceny jaskra-
wych, gwattownych namigtnosci. Podobnie postgpowano z watkami historyczny-
mi. Juz Arystoteles w rozdziale IX Poetyki zauwazyt, ze

zadanie poety polega nie na przedstawieniu wydarzen rzeczywistych, lecz takich, ktére mogty-
by si¢ zdarzy¢, przy czym ta mozliwo$¢ opiera si¢ na prawdopodobienstwie i koniecznosci.?

W 1657 Frangois d’ Aubignac nawigzatl do tego sformutowania i poézniejszych
komentarzy na ten temat, piszac:

2 Por. S. Miinch, Colorito sacro. Wqtki biblijne w operze XVIII I XIX wieku, ,,Ethos” 2011 nr 1-2,
s. 106.
3 Arystoteles, Poetyka, przekl. i oprac. H. Podbielski, Krakow 1983, BN II 209, s. 26.
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Wiele jest rzeczy prawdziwych, ktorych nie powinno si¢ ogladaé¢ w teatrze [...] Rowniez wy-
darzenia mozliwe nie nadaja si¢ do tego celu, wiele bowiem rzeczy moze si¢ zdarzy¢, a jednak na
scenie bylyby one $mieszne i niewiarygodne. Tak wigc tylko to, co prawdopodobne, moze w sposob

rozsadny stanowic¢ o o rozpoczeciu, rozwinigeiu i zakonczeniu utworu dramatycznego.*

Nawet w $wietle rygorystycznie stosowanych zasad francuskiego klasycyzmu
datoby si¢ wytlumaczy¢ koniecznos¢ stosowania lieto fine w operowych librettach.

Wypowiedzi niemieckich teoretykow epoki baroku i wezesnego klasycyzmu,
odnoszace si¢ do estetyki widowiska operowego sa bardzo liczne i zajmujace, ale
problem finatu (tragicznego badz szczgsliwego) nie pojawia si¢ w nich niemal
w ogole.’ Przypomnijmy, ze pierwsze niemieckie libretto napisat Martin Opitz:
byto ono adaptacja Dafnne Rinucciniego do muzyki Heinricha Schiitza, wystawio-
na w 1627 podczas uroczystosci zaslubin corki elektora saskiego z Jerzym II, land-
grafem Hesse-Darmstadt. Juz wcze$niej Opitz w Buch von der deutschen Poeterey
dokonat zrecznej kompilacji francuskich, wloskich i holenderskich teorii dotycza-
cych poezji, reformujac genologie, metryke i leksyke poetycka tak, aby Niemcy
mogli doréwna¢ narodom przodujacym w dziedzinie kultury. Operg uznawano
woweczas za kwintesencje sztuki teatru, a niemiecka jej wersje ceniono wyzej niz
wloska, poniewaz przedstawiata heroiczne czyny inspirowane chrzescijanskimi
cnotami. Leo Spitzer pisze w Classical and Christian Ideas of World Harmony,
ze barokowe poczucie nieskonczonosci kosmosu odbijato si¢ w operze, bedacej
bez watpienia charakterystyczng ekspresja harmonii §wiata: ,,wszystkie sztuki,
podporzadkowane triumfujgcej muzyce mitosci, potaczyly si¢c w barokowej syn-
tezie”.® Jednakze niemieckich teoretykdéw bardziej interesowaty kwestie stosow-
nosci opery do regut obowigzujacych w tragedii, wybor tematow i zwigzany z tym
problem prawdopodobienstwa, a takze mozliwosci tworzenia librett operowych
w rodzimym jezyku.

Pierwsza potowa XVIII wieku byta okresem dominacji opery neapolitanskie;j.
Antonio Planelli w traktacie Dell’opera in musica (1772) umiescit rozwazania,
nazwane Del finimento tristo [!] e lieto.” Zgodnie z tytutowg zapowiedzig Planelli
starannie odrdznit dwa typy tragedii. Pierwszy, praktykowany w starozytnosci,
w sposob konieczny prowadzit ku tragicznemu zakonczeniu akcji, gdyz odpo-
wiadato to wojowniczemu i nieokrzesanemu (jak sadzit) charakterowi mieszkan-
coOw antycznej Hellady. Catkiem odmienne rozwiazanie przyjmowata ,,la moder-
na tragedia o sia il melodramma” (jak widzimy, autor bez nadmiernej pedanterii

4 Cyt. za: Ph. Van Tieghem, Gldwne doktryny literackie we Francji, przekl. M. Wodzynska,

E. Maszewska, Warszawa 1973, s. 52.

5 Por. S. Miinch, Migdzy cudownoscig a mimesis. W kregu niemieckich dyskusji operowych XVIII
wieku, [w:] idem, Usmiech aniota. Pogranicza muzyki, malarstwa i literatury, Lublin 2012.

¢ ,All the other arts, subordinated to the triumphant music of love, come to be fused, to give us
the baroque Gesamtkunstwerk”. Leo Spitzer, Classical and Christian Ideas of World Harmony: Prole-
gomena to an Interpretation of the Word ,, Stimmung ", ed. A. Granville Hatcher, Baltimore 1963, s. 122.

7 Korzystalem ze wspolczesnej reedycji: Francesco Degrada (ed.), Fiesole 1981.
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przedstawia tragedi¢ i opere jako gatunki rownorzedne i pordwnywalne) — tutaj,
zdaniem Planellego, lieto fine jest konieczne, gdyz takie jest oczekiwanie ele-
ganckiej publicznosci. Wiecej nawet, upodobanie do szczgsliwego zakonczenia
wtoski autor uwazat za element oglady i postgpu cywilizacyjnego. Jako czto-
wiek oswiecenia upatrywal w tym naturalng konsekwencje umystowej i moralne;j
wyzszo$ci swoich czasow nad epoka antyku, ktoéra bez watpienia ocenial jako
barbarzynska, podobnie jak kilkadziesiat lat wczesniej francuscy les modernes.®
Mozna przypuszczaé, ze u zrodet takiej refleksji Planellego tkwita zaréwno jego
niedostateczna $wiadomos¢ teoretyczna, jak i — widoczny w zestawieniu z bogata
produkcjg operowa — brak wybitnej tworczosci dramatopisarskiej w Italii.
Tradycja operowego lieto fine sigga poczatkéw gatunku. Wystawiony w lu-
tym 1607 Orfeusz Claudia Monteverdiego konczy? si¢ efektem deus ex machina:
kiedy po ostatecznej utracie Eurydyki zrozpaczony bohater wyrzeka si¢ mitosci,
z nieba zstgpuje Apollo, potgpia wszelkie skrajne namigtnosci i zabiera Orfeusza
na Parnas (duet Saliam cantando). Chor opiewa apoteoze¢ poety (Vanne, Orfeo),
po czym taniec mauretanski konczy przedstawienie. Jest to, jak tatwo zauwazy¢,
final niezgodny ze znang wersja mitu. Librecista, Alessandro Striggio mtodszy,
syn znanego dyplomaty i autora komedii madrygalowych, posiadat nie tylko nie-
kwestionowany talent poetycki i znajomos$¢ regut teatru, ale takze znat tradycje
poezji wloskiej i starogreckiej literatury orfickiej. Do$¢ poréwnaé¢ wydrukowane
z okazji mantuanskiej premiery libretto z wydang dwa lata p6zniej partytura, aby
zauwazy¢, ze Striggio nie nawigzal do sielankowej estetyki florenckiej Eurydy-
ki Jacopo Periego i Ottavia Rinucciniego (1600), gdzie Orfeusz z matzonka po-
myS$lnie wracajg z Hadesu, lecz poprowadzit akcj¢ zgodnie z mitem. Zrozpaczony
Orfeusz ztorzeczy kobietom i zapowiada, ze nie pokocha innej, Zadna bowiem
nie doréwnuje Eurydyce, a dotkniete jego wzgarda bachantki rozrywaja go na
strzepy. Ta frenetyczna scena najwyrazniej nie odpowiadala Monteverdiemu, kt6-
ry mogt tez uwazac, ze dwczesny jezyk muzyczny z jego trzema stylami nie bytby
w stanie odda¢ takiego zakonczenia. Tradycja muzyki renesansowej w ogdle nie
dopuszczata podobnych afektéw, nazbyt brutalnych w swojej dostownosci (na-
lezy pamigtaé, ze rowniez w tragedii antycznej wydarzenia drastyczne byly rela-
cjonowane, a nie pokazywane na scenie). Jednak wybrane ostatecznie przez kom-
pozytora rozwigzanie watku fabularnego zdaje si¢ wynikaé przede wszystkim ze
sposobu, w jaki Monteverdi interpretowat mit orficki — opowie$¢ o natchnionym
przez bogoéw genialnym artys$cie, a nie o wiernej mitosci. Dlatego przeznaczeniem
Orfeusza nie bedzie szczesliwe zycie u boku odzyskanej Eurydyki, jak u Periego
(a takze u Glucka w Orfeo ed Euridice), lecz sztuka — i to nie wsrdd ludzi, gdzie
wszystko jest przemijajace, lecz na Parnasie.’ Jest to wige lieto fine zupetnie ina-

8 Chodzi tu o tak zwany ,,spor starozytnikow z nowozytnikami”, o ktérym pisze Van Tieghem

(por. przypis 4). )
°  Por. E. Obniska, Claudio Monteverdi. Zycie i tworczosé, Gdansk 1993, s. 152 i passim.
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czej uzasadnione, niz w Eurydyce Periego, gdzie wynikato ono z przyjecia kon-
wencji sielankowe;j.

Jak wspomniatem wczesniej, konwencja szczesliwego zakonczenia bywata
uzasadniana upodobaniami widzow. Jeden z siedemnastowiecznych autoréw pi-
sal o tym nast¢pujaco:

Kt6z nie widzi, ze teraz nie tylko si¢ nie podobaja rzeczy przerazajace i przedstawiajgce nie-
szczesScia, jak przypadki Tiestesow, Edypow i1 Atreusow, ale ze si¢ ich nie znosi i ma je w obrzydze-
niu, podczas gdy natomiast podoba si¢ o wiele bardziej wesotos¢ i pogoda; sprawia to pewna znie-
wiesciatos¢, spowodowana przez zbytek panujacy w naszych czasach. Totez ja, by si¢ dostosowac
do obecnych gustow, wybratem sobie raczej tragedi¢ z zakonczeniem wesotym niz innym.'°

Szczgsliwe zakonczenie panowato niepodzielnie w librettach cesarskiego poety
Pietra Metastasia — z wyjatkiem Dydony opuszczonej (Didone abbandonata) i Ka-
tona w Utyce (Catone in Utica). Utrzymujaca si¢ przez kilkadziesiat lat popularnosé¢
jego librett sprawila, ze lieto fine stalo si¢ niepodwazalnym elementem struktury
dzieta operowego. Alfred Loewenberg podaje, ze do tekstow Metastasia skompono-
wano przeszto tysigc oper i siggano do nich jeszcze w XIX wieku, z Meyerbeerem
(Semiramida rozpoznana — Semiramide riconosciuta, 1819) wiacznie.!!

Dla sprawdzenia, jakimi sposobami udawalo si¢ osiggnac pozadane szczgsliwe
zakonczenie, przyjrzyjmy si¢ jednej z najbardziej znanych oper Glucka, Ifigenii
w Taurydzie.

Christoph Willibald Gluck, kompozytor podziwiany od Londynu i Kopenha-
gi po Wieden i Neapol, kawaler nadawanego przez papieza Orderu Ztotej Ostrogi
(Speron d’Oro), przeszedt do historii jako jeden z reformatoréw opery. Zatozenia tej
reformy Gluck objasnit w przedmowie do Alcesty (1767) i liscie dedykacyjnym do
Parysa i Heleny (1770), dwoch waznych wypowiedziach teoretycznych, z ktorych
co najmniej jedng napisal w istocie jego wiedenski wspotpracownik, wybitny libre-
cista Ranieri de’ Calzabigi. Jezeli przyjmiemy, Ze cata historia gatunku operowego
jest wynikiem kruchego kompromisu pomiedzy ,,muzyka” a ,,dramatem”, to opera
XVII wieku — z dominujaca w Europie jej wersja neapolitanska — opierata si¢ na
prymacie muzyki. Byla to epoka nieugietej dyktatury stynnych kastratow i wielkich
primadonn, wymuszajacych na kompozytorach i librecistach tworzenie popisowych
arii, ktore odstaniaty nieskonczone mozliwosci ludzkiego glosu. Wigkszos¢ owceze-
snych oper seria, czyli powaznych, oparta byta na schematycznym przeplocie de-
klamacyjnych recytatywow secco, stuzacych mozolnemu popychaniu akceji naprzod

10 Lettera dell’Autore ad alcuni suoi Amici, na wstgpie do Argomento et scenario delie ,, Nozze di

Enea in Lavinia”, Venezia 1640, s. 5; cyt. za: A. Szweykowska, Dramma per musica w teatrze Wazow
1635-1648, Krakow 1976, s. 86-87.

" Por. A. Loewenberg, Annals of Opera. 1597-1940, revised and corrected by F. Walter, Geneva
1955, s. 66 (przypis): ,,If, indeed, it was not 1840 (terminus ad quem), the year of Baldasar Saldoni’s
Cleonice, regina di Siria which may have been composed to Metastasio’s Demetrio, originally supplied
to Antonio Caldara more than a century earlier”.
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1 monumentalnych arii, ktérych zadaniem byto prezentowanie ,,afektow”. Dla ta-
kich utwordw, spychajacych akcj¢ dramatyczng oraz postulat prawdopodobienstwa
na odlegly margines, Niemcy wymyslili okreslenie Arienbiindel, czyli kigbek arii.
Gluck postanowit zatem skupi¢ si¢ na wyrazie scenicznym, znoszac ,,niezgodny
z naturg” (jak uwazat) podziat na arie i recytatywy oraz poddajac wirtuozeri¢ $pie-
wakow wymogom akcji dramatycznej. Manifest nowej opery, Orfeusz i Eurydyka,
nie oznaczat wcale gruntownego przetomu w pojmowaniu gatunku przez Glucka —
p6zniej komponowat on nadal dzieta w starym stylu, gdyz wiasnie tego oczekiwali
jego wiedenscy protektorzy i dworska publicznosc.

Cala obfita tworczo$¢ Glucka byta zwigzana niemal wytacznie ze sceng i po-
mimo jego reformatorskich pomysléw musiala uwzglednia¢ panujace gusty
i konwencje, a zarazem podlegata wszelkim zasadom, jakie rzadzity Owczesnym
zyciem teatralnym. Przyktadowo, jego opery komiczne odzwierciedlaly zmiane
mody, jakim byt odwroét od tematow antycznych ku opowiesciom wyraznie zabar-
wionym $rodowiskowo, ale nie wynikata stad Zadna nowa tendencja artystyczna.
Zardéwno jego popularna opera komiczna Les Chinoises, jak azione teatrale (czyli
baletowa pantomima) Le Cinesi do libretta Metastasia, nie byly w istocie niczym
innym, jak tylko kostiumowymi sielankami. Trzy mtode Chinki, ktore odgrywaja
trzy scenki, zabiegajac o wzgledy tego samego zalotnika, sg czyms$ w rodzaju
masek, atrybutow dworskiej zabawy. Mozna je traktowac jako odbicie mody tego
czasu, podobnie jak chinszczyzng Bouchera i Watteau czy orientalne zdobienia,
stosowane przez manufaktury porcelanowe. Poza tym Gluck miat oczy i uszy sze-
roko otwarte, uwaznie $ledzit wspolczesne nowosci i to mu pozwalato odnosi¢
sukcesy na wielu europejskich scenach. Nigdy nie miat librecisty lepszego niz
Calzabigi, ale bez wahania siggal po wyprébowane, cho¢ przestarzate teksty Me-
tastasia. Zachecony popularnoscia watku Zwodziciela z Sewilli i jego licznymi
operowymi realizacjami, napisat w 1761 balet Don Juan, ktory krazyt potem po
catej Europie w réznych wersjach choreografii. Byla to epoka do$¢ bezceremo-
nialnego traktowania tego, co dzi§ nazywamy prawami autorskimi; Gluck mogt
si¢ o tym przekona¢, kiedy mimo jego protestow dyrekcja paryskiej opery wsta-
wita mu balet Francois Josepha Gosseca do partytury Ifigenii w Taurydzie, a uko-
chanej arii Che faro senza Euridice (z Orfeusza i Eurydyki) uzywano bez skrupu-
low jako ,,wstawki” do rozmaitych oper, takze komicznych. Wielka popularnosc¢
Glucka i powszechny szacunek, jakim darzyli go mtodsi kompozytorzy, nie wy-
nikat wcale z tego, ze tworzyt muzyke wybitng, nowoczesna czy rewolucyjng, ale
raczej z pozycji towarzyskiej i zawodowej, jaka umiejetnie sobie stworzyt.

Gluck skomponowat dwie opery, w ktorych gtowng postacia jest corka Aga-
memnona: Ifigeni¢ w Aulidzie (1774) oraz Ifigenie w Taurydzie (1779). Obie ujrzaty
$wiatta sceny w paryskiej Académie Royale de Musique. Zachgcony powodzeniem
pierwszej Ifigenii, postanowil napisac jej sequel (jakby$smy to dzisiaj powiedzieli)
1 odni6st poréwnywalny sukces. Proby trwaty wiele miesigecy (zaden kompozytor
nie wymagat wtedy tak dtugich przygotowan). Ifigenia w Aulidzie miata doskonata
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obsade¢ (Henri Larriveée — Agamemnon, Sophie Arnold — Ifigenia, Rosalie Duplant
— Klitajmestra) i tylko $mier¢ krola Ludwika XV, ktéra nastgpita w niespetna mie-
sigc po premierze (10 V 1774) powstrzymata na krotko jej triumf. Powrocita na sce-
ne w styczniu 1775 i pozostata w repertuarze az do 1824 (428 spektakli). Niedtugo
potem obejrzala ja publicznos¢ w Sztokholmie (1778 — libretto thumaczone), Kassel
(1782), Hamburgu (1795), Petersburgu (1801), Wiedniu (1805) i Neapolu (1812).
Genezy zainteresowania Glucka tym tematem nalezy szuka¢ w czasach jego po-
bytu w Wiedniu. W 1772 Marie Frangois Louis Gand Le Blanc Du Roullet, attaché
ambasady francuskiej w stolicy Austrii, zachecit Glucka do skomponowania opery,
ktéra mogtaby podbi¢ Paryz. W tym celu sam napisat libretto Ifigenii wedlug tra-
gedii Racine’a. Krwawa historia krolewskiego domu Atrydow, potgczona wieloma
ni¢mi z historig wojny trojanskiej, nalezata do najpopularniejszych watkow mitolo-
gicznych. Kiedy flota grecka zebrana w Aulidzie przez wiele dni nie mogla wyjs¢
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z portu, poniewaz nie bylo wiatru, pojawila si¢ przepowiednia, ze nie wyplyna,
dopoki Agamemnon nie zlozy swojej najpickniejszej corki w ofierze bogini Arte-
midzie. Krol, wahajacy si¢ pomiedzy ojcowska mitos$cia a powinnosciami wtadcy
1 zadza walki, zdecydowat si¢ po§wigci¢ zycie Ifigenii; zanim jednak spadt topor
ofiarny, pojawila si¢ bogini i uprowadzilta dziewczyng na Chersonez Taurydzki (ru-
iny tego antycznego miasta sa do dzi$ atrakcja turystyczng Sewastopola na Krymie).
Tym samym dramatyczna historia Ifigenii w Aulidzie otwierala perspektywe kon-
tynuacji loséw bohaterki. Dzigki umiejetnym zabiegom Gluck i Du Roullet sktonili
dyrekcje Académie Royale de Musique (taka oficjalng nazwe nosila paryska opera)
do podpisania kontraktu na pi¢¢ nowych dziet scenicznych. Nie bez znaczenia byto
tu zapewne poparcie Marii Antoniny, wtedy jeszcze matzonki nastepcy tronu, ktora
w latach swej wiedenskiej mlodosci pobierata lekcje $piewu wtasnie u Glucka.

Z pieciu oper, na ktore opiewat kontrakt, Gluck zrealizowat jedynie cztery —
oprocz Ifigenii w Aulidzie byla to francuska wersja Alcesty, Armida oraz Ifigenia
w Taurydzie. Mogt wtedy pisac o sobie, ze uwaza si¢ bardziej za poete i malarza,
niz muzyka (do tego pogladu nawigza niebawem niektorzy kompozytorzy czasow
romantyzmu), a po powrocie do Wiednia stworzy¢ jeszcze tylko niemieckg wer-
sje drugiej Ifigenii i spokojnie wygrzewac si¢ w promieniach stawy. Wczesniej
otrzymatl tytut cesarsko-krolewskiego nadwornego kompozytora z roczng pen-
sja w wysokosci 2000 florenéw (po nim Mozart odziedziczyt t¢ godnosé, ale ze
znacznie nizszym uposazeniem).

Ifigenia w Aulidzie, wystawiona 19 kwietnia 1774 w Tuileriach, konczyla si¢
wprawdzie finatlowym deus ex machina, lecz interwencja Artemidy miala jedynie
na celu doprowadzenie do lieto fine. Bogini taczy dtonie kochankow (Ifigenii oraz
Achillesa) i zsyla pomyslne wiatry greckiej flocie, mozna wigc rozpoczaé wy-
prawe trojanska. Dopiero Richard Wagner przerobit zakonczenie zgodnie z mi-
tem, rozkazujac Artemidzie zabra¢ Ifigeni¢ na Taurydg i taka wersjg opery Glucka
obejrzata publiczno$¢ drezdenska w 1847.

Majac zatem ugruntowang pozycj¢ w Paryzu, Gluck przystapit do pracy nad
ostatnig z serii swoich francuskich oper. Libretta dostarczyl mu Nicolas-Frangois
Guillard, wskazany przez Du Roulleta, ktory z nieznanych przyczyn nie wzigh
udzialu w tym przedsiewzigciu. Temat cieszyt sie w XVIII wieku duza popular-
no$cia: nieco wczesniej swoje wersje przedstawili Niccolo Jommelli w Neapo-
lu i Tommaso Traetta w Wiedniu, a w poczatkach stulecia Paryz ogladat opere
André Campry i Henri Desmaretsa. Nielatwe zadanie, jakiemu musial sprostac
librecista, polegato na takim rozwinigciu mrocznego i pelnego dramatycznych
komplikacji watku mitologicznego, aby doprowadzi¢ go do lieto fine. W Niem-
czech pojawita si¢ nazwa Rettungsoper (opera ratunkowa) na okreslenie utworu,
w ktorym akcja, pomimo wszelkich niebezpieczenstw zagrazajgcych bohaterom,
zmierzata do pomys$lnego rozwiazania (jednak bez udziatu czynnikéw nadnatu-
ralnych w rodzaju deus ex machina). Wywodzita si¢ ona z francuskiej piece a
sauvetage, rozpowszechnionej w czasach Rewolucji.
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Eurypides dwukrotnie zajmowat si¢ Ifigenia: najpierw w Ifigenii na Taurydzie,
a potem w niedokonczonej tragedii Ifigenia w Aulidzie, podejmujacej watki zasu-
gerowane w prologu wczesniejszego dzieta. Uratowana z ofiarnego oltarza przez
bogini¢ bohaterka zostala przeniesiona na obtoku na Tauryde, cho¢ najblizsi sa-
dzili, ze nie zyje; zemsta za jej $mier¢ byla potem jednym z powoddw, dla ktérych
Klitajmestra zabije Agamemnona. Utwory teatralne Eurypidesa byly dobrze znane
nowozytnej publicznosci; obie Ifigenie w ttumaczeniu na tacing opublikowatl we-
necjanin Aldo Manuzio (1503), p6zniej za§ dostgpne byly w wydaniu grecko-ta-
cinskim (Johannes Oporinus w Bazylei, 1562) i w edycji krytycznej (Christophe
Plantin, Antwerpia 1571). Podejmujac ten watek w 1674, Jean Racine postuzyt si¢
innym zabiegiem, aby uratowac bohaterke: nawigzal do niejasnego pochodzenia
mitologicznej Ifigenii, ktora mogta by¢ corkg Agamemnona i Klitajmestry lub corka
Heleny i Tezeusza.'> U Racine’a pojawia si¢ postac jej ,,sobowtora” o imieniu Euri-
phile, ktora okazuje si¢ pierwsza Ifigenia, ta wlasnie, o ktora chodzito Artemidzie.

Librecisci, kiedy przyszto im sigga¢ po znane watki mitologiczne, nie wzo-
rowali si¢ jednak na tragedii greckiej — w tym wypadku na Eurypidesie — ale na
wspodtczesnych utworach teatralnych i tym sposobem Guillard opart si¢ na sztuce
Claude’a Guimond de la Touche. Zauwazmy przy okazji, ze libretto Du Roulleta
(Ifigenia w Aulidzie) konczy si¢ w sposob, ktory uniemozliwia kontynuacje wat-
ku, gdyz bohaterka — po pierwsze — bylaby wdowg po Achillesie, po drugie — nie
moglaby znalez¢ si¢ w krolestwie Thoasa na Taurydzie. Guillard musial wigc za-
czyna¢ niejako od poczatku, w sposob, po ktory po latach siegnie Wagner. Z kolei
Gluck najpierw konczyl partyture Armidy, a oprocz tego musiat znowu szukac
poparcia krolowej, aby pozby¢ si¢ uprzykrzonej konkurencji w osobie Niccolo
Piccinniego, ktéremu dyrekcja Opery powierzyta inne libretto na ten sam temat.

Libretto Guillarda rézni si¢ zasadniczo od tragedii Eurypidesa. W greckim
oryginale Orestes i Pylades przybyli na Tauryde z rozkazu delfickiej wyroczni,
ktora polecita im wykra$¢ posag Artemidy (zwanej w operze Diang), w czym po-
mogta im Ifigenia. Krdl Taurydy Thoas odkryt spisek i skazat ich troje na §mier¢,
lecz uwolnita ich Diana. Wersja operowa jest wigc bardziej posepna, dramatycz-
na, a bohaterowie uwikltani w tragiczny splot wydarzen minionych, ktére sg wy-
nikiem fatum, cigzacego nad rodem mykenskich kroléw. Ifigenia, arcykaptanka
Diany, jest corkag Agamemnona i Klitajmestry, siostra mscicieli ojca — Oreste-
sa i Elektry. Przyczyng jej przerazenia nie jest straszliwy sztorm, ktory pusto-
szy brzegi Taurydy, lecz sen. Widziala w nim Agamemnona we krwi, uciekajaca
w poptochu Klitajmestre i swego brata, matkobojce Orestesa, ktéremu sama wy-
mierzata kare ciosem sztyletu. Ten nastroj stworzyt Gluck dzigki srodkom or-
kiestrowym i rezygnacji z uwertury; stuchacz od razu wigc moze dzieli¢ emocje
bohaterki. Po spokojnym menuecie, otwierajacym opere, pojawiajg si¢ burzliwe
kulminacje smyczkoéw, blachy i kottéw, ktore zwiastujg wspomniany sztorm, ale
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Por. R. Graves, Mity greckie, przekt. H. Krzeczkowski, Warszawa 1974, s. 381.
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kompozytor nie poszedt tu droga prostej ilustracyjnosci. Nawiasem mowiac, owa
introdukcja zostata przez Glucka zapozyczona z jego wlasnej uwertury do opery
komicznej Wyspa Merlina albo Swiat na glowie (Wieden 1758). W efekty orkie-
strowe wdziera si¢ nagle glos Ifigenii z opisem przerazajacego snu. Wizje my-
kenskich zbrodni sygnalizuja, ze tragedia juz si¢ rozpoczeta, stanowi ona swoistg
,przedakcje”, na ktora bohaterka nie ma wptywu. Rowniez krola Thoasa gngbia
mroczne przeczucia, w snach nawiedzajg go wizje $mierci i zniszczenia, odkad
wyrocznia przepowiedziata mu, ze zginie z r¢ki cudzoziemca, ktory wyladuje na
Taurydzie. Poprzez sny i przepowiednie $wiat bogdw komunikuje si¢ ze §wiatem
ludzi, przestrzega ich przed zagrazajacym niebezpieczenstwem badz informuje
o wyrokach fatum, przeznaczenia, ktére musi si¢ dopetni¢. Akcja opery Glucka
toczy si¢ wigc na dwoch planach, nadprzyrodzonym i ludzkim. Kiedy Scytowie
odnajduja dwodch rozbitkow, wyrzuconych przez fale na brzeg, musza oni zging¢,
aby ocali¢ Thoasa, a ofiary dopelni wlasnie Ifigenia. Akt II objawia imiona roz-
bitkow: to Orestes, przes§ladowany przez bezlitosne Erynie, ktore drecza zabojce
matki wyrzutami sumienia i koszmarami oraz jego wierny przyjaciel Pylades, na
prozno usitujacy ukoi¢ udrgczone serce Orestesa. Dla wigkszego skomplikowania
akcji librecista zatozyl, ze rodzenstwo si¢ nie rozpoznaje; Orestes opowiada arcy-
kaptance Diany przerazajaca histori¢ krolewskiego rodu Atrydéw. W Mykenach
pozostata Elektra i teraz Ifigenia chce ja zawiadomic, ze jej siostra zyje — w tym
celu, wbrew rozkazowi Thoasa, pragnie ocali¢ jednego z rozbitkow i wiedziona
dziwng intuicja wybiera tego, ktdrego opowiesci wystuchata. To z kolei w akcie
III powoduje gwattowne rozterki trojga bohaterow, gdyz zarowno Orestes, jak
i Pylades, zlaczeni przyjaznia, pragna si¢ wzajemnie ocali¢. Poniewaz Ifigenia
oglosita wyrok, Orestes grozi, ze odbierze sobie zycie, zatem kaptanka przekazuje
Pyladesowi wiadomos$¢ dla Elektry. Akt finatowy, jak pamietamy, musi dopro-
wadzi¢ do szczgsliwego zakonczenia — kiedy Ifigenia btaga Diang, aby data jej
site, Orestes wspomina swojg siostre, ktora w podobnych okolicznosciach zgineta
w Aulidzie i wymienia jej imi¢. Brat i siostra rozpoznaja si¢ wreszcie, cho¢ Thoas
grozi im $miercig, poniewaz dowiedziat si¢ wtasnie, ze kaptanka uwolnita jedne-
go z wigzniéw. Na szczescie powraca wierny Pylades na czele oddziatu Grekow
i zabija Thoasa. W tej sytuacji nieodzowna okazuje si¢ interwencja bogow: po-
jawia si¢ Diana, przebacza Orestesowi popetniong zbrodni¢ i oglasza go krélem
Myken, oddajac Ifigenie pod jego opicke.

Tak skrojone libretto, pelne dramatycznych scen i nieoczekiwanych zwrotow
akcji, pozwolito Gluckowi na stworzenie muzyki, ktora doskonale oddaje stany
emocjonalne postaci. Pierwsza aria Ifigenii, oparta na prostej, petnej uroku melodii,
przynosi nastroj rezygnacji i kontrastuje z petng tragizmu i rozpaczy arig Orestesa
(Dieux, qui me poursuvez), po niej z kolei nast¢puje kojaca i pelna spokoju aria
Pyladesa (Unis des la plus tendre enfance). Caly akt 11l wyposazony zostat w recy-
tatywy, arie oraz tercet, ktore ilustrujg glebokie rozterki przyjaciot i pozomy spokoj
Ifigenii, pod ktorym skrywa si¢ niepewnos¢ i rozpacz. Wydarzenia aktu IV ukazuja
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niezawodne wyczucie Glucka — dramaturga. Trzeba tez pamigtac o roli choru — ni-
gdy nie jest on przypadkowo wpleciony w akcje, ale zawsze doskonaty pod wzgle-
dem muzycznym i teatralnie uzasadniony. Faktem jest, ze zgodnie z rozpowszech-
nionym w XVIII wieku zwyczajem niektore fragmenty partytury sa parodiami, to
znaczy nowy tekst zostat podtozony pod istniejacg wezesniej muzyke. Wspomniana
aria Orestesa Dieux, qui me poursuivez pochodzi z opery Telemach albo Wyspa
Circe (1765), gdzie pojawia si¢ jako Non dirmi ch’io, podobnie jak aria Ifigenii Je
t’implore et je tremble z aktu IV — wczesniej wystepuje jako Perche, se tanti siete
w operze Antygon (1756)."* O malheureuse Iphigénie z aktu II to wczesniejsza aria
Sekstusa Se mai senti spirarti sul volto z Laskawosci Tytusa (1752). Vengeons et la
nature z tego samego aktu, kiedy bezlitosne Furie drecza Orestesa, to muzyka ba-
letowa z Semiramidy (1748), za$ finalowy chor Les Dieux, longtemps en courroux
weczesniej pojawit si¢ jako Vieni al mar w operze Parys i Helena (1770).

Dzisiaj realizatorzy postugujg si¢ paryska wersja partytury z uwzglednieniem
zmian, jakie Gluck wprowadzit dwa lata pdzniej przed premiera wiedenska.
W partii Thoasa wystapit wtedy stynny bas Ludwig Fischer, niebawem Osman
w Uprowadzeniu z seraju Mozarta; jego popisowa aria z I aktu zostata przetrans-
ponowana nizej. Z kolei parti¢ Orestesa, w wersji paryskiej barytonowa, w Wied-
niu $piewat tenor, pojawity si¢ tez zmiany w zakonczeniach I11 IV aktu.

Réwniez i na uzytek tej opery skompletowano dobrg obsade (Larrivée — Ore-
stes, Rosalie Levasseur — Ifigenia, Joseph Legros — Pylades), a liczba przedsta-
wien Ifigenii w Taurydzie na scenie Akademii przekroczyta czterysta w 1829,
kiedy w partii Pyladesa mial okazj¢ wystgpi¢ wielki romantyczny tenor Adolphe
Nourrit. W dwa lata po premierze paryskiej Gluck wystawit swoje dzielo w Wied-
niu (23 pazdziernika 1781), a libretto przetozyt na jezyk niemiecki Johann Baptist
von Alxinger, uzywajacy w druku anagramu swojego nazwiska — Xilangerus. Jako
aktywny wolnomularz zetknat si¢ on w polowie lat osiemdziesigtych z Haydnem
1 Mozartem, gdyz wszyscy trzej uczestniczyli w dzialalno$ci tej samej lozy ,,Zur
wahren Eintracht” (,,Prawdziwa zgoda”). Libretto Alxingera nie utrzymalo si¢
zbyt dtugo na afiszu, cho¢ to na nim wtasnie opart si¢ Lorenzo da Ponte, tworzac
wersje wloskg. W tym ksztalcie opera Glucka powrdcita po dwoch latach na wie-
denska scene i w 1796 pojawila si¢ w Londynie. Na scenach niemieckich od 1800
wystawiano Ilfigeni¢ w Taurydzie w nowym przektadzie Christiana Augusta Vul-
piusa, sporzgdzonym pod kontrolg Goethego i Schillera.'* Vulpius nie korzystat
z thumaczenia Alxingera (cho¢ przypuszczalnie je znat), ale z pierwodruku pary-
skiej partytury (Au Bureau du ,,Journal de Musique”, 1779). Po wystawieniu tej
wersji w Weimarze obejrzeli ja nastepnie widzowie w Stuttgarcie (1805), Wiedniu
(1807), Monachium (1808), Berlinie (1812) i innych miastach niemieckich. Franz

13

W obu przypadkach pierwotnym zrodtem byt Gigue z Partity B-dur BWV 825 Johanna Seba-
stiana Bacha.

4 Goethe byl juz wowczas autorem wlasnej Ifigenii w Taurydzie, inspirowane;j tragedia Eurypidesa
i napisanej w latach 1779-87, ale wystawionej dopiero w 1802.
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Schubert wystuchat w roli Orestesa swego przyjaciela Johanna Michaela Vogela
(Ifigenia byta wtedy Anna Milder-Hauptmann).

Jak wspomniatem, francuski librecista Glucka nie przedstawit historii Ifige-
nii zgodnie z mitologicznym przekazem, cho¢ w niezbednym stopniu zachowat
oryginalng Vorgeschichte. Bohaterka, ktora Agamemnon mial zlozy¢ w ofierze
bogini Dianie, zostata przez nig ocalona i przeniesiona na Chersonez Taurydzki,
by petni¢ tam powinnos¢ kaptanki i z rozkazu scytyjskiego krola Thoasa zabijac
obcych, przybywajacych na wyspe. Na marginesie warto doda¢, ze Chersonez
jest potwyspem, ale w osiemnastowiecznych librettach nikt nie przejmowat si¢
zanadto realiami geograficznymi.

Do tego libretta Gluck stworzyt partyture wyzyskujacg wszystkie wlasciwosci
jego wczesniejszych reformatorskich oper z Orfeuszem i Eurydykq na czele. Po-
czynajac od sceny 1V az do zamykajgcego choru w scenie VII, materiat muzyczny
zostal podporzadkowany akcji. Kazde zestawienie 0os6b obecnych na scenie oraz
nastepujace po sobie epizody charakteryzowane sg — w sensie muzycznym — przez
odmienne formy i §rodki wyrazu: pozbawione przesadnej ozdobnosci arie, posu-
wajace akcje naprzdd, dynamiczne dialogi w formie krotkich replik, komentujace
wydarzenia chory i partie instrumentalne, ktore charakteryzuja sytuacje i rowniez
stanowig rodzaj muzycznego komentarza. Uznanie tekstu stownego za element
okreslajacy forme¢ muzyczna sktonito kompozytora do odejscia od tradycyjnych
schematow, wlasciwych wczeéniej dla opery seria. Rezygnacja z przypadkowej
melodyjnos$ci i nadmiernej ornamentacji pozwolila na wyraziste i dobitne akcen-
towanie znaczen, zawartych w wypowiedziach postaci, a dodatkowo podkresla-
nych przez swoisty ,. komentarz” instrumentalny. Tego rodzaju zalezno$¢ pomig-
dzy tekstem slownym a tekstem muzycznym miata okazje zauwazy¢ publiczno$¢
zarO6wno na premierze paryskiej, jak wiedenskiej. Przygotowujac Ifigenie w Wied-
niu, Gluck wprowadzit w partyturze zmiany melodyczne i rytmiczne, ktore lepiej
odpowiadaly specyfice jezyka niemieckiego. Jak wspomniatem wcze$niej, pod
koniec 1800 trwaty przygotowania do premiery Ifigenii w Weimarze. Wydarzenie
to wzbudzito zainteresowanie Goethego, ktory przebywat wtedy w Jenie i dlate-
go zwrdcil si¢ z prosba do Friedricha Schillera, aby wybrat si¢ na probe w dniu
11 grudnia. Schiller spetnit prosbe i nie ograniczyt si¢ do jednej proby, o czym
swiadczy list z 24 grudnia:

Oczekuje tu na Pana Ifigenia, po ktdrej spodziewam si¢ wszystkiego, co dobre; bytem na wczo-
rajszej probie, niewiele juz trzeba poprawiac. Muzyka jest tak niebianska, ze nawet na probie, choé¢
$piewacy btaznowali i dowcipkowali, wzruszyta mnie do tez. Uwazam tez, ze nader zrozumiaty jest
dramatyczny przebieg sztuki; potwierdza si¢ zresztg ostatnia Pana uwaga, ze powinowactwo imion
i 0s0b ze starymi poetyckimi czasami wywotuje nieodparte wrazenie.'?

15 F. Schiller, Briefwechsel. Schillers Briefe 1.11.1798-31.12.1800, hrsg. von L. Blumenthal, [w:]
Schillers Werke. Nationalausgabe, Bd. 30, Weimar 1961, s. 224. Fragmenty listow F. Schillera i J. G.
Herdera przetozyt Wienczystaw Niemirowski.
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Pierwszy spektakl Ifigenii w Taurydzie Glucka odbyt si¢ 27 grudnia w obec-
nosci Goethego. Przytoczony fragment listu Schillera $wiadczy o tym, ze obaj
poeci w petni akceptowali zarowno ogolne zalozenia, jak i finat opery, zas mu-
zyke uwazali za odpowiadajgca w pelni biegowi wydarzen. Interesujace, ze kie-
dy 1 stycznia 1801 wykonano w Weimarze oratorium Stworzenie Swiata Josepha
Haydna, Schiller okreslit to dzieto w liscie do Christiana Gottfrieda Kérnera (ojca
poety Theodora) jako ,,charakterloser Mischmasch” (mieszanina bez charakteru),
przeciwstawiajgc mu wiasnie Ifigenie w Taurydzie:

Natomiast Ifigenia w Taurydzie Glucka dostarczyta mi nieskonczonych doznan, jeszcze nigdy
muzyka nie poruszyta mnie w tak czysty i pigkny sposob jak ta, jest to §wiat harmonii, ktory wrecz
wdziera si¢ do duszy i rozprasza w stodkim, wysokim rozrzewnieniu.'®

W szczegolnosci Schiller upatrywat znaczenie i wartos¢ opery Glucka w mi-
strzowskim przedstawieniu psychologii postaci, charakteryzowanych przy pomocy
srodkéw muzycznych. W odroznieniu od sposobdéw konstruowania intrygi i pre-
zentacji afektow, jakie utrwality si¢ w operze péznego baroku i librettach metasta-
zjanskich, dziatania bohateréw Ifigenii Glucka oraz ich motywacje psychologiczne
posiadaja znacznie glebsze uzasadnienie. — jakkolwiek tylko posta¢ tytulowa ma
charakter dynamiczny. Orestes, Thoas i Pylades sa typami postaci, ktore wywodza
si¢ w prostej linii z tradycyjnej opery seria. Nawet los Orestesa, tragicznego matko-
bojcy, wypetniajacy si¢ z woli bogdw, nie staje si¢ bezposrednio osnowa intrygi dra-
matycznej, lecz prezentowany jest w sposob statyczny i daje si¢ opisa¢ przy pomo-
cy dwoch waznych kategorii poznoo$wieceniowej estetyki — patosu i cierpienia.!’
Kompozytor i librecista czerpali naturalnie z mitologicznego przekazu, w ktorym
wewnetrzne dylematy bohaterow, ich dramatyczne wybory 1 wewnetrzne rozterki
musiaty ustapi¢ przed bezlitosnymi wyrokami przeznaczenia. Byt to zarazem prze-
kaz powszechnie znany odbiorcom funkcjonujacym w ramach tego samego kregu
kulturowego. Nie realizowat on celéw poznawczych, lecz katarktyczne, za$ antycz-
na publiczno$¢, uczestniczgca w swoistej psychodramie, osiagala katharsis poprzez
lito§¢ 1 trwoge (jak moéwi Arystoteles). Tymczasem libretto francuskiej Ifigenii i jego
niemiecki przektad zmieniaty zakonczenie (w sposob nieoczekiwany dla widzow
znajacych tragedi¢ Eurypidesa lub przynajmniej podstawowg wersje mitu). Byto to
zgodne z duchem reformy Glucka, o czym wspomniatlem wczesniej. Zamiast baro-
kowej typologii afektow, ktéra jego poprzednicy uruchamiali na uzytek dowolne-
go watku, w operach Glucka, poczynajac od Orfeusza i Eurydyki, mozna odnalez¢
wyraziste dazenie do indywidualizacji charakterow i motywacji poszczegolnych
postaci oraz podporzadkowania temu celowi srodkéw muzycznego wyrazu. Zasto-
sowanie popularnego zabiegu, jakim w dwczesnej powiesci i dramacie bylo finato-

16 F. Schiller, Briefwechsel. Schillers Briefe 1.11.1801-31.12.1802, hrsg. von S. Ormanns, [w:]
Schillers Werke. Nationalausgabe, Bd. 31, Weimar 1985, s. 224.

17" Pisze o tym C. Dahlhaus, Ethos und Pathos in Glucks Iphigenie auf Tauris, [w:] Klassische und
romantische Musikdsthetik, Laaber 1988, s. 55-65.
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KONWENCIJA LIETO FINE W IFIGENII W TAURYDZIE GLUCKA

X |
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Frontyspis austriackiego wydania partytury Iphigenia in Taurus Ch. W. Glucka, Wien 1781.

we rozpoznanie dwojga bohaterow (mniejsza tu o wiarygodnosc¢ sytuacji, w ktorej
brat i siostra nie poznajg si¢ od razu), w potaczeniu z rozterkami Ifigenii oraz nie-
odzowna interwencjg Artemidy wykracza poza fabularne schematy, wysuwajac na
pierwszy plan problematyke etyczng. Sen bohaterki, opowies¢ Orestesa o fatum,
ciazacym nad rodem mykenskich krolow, zagrazajacy zyciu rozbitkow rozkaz Tho-
asa, pragnienie ocalenia jednego z nich, rozterki Orestesa i Pyladesa — wszystko to
stuzy wyeksponowaniu dylematow moralnych. W tej sytuacji interwencja bogini
jest niezbedna, bowiem tylko ona moze wybaczy¢ Orestesowi zbrodni¢ i obdarzy¢

go tronem Myken.

Wspolczesni szybko dostrzegli nowatorstwo partytury Glucka. Johann Gott-

fried Herder pisat do Jeana Paula (Richtera):
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Jakze inng osobowoscia byt Gluck! nawet jesli komponowat dla opery, wigc musiat akompanio-
waé temu co widoczne, grze, i to w samej Francji, gdzie koniec koncow wszystko skupiato si¢ na
grze! Postuchajcie jego Ifigenii w Taurydzie, to tez $wicta muzyka! — Kazda nuta potyskuje, ani nie
kuleje ani nie pojekuje — od burzliwej uwertury poczawszy, az po ostatnie dzwieki choru do Grecji!'

Odniesienia do Ifigenii w Taurydzie Glucka pojawily si¢ takze w literaturze
okresu Sturm und Drang. Wilhelm Heinse, nadworny bibliotekarz arcybiskupow
Moguncji — Friedricha Karla Josepha von Erthala i jego nastgpcy, Karla Theodora
von Dalberga — swoje literackie fascynacje zawdzigczal przyjazni z Christophem
Martinem Wielandem. Wieland, zachecony przyktadem Glucka, napisat pigcio-
aktowy singspiel Alcesta (1773), aby — jak sadzit — da¢ przyktad przeksztalcenia
tragedii antycznej (w tym wypadku Eurypidesa) w nowa forme operows, zgodna
z duchem niemieckim. Zmniejszyt liczbe postaci, usunat chory, skrocit dlugie mo-
nologi i zmienit koncepcje¢ tytutowej bohaterki. Jego Alcesta wywotata polemiki,
w ktorych uczestniczyt miedzy innymi takze Goethe.!* Sam Heinse, ktory w latach
dziewigcédziesiatych prawdopodobnie mégt ogladaé Ifigenie Glucka, w powiesci
Hildegard von Hohenthal (1795) zawarl rozwazania na temat tej opery, ktore wy-
glasza posta¢ obdarzona muzycznymi kompetencjami — kapelmistrz Lockmann.
Zdaniem Lockmanna, [figenia w Taurydzie byta dowodem wiedzy i rozumu
(Kenntnifl und Verstand) kompozytora, ktory poprzez czar muzyki (Zauber der
Toéne) stworzyt jedno z najcelniejszych arcydziet gatunku operowego.?’ Obok A/-
cesty, wlasnie Ifigenia okreslona zostata tu jako ,,Gluck groBtes Meisterstiick”,
w szczegolnosci za§ Lockmanna urzekta scena finatowa z interwencja bogini jako
przyktad doskonatego ekwiwalentu muzycznego dla prezentowanych wydarzen.
Co wiecej, w odroznieniu od wielu wspotczesnych librett, ktorych absurdalnosé
podkreslat przywolany wczesniej Wieland, tekst opery Glucka — zdaniem autora
Hildegardy — moglby z powodzeniem pojawi¢ si¢ na scenie jako sztuka teatral-
na. Tym samym zakonczenie, jakkolwiek niezgodne z przekazem mitologicznym
i tragedig Eurypidesa, uznane zostato za logiczne i umotywowane zar6wno w sen-
sie psychologicznym, jak fabularnym.

Byly to jednak ostatnie chwile triumfow lieto fine na operowej scenie. Z na-
dejsciem grand opéra dokonat si¢ przetom w zakresie fabuty. W Niemej z Portici
Aubera, Hugonotach Meyerbeera i Zydéwce Halévy’ego zakonczenie jest tragicz-
ne, co pociagneto za sobg zmiane w gustach epoki. By¢ moze dalekosigzny skutek
premiery Niemej z Portici polegat wlasnie na tym, a nie na popisach dekoratorow
i wplecionych w historyczny watek aktualizujacych tendencjach politycznych.

18 Cyt. za: A. Schmid, Christoph Willibald Ritter von Gluck. Leben und tonkiinstlerisches Wirken,
Leipzig 1854, s. 456.

1 Wiecej na ten temat: S. Miinch, Migdzy cudownosciq a mimesis. W kregu niemieckich dyskusji
operowych XVIII wieku, [w:] Usmiech aniota, op. cit., s. 116-119.

20 Korzystatem ze wspotczesnego wydania Hildegard von Hohenthal, Hildesheim 2002.
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