Daniel Stachuta

»MELPOMENY PODRZUCONE DZIECIE”
ORAZ ,,GRAND MONSTRE”
Poréwnanie dramatycznej architektoniki dziel Wojciecha Bogustawskiego
Herminia, czyli Amazonki oraz Izkahar, krél Guaxary

Ojciec polskiego teatru nieustannie zabiegat o wzgledy publicznosci — to ona
byta dlan pierwszym i naczelnym krytykiem, to dla niej konstruowat repertuar
wszystkich teatrow stalych, w ktérych sprawowat antrepryze, oraz tworzonych
zespotéw objazdowych. A nalezy przypomnieé, ze byto tych scen niemato: War-
szawa, Lwow, Wilno, Grodno, Dubno, Krakow, Poznan, Kalisz. Swiadomy jed-
nak kaprysow — zaréwno sceny, jak i widowni — pisat po wielu latach w Dzietach
dramatycznych:

Najpierwszym i koniecznym kazdego publicznych widowisk przedsigbiorcy staraniem by¢ po-
winno podoba¢ si¢ publiczno$ci; nierozsadkiem przeto bytoby wystawiac onej takie dzieta, ktore
nudzac ja, odstrgczaja od teatru, a tym samym, staja si¢ przyczyna jego upadku. To, co zowiemy
publicznoscia, jest zbiorem wszelakich stanow, dostojnosci, o§wiecenia i powotania ludzi; wszyscy
przeto maja prawo zadania zabawy w przedstawionych sobie widowiskach. Krzywdzitby, kto by
jednej czesci spoteczenstwa dogadzajac, bawit ja wytacznie tym, w czym inne mato albo wcale nie
smakujg. Wszystkim przeto uczyni¢ zadosyé¢, jest niepospolita umiejetnoscia. !

Dlatego wlasnie repertuar teatralny Wojciecha Bogustawskiego obejmowat
rozmaite gatunki dramatyczne: tragedie i komedie, ale przede wszystkim caty
szereg form nieklasycznych: dramy, jednoaktowki, opery komiczne, heroiczno-
-komiczne, komedioopery, krotochwile (krotofile), opery heroiczne, melodramaty
oraz mnoéstwo odmian mieszanych, jak np. opery powazno-komiczne, liryczno-
-komiczne, czarodziejsko-komiczne etc. Zaproponowany przez niego zbior form,
nierozerwanie zwigzanych — w znakomitej wigkszosci — z zywiotem teatralnym,
cechowat si¢, najogolniej rzecz ujmujac, egalitaryzmem. Antreprener doskona-
le zdawal sobie sprawe, ze ,,wszystkim przeto uczyni¢ zadosy¢ jest niepospolita

' W. Bogustawski, Dzieta dramatyczne, t. 7, Warszawa 1823, s. 1.
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umiej¢tnos$cia” — narazat si¢ zatem na krytyke (najsilniej obecna w recenzjach
i polemikach Towarzystwa Iksow?).

Réznorodnos¢ dziatan Bogustawskiego jest imponujaca — trzykrotnie byl an-
treprenerem Teatru Narodowego, dramatopisarzem, librecistg, thumaczem, wresz-
cie rezyserem, aktorem i Spiewakiem. Charakterystyka kazdej z pltaszczyzn jego
bogatego dorobku obecna jest w stanie badan, cho¢ nalezy przyzna¢, ze prace do-
tyczace relacji muzyki i teatru pojawiajg sie niezbyt czesto.? A przeciez to wiasnie
teatr muzyczny zajmowat szczegdlne miejsce w jego scenicznym $wiecie. Cenit
sobie wspolprace ze znanymi kompozytorami, takimi jak Maciej Kamienski, Jan
Stefani czy Jozef Elsner. Szanowat i nie pozostawat obojetny na tworczos¢ drama-
tyczno-muzyczng angielska, niemiecka czy wloska obecng w repertuarze teatréw
europejskich. Takze tych najwigkszych, jak Wolfgang Amadeusz Mozart, Antonio
Salieri czy Domenico Cimarosa. Swiadomy uniwersalizmu mysli oraz bogactwa
kultury europejskiej dbat o to, by polska publiczno$¢ mogta wzruszaé si¢ i Smiac
do tez przy najciekawszych, najatrakcyjniejszych propozycjach scenicznych.

Dramat i muzyka musialy jednakze ustgpi¢ miejsca sztuce teatru — nie okresla-
nej jeszcze wowczas w taki sposob. Dla Bogustawskiego to wlasnie teatr byl prze-
strzenig, ktora otwierata si¢ — dzigki wyobrazni — na nowe, alternatywne $wiaty.
Troisty amalgamat teatralno-dramatyczno-muzyczny stat si¢ wielkg spuscizng
ojca polskiego teatru wcigz nie do$¢ rozpoznang i doceniang. Ze wszystkich sztuk,
to wlasnie teatr jest najbardziej ulotny. By¢ moze wilasnie dlatego tak tatwo, zwa-
zywszy na niekompletno$¢ zrodel, popasé w interpretacyjny banat i znaczaco
sptyci¢ dorobek antreprenera Sceny Narodowe;.

Kazde pokolenie ma ,,swojego” Bogustawskiego 1 mierzy si¢ z weczesniejszymi
ujeciami — precyzyjnymi analizami historyczno-teatralnymi oraz wybitnymi, po-

2 Tksowie krytykowali wicle aspektow rzemiosta teatralnego Wojciecha Bogustawskiego, m.in.

inscenizacj¢, gre aktorska, przektady. W recenzji z 18 VII 1817 z Suftana Wampuma w przektadzie
Bogustawskiego przeczyta¢ mozna: ,, Ttumacz tej sztuki nie wydat wszedzie dowcipnej satyry orygi-
natu. Poprzydawat niektore czesci dla muzyki i to dos¢ szczesliwie, ale zty smak i gminng przesade
okazal w rozciggnieniu stotowej litanii Wampuma, a nade wszystko w dodatkowym dialogu na koncu
opery migdzy Wampumem i Hussejnem, ktdrego ani §ladu nie ma w autorze.” Zob. Recenzje teatral-
ne Towarzystwa lksow 1815—1819, oprac. i wstep J. Lipinski, Wroctaw 1956, s. 30. Wigcej na temat
krytyki Towarzystwa Iksow zob.: J. Lipinski, Wojciech Bogustawski w polskiej krytyce teatralnej
z lat 1814-1819 (Warszawa i Wilno), ,,Pamietnik Teatralny” 1954 z. 3—4; idem, Aktor i scena w re-
cenzjach teatralnych Towarzystwa lkséw, ,,Pamigtnik Teatralny” 1955 z. 2.

3 Zob.: L. Galle, Wojciech Bogustawski i repertuar teatru polskiego w pierwszym okresie jego
dziatalnosci (do roku 1794), Warszawa 1925; E. Szwankowski, Teatr Wojciecha Bogustawskiego w la-
tach 1799-1814, Wroctaw 1954; Z. Raszewski, Bogustawski, Warszawa 1972; J. Got, Na wyspie
Guaxary. Wojciech Bogustawski i teatr Iwowski 1789—1799, Krakow 1971. Z nieco nowszych prac
mozna wymieni¢ osobne numery czasopism — ,,Wiek O$wiecenia” 1996 nr 12: Wojciech Bogustawski
i teatr polski w XVIII wieku; ,,Wiek Oswiecenia” 2008 nr 24: Wojciech Bogustawski —w 250. rocznicg
urodzin; ,,Pamietnik Teatralny” 2015 z. 3—4: Scena Narodowa 1765-2015 oraz ksiazki zbiorowe: Teatr
Narodowy w stuzbie publicznej. Marzenia i rzeczywistos¢, red. A. Kuligowska-Korzeniewska, Warsza-
wa 2007; Wojciech Bogustawski i jego pozne prawnuki, red. A. Kuligowska-Korzeniewska, Warszawa
2007; Wojciech Bogustawski in memoriam, red. M. Bajer, D. Kaminska, Golgczewo 2007; Wojciech
Bogustawski — ojciec polskiego teatru, red. K. Kurek, Poznan 2009.
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rywajacymi interpretacjami. Musi zmierzy¢ si¢ takze ze stereotypowymi faktami,
dotyczacymi jego dorobku, funkcjonujacymi zarowno w obiegowych opiniach, jak
1 w naukowych rozwazaniach historykow teatru. Wielo$¢ propozycji badawczych po-
twierdza istotng role tej postaci w historii polskiej kultury teatralnej, a z pewnoscig nie
jest to rola typowa. Wojciech Bogustawski nie byt przeciez wielkim poeta, wybitnym
dramatopisarzem, ktory tworzyt dzieta, zajmujace po dzi§ uznane miejsce w kano-
nie literatury polskiej. Byt przede wszystkim pragmatykiem. Byt cztowiekiem teatru,
zorientowanym na réznorodne dziatania, a wérodd nich miedzy innymi na stworzenie
korpusu dziet dramatycznych, takich, ktore w jego zamierzeniu miaty stac si¢ baza
dla nastepnych pokolen ludzi sceny. To wlasnie dlatego dzieta Bogustawskiego nale-
zatoby czytac przez pryzmat spektaklu, wskaza¢ na ich teatralny potencjal, co daloby
szans¢ na uchwycenie peniejszego obrazu tworczosci ojca Sceny Narodowej, uzu-
pehiajac rozwazania literaturoznawcze. Takie ujecie zaprojektowane zostalo w ni-
niejszym szkicu, ktorego celem jest m.in. zrewidowanie dotychczasowych punktow
widzenia w badaniach nad teatrem (w tym — teatrem muzycznym) Wojciecha Bogu-
stawskiego, a takze wprowadzenie tez, dotyczacych nadrzednosci kategorii melodra-
matycznosci (jako kategorii estetycznej) wobec gatunkoéw dramatyczno-muzycznych
na przykladzie libretta operowego oraz melodramatu.

Interpretator tworczosci Bogustawskiego staje przed trudnym zadaniem —,,0d-cza-
rowania” (od-mitologizowania?) postaci rezysera, aktora, dramatopisarza, librecisty.
Zwazywszy na wielo$¢ gatunkow proponowanych za jego antrepryzy (w tym takze
form teatralno-muzycznych), badacz powinien uzbroi¢ si¢ w cierpliwos¢ analityczna,
gdyz niejednokrotnie przyjdzie mu stawic¢ czota materiatowi nie arcydzielnemu, cho¢
z pewnoscig nie nudnemu. Bez watpienia jednak musi stara¢ si¢ podej$¢ do interpre-
tacji zachowanych zrédet w sposéb interdyscyplinarny. Proba holistycznego, opero-
logicznego podejscia zostata zaprezentowana w niniejszym tekscie — troisty charakter
przedmiotu badan znajduje swe odzwierciedlenie w troistym podej$ciu badawczym.
Na podstawie dwoch dziet — Herminii, czyli Amazonek oraz Izkahara, krola Guaxa-
ry — postaram si¢ scharakteryzowa¢ rozlegla, ztozong i miejscami nieoczywista sie¢
wzajemnych relacji pomiedzy melodramatem a librettem operowym.

O LIBRETCIE OPEROWYM SEOW KILKA

Proba nakreslenia problematyki wzajemnych relacji libretta operowego oraz
innych typéw dramatu otwartego* jest o tyle ciekawa, iz okazuje sig, ze splot roz-

4 Albert Gier, charakteryzujac cechy normatywne libretta operowego, dokonal reinterpretacji

koncepcji Carla Dahlhausa, dotyczacej ,,nieciagtego czasu” (diskontinuierliche Zeit). Owa dyskontynu-
acja czasu, zdaniem Giera, jest cechg charakterystyczng dla dramatoéw o dominancie paradygmatycznej,
ktore charakteryzuja si¢ szeroko pojmowang otwartoscig. Zob. K. Lisiecka, Z poetyki libretta. Kilka
uwag o dramatycznych i epickich walorach dzieta operowego, [w:] Horyzonty opery, red. D. Ratajcza-
kowa, K. Lisiecka, Poznan 2012, s. 123. Por. A. Gier, Perspektiven der Librettoforschung. Die Gattung
Libretto und ihre Theorie, Bochum 1998, s. 12—16.

18



~MELPOMENY PODRZUCONE DZIECIE” ORAZ ,,GRAND MONSTRE”

licznych powigzan pomiedzy nimi jest bardzo trwaly. Aby sprobowa¢ uchwycié¢
fenomen sieci wzajemnych wptywow, nalezy dokona¢ rzeczy nieco karkotomnej
— przeprowadzi¢ analiz¢ dramatologiczng’ libretta operowego, natomiast podczas
rozwazan nad dramatem otwartym (nieklasycznym typem dramatu) wykorzystac
narzedzia analizy librettologicznej.® Jak zauwaza Katarzyna Lisiecka:

Libretto, znajdujace si¢ w ciggu ostatnich dwudziestu lat pod szczegodlng obserwacjg wielu
znawcOw problematyki: literaturoznawcow, muzykologdw i1 teatrologéw, przezywa swoj faktycz-
ny renesans jako przedmiot badan. Proby re-definicji tego gatunku podejmowane sa na réznych
obszarach, uwzgledniana perspektywa interdyscyplinarna, semiotyczna i kontekstowo-historyczna
przyczynia si¢ do znacznego poszerzenia tak wiadomosci szczegotowych, dotyczacych konkretnych
zagadnien i dziet, jak réwniez pola refleksji natury charakteryzacyjno-dyrektywnej, probujacej wy-
pracowac swoisty wzor i modelowe zalozenia tej specyficznej formy.’

Waznym tekstem z zakresu historyczno-problemowej analizy libretta jako
gatunku, przywolywanym w polskim stanie badan nad opera jest szkic Klausa
Gilnthera Justa Libretto operowe jako problem literacki (Das Opernlibretto als
literarisches Problem).® Wpisuje sie on w ozywiong w drugiej potowie XX wie-
ku dyskusje nad specyfika libretta operowego.’ Just umiej¢tnie rozprawia si¢ ze
stereotypowym postrzeganiem czynnika literackiego opery, dotychczas traktowa-
nego jako element niepetnowartosciowy i pelniagcy funkcje stuzebne wobec war-
stwy muzycznej. Wlaczajac te specyficzna forme literacka w glowny nurt badan
literaturoznawczych, Just, poprzedzajac takich badaczy jak Albert Gier czy Dieter
Borchmeyer'®, méglby w zasadzie zosta¢ uznany za patrona nowego nurtu w ba-
daniach nad dzietem operowym — librettologii, w ktérej przedmiotem badan staje
si¢ libretto operowe. Just, analizujac histori¢ roznych gatunkoéw i form literackich,
zwlaszcza tych o wielowiekowej tradycji i dobrym zadomowieniu w kulturze eu-
ropejskiej, z pewnym zaskoczeniem odnotowuje:

5 Swoje refleksje opieram w gtdwnej mierze na rozpoznaniach Dobrochny Ratajczakowej. D. Ra-
tajczakowa, Teatrologia i dramatologia, [w:] eadem, W krysztale i w ptomieniu. Studia i szkice o dra-
macie i teatrze, t. 1, Wroctaw 2006, s. 36-42.

¢ Perspektywe librettologiczng przyjmuje za Lisiecka. Zob. K. Lisiecka, op. cit.

7 Ibidem, s. 118.

8 K. G. Just, Das Opernlibretto als literarisches Problem, [w:] Marginalien. Probleme und Ge-
stalten der Literatur, Miinchen 1976.

®  Warto w tym miejscu wymieni¢ choéby niektore pozycje wchodzace w sktad europejskich ba-
dan librettologicznych: P. J. Smith, The Tenth Muse. A Historical Study of the Opera Libretto, London
1970; The Librettos of Hdndels Operas. A collection of Seventy One Librettos documenting Hdndel s
Operatic Career, ed. E. T. Harris, New York—London 1989; P. Gallarati, Musica e maschera. 1l libretto
Italiano del Settecento, Torino 1984; Le parole della musica I. Studi sulla lingua della letteratura musi-
cale in onore di Gianfranco Folena, oprac. F. Nicolodi, P. Trovato, Firenze 1994; Oper und Operntext,
oprac. J. M. Fischer, Heidelberg 1985; F. Mehltretter, Die unmégliche Tragédie. Karnevalisierung und
Gattungsmischung im venezianischen Opernlibretto des siebzehnten Jahrhunderts, Frankfurt 1994.

10 Zob. A. Gier, Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen Gattung, Frank-
furt am Mein—-Leipzig 2000; D. Borchmeyer, hasto Libretto [w:] Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart. Allgemeine Enzyklopddie der Musik, oprac. L. Fischer, t. 5, Kassel 1996.
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Ot6z libretto operowe jest obok eseju jedng z najmtodszych form literackich. Dziela je jedynie
dwie dekady: w 1580 roku ukazaty si¢ pierwsze dwa tomy Esejow Montaigne’a, a w 1600 roku
we Florencji zostata wydana Dafie Rinuncciniego. [...] Oto esej, nowy gatunek literacki, w kto-
rym chodzi o eksperyment — lub jak to si¢ dzi§ przyjeto ujmowac — o permanentng innowacje, oto
libretto, inny, nowy gatunek literacki pojmowany jako przejaw odrodzenia si¢ pewnej czcigodne;j
tradycji, ktora jednak bardzo szybko utkngta w pozornie sterylnej konwencji."!

Libretto — podobnie jak esej — staje si¢ wytworem refleksji na temat literatury
oraz kultury. Jego funkcja bastionu tradycji i historii oraz kulturowego spichle-
rza'?, w ktorym zywa recepcja antyku przetrwata pomimo zmieniajacych si¢ mod
literacko-kulturowych, jest niepodwazalna. Re-narracja na zadany temat, tak czg-
sto przeciez pochodzacy z antyku, staje si¢ elementem konstytutywnym widowi-
ska operowego. Warto nadmieni¢, ze refleksja nad teatrem operowym wymaga
umiej¢tnosei postugiwania si¢ interdyscyplinarnymi narzedziami badawczymi,
bowiem sama opera — rozumiana jako tekst kultury — krystalizuje si¢ na prze-
cigciu muzyki, tanca, stowa i elementow plastycznych.!* Libretto operowe jest
takze elastyczne, cechuje sie sktonnoscia do fluktuacji, wchlaniania elementow
poetyki innych gatunkow literackich oraz innowacyjnos$cig'®, dzigki czemu moze
z powodzeniem wchodzi¢ w mariaz z innymi formami dramatycznymi, zaréwno
zamknigtymi (klasycystyczna tragedia i komedia), jak i otwartymi.

Badajac tekst przeznaczony dla teatru muzycznego, nalezy zwrdci¢ uwage na
jego troiste pochodzenie. Po pierwsze, libretto nalezy do grupy form dramatycznych,
cho¢ warto zaznaczy¢, ze jest ono na wskros przesigknigte duchem epickim — mam
tutaj na mysli zakres tematyczny librett (w szczegolnosci librett epok dawnych).
Z drugiej strony librecista, konstruujac swoj tekst, stara sie¢ uwypukli¢ muzyczno$¢
lirycznej frazy, podkresli¢ melodyke stowa, by niejako wskaza¢ kompozytorowi po-
tencjalng mozliwo$¢ umuzycznienia stworzonych przez niego struktur poetyckich.
Z trzeciej zas$ strony kazde libretto posiada zaprojektowang wewnatrz wizj¢ spekta-
klu teatralnego. Znakomita wigkszos¢ tekstow cechuje si¢ wariantywnoscia. Libre-
cista bierze wowczas na warsztat tekst epicki i dokonuje jego przetransponowania
na strukture dramatyczng — przenosi zatem m.in. postaci czy zdarzenia literackie
(czysto epickie!) w zupelnie inne medium, jakim jest teatr.'

1 K. G. Just, Libretto operowe jako problem literacki, przekl. M. Franaszek, K. Lisiecka, Imm.
edu.pl/pdf/0014.pdf.

12 K. G. Just charakteryzujac libretto operowe, pisal: ,,Obok czysto literackich paraleli nalezatoby
rowniez uwzgledni¢ perspektywe historyczno-kulturowg. Libretto operowe moze si¢ chlubi¢ tym, ze
dzigki niemu udato si¢ przez ponad cztery wieki ocali¢ w roznych wariantach antyczne tematy i hi-
storie, zachowac¢ je na scenie dla bardzo zroéznicowanych odbiorcéw. Nie bytoby mozliwe napisanie
historii odrodzenia antyku bez podkreslenia w niej priorytetowej roli librett operowych. Przetworzona
przez libretta antyczna spuscizna literacka byta gldwnie materig epicka i w najczestszych przypadkach
jej poszczegodlne watki pochodzity z dziet epickich, historiograficznych”. Zob. Ibidem.

13 Zob. K. Koztowski, Stuga trzech pandw: troisty zZywot opery, [w:] idem, Opera i dramat mu-
zyczny. Szkice, Poznan 2006, s. 31 i n.

4 K. G. Just, Libretto operowe..., op. cit.

5 Ibidem.
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W sposob uproszczony relacjonuje rozwazania dotyczace perspektywy libret-
tologicznej, aby naswietli¢ problematyke, ktdra okazuje si¢ niezwykle interesu-
jaca, skoro

wspotistnienie librett operowych w jednej grupie z dramatami Szekspirowskimi czy romantycz-
nymi ustanawia zatem taka sytuacjg, ze mozna zatozy¢, iz kazdy otwarty dramat jest potencjalnym
librettem operowym, ktéry — w pewnym sensie — czeka na umuzycznienie.'s

Odwracajac tak skonstruowang tez¢, mozna zatozy¢, ze owo wspoltistnienie
sprawia, iz kazde libretto operowe mozna uzna¢ za dramat otwarty mozliwy do
odbioru w akcie lektury, a by¢ moze nawet nadajacy si¢ do wystawienia w teatrze
dramatycznym, nie-muzycznym. Tak postawiona teza daje badaczowi wiele moz-
liwosci analityczno-interpretacyjnych, ktére moga doprowadzi¢ do radykalnej
zmiany w postrzeganiu zarowno dramatow otwartych, jak i librett operowych.
Niewykluczone, ze rozwazania potraktowane zostang jako — co najwyzej — nauko-
we scherzo badz scherzando. Sprawdzmy.

MELPOMENY PODRZUCONE DZIECIE

Tak oto Kantorbery Tymowski okreslit niegdy$s melodramat.!” Recepcja melo-
dramatu w $rodowisku literaturoznawcow oraz historykéw teatru przez dtugi czas
nacechowana byla warto$ciowaniem tego gatunku jako ubogiego artystycznie
produktu skierowanego do szerokiej publiczno$ci o niewygoérowanych gustach
estetycznych. Juz na tym etapie zauwazy¢ nalezy pewne podobiefstwa statusu
aksjologicznego libretta operowego oraz melodramatu. Oba gatunki, uznawane
za bezwarto$ciowe, doczekaly si¢ w ostatnich dziesigcioleciach ponownego roz-
patrzenia, re-definicji oraz — co najwazniejsze — rehabilitacji.'® Na gruncie pol-
skim rozwazania nad kategoriag melodramatu, czy szerzej pojmowang estetyka
melodramatycznosci, podjeta m.in. Teresa Pyzik, ktora w artykule zatytulowanym
Kilka uwag o melodramacie komentuje i charakteryzuje cechy typowe dla

16 K. Lisiecka, op. cit., s. 124.

17" Cyt. za: Teatr Wojciecha Bogustawskiego w latach 1799—1814, oprac. E. Szwankowski, Wro-
claw 1954, s. 116.

18 Na szczegdlng uwage zastuguja tutaj francuskie publikacje literaturoznawcze i teatrologiczne,
w ktorych kategoria melodramatyczno$ci zostaje w petni zrehabilitowana i zyskuje status kategorii
estetycznej (obok m.in. tragizmu, komizmu czy groteski). Zob. m.in.: J. Przybos$, L'enterprise mélodra-
matique, Paris 1987; monograficzny zeszyt paryskiego czasopisma ,,Europe” zatytulowany Le mélo-
drame — ,,Europe. Revue littéraire mensuelle” 1987 nr 703—704. W numerze ,,Europe” zamieszczono
m.in. teksty Marca Regaldo (Mélodrame et Révolution frangaise) czy Pierre’a Frantza (Naissance d’'un
public). Zob. takze: Z. Przychodniak, W kregu melodramatu. O nowych publikacjach francuskich i jed-
nej polskiej sprzed potwiecza, [w:] Dramat i teatr romantyczny, red. D. Ratajczakowa, Wroctaw 1992.

¥ T. Pyzik, Kilka uwag o melodramacie, [w:] Od tragedii do groteski. Szkice z dziejow pojeé
i terminow krytycznoteatralnych, red. E. Udalska, Katowice 1988.
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genre noir.2° Sposob ujecia tematu oraz o$wietlenie melodramatycznos$ci z zupet-
nie nowej perspektywy spowodowaly wyznaczenie nowych kierunkéw badaw-
czych i analityczno-interpretacyjnych.

Problem pojawia si¢ juz na samym poczatku rozwazan: melodramat (podob-
nie jak libretto operowe) wymyka si¢ wyraziscie uporzadkowanym i skodyfiko-
wanym cechom normatywnym, typowym dla dramatéw respektujacych zasady
klasycystycznej poetyki. Co wiecej, melodramat, podobnie jak libretto operowe,
korzysta z innych tekstow kultury, ktore przetwarza, dostosowujac je do wymo-
gow sceny teatralnej. Jak zauwaza Dobrochna Ratajczakowa:

specyfika melodramatu jest niemozno$¢ utrzymania go w ryzach kontrolowanej nazwy i kla-
rownej formy. Od niejasnego i rozproszonego poczatku miat tendencje do dywersyfikacji, do opa-
nowywania rozmaitych gatunkoéw — poczynajac od melodramatyzujacej si¢ wtedy komedii. Szalenie
energetyczny, wcielajacy rewolucyjng bujnos¢, rozmaito$¢ i ruch zarazat inne gatunki, wiodac do
ich transformacji i modyfikacji. Czgsto trudno wyizolowa¢ melodramat z wieloéci tematow i gatun-
kow — rozptywa si¢ w nich, przeksztatca, zmienia w modus melodramatyczny — stalty komponent
wielu fabut, nie tylko dramatycznych, rowniez powiesciowych. I jest tak znacznie wcze$niej, niz
tylko w XVIII i XIX wieku. I p6zniej — w wieku XX.!

Kariera melodramatu, o ktérej wspomina Ratajczakowa, prowadzi do stwier-
dzenia, iz ta forma dramatyczno-teatralna oraz szerzej pojmowana kategoria me-
lodramatycznosci triumfowaty na rynku teatralnym XVIII i XIX wieku zaré6wno
w Polsce, jak i w catej Europie. Nie bez przyczyny zatem Elzbieta Nowicka w ar-
tykule po$wieconym ,,melodramie alegorycznej” Chiop milionowy Ferdinanda
Raimunda uzywa sformutowania ,,bestseller teatralny”.?? Takie okreslenie zbiega
si¢ z rzeczywistg — czesto przemilczang w syntetycznych ujeciach z zakresu histo-
rii teatru — popularnoscia teatru operowego, jak rowniez melodramatu jako formy
dramatycznej w catej Europie pod koniec XVIII i na poczatku XIX stulecia.

Dobrochna Ratajczakowa stusznie domaga si¢ rewindykacji melodramatu.
W rozwazaniach na temat tekstu Alojzego Zotkowskiego (ojca), badaczka wska-
zuje na wazny aspekt kompozycyjny dzieta: chaos, by tak rzec ,,chaos zakuliso-
wy”, z ktorego rodzi si¢ spektakl.?? Zarowno styl sztuki, jezyk, ktorym postuguja

20 Melodramat nazywany bywat takze genre noir, genre bdtard albo genre vulgaire. Zob. D. Ra-

tajczakowa, Muzyka melodramatu, 2008, demusica.pl/pdf/ratajczakowa_zeszyt_francuski.pdf.

2l Ibidem, s. 3.

22 Elzbieta Nowicka wskazuje na przynalezno$¢ gatunkowg Chiopa milionowego Raimunda do
grupy sztuk czarodziejskich, do ktdrych zaliczy¢ mozna melodramy, dramaty czarodziejskie, sceniczne
basnie czarodziejskie. Zob. E. Nowicka, ,, Chlop milionowy” Ferdinanda Raimunda, bestseller teatral-
ny w Polsce roku 1830, [w:] Zapomniane wielkosci romantyzmu, red. Z. Trojanowiczowa, Z. Przy-
chodniak, Poznan 1995, s. 182. Zbigniew Przychodniak zauwaza, ze kariera melodramatu w polskim
Teatrze Narodowym jest wlasciwie jednoczesna z jego triumfami w Paryzu czy Wiedniu: ,,To rzadki
wypadek synchronii w dziejach polskiego teatru i dramatu, godny naukowego wykorzystania.” Zob.
Z. Przychodniak, op. cit., s. 320.

2 D. Ratajczakowa, Alojzego Zétkowskiego ,, mozebny nieporzqdek zakulisowy”, [w:] Dramat
i teatr postanistawowski, red. D. Ratajczakowa, Wroctaw 1992, s. 262.
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si¢ postaci, jak i luzna konstrukcja dramaturgiczna, poprzetykana wstawkami mu-
zycznymi w formie arietek, kupletoéw badz drobnych utwordéw instrumentalnych,
wskazuja na jego teatralny rodowdd. Ratajczakowa zwraca tez uwage na funkcje,
jaka pelni Widowisko, ktoremu trudno daé nazwisko — jest nig przede wszystkim
niezgoda, jawna, ostentacyjna kontestacja ortodoksyjnego klasycyzmu.?* Utwor
Zotkowskiego wpisuje sic w szerszy kontekst historyczno-literacki, nazwany
(w innym studium) przez Ratajczakowg ,rezultatem przemian sztuki w liminal-
nym obszarze procesu kulturowego™, ktory pod wzgledem zakresu czasowe-
2o (1795-1830) pokrywa si¢ z ujeciami tzw. klasycyzmu postanistawowskiego®®
1 preromantyzmu. Libretto operowe czy melodramatu — podobnie jak jednoaktow-
ka, jedna z nieklasycznych form dramatycznych — majg sktonnos¢ do fluktuacji,
zagarniania cech normatywnych innych gatunkow oraz ich przetwarzania.?” De-
formacja, dekonstrukcja oraz ponowna rekonstrukcja gatunkoéw, wzajemne prze-
nikanie si¢ poszczegolnych wlasciwosci przynalezacych do okreslonych typow
dramatu odbywa si¢ zatem w obrebie grupy dramatow otwartych, nieklasycznych.
Przeniesienie akcentéw analityczno-interpretacyjnych w sposobie postrzegania
1 warto$ciowania utwordéw dramatyczno-muzycznych moze skutkowaé trwatymi
zmianami w recepcji oraz proba stworzenia nowej aksjologii tych dziet, do ktorych
zalicza sig libretto operowe, ale i melodramat. Juz nazwa tego gatunku dramatycz-
nego wskazuje na jego Scisly zwigzek z zywiolem muzycznym. Dramatyczno$¢
melodramatu zostaje trwale zespolona z jego muzycznoscig, meliczno$cia. Nie bez
znaczenia jest fakt, iz wspotczesni procesowi powstawania melodramatu

sadzili iz nazwa zostala ,,ukradziona” siedemnastowiecznej operze wloskiej, gdzie, krotko mo-
wigc, oznaczata dramat Spiewany. W latach sze$¢dziesigtych X VIII wieku zwigzano ja z francuska
opera komiczng. Traktat z 1772 roku proponowal, by tak wtasnie zwacé sceny liryczne w typie Pig-
maliona Rousseau. [...] [W melodramacie] muzyka musiata by¢ tak wazna i bliska stuchaczom, jak
w ulicznej piosence. Koncentrowata si¢ jednak w specjalnych momentach sztuk — przed podniesie-

% Ibidem, s. 262-263. Ratajczakowa przywoluje w tym miejscu kontekst historyczny: utwér Zot-

kowskiego pochodzi bowiem z 1815, a w lipcu 1814 dyrekcje Teatru Narodowego obejmuje Ludwik
Osinski, wprowadzajac repertuar klasycystyczny. Widowisko, ktoremu trudno da¢ nazwisko. Krotochwila
zakulisowa w 1 akcie ze Spiewkami jest zatem waznym glosem sprzeciwu wobec ortodoksji klasycyzmu.

% D. Ratajczakowa, Pierwsze trzydziestolecie XIX wieku jako rezultat przemian sztuki w limi-
nalnym obszarze procesu kulturowego. Z doswiadczen i rozmyslan historyka dramatu i teatru, ,,Wiek
Os$wiecenia” 2001 z. 17. Cyt. wg edycji: W krysztale i w plomieniu, op. cit., t. 2, s. 342-364. Ratajcza-
kowa charakteryzuje cechy, ktore wskazuja na pewnego rodzaju autonomicznos$¢ okresu 1794—1830,
nie zgadza si¢ na traktowanie pierwszego trzydziestolecia XIX w. jako tzw. ,,mi¢dzyepoki”.

% Zob.: P. Zbikowski, Klasycyzm postanistawowski. Zarys problematyki, Warszawa 1999; S.
Pietraszko, Doktryna literacka polskiego klasycyzmu, Wroctaw 1966.

27 Co ciekawe, sktonno$¢ do przechwytywania cech nieklasycznych, wyznacznikéw dramatow
o dominancie paradygmatycznej zdradzaja takze teksty o silnie klasycystycznym podtozu. Mam tutaj
na mysli wptyw melodramatu na formute tragedii. Analizg tego zjawiska na gruncie polskim przepro-
wadzit Przychodniak. Zob. Z. Przychodniak, Miedzy tragediq a melodramatem, [w:] Dramat polski.
Interpretacje. Czes¢ 1: Od wieku XVI do Mtodej Polski, red. J. Ciechowicz, Z. Majchrowski, wstep
i post. D. Ratajczakowa, Gdansk 2001.
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niem kurtyny (uwertura lub introdukcja), na wejéciach i wyjsciach postaci, na przejsciach z jedne;j
sytuacji do nastepnej, na podkreslaniu specjalnych efektow akcji, wyrazaniu uczué i emocji bohate-
réw; mogta tez, cho¢ nie musiata, towarzyszy¢ waznym monologom lub dialogom.?

Nalezaloby zalozy¢, ze wigksze zainteresowanie melodramatem na gruncie
badan dramatologicznych powinno by¢ nakierowane przede wszystkim na ustale-
nie rzeczywistych relacji muzyki i stowa w tym jakze niedookre§lonym typie dra-
matu. Analogia z librettem operowym wydaje si¢ tu oczywista. Przywota¢ nalezy
raz jeszcze rozwazania Lisieckiej, ktora podkresla, iz libretto operowe

dzigki swej silnie skonwencjonalizowanej formie tekstowej [jest] bliskie liryce, podatne na ryt-
miczno$¢, otwarte na melodi¢ stowa, prostote i srodki retoryczne metaforyzujace sens przekazu.
Libretto stanowi wigc w petni literacki problem, ale i zarazem w pelni §wiadomie otwiera si¢ na to,
co poza literaturg.”’

Komponent tekstowy widowiska operowego jest zatem, co naturalne, podatny
na umuzycznienie. Librecista staje si¢ rownorzednym partnerem kompozytora,
co wiecej — powinien by¢ traktowany jako wspottworca dzieta dramatyczno-mu-
zycznego. Nie bez znaczenia librettolodzy tak chetnie przywotujg duety tworcow
operowych, jak cho¢by Lorenzo da Ponte i Wolfgang Amadeusz Mozart czy Ra-
nieri de’ Calzabigi i Christoph Willibald Gluck. Na polskim gruncie operowym
»tandem” przez pewien czas tworzyli Wojciech Bogustawski oraz Jozef Elsner.*°

Muzycznos¢ libretta operowego spokrewniona jest z meliczno$cig melodrama-
tu. I nie jest to jedyne podobienstwo obu form dramatycznych. Wzajemne przeni-
kanie si¢ gatunkéw powodowato jednoczesne krystalizowanie si¢ ich cech norma-
tywnych oraz — paradoksalnie — ich rozmycie. Dalsze rozwazania dotyczy¢ beda
dwoch tekstow Bogustawskiego, do ktorych muzyke napisat Elsner: Herminii, czyli
Amazonki®! oraz Izkahara, kréla Guaxary.>> Wybor tych tekstow nie jest przypadko-
wy: oba dramaty napisat Wojciech Bogustawski, muzyke do nich skomponowat ten
sam kompozytor, co wiecej, obie sztuki zostaty wystawione w tym samym roku.*?

2 D. Ratajczakowa, Muzyka..., op. cit. s. 3. Autorka powotuje si¢ w tym miejscu na Williego

Gustava Hartoga, autora monografii jednego z autorow melodramatow. Zob. W. G. Hartog, Guilbert
Pixerécourt. Sa vie, son mélodrame, sa technique, et son influence, Paris 1913.

2 K. Lisiecka, op. cit., s. 127.

30 Elsner wspotpracowat z Bogustawskim przy jego produkcjach teatralnych, zarowno opero-
wych, jak i dramatycznych. Od 1795, gdy Bogustawski objat antrepryzg teatru lwowskiego, Elsner na-
pisal dla niego muzyke, m.in. do Izkahara, kréla Guaxary (melodramat) czy Herminii, czyli Amazonek
(dwuaktowa opera ,,heroiczno-komiczna”).

3t W. Bogustawski, Herminia, czyli Amazonki, [w:] idem, Dziefa dramatyczne, t. 12, Warszawa
1823.

32 1dem, Izkahar, krél Guaxary, [w:] idem, Dziefa..., op. cit., t. 7.

Zapis nutowy Izkahara, krola Guaxary nie zostal wcigz odnaleziony. Zachowata si¢ partytura
muzyczna dzieta Herminia, czyli Amazonki. Jej fragmenty opracowane zostaly na potrzeby niniejszego
studium na podstawie egzemplarza r¢kopisu Herminii zachowanego w Bibliotece Narodowej w War-
szawie (sygn. Mus.90/1), ktory po raz pierwszy opisat Eugeniusz Szwankowski. Zob. E. Szwankowski,
Odnaleziony autograf Wojciecha Bogustawskiego, ,,Pamietnik Teatralny” 1956 z. 1.

33
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HERMINIA, CZYLI AMAZONKI — LIBRETTO

Gdy Wojciech Bogustawski w 1797 przystgpowat do napisania libretta opero-
wego Herminia, czyli Amazonki, z pewno$cig mial w pamigci nie tak dawno wy-
stawiony melodramat Izkahar, krél Guaxary.>* Mimo ze Bogustawski w Uwagach
do Amazonek wspomina, iz opera nie musi by¢ klasycznym widowiskiem drama-
tycznym?® (zatem, jakby$my dzi$ powiedzieli, jest widowiskiem, ktorego podstawe
stowng stanowi libretto, a wigc dramat o strukturze otwartej), Herminia, czyli Ama-
zonki bardzo skrupulatnie realizuje jakze klasycystyczng (w najbardziej ortodoksyj-
nym znaczeniu klasycyzmu) zasade trzech jedno$ci. Sam Bogustawski stwierdza:

Lubo podobnego rodzaju dzieta, niekoniecznie przepisy dramatyczne zachowywac powinny,
opera jednak Amazonek zachowuje jedno$¢ osnowy, czasu i miejsca, rownie jako i wlasciwe kazde;j
osobie utrzymuje charaktery.’

Charakterystyczny (nieortodoksyjny) klasycyzm Bogustawskiego, zwigza-
ny jest z formacjg o$wiecenia postanistawowskiego. Nie dziwi zatem, iz autor
wychowywany w duchu klasycystycznych postulatow w swoich sztukach i licz-
nych adaptacjach starat si¢ realizowac pewne wyktadniki spoistosci paradygmatu
klasycznego. Mowiac o ,,wyktadnikach spoistosci paradygmatu klasycznego™’,
mam na mysli podstawowe zatozenia, ktore lezg u podstaw klasycyzmu. Powotu-
je sie tu na koncepcje periodyzacji historii literatury (oraz kultury) Jerzego Ziom-
ka.’® Formacja klasyczna (ktérag mozna — za Maciejem Parkitnym — okresli¢ jako
paradygmat klasyczny®) obejmuje swoim zasiegiem epoki: renesansu, baroku,
oraz o$wiecenia (stanistawowskiego i postanistawowskiego). Wyktadnikami spo-
istosci tego paradygmatu byty m.in. wspolna koncepcja mimesis, opierajgca si¢
na przeswiadczeniu o istnieniu zbioru zasad i zespotu regut porzadkujacych i re-
gulujacych sposob funkcjonowania rzeczywistosci oraz $§wiata przedstawionego,
uktadajacych stworzong dzigki nim wizj¢ §wiata w sensowng cato$¢ oraz przesa-
dzajacych o sposobie dziatania (modus operandi) owej rzeczywisto$ci.** W mysl

3 Zob. Z. Raszewski, op. cit., s. 333.

35 Zob. K. Lisiecka, Wojciech Bogustawski i teatr operowy, [w:] Wojciech Bogustawski in me-
moriam, op. cit.

36 'W. Bogustawski, Uwagi nad operqg Amazonki, [w:] idem, Dziefa..., op. cit., t. 12, s. 418.

37 Zob. M. Parkitny, O uzytecznosci kategorii nowoczesnosci dla badar literackich nad polskim
oSwieceniem, ,,Wiek O§wiecenia” 2016 nr 32: Modernizacja, s. 63

8 Jerzy Ziomek zauwazyt, iz oprocz tradycyjnego podziatu na epoki historycznoliterackie, mozna
wykaza¢ takze istnienie formacji — struktur nadbudowanych nad epokami klasycyzmu, romantyzmu oraz
awangardyzmu. Zob. J. Ziomek, Epoki i formacje w dziejach literatury polskiej, ,,Pamigtnik Literacki” 1986
z. 4. Interesujaca reinterpretacije tej koncepcji przedstawil Maciej Parkitny. Zob. M. Parkitny, op. cit., s. 62.

¥ Ibidem, s. 62-63.

40 Parkitny, oprocz wspomnianych wyktadnikow spoistoéci paradygmatu klasycznego, wymie-
nia oraz charakteryzuje rowniez inne elementy spajajace: sposob waloryzowania i sfunkcjonalizowa-
nia tradycji antyku, wspdlnota kanonu dziet, wspolnota pojgé i sytuacji komunikacyjnych literatury,
wspolnota tradycji estetycznej, status retoryki, wspolnota pojec estetycznych, ogdlne przeswiadczenie
o uniwersalnosci jezyka artystycznego literatury (oraz innych sztuk). Zob. ibidem, s. 64—66.
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paradygmatu klasycznego i reprezentatywnej dla niego tradycji filozoficzno-an-
tropologicznej, konstytuujacej ja na najglebszym poziomie, gwarantem trwato$ci
tych zasad, jak i symboliczng instancja uprawomocniajaca ich funkcjonowanie
w $wiecie — bylby chrzescijanski Bog.*!

Istotne jest to, ze o$wiecenie, jako jedna z epok wchodzaca w sktad paradygmatu
klasycznego, stata si¢ okresem dekonstrukcji*? owego paradygmatu na wielu plaszczy-
znach: estetycznej, filozoficznej 1 spoteczno-ideowej. Zwroéc¢my uwagg, ze chociazby
problematyka teodycei, ktora zostata uznana przez Immanuela Kanta oraz Davida
Hume’a za nierozstrzygalna, spowodowala kryzys wyktadnikow spoistosci paradyg-
matu klasycznego, a w efekcie przygotowala podwaliny pod kolejny filozoficzno-an-
tropologiczny paradygmat: romantyzm.*> W tym kontek$cie omawiane tutaj utwory
Bogustawskiego mozna interpretowa¢ — tak na plaszczyznie formalno-strukturalne;j,
jak tresciowo-ideowej — jako $wiadectwo owego procesu dekonstrukcji. Fundamen-
ty architektoniki doktryny klasycystycznej wewnatrz dzieta pozostajg nienaruszone,
choé, co istotne, ,,peka” strukturalna rama tekstu. Dlatego, obok klasycystycznej regu-
1y trzech jednosci, pojawia si¢ nieklasyczna dwuaktowos¢ Herminii, czyli Amazonek.
Jednakze nie to jest najwickszym wykroczeniem poza Scisle ustrukturyzowane reguty
ortodoksyjnego klasycyzmu. W Amazonkach dziata bowiem typowy modus melodra-
matyczny*, ktory moze sta¢ si¢ kluczem interpretacyjnym w analizie tego libretta.
W tym miejscu warto krotko przypomnieé akcje dramatyczng.

Krolowa Amazonek — Tremizenna oraz jej corka Arycea — chca pozby¢ sie
Herminii, ktorej nalezy si¢ tron po matce Talestrys (ojcem Herminii byt sam
Aleksander Macedonski). Do czasu objecia tronu przez Herminig¢, Tremizenna
sprawowala regencje w imieniu matoletniej nastepczyni. Gdy przyszedt czas
na zwrdcenie korony, krolowa chee przekazaé¢ wladze swojej corce. Wymy-
slaja spisek, by pozby¢ si¢ Herminii (oraz jej przyjacioiki Ireny). Dowiaduja
si¢ o milosci, ktora taczy Herminig i Agenora (bedacego spadkobiercg im-

4 Zob. C. Taylor, Zrédta podmiotowosci. Narodziny tozsamosci nowoczesnej, przekt. M. Grusz-

czynski, Warszawa 2012, s. 580. Por. C. L. Becker, Panstwo Boze osiemnastowiecznych filozofow,
przekt. J. Ruszkowski, Poznan 1995, s. 28.

42 Parkitny pisze wprost, ze ,,przej$cie od paradygmatu nowozytnego (klasycznego) do nowocze-
snego dokonuje si¢ wewnatrz formacji oswieceniowej.” Zob. M. Parkitny, op. cit., s. 63.

4 Zob.: 1. Berlin, Kontroswiecenie, [w:] idem, Pod prqd. Eseje z historii idei, red. H. Hardy,
przekt. T. Biedron, Poznan 2002; O. Marquard, Czlowiek oskarzony i uwolniony od odpowiedzialnosci
w filozofii XVIII stulecia, [w:] idem, Rozstanie z filozofig pierwszych zasad. Studia filozoficzne, przekt.
K. Krzemieniowa, Warszawa 1994.

4 Okres$lenie to wyprowadzam z rozwazan Teresy Pyzik, ktora wspomina, iz melodramat rozpa-
trywany by¢ moze jako ,.stata forma estetyczna, powracajgca w literaturze od poczatkow jej istnienia
po dzien dzisiejszy.” Zob. T. Pyzik, op. cit., s. 42-43. Modus, rozumiany przeze mnie jako kategoria
bardziej pojemna, ponadgatunkowa, staje si¢ podstawa gatunku melodramatu, cho¢ réwniez inne formy
dramatyczne nosza znamiona melodramatycznos$ci. W tym kontekscie istotne wydaje si¢ wyodrebnie-
nie melodramatu jako osobnego gatunku, z przypisanymi mu cechami normatywno-dyrektywnymi.
Refleksje na temat modusu opieram takze na kanonicznym tek$cie Jana Biatostockiego, Styl i modus
w sztukach plastycznych, [w:] idem, Sztuka i mys! humanistyczna, Warszawa 1966.
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perium Aleksandra Wielkiego). Co wigcej, watek mitosny zostaje zdublowa-
ny, bowiem Irena jest z wzajemnos$cia zakochana w Ifikratesie — najblizszym
przyjacielu Agenora. Gdy Tremizenna ogtasza zebranym Amazonkom, ze na-
stepczyni tronu dopuscita si¢ najwigkszego wykroczenia, jakim jest mitos¢
do mezczyzny (traktowana jako zdrada stanu), Herminia zostaje skazana na
$mier¢. To jednak dopiero poczatek. Agenor wraz z Ifikratesem zostaja po-
informowani o wyrokach rzekomo wykonanych na ich ukochanych — przy-
puszczaja, ze zostaty spalone na stosie. Zrozpaczeni decyduja si¢ odstgpi¢ od
Themiscyres (stolicy Kapadocji, panstwa Amazonek). W ostatnim momencie,
dzigki otrzymanym tabliczkom, dowiaduja si¢ jednak, ze Herminia jest za-
mknigta w wiezy, dlatego podemuja wojne z Amazonkami. Catos$¢ konczy si¢
zapowiedzig $lubow Herminii i Agenora oraz Ireny i Ifikratesa. Wszystko pod-
sumowuje nieco dell’artowska posta¢ — Strabon (,,nadworny trefnis”), ktory
w moralizatorskim monologu stwierdza, ze gloszenie prawdy moze zabole¢,
jednak pomimo wszystko nalezy tak czyni¢. Libretto konczy chor, wychwa-
lajacy rownos¢ kobiet i me¢zczyzn. W tek$cie zarysowano wiele niespodzie-
wanych zwrotéw akcji, cato$¢ jednak — zgodnie z wymogami operowego lieto
fine, a takze, co istotne, melodramatu — konczy si¢ szczg$liwie.

Modus melodramatyczny w strukturze libretta Amazonek zostaje w petni zre-
alizowany. Mamy bowiem do czynienia z charakterystycznym dla melodramatu
trojkatem postaci: kat — ofiara — wybawca (6w trojkat bardzo czgsto wystepowat
w wariancie: kochanek — kochanka (heroina) — osoba przeciwna zakochanym).
Charakterystyczne dla melodramatu jest to, iz autor tekstu dokonuje najczesciej
silnej polaryzacji sfer dobra i zta. Dzigki radykalnemu oddzieleniu ich od siebie,
z tatwoscig mozna dokona¢ ich personalizacji. Tworza si¢ w ten sposdb stosun-
kowo proste w konstrukcji, schematyczne (niewartoSciowane negatywnie) typy
postaci, swoiste emblematy okreslonych postaw zyciowych.

Nietrudno zauwazy¢ realizacj¢ tej struktury charakterologicznej w Herminii, czyli
Amazonkach: heroing jest Herminia, czarnym charakterem — Tremizenna, obronca
za$ Agenor. Ow trojkat zostat podwojony poprzez wprowadzenie w strukture tekstu
dramatycznego postaci Ireny, Ifikratesa oraz Arycei. O Herminii méwi si¢ na kartach
libretta jako o ,,uciemigzonej niewinnosci”, a sama heroina wzywa lud Amazonek:
,Kazcie wystepek, ale broncie uciemigzong cnotg!”.*> Obok charakterystycznego dla
melodramatu trojkata gtdwnych bohaterow pojawiajg si¢ tez inne postaci:

staruszek, ojciec lub krewny, czg¢sto szantazowany przez totra, zta macocha, stara panna, ko-
miczny stuzacy. Posta¢ komiczna wprowadzana byta czesciowo dla roztadowania napigcia, ale
spehiata takze inng funkcj¢ w sztuce, a jej dziatanie miato nierzadko istotny wptyw na bieg
wydarzen akcji. Chociaz wypowiedzi i czyny takich postaci stanowity zrédto humoru, rezultaty
ich dziatan byly powazne w skutkach i najcze¢sciej okazywaty si¢ sprzyjajace dla bohateréw po-
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W. Bogustawski, Herminia..., op. cit., s. 338.
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zytywnych. Postacie komiczne reprezentowaly nisko urodzonych; uciele$niaty naiwng prostotg,
uczciwos$é, poczucie humoru, a takze spryt wiesniakow, kramarzy, stuzacych, czeladnikow czy
chtopcoéw od ptuga.

Nie bez przyczyny Bogustawski wprowadza do swojego libretta dwie postaci
komiczne — sg nimi Orobates oraz Strabon, o ktérych wspomina w Uwagach nad
operqg Amazonki:

[Opera] nie mogta obejs¢ si¢ bez dwdch przynajmniej krotofilnych osdb, jakimi sg Orobates i Stra-
bon, ktore tez (ile w smutnej innych miar osnowie) potrzebnymi dla rozweselenia by¢ si¢ zdawaty.?’

Mozna by oczywiscie potraktowac postaci Orobatesa i Strabona jedynie jako
typowych bohaterow komicznych. Jednakze to wiasnie Strabon, ktory zostaje
zamknigty w jednej z wiez fortecy Amazonek, staje si¢ glownym motorem dzia-
an, ktore sklaniajg Agenora i Ifikratesa do stoczenia bitwy z Tremizenng i jej
wojskiem. On to bowiem w ,,niewie$cim przebraniu” zakrada si¢ do miasta, by
zdoby¢ informacje na temat domniemanej $mierci Herminii oraz Ireny — zostaje
jednak schwytany i zamknigty w wiezy. Stamtad przerzuca za mur tabliczki
z informacjg o tym, iz ukochane Agenora i Ifikratesa zyja:

ANTIPATER:

Ksiazg! Wesota ci przynosimy wiadomos$¢! Jeden z naszych Zotierzy, lekko raniony, lezat,
dla ciemnosci przez cata noc pod murami fortecy. Wtem, kiedy o samym $wicie chciat uda¢ si¢ do
obozu naszego, spostrzegl lecace z okna jednej baszty te tabliczki, ktore przed nim na piasku upa-
dly. Z podniesionymi spieszyt do ciebie, Ksigzg; ale ostabiony ledwo doszedt do pierwszej strazy.
Kazatem mie¢ o nim staranie, a sam przynosz¢ ci je, panie!

AGENOR (odbierajgc tabliczki):

Co widz¢? Moje tablice, ktorem Strabonowi darowal. Czytajmy. (Otwiera je i czyta) ,Ksia-
z¢! Widze z wierzcholka wiezy, w ktdrej mnie osadzono, jednego z naszych zohierzy. Rzucam te
tabliczki na hazard; oby im Bég w rece twoje dostac si¢ pozwolit. Herminia zyje: zamknietg jest
w wiezieniu razem z Ireng; dzisiaj obiedwie majg by¢ stracone! Spiesz si¢ ratowaé nas, panie, ina-

czej nieomylnie zginiemy!*®”

Po odczytaniu wiadomosci od Strabona, Agenor wraz z Ifikratesem decyduja
0 rozpoczeciu szturmu na fortece Amazonek. W libretcie juz na pierwszy rzut oka
widaé zbiezno$ci z poetyka oraz estetyka melodramatu — faworyt krolewski Stra-
bon, bedacy jednoczesnie operowa rolg komiczng in travesti® — znaczaco wptywa

4 T. Pyzik, op. cit., s. 50.

47 W. Bogustawski, Uwagi nad operq Amazonki..., op. cit., s. 418.

Idem, Herminia..., op. cit., s. 381-382.

Tradycja ro6l in travesti sigga barokowego teatru operowego, w ktorym role staruszek, piastu-
nek powierzane byly mezczyznom (ich partie Spiewane rowniez rozpisywane byly na glosy meskie).
Typowym przykladem jest partia Arnalty w Koronacji Poppei Claudia Monteverdiego (1642). Co cie-
kawe, rowniez Strabon, podczas przestuchania przez Amazonki stara si¢ maskowac swoja tozsamosc,
wpierajac Arycei i Kleantis, ze jest staruszka.

48
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na dalszy rozwoj akcji (melo)dramatycznej. Oczywiscie Bogustawski i Elsner, pi-
szac t¢ opere, liczyli si¢ z mozliwosciami wokalnymi swoich §piewakow — uwage
na to zwracat Zbigniew Raszewski, ktory skrupulatnie odnotowat, iz partia Stra-
bona zostata powierzona Rutkowskiemu.>

W rozwazaniach nad architektonikg dramaturgii oraz konfliktu dramatycz-
nego nalezy podkresli¢ funkcje szczesliwego zakonczenia. Oczywiscie, moz-
na je potraktowac jedynie jako realizacje operowego lieto fine, jednak taka in-
terpretacja znaczaco upraszcza konstrukcje libretta. Mozna odnie$¢ wrazenie,
ze zakonczenie Herminii, pomimo nawarstwiajacych sie, niesprzyjajacych
okolicznosci zewnetrznych, musi cechowaé si¢ wszechogarniajaca radoscia.
Dramaturgia dziela zasadza si¢ w duzej mierze na konflikcie mocno spola-
ryzowanych sfer dobra i zta. Gtowni bohaterowie zestawieni zostajg z silnie
wyeksponowanymi czarnymi charakterami. Istnienie zta w $wiecie (ktorego
nos$nikiem sa owe czarne charaktery) skonfrontowane jest z istnieniem mito-
siernego Boga — taki schemat fabularny, ktory mozna okresli¢ mianem ,,no-
woczesnej psychomachii”™!, realizowany byt na przetomie XVIII i XIX wieku
w sposoOb bardziej badz mniej zawoalowany, w wielu dzietach teatru muzycz-
nego. Wspomniany juz teodycealny spor, zazegnany pod koniec XVIII wieku
przez Kanta oraz Hume’a, dat — moim zdaniem — podwaliny pod biederme-
ierowska wizj¢ rzeczywisto$ci. Tragizm w $wiecie zorganizowanym zgodnie
z zasadami ustanowionymi przez Boga jest niemozliwy, poniewaz jednymi
z podstawowych atrybutéw Boga sg mitosierdzie i dobro. To wtasnie dlatego
ow ,,biedermeierowski tragizm” musiat zosta¢ wziety w nawias.’? Teresa Py-
zik za Peterem Brooksem podkresla, ze:

Zto zostaje zdemaskowane i ukarane, niewinno§¢ obroniona, ujawniona, a osobom skrzyw-
dzonym przywrdcona ich ludzka godnos¢. Melodramat wyraza podziw dla cnoty, ukazujac jej site
i moc, a takze pozytywne rezultaty szlachetnego postgpowania. [...] w zsekularyzowanym $§wie-
cie wspotczesnym melodramat staje si¢ gltownym osrodkiem przekonywania o istnieniu moralnego
wszech§wiata. Jest reakcja na brak tragedii, nieuchronnym nastepstwem utraty wizji tragicznej. Re-
prezentuje pragnienie resakralizacji $wiata; implikuje istnienie transcendencji w tym sensie, ze nie
dopuszcza przekonania, iz §wiat jest jej catkowicie pozbawiony.>

»~ARYCEA: Przybliz si¢ zdrajco i wyznaj wystgpki swoje. Kto ty jestes?

STRABON (zawsze kobiecym glosem, az do zaznaczonego miejsca): Staruszka z $wiatyni Minerwy.

KLEANTIS: Zmyslasz, totrze, ty jeste§ mezczyzna.

STRABON: Czy podobna? Mamze ja podobienstwo do m¢zczyzny? Ta twarz szczuplutka, te deli-
katne paluszki, ten cieniutki glosek, prze§wiadczaja dostatecznie, ze jestem kobieta.”

Zob. ibidem, s. 385.

50 Z. Raszewski, op. cit., s. 335.

St D. Ratajczakowa, Galeria gatunkéw widowiskowych, teatralnych i dramatycznych, Poznah
2015, s. 218.

2 F. Sengle, Odnowienie tradycji barokowej i oswieceniowej, [w:] idem, Spory o biedermeier,
przekt. i oprac. J. Kubiak, Poznan 2006.

3 T. Pyzik, op. cit., s. 55-56.
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Co wigcej, szczesliwe zakonczenie powigzane jest z estetyczng kategorig
melodramatycznosci, ktorg nalezatoby zestawié¢ z tragizmem w rozumieniu kla-
sycystycznym. Jak stusznie zauwaza Heilman®*, rozrdznienia tragedii i melo-
dramatu (oraz spokrewnionych z nimi kategorii estetycznych: tragizmu i melo-
dramatycznos$ci) mozna dokona¢ na ptaszczyznie komplikacji emocjonalnych.
Pyzik podkresla, ze Heilman ,,nazywa melodramat forma monopatyczng (mo-
nopathic), w przeciwienstwie do tragedii, ktéra w strukturze uczu¢ jest forma
polipatyczng (polipathic)”.>® Zewnetrzno$¢ akcji dramatycznej, 6w ,,tragizm”
(wzigty w cudzystow), pojawiajacy si¢ w melodramacie jest wynikiem ze-
wngtrznych dziatan innych postaci — nie wyptywa z wngtrza bohatera®®, ktérym
targa jedno, silne uczucie, afekt, poddany procesowi hiperbolizacji.

Podczas gdy tragiczny bohater kontempluje wlasne winy, a ich $wiadomos¢ poglebia jego cier-
pienie, w melodramacie [...] rozwazane s3 winy innych ludzi oraz niedoskonatosci tego $wiata.
Akcja melodramatyczna nie jest zwigzana z charakterystyka bohatera w taki sposob, jak w tragedii.
W tragedii ofiarg bohatera staja si¢ inni, a czasem on sam. Melodramatyczny bohater pada ofiarg
innych ludzi, sit czy okoliczno$ci. Jest atakowany z zewnatrz; zlo istnieje poza nim.>’

Zycie wewnetrzne bohaterow istnieje w melodramacie o tyle, o ile zwia-
zane jest z zewngetrznymi czynnikami rzeczywisto$ci dramatycznej (przed-
stawionymi w tekscie). To dlatego uwydatnienie przezy¢ wewngtrznych bo-
hatera (czesciej jednak bohaterki) przybiera nierzadko monstrualne, by nie
powiedzie¢ karykaturalne rozmiary. Pyzik stwierdza, ze ,,obraz czlowieka
prezentowany w melodramacie uwazany jest za sfalszowany, uproszczony,
przerysowany, niewiarygodny, a motywacja dziatan bohateréw za mato praw-
dopodobng”.®

Takie i podobne stanowiska nalezy uzna¢ za nazbyt upraszczajace i sptyca-
jace tresciowo-ideowy przekaz form melodramatycznych. Zestawianie tragedii
i melodramatu jako dwoch gatunkéw opozycyjnych zostato dotad dos¢ precy-
zyjnie rozpoznane przez szereg literaturoznawcow i teatrologow. Konfrontacja
obu gatunkéw wprowadza schematyczng hierarchizacje, warto$ciujac negatyw-
nie melodramat jako forme¢ niska, popularng, artystycznie miatkg. Warto dodac,
ze sprawe¢ komplikuje takze (w pewnym obszarze) krystalizowanie si¢ na prze-
tomie XVIII i XIX wieku nowego gatunku — dramatu losu. Elzbieta Nowicka
stwierdza, ze:

54 R. B. Heilman, The Iceman, the Arsonist and the Troubled Agent. Tragedy and Melodrama on

Modern Stage, Seattle 1973, s. 24 in.

5 T. Pyzik, op. cit., s. 57.

¢ Co wiecej, Teresa Pyzik podkresla, ze bohater melodramatyczny jest stworzony przez sytuacje.
Zewnetrzno$¢ ksztaltuje melodramatyczng heroing — ona sama, wrzucona w wir akcji dramatycznej nie
jest w stanie budowac siebie. Zob. Ibidem, s. 53.

37 Ibidem, s. 57.

¥ Ibidem, s. 52.
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W swej wersji klasycznej los, przeznaczenie nie byty znakiem ,,niewinnego” zycia, lecz ozna-
czaly poszukiwanie najglebszej winy — hybris. Na przetomie XVIII i XIX stulecia, w dramatur-
gii okreslanej przez krytyke niemieckiego obszaru jezykowego mianem Schicksalsdrama, pojawia
si¢ interpretacja odmienna — za podstawowy motyw sprawczy zdarzen zostaje uznany przypadek.
Okolicznos¢ ta, podobnie jak miato to miejsce w melodramacie, przenosita cigzar zainteresowania
z charakterow i namigtnosci na sytuacje, bowiem to one wlasnie prowadzily w dramacie losu do
katastrofy. I cho¢ czesto — w stopniu mniej lub bardziej wyraznym — odnajdujemy w tych dramatach
wpisane w egzystencje cztowieka chrzescijanskie wyobrazenie grzechu pierworodnego, to zasad-
niczo sila sprawcza katastrofy znajduje si¢ na zewnatrz cztowieka, a wigc po
stronie §wiata. [podkr. — D. S.] W miejsce winy zostaje wprowadzona ofiara — pozbawiony
winy bohater podlega okolicznosciom zewngtrznym, ktérych ludzka aktywnos¢ nie moze zmie-
ni¢; opozycja ofiary i winy stanowila podstawg relacji miedzy Schicksalsdrama a tragedia. Inacze;j
tez niz w tragedii ukladata si¢ zaleznos¢ migdzy wiedza (i §wiadomoscia) bohaterow i widzow:
podczas gdy w tragedii sita anagnorisis, prowadzaca do oczyszczenia, jest jednoczesnie u obu
stron przebiegajacy proces rozpoznawania winy i przyczyn katastrofy, w dramacie losu widz od
poczatku rozumie konieczno$¢ zdarzen, ktore bohaterom przedstawiaja si¢ jako niepojetnosé
przypadku.®

W przedstawionych stanowiskach wyraznie zastanawia kwestia tego, co ze-
wnetrzne oraz tego, co wewnetrzne w procesie konstruowania zasadniczych
struktur dramaturgii tak tekstu (melo)dramatycznego, jak spektaklu, widowiska
teatralnego, a takze sposobu budowania postaci dramatycznej. Za punkt wyjscia
tego rodzaju watpliwos$ci warto przyja¢ rozwazania Odona Marquarda, ktory
w tekscie Czlowiek oskarzony i uwolniony od odpowiedzialnosci w filozofii XVIII
stulecia pisze o ksztattowaniu si¢ nowych koncepcji filozoficznych, antropolo-
gicznych i estetycznych okoto potowy XVIII stulecia:

Wkrétce po roku 1750 wiele doniostych rzeczy dzieje si¢ rOwnoczesnie, na co wskazuje analiza
historii poje¢ (jak kleszcze do kwasu mastowego historycy poje¢ zawsze ciggng ku dacie 1750);
historia poj¢é poswiadcza przede wszystkim to, ze jest to okres awansu owych nowych filozofii.
Powstaje wtedy mianowicie: filozofia dziejow, [...] antropologia filozoficzna, [...] estetyka filo-
zoficzna. [...] Dlaczego wlasciwie te trzy nowe filozofie [...] awansujg rownoczesénie i dlaczego
akurat — by tak rzec, dzielnie stosujac si¢ do ,,czasow przeteczy” — wkrotce po roku 17507 [...]
nalezatoby powiedzie¢: Chodzi tutaj o te podejmujace probg nowego zdefiniowania czlowieka filo-
zofie, ktore usiluja kompensowac specyficzne dla ludzi tego stulecia poczucie utraty swiata zZycia
czlowieka. Blizej okre$laé¢ ten uszczerbek mozna roznie: np. poprzez — sit venia dicto — tez¢ Carla
Schmitta i Lepeniesa o narodzinach odznaczajacej si¢ mieszczanskg hipertrofia moralng czy tez
melancholicznej sfery wewnetrznej — narodzinach z ducha zahamowania aktywnosci przez nadmiar
absolutystycznego porzadku.®

% E. Nowicka, ,,Przerwana ofiara” Wintera — Bogustawskiego wobec estetyki opery, ,,Wiek

Oswiecenia” 1996 z. 12, s. 68—69.
¢ Q. Marquard, op. cit., s. 40-43.
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To specyficzne poczucie ,utraty $wiata zycia czltowieka” zwigzane jest
z przemianami na polu filozoficznym, antropologicznym oraz estetycznym
i znajduje z pewnoscia swoje odzwierciedlenie w formach melodramatycz-
nych. Rehabilitacja melodramatu na poziomie estetyczno-ideowym wydaje si¢
by¢ artystyczng probg odzwierciedlenia tego typu proceséw dokonujacych sig
w sferze przeksztatcen Swiatopogladowych, antropologicznych i filozoficznych.
Amazonki Bogustawskiego—Elsnera, podobnie jak wspomniane dramaty losu ja-
wig si¢ zatem jako dramatyczno-teatralna reprezentacja tych procesdéw. Prze-
miany zachodzace w antropologii — by wymieni¢ cho¢by pisma Giambattisty
Vico — charakteryzuja si¢ odej$ciem od esencjalistycznego pojmowania natury
ludzkiej. Cztowiek staje si¢ od tej pory wytworem procesu historycznego, kto-
rego sam jest wspottworcg. Wynika stad takze wyniesienie na pierwszy plan
cech akcydentalnych natury ludzkiej, ktore stang si¢ od tego momentu elemen-
tem kontekstu historycznego, majacego wplyw na ,,wytwarzanie cztowieka”.
Isaiah Berlin zauwaza, ze:

Rewolucyjnym krokiem Vica byto zanegowanie doktryny ponadczasowego prawa natury, ktore-
go przepisy z zasady mogt pozna¢ kazdy cztowiek, w kazdym miejscu i czasie. Vico nie zawahat si¢
podwazy¢ tej doktryny, ktora stanowi fundament cywilizacji zachodniej od Arystotelesa po czasy
obecne. [...] Tego rodzaju historycyzm z pewnoscia nie dawat si¢ pogodzi¢ z pogladem, Ze istnieje
tylko jedna miara prawdy, pickna i dobra, do ktorej pewne kultury czy jednostki zblizaja si¢ bardziej
od innych [...]. Doktryna ta zadata $miertelny cios koncepcji ponadczasowych prawd.®!

Proces budowania tozsamosci podmiotu, cztlowieka, przybiera charakter cyr-
kulacyjny, zatacza koto, a przede wszystkim nabiera ptynnosci, pewnego rodzaju
niedookres$lonosci. Silng range uzyskuje stawanie si¢ (rozumiane jako proces), nie
za$ bycie (pojmowane jako kategoria stricte esencjalistyczna). Owo stawanie si¢,
konstytuowanie podmiotu ma charakter nieskonczony — cztowiek staje si¢ odtad
elementem rzeczywisto$ci, ktorg sam wytwarza, rzeczywistos¢ za$ (pojmowana
dotychczas w sposob tradycyjny zewngtrznie) jawi si¢ jako element czlowieka,
jeden z budulcow, ksztaltujacych tozsamo$¢. Nastepuje zanegowanie relacji pod-
miotowo-przedmiotowe;j.

Czy nie jest zatem tak, ze melodramatyczno$¢ jako kategoria estetyczna jest
swego rodzaju — poddanym trawestacji i silnej, trwalej reinterpretacji — tragi-
zmem?%” By¢ moze jest ona ,,nowa” kategorig z zakresu estetyki i teorii poznania,
silnie zaznaczajgca swoja obecnos¢, stanowiacg jeden z bardziej popularnych pa-

¢ T. Berlin, op. cit., s. 70-71.

62 Warto przypomnieé, ze watek ten podejmuja klasyczne juz ujecia poswigcone problematyce
sieci wzajemnych relacji pomigdzy melodramatem a tragedig. Na przykladzie francuskiego melodra-
matu rosyjski badacz Borys Tomaszewski wyprowadza pojecie tragedii nieregularnej. Zob. B. Toma-
szewski, Francuski melodramat poczqtku XIX wieku (z historii tragedii nieregularnej), przekt.
E. Szrojt, ,,Dialog” 1967 nr 11.
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radygmatow dramatyczno-teatralnych w wieku XVIII?% Gdyby jednak przyjac za
hipotez¢ badawcza twierdzenie, ze melodramatycznos¢ jest pod pewnymi wzgle-
dami zbiezna z tragizmem (zreinterpretowanym, bo zewnetrzno-wewngtrznym),
nalezatoby §miato podkresli¢, ze osrodek takiego tragizmu pozostal niezmieniony
—jest nim ludzka egzystencja, cztowiek, jednostka uwiktana w konflikty — zaréw-
no wewngtrzne, jak i zewnetrzne. Zmienil si¢ natomiast sam proces ksztattowania
si¢ osrodka tragizmu, poniewaz to, co zewnetrzne, staje si¢ jednoczesnie tym, co
wewnetrzne, czego ilustracyjnym modelem moglaby sta¢ si¢ wstega Mobiusa —
metaforyczny konstrukt uwewngtrznienia tego, co zewnetrzne. Propozycja taka
z pewnoscig wymaga dalszych badan na polu refleks;ji estetycznej, antropologicz-
nej oraz dramatyczno-teatralnej — niesie jednak, w moim przekonaniu, spory po-
tencjat poznawczy.

Wracajac do rozpoznan dotyczacych (nie)prawdopodobienstwa dziatan bo-
hater6w melodramatycznych, mozna $miato stwierdzi¢, ze w sukurs melodra-
matowi przychodzi stynna antyczna fraza: ars imitatur naturam, ktora legla
u podstaw doktryny mimesis, wspdlnej dla paradygmatu klasycznego, bedacej
jednocze$nie jednym z wyktadnikéw spoistosci tegoz paradygmatu. Mimesis
moze oznaczaé zardOwno ,,wyrazanie”, jak i ,,imitowanie”, ,,przedrzeznianie”.
W mysl tak rozumianej koncepcji mimetycznos$ci wszelkie przerysowania
o charakterze artyficjalnym sa zgodne z samym pojeciem mimesis. Wniosek
taki wyptywa juz z Poetyki Arystotelesa. Stagiryta w drugiej ksiedze pisze
wprost:

Skoro wigc poeci przedstawiaja nasladowczo ludzi dziatajacych, ktérzy z natury rzeczy sa
albo dobrzy, albo Zli (z reguty bowiem wedtug tych jedynie cech okresla si¢ charaktery, gdyz
przewrotno$¢ i cnota stanowig o ich rozrdznieniu), przedstawiaja ich badz jako lepszych, badz
jako gorszych, badz jako takich, jakimi sa w rzeczywisto$ci. W ten sam sposob postepuja row-
niez malarze.%

Henryk Podbielski, thumacz oraz komentator dzieta greckiego filozofa, wska-
zuje, ze W cytowanym fragmencie ,,chodzi o przedstawienie idealizujace, reali-
styczne i karykaturalne”.% Przerysowanie typowe dla konstrukcji bohatera me-
lodramatycznego, ale takze, co szczegélnie interesujace, dla bohatera libretta
operowego znajduje swoje uzasadnienie juz u podstaw europejskiej refleks;ji lite-
raturoznawczo-teatrologicznej.

6 Melodramat jest niemal tak stary jak tragedia. Pierwszymi tekstami, w ktorych odnalezé

mozna elementy struktury melodramatycznej sa utwory Eurypidesa. Zob. D. Ratajczakowa, Galeria
gatunkow..., op. cit., s. 219. Jadwiga Czerwinska wskazuje na Alkestis jako najwyrazniejszy przyktad
tragedii melodramatycznej w tworczo$ci Eurypidesa. Zob. J. Czerwinska, Innowacje mitologiczne
i dramaturgiczne Eurypidesa — tragedia, tragikomedia, 1.6dz 2013.

8 Arystoteles, Poetyka, przekl. i oprac. H. Podbielski, Wroctaw 1983, s. 7.

¢ Ibidem. Por. H. Podbielski, Pojecie ,,mimesis” w ujeciu Platona i Arystotelesa, [w:] Sztuka —
Mimesis czy kreacja?, red. M. Podbielski, Lublin 1992.
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Z cata pewnoscig splot relacji pomiedzy librettem operowym a melodra-
matem, dla ktérych wspdlng tradycja bylaby si¢gajaca antyku tragikome-
dia, mogt spowodowacé przechwycenie na przetomie XVIII i XIX stulecia
pewnych cech charakterystycznych dla teatru operowego przez teatr (melo)
dramatyczny.®® Mam tutaj na mysli cho¢by konstrukcj¢ bohatera operowe-
go, dla ktorego nadmierna afektacja, eksplozja emocjonalnosci, wyrazona
w warstwie tekstowej (libretto) oraz na ptaszczyznie muzycznej (kompo-
zycja determinowana teorig afektow ze szczegdlng pozycja koloratury), nie
jest wlasnoscia nacechowang aksjologicznie negatywnie — wprost przeciw-
nie — staje si¢ wyznacznikiem normatywnym dla poetyki libretta, a takze
catego widowiska operowego.” Melodramat, przejmujgc t¢ cecheg, mocno
zakorzeniong w teatrze operowym, wlacza si¢ tym samym w szeroko ro-
zumiang klas¢ gatunkow, dla ktorych stylizacja, sztucznos$é (artyficjalnose
jest elementem konstytutywnym.

To dlatego nadmierna emocjonalno$¢ Tremizenny w 16. scenie Il aktu Her-
minii moze nie drazni¢ odbiorcy; powoduje raczej odczuwanie swoistej przy-
jemnosci estetycznej. Aria krolowej, rozpoczynajaca si¢ od stow ,,Dokad ide?...
Gdzie si¢ skryjg?...”%® przepetniona jest rozpacza na wiadomos$¢ o $mierci Arycei,
a sama krolowa w pewnym momencie wznosi oczy ku niebu i zastyga w rozemo-
cjonowanej pozie, budujac tym samym charakterystyczny dla teatru XVIII wieku
»ZyWy obraz” — tableau vivant.”

Tak skonstruowana koncepcja charakterystyki bohaterow libretta operowe-
go wlasciwa modusowi melodramatycznemu jest jednocze$nie, zdaniem ba-
daczy teatru przetomu XVIII i XIX wieku, elementem normatywnym i iden-
tyfikujacym melodramat.”” W tym miejscu nalezatoby jednak postawié¢ znak
zapytania. Czytajac Herminig, czyli Amazonki — tekst, ktory przez samego

% Jednocze$nie warto zauwazy¢, ze wplyw melodramatu na libretto operowe najbardziej wi-

doczny jest wlasnie na przetomie XVIII i XIX stulecia. To wtedy na gruncie przeksztalcen estetycz-
nych (kryzys Wielkiej Teorii Pigkna), filozoficznych (problematyka teodycei) i antropologicznych
(zmiany w postrzeganiu podmiotu, negacja esencjalizmu) w petni krystalizuje si¢ gatunek melodra-
matu, ktérego ideowym podglebiem jest spoteczna rewolucja, wywrocenie na nice dotychczasowych
warto$ci. Zob. D. Ratajczakowa, Galeria gatunkow..., op. cit., s. 218. Proces postepujacego kryzy-
su paradygmatu klasycznego w drugiej potowie XVIII wieku byt zatem idealng czasoprzestrzenig
do wyodrebnienia si¢ niezwykle energetycznej formy — melodramatu, zdolnego wchodzi¢ w mariaz
z innymi gatunkami dramatycznymi, cho¢, jak wiadomo, ,,juz przed jego powstaniem pojawialy si¢
rozmaite elementy «melodramatycznej imaginacji» (Peter Brooks), ktore ztozyly si¢ na nowy gatu-
nek”. Zob. Ibidem, s. 219.

67 Za zrodto owej afektacji, nadmiernej emocjonalno$ci mozna uzna¢ wloska tradycje kome-
dii dell’arte. Ten szczegdlny typ teatru — zgodnie z rozpoznaniami Silke Leopold — jest jednym ze
zrodet wyksztatcenia si¢ teatru operowego. Zob. S. Leopold, Die Oper im 17. Jahrhundert, Laaber
2006.

% 'W. Bogustawski, Herminia..., op. cit., s. 403-404.

¢ Tableaux czesto stanowily element konstrukcyjny melodramatu. Zob. D. Ratajczakowa,
Galeria gatunkow..., op. cit., s. 216.

0 T. Pyzik, op. cit., s. 57.
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autora zostal nazwany operg (w domysle — librettem operowym), odnalez¢
mozna poszczegbdlne elementy poetyki melodramatu, wcigz jednak mamy
$wiadomosé¢, ze obcujemy z dzietem przeznaczonym do umuzycznienia — dys-
ponujemy przeciez zachowang partyturg autorstwa Jozefa Elsnera. Herminia
jest swoistym exemplum dla wielu dziet dramatyczno-muzycznych tamtego
czasu. Zwiazki formalno-gatunkowe libretta i melodramatu wydaja si¢ za-
tem bardzo istotng kwestig do rozpoznania. Tym bardziej dziwi¢ moze fakt,
ze splot wzajemnych relacji pomiedzy obiema formami dramatycznymi nie
zostal dotychczas tak obszernie scharakteryzowany, jak w przypadku wspol-
zaleznosci tragedii i melodramatu. Badacze opisuja ich punkty styczne badz
— wprost przeciwnie — wskazuja na szereg réznic. Brak natomiast szczego6to-
wych rozpoznan sieci zalezno$ci migdzy melodramatem a innymi formami
dramatycznymi.

Matgorzata Sokalska w ksigzce Opera a dramat romantyczny zaledwie kilka
stron poswieca wptywowi melodramatu na formule wielkiego dramatu roman-
tycznego — uzasadnione jest to jednak konstrukcjg calej rozprawy. Badaczke
interesuje bowiem sie¢ wzajemnych wpltywoéw pomiedzy opera a wybitnymi
dzietami Adama Mickiewicza, Juliusza Stowackiego i Zygmunta Krasinskie-
go0. Melodramat oraz drama czarodziejska — jako gatunki, ktére dla Sokalskiej
,Z perspektywy odbiorcy dzisiejszego |[...] stanowig margines, ciekawostke hi-
storyczng”’! — interpretowane sa jako teatralne, kulturowe podglebie’, z ktore-
go mogly rozwing¢ si¢ arcydzieta polskich romantykow. Dramat romantyczny
— przypomina Sokalska — uwiktany jest jednocze$nie w sie¢ wzajemnych relacji
z operg (a takze librettem operowym). Ten trop rozwazan pozwala rozszerzy¢
przedstawiong analogi¢ — ot6z modus melodramatyczny w sposob oczywisty
wchodzi w mariaz z gatunkiem libretta operowego, zaprogramowanym na wy-
konanie sceniczne. Relacje te maja charakter wielopoziomowy: jezykowy, fa-
bularny, muzyczny czy wreszcie wykonawczy. Bez cienia watpliwo$ci mozna
stwierdzi¢, ze wptyw melodramatu na formute libretta operowego przetomu
XVIII 1 XIX wieku byt ogromny, czego przykladem jest Herminia, czyli Ama-
zonki. Oba gatunki — melodramat oraz libretto — nalezg ostatecznie do tej same;j
grupy dramatdéw otwartych, nieklasycznych. By¢ moze dlatego ich wzajemne
wplywy sa bardziej widoczne, glebsze, trwalsze, od wplywoéw melodramatu na
formute tragedii.

71

s. 32.

72

M. Sokalska, Opera a dramat romantyczny. Mickiewicz — Stowacki — Krasinski, Krakéw 2009,

Zob. Ibidem, s. 36. Por. E. Nowicka, Omamienie — cudownos¢ — afekt. Dramat w kregu dzie-
wigtnastowiecznych wyobrazen i poje¢, Poznan 2003, s. 17-25.
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Izkahar, krol Guaxary, W. Bogustawski, Dziela dramatyczne, t. 7, Warszawa 1823

IZKAHAR, KROL GUAXARY — MELODRAMAT
»Melodrama egzotyczna™”® — jak okreslit tekst autor — zostata napisana jako
pierwszy oryginalny utwor Bogustawskiego po objeciu przez niego antrepryzy
teatru lwowskiego oraz wybudowaniu sceny letniej.” Inspiracja stata si¢ popu-
larna wowczas powies¢ Inkasy Jeana Francoisa Marmontela przetozona na jezyk
polski.” Jak odnotowat Zbigniew Raszewski:

3 W. Bogustawski, Uwagi nad melodramgq Izkahar, [w:] idem, Dziela dramatyczne, op. cit., s. 105.

™ Zob. Z. Raszewski, op. cit., s. 325-327.
> Ibidem, s. 325.
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Co najmniej dwa pokolenia czytaty u nas t¢ ksiazke, jak Polska dtuga i szeroka. Dla mtodego Mic-
kiewicza miata to by¢ pierwsza w zyciu lektura po Bajkach Krasickiego. W teatrze mys$li Marmontela
spopularyzowal Kotzebue w dwoch sztukach osnutych na motywach z Inkasow: Dziewice stonca oraz
Hiszpanie w Peru. Pierwsza z nich grano we Lwowie w teatrze niemieckim, zanim jeszcze Bogu-
stawski objat jego dyrekcje. Druga, tzn. Hiszpanow w Peru, wystawil teatr niemiecki pod dyrekcja
Bogustawskiego 29 X1 96. [...] Bogustawski wzigt ten temat z Inkasow Marmontela, jednak korzystat
z powiesci w sposob bardzo swobodny, siegajac juz to do tekstu, juz to do przedmowy.”®

Dla przyjetej w niniejszym tekscie formy rozwazan interesujacy okazuje si¢
fakt korzystania z dziela epickiego w procesie tworzenia tekstu dramatycznego,
przeznaczonego na scen¢. Przypomne tylko, iz podstawg literackg (tematyczno-
-fabularng) dla libretta operowego staje si¢ epika:

Libretto jest bliskie dramatowi, jest formg dramatyczna, ale jest rowniez czyms$ wigcej — jest
wariantem epickiej opowiesci, z ktorej czerpie nie tylko utrwalone historie, ale rownie inspiruje
si¢ jej schematami formalnymi, taktyka budowania dystansu czasowego, wprowadzania réznych
perspektyw, zmian miejsca i czasu akcji, wnikania we wngtrze psychiki postaci, itp.”’

Korzystajac z gatunkow epickich — eposu, noweli, opowiadania czy powie-
$ci — librecista stwarza nowy $wiat, literacka wariacj¢, zaczerpnigta z doskona-
le znanego, zakorzenionego w $wiadomosci odbiorczej tekstu macierzystego,
uwzgledniajac przy tym perspektywe wykonawczo-teatralng. To wtasnie dlate-
g0 Bogustawski skoncentrowat si¢ na jednym epizodzie z powiesci Marmontela,
w ktorym francuski autor wspomina ,,bunt zdesperowanych Indian, zakoficzony
wymordowaniem Hiszpanow™.”® Postaci krola Izkahara oraz jego rodziny Bo-
gustawski najprawdopodobniej stworzyt sam. Jako autor sztuk dramatycznych
1 wprawny librecista doskonale znat sposéb konstruowania akcji dramatycznej
w oparciu o pierwotny, epicki tekst. Przywotujac ponownie watek wzajemnych
relacji pomiedzy obiema omawianymi formami dramatycznymi, zauwazy¢ na-
lezy, ze melodramaty — podobnie jak libretta operowe — powstawaty na podsta-
wie wyjsciowego tekstu, przynaleznego do epiki:

Chociaz melodramat byt gatunkiem wykorzystujacym do maksimum teatralne efekty, bardzo
scenicznym, to jednak oparty byt najczesciej na bardzo niescenicznych fabutach powiesciowych.
Poniewaz szybki rozwdj akcji wymagat rozlegtej fabuty, znacznie bardziej ztozonej od tej, jaka wy-
korzystywata dramaturgia klasyczna, autorzy adaptowali popularne powiesci, sentymentalne i sen-

sacyjne, a takze czerpali material z opisdéw wydarzen historycznych, podan, legend.”

Nie nalezy tego traktowac jako bezwzglednej i1 jedynej cechy normatywnej
praktyki pisania melodramatow, jednakze sposob ten praktykowany byt stosun-

76 Ibidem, s. 326.

7 K. Lisiecka, op. cit., s. 127.
8 Z.Raszewski, op. cit., s. 326.
7 T. Pyzik, op. cit., s. 48.
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kowo czgsto, co wskazuje — po raz kolejny — na ciekawg zbiezno$¢ wlasciwosci
libretta operowego oraz melodramatu.

Wroémy do Izkahara, krola Guaxary. Podobnie jak to miato miejsce w przypadku
Amazonek, podac trzeba krotkie streszczenie akcji dramatycznej, by nastgpnie wy-
kaza¢ cechy normatywne libretta operowego obecne w architektonice melodramatu.
Skorzystamy w tym wypadku z omdwienia Zbigniewa Raszewskiego:

Do brzegéw wyspy przybija okret hiszpanski [...], z ktdrego wysiada oddzial wojska dowo-
dzony przez Don Alwadosa i natychmiast pustoszy stolicg. Tu zaczyna si¢ sztuka. Inkasi modla
si¢ wlasnie w $wiatyni, dosy¢ odleglej od miasta, gdy na sceng wpada rodzina krola, opowiadajac
o napadzie. ,,O Boze — wota Dilara — co za straszliwe widoki!... Jeszcze si¢ w oczach moich snujg ci
mordercy!... Oto krew!... pozar!... trupy i wszedzie walace si¢ gruzy!” W slad za §wiadkami kleski
przybywaja Hiszpanie i wzywaja tubylcow do kapitulacji. Inkasi poczatkowo nie chca si¢ poddac,
wszakze Izkahar sam godzi si¢ zosta¢ zakladnikiem, gdy Don Alwados porywa mu syna. Do wie-
czora skarby krolewskie maja by¢ dostarczone Hiszpanom. Jesli ten warunek bedzie spetniony, Don
Alwados opusci wyspe. Tak brzmi jego uroczyste zapewnienie. Jest to jednak tylko wybieg najezdz-
cy, ktory w glebi ducha zywi inny plan: chce si¢ ozeni¢ z Dilarg i samemu oglosi¢ krolem. [...]
Dilara opiera si¢ Hiszpanowi, a [zkahar w poufnej rozmowie ostrzega go przed dalszymi gwaltami
[informujac, iz Indianie dowiedzieli si¢ o tym, ze Don Alwados posiada jedynie jeden okret i garstke
wojska — D. S.] Zaniepokojony Don Alwados juz gotow jest zrezygnowac ze swych zakusow, gdy
w pomoc przychodza mu kaptani. Obawiajac si¢ zrabowania §wiatyni, wydaja oni skarby krolew-
skie, dotad ukryte, a na zadanie Hiszpana godza si¢ ukoronowac go na kroéla. Aby zwie$¢ patriotow
inkaskich, Don Alwados postanawia zainscenizowa¢ wymarsz na brzeg. W ciagu nocy kaptani maja
uprawiac agitacje wsrod ludu, a rano oglosi¢ Don Alwadosa krolem Guaxary. Intryga ta chybia celu.
W nocy sroga burza [...] unosi okrgt na morze. Don Alwados traci cz¢$¢ dziat, zapasy zywnosci
i amunicji. Dilara wymyka si¢ z jego rak. [...] Krol utrzymat tacznoé¢ z narodem. Rano kaptani
oglaszaja Don Alwadosa krolem Guaxary, ale Iud szydzi z nich. Niefortunna uroczysto$¢ zmienia
si¢ w walna bitwg zakonczong zwycigstwem Inkasow.%

Warto zwrdci¢ uwage na strukture formalng tego melodramatu, ktora w cato-
$ci zorientowana jest na jego teatralne wykonanie. Cato$¢ podzielona zostata na
trzy, stosunkowo regularne, akty.' Kazdy z nich oddzielony jest utworem mu-
zycznym o charakterze instrumentalno-wokalnym badz instrumentalnym. Dida-
skalia poprzedzajace I akt z do$¢ duza doktadnos$cia charakteryzuja scenografie:

Wysokie i przepasciste skaty: wierzchotki ich okryte mata krzewing. — W srodkowej widaé gro-
te, przez ktdra ukazuja si¢ promienie wschodzacego Stonca. — Po lewej stronie jest wykuty w skale
przysionek Swigtyni, przed ktorym wzniesiony ofiarny oftarz.?

80 Z. Raszewski, op. cit., s. 327-328.

81 Libretto operowe to najczesciej forma dramatyczna o nieduzym rozmiarze. Co ciekawe, trzy-
aktowy melodramat Izkahar, krol Guaxary jest zdecydowanie krotszy od dwuaktowej opery heroiczno-
-komicznej Herminia, czyli Amazonki.

82 'W. Bogustawski, Izkahar, krél Guaxary, op. cit., s. 17.
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Gdy rozpoczyna si¢ dramat, na scenie widzimy krola, braminéw oraz arcybra-
minow, a takze dziewice stonca — wszyscy oni ,,kleczg okolo ottarza i nachyleni
twarzg ku Stoncu, witajg ranny wschod jego przez nastepujace pienia”.?* Nastep-
nie pojawiajg si¢ partie rymowane, ktore wykonywane sg przez poszczeg6lne gru-
py bohaterow — pierwsza strofa (Spiewana przez wszystkich) zostaje powtdrzona
na samym Kkoncu utworu muzycznego:

Witaj o $§wiatto $wiattosci!
Poczatku wszelkiej istnosci:

Niech twe wszechmocne spojrzenie
Ozywi cate stworzenie.®

Odbior catego melodramatu byt bardzo pozytywny. Jak stwierdzit Raszewski:

Publicznos$¢ polska z zapartym tchem $ledzita losy Inkasow, ktorzy nie tylko meznie opierali si¢
Hiszpanom, ale nawet pod koniec bili ich i odbierali im armaty. Sensacyjna tre§¢, rozmach i barw-
no$¢ widowiska zdumiewaty i zachwycaty. [...] Wedle Bogustawskiego sztuka miata do jesieni
kilkanascie przedstawien przy petnej frekwencji.®

Pod koniec II aktu (scena 14) w strukture melodramatyczng Izkahara wpisa-
ny zostal kolejny utwor muzyczny. Bogustawski w rozbudowanych didaskaliach
pisze:

btyska si¢ czesto i grzmi coraz bardziej. Po zapuszczeniu zastony muzyka marszu zamienia si¢
nieznacznie w synfoni¢ wyobrazajacg straszliwa burzg. Stycha¢ gwattowny wicher, pioruny, i na-
walnos$¢ na morzu, a w posrdd tego kilkakrotne z armat wystrzaty. Po niejakim czasie ustaje pomatu
burza wraz z muzyka, i robi si¢ noc spokojna, ale bardzo ciemna.®

Autor nie nazywa tego wprost, ale przenosi akcent dramaturgiczny spektaklu
na plaszczyzne muzyczng, $cislej — instrumentalng. Muzyka wzmacnia punkty
kulminacyjne akcji scenicznej, podkresla momenty najsilniejszego napigcia dra-
matycznego®’ — jest to niezaprzeczalna wlasciwos¢ opery, w ktorej trwate zespo-
lenie komponentdw stownego i muzycznego znajduje swoje odzwierciedlenie
w strukturze libretta operowego. Izkahar, krol Guaxary jest jednakze melodra-

8 Ibidem.

8 Tbidem, s. 17-18.

Z. Raszewski, op. cit., s. 333.

W. Bogustawski, Izkahar..., op. cit., s. 73.

Kolejnym przyktadem wskazujacym na przeniesienie dramaturgii widowiska w sfer¢ mu-
zyczng jest 10 scena III aktu, w ktorej ,,zaczyna si¢ synfonia wyobrazajaca bitwe”. Mamy za-
tem do czynienia z tzw. muzykg ilustracyjng. ,,Muzyka wyobraza coraz bardziej przyblizajace si¢:
wystrzaty dziat, szczek pataszow i1 wrzaski”; nieco dalej: ,,Synfonia zamienia si¢ w marsz, pod-
czas ktorego Don Alwados wchodzi z catem wojskiem i kilku dziatami” oraz ,,Synfonia wyobra-
za bitwe: stycha¢ zgietk, wrzaski i strzelanie razem”. Zob. W. Bogustawski, Izkahar..., op. cit.,
s. 91-92. Muzyczne zobrazowanie sceny batalistycznej (potaczone z rozbudowanymi dziataniami
teatralnymi, wykorzystujacymi sceny zbiorowe) skutkuje, z pewnoscia, petniejszym doswiadcza-
niem spektaklu teatralnego.
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matem. Mimo to jego silne pokrewienstwo z librettem operowym, podobienstwo
strukturalno-formalne w obrebie dramatéw otwartych, nieklasycznych, nie moze
pozosta¢ niezauwazone.

Iga Sobina w rozwazaniach po$wieconych melodramatom egzotycznym?®® Bogu-
stawskiego, powotujac sie na Uwagi nad operq Amazonki, stwierdza, iz ,,amfiteatr
Iwowski umozliwiat wystawienie sztuk z rozmachem, na ktéry mniejsze sceny nie
pozwalaty”. Warto przywota¢ w tym miejscu fragment z Uwag Bogustawskiego:

Na widzialniach tak wielkiej obszerno$ci, mato zastanawiaja sceny z jednej, dwoch osob zto-
zone, ktore zdaja si¢ przestrzen onych, prawie prozna zostawiac¢: mnostwo wige dziatajacych ciagle
one zapetia¢ powinno. [...] Jakoz rozmaito$¢ ubioréow, ¢wiczen wojennych, bitew i z obu stron
przesadzajacej si¢ odwagi, rownie okazala jak i przyjemna sprawi¢ moga zabawe dla oczu i uszow;
ktérym tez w podobnych widowiskach najwiecej podobac sie nalezy.*

Konkluzja Sobiny jest stuszna, cho¢ nie opisuje w petni koncepcji Bogustawskie-
g0, ktory bardzo mocno podkreslat bowiem aspekt wizualny melodramatu.”’ Mozna
wrecz odnie$¢ wrazenie, ze opisuje on elementy charakterystyczne dla widowiska
operowego (ktorego projekcja znajduje si¢ — jak wiadomo — w tekscie libretta), sko-
ro omawiajac teatralno-widowiskowy potencjal melodramatu, opisuje go tak, jakby
reinterpretowat ,,zachwycajaca oczy oper¢”. Nie zapomina oczywiscie o warstwie
muzycznej utworu, ktora staje si¢ dla potencjalnego odbiorcy czynnikiem wcho-
dzacym w sktad doswiadczenia estetycznego teatru muzycznego. Jednakze element
wizualny (a moéwigc $cislej teatralny) zostaje mocno podkres§lony. Projekt sceniczny
wpisany w melodramat jest zatem pod pewnymi wzgledami tozsamy z projektem
wizualnym libretta operowego. Jak zauwaza Katarzyna Lisiecka:

W odniesieniu do relacji pomigdzy dziataniami scenicznymi a ich projektem wpisanym w libret-
to w pelni zatem nalezy zgodzi¢ si¢ z Klausem Giintherem Justem, wskazujacym na ,,wyobrazni¢
malarska” jako jeden z podstawowych wyrdznikéw umiejetnosci artystycznych librecisty. Dodajmy,
wyobrazni¢ malarska $cisle zorientowang na prawa i wymogi sceny.”

Charakterystyczna dla Bogustawskiego dbalos¢ o uszczegdtowienie didaska-
liow melodramatu Izkahar, krol Guaxary znajduje swoje odzwierciedlenie w au-
torskiej tendencji do uwzgledniania wielorakich perspektyw w programowaniu
widowiska operowego:

8 1. Sobina, ,, Lanassa, wdowa Malabaru” i ,,Izkahar, krol Guaxary”, czyli o melodramatach

egzotycznych w teatrze Wojciecha Bogustawskiego, ,,Czasopismo Zaktadu Narodowego im. Ossolin-
skich” 2010 z. 20-21.

8 Ibidem, s. 78.

% 'W. Bogustawski, Uwagi nad operq Amazonki, op. cit., s. 417.
Bogustawski usprawiedliwiajagc wprowadzenie na polska sceng¢ dramatycznego ,,potwora
z wszelakich btedow zlepionego”, powotuje si¢ na autorytet Moliére’a, ktory, w jego przekonaniu, jest
prawodawca gatunku. Opisujac jedno z przedstawien francuskich, uwypukla jego ptaszczyzng wizual-
ng. Zob. W. Bogustawski, Uwagi nad melodramgq..., op. cit., s. 106-107.

%2 K. Lisiecka, Z poetyki libretta..., op. cit., s. 125.
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Przy koncu hymnu muzyka odmienia si¢ gwaltownie i wyobraza przerazliwy huk odbijajacy si¢
w powietrzu: daja si¢ stysze¢ z daleka kilkakrotne z dzial wystrzaty. Przerazeni Indianie porywaja
sie i gromadzg okoto krola.”

Podobnie jak w Herminii, czyli Amazonkach Bogustawski umiejetnie konstruuje
sceny zbiorowe, a takze doskonale radzi sobie z budowaniem teatralnych obrazow.
Wpisana w modus melodramatyczny nadmierna afektacja potaczona zostaje z cha-
rakterystycznym dla przetlomu wiekow stylem gry aktorskiej: swoistym zestawieniem
koturnowego, pelnego patosu, czysto deklamacyjnego odgrywania rol, w ktorym
nos$nikiem teatralnej dramaturgii widowiska jest stowo, oraz nowoczesnego ,.ekspe-
rymentowania” aktorow, ktérzy podazaja w $lad za innowacjami ,,wprowadzanymi
przez autorow, ktorzy w poszukiwaniu «naturalno$ci» mieszajg konwencje”.**

Warto wskazaé takze na inne podobienstwa melodramatu do libretta operowe-
go. Kolejna, jakze interesujaca cecha libretta — podobnie jak melodramatu — jest
charakterystyczne eksponowanie kontrastow. Swoista mozaikowo$¢ czasoprze-
strzenna — rozumiana tutaj jako nieustanne balansowanie na granicy przyspie-
szenia (wzmocnienia, podkreslenia) oraz spowolnienia (ostabienia) dramaturgii
widowiska — objawia si¢ w Izkaharze w uktadzie nastepujacych po sobie kolejno
scen. Juz na samym poczatku dramatu czytelnik ma do czynienia wiasnie z takim
zabiegiem odautorskim. Scena pierwsza aktu I jest celowo statyczna — na scenie
widzimy kleczacy thum, ktory wyspiewuje modty do boga Stonca. Nastepna sce-
na burzy zastany fad swoja dynamiczno$cig. Dowiadujemy si¢, ze do wybrzezy
Guaxary przybyt oddziat wojsk hiszpanskich pod wodza Don Alwadosa. Kontrast
scen statycznych i dynamicznych podkreslony zostaje rowniez w warstwie jezy-
kowej melodramatu. Pierwsze z nich charakteryzuja si¢ §piewnos$cia, muzyczno-
$cig oraz wydtuzong fraza, drugie za$ szybka wymiang zdan, swoiscie pojmowang
przez Bogustawskiego stychomytia.

Momenty, w ktorych napigcie dramatyczne ulega wzmocnieniu, przy jedno-
czesnym spowolnieniu akcji dramatycznej, zwigzane sa w Izkaharze z prezenta-
cja przezy¢ wewnetrznych postaci. Sytuacja taka ma miejsce w przypadku wypo-
wiedzi Dilary — malzonki tytutowego bohatera:

O Boze!... Co za straszliwe widoki!... Jeszcze si¢ w oczach moich snuja ci mordercy!... Oto
krew!... Pozar!... Trupy i wszedzie walgce si¢ gruzy! O dniu! Dniu gniewu Boga! Dniu zniszczenia
i $mierci!®

Monolog Dilary mozna potraktowaé jako skrocona, uwspoétczesniong forme
rhesis angelike — kwesti¢ postanca, ktory relacjonuje wydarzenia majace miej-

% W. Bogustawski, Izkahar..., op. cit., s. 22.

Zob. M. Debowski, Wojciech Bogustawski — aktor i rezyser, ,,Wiek O$wiecenia” 2008 nr 24,
s. 33-34. Szerzej na temat stylu gry aktorskiej w tragedii i melodramacie przetomu XVIII i XIX stulecia
pisze Marek Dgbowski w studium Zmiany w stylu gry tragicznej w XVIII wieku, [w:] idem, Trzy szkice
o aktorstwie tragicznym, Krakow 1996.

% W. Bogustawski, Izkahar..., op. cit., s. 23.
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sce poza przestrzenig sceny teatralnej. Zabieg taki zwigzany byt z klasycystyczna
zasada decorum, ktora nie pozwalata m.in. na bezposrednie przedstawianie nie-
ktorych zdarzen. Istotne wydaje si¢ takze zwrocenie uwagi na zastosowana przez
Bogustawskiego interpunkcje: z jednej strony ten krotki fragment przepetniony
jest licznymi wykrzyknieniami, z drugiej za$ obfituje w wielokropki, ktére w spo-
sob naturalny zawieszaja wypowiedz, powoduja jej spowolnienie.

Iga Sobina stwierdza za Raszewskim, ze:

Izkahar jest rozrachunkiem z 1794 rokiem, i to bolesnym rozrachunkiem. Niepowodzenie insu-
rekcji spowodowane byto lekcewazeniem sily ludu. Monarcha okazal si¢ dobrodusznym cztowie-
kiem, ale nieudolnym wiadcg, ktéry nie potrafit przeciwstawic si¢ najezdzcy.’

Interpretowana w tym duchu wypowiedz Dilary staje si¢ bolesnym wspomnie-
niem bliskiej przesztosci — nieudanej insurekceji kosciuszkowskiej oraz rzezi Pragi.

Z pewnos$cig mozna by stara¢ si¢ wykazac jeszcze kilka innych cech (uznawa-
nych przez operologéw za konstytutywne elementy poetyki libretta operowego),
ktore wystepuja w melodramacie Izkahar, krol Guaxary Wojciecha Bogustaw-
skiego. Wydaje si¢ jednak, ze przedstawione argumenty mozna uznaé za wystar-
czajace, by wskaza¢ na nadrzedno$¢ modusu melodramatycznego na plaszczyz-
nie ideowo-tresciowej oraz strukturalno-formalnej wobec obu gatunkow dramatu
otwartego — melodramatu oraz libretta operowego. Na podstawie powyzszych
ustalen mozna zaja¢ wyrazne stanowisko: stopien pokrewienstwa (formalnego,
strukturalnego, tematycznego, muzycznego oraz podobienstw w konstrukcji cha-
rakterologicznej bohateréw) pomigdzy melodramatem a librettem operowym jest
co najmniej znaczny. Punktem wyjs$cia w niniejszym studium staty si¢ rozpozna-
nia dotyczace podziatu form dramatycznych na dwie podstawowe grupy: dramatu
otwartego, nieklasycznego, nie-Arystotelesowskiego oraz dramatu zamknietego,
klasycznego, Arystotelesowskiego z kluczowg pozycja tragedii klasycystyczne;j.
Do pierwszej z nich nalezy zarowno libretto operowe, jak i melodramat, a takze
szereg innych nieklasycznych form dramatycznych. Tym bardziej godny podkre-
$lenia jest splot wzajemnych relacji pomigdzy obu gatunkami. Tak libretto, jak
melodramat to formy powszechnie niedoceniane — obie uznawane za teatralne po-
twory (genre vulgaire, genre noir, grand monstre), obie w ostatnich dziesieciole-
ciach doczekaty si¢ rewindykacji, ponownego rozpatrzenia i hierarchizacji. Fluk-
tuacja tych gatunkow doprowadzita do wyksztatcenia si¢ szeregu form, w ktorych
nastgpito skrzyzowanie cech libretta operowego oraz melodramatu.
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1. Sobina, op. cit., s. 84.
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