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Abstract

The central focus here is on the category of time in opera theatre. The structure of
time in the opera is understood as consisting of two types of structure: linear-temporal
type or circular type. Structured time that is present in all three aspects of the opera
(libretto, music score, staging) can simultaneously enter into a network of mutual relations
between the fields of art that create an opera work. The phenomenon of the overlapping
of the two-time structures, contained in two different aspects of an opera (libretto and
score), which leads to the reinforcement or extinction of these time structures is called
time interference. This phenomenon comes from research conducted in physics, but is
creatively adapted to the range of problems found in opera studies and in drama studies.
The constructive interference in the opera strengthens the time structure (linear or circular),
while its destructive variety extinguishes one of the structures of time. The phenomenon
of interference can influence, e.g. the acceleration of, or for example, the acceleration or
deceleration of drama action.
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Wprowadzenie
Kategoria czasu w dramacie, pomimo wielu wyczerpujacych studiow, ujeé analitycznych
1 interpretacyjnych na gruncie polskiego 1 europejskiego literaturoznawstwa oraz drama-
tologii, wciaz budzi zainteresowanie wielu badaczy. Klasycystyczna zasada trzech jedno-
$c1 — czasu, miejsca 1 akcji — oraz jej rozmaite zaprzeczenia, mutacje, reinterpretacje
1 rewokacje po dzien dzisiejszy staja si¢ przedmiotem analiz przedstawicieli wielu dyscy-
plin naukowych, m.in. literaturoznawstwa (Abramowska 2003: 319—324; Misiewicz 2003:
155-157; Prochnicki 2003: 162-165; Wolicki 2003: 365-360), teatrologii (Limon 2002:
182-200; 2011: 66—79; Ratajczakowa 2006: 111-134; Misiewicz 2011: 11-14) czy muzyko-
logii (Mianowski 2011: 18-25, Staniczyk 2013: 92—-119, Bielawski 2015: 11-18, Dahlhaus
2015: 197-203). Imponujace wywody myslowe, wprowadzanie nowych, tworczych kate-
gorii interpretacyjnych do obiegu kazdej z wymienionych dyscyplin, dla ktérych katego-
ria czasu okazuje si¢ kluczowa w poznaniu zjawisk i proceséw zachodzacych na gruncie
literatury, teatru i muzyki, okazuja si¢ mimo wszystko niewystarczajace, gdy przedmiotem
badania staje si¢ dzielo z pogranicza kilku dyscyplin.

Opera jako synteza co najmniej trzech sztuk — literatury (czy $cislej dramatu), muzyki
1 teatru wymaga od badacza proby rzeczywistego (nie za$, jak to czesto bywa, pozorowa-
nego) wykorzystania interdyscyplinarnych narzedzi badawczych, ktére moga okazaé si¢
plodne poznawczo w procesie interpretacii tak zlozonego dzieta sztuki. Kazda z dyscy-
plin posiada bogata literature przedmiotu traktujaca o kategorii czasu, jednoczesnie jednak
kazda wnosi odmienng metodologie, co przeklada si¢ na chaos terminologiczny i sklania
badacza teatru muzycznego do ponownego, drobiazgowego przyjrzenia si¢ problematyce
czasu w dziele operowym i uporzadkowania zakresow pojeciowych omawianej kategorii.

Szereg interesujacych punktow widzenia oraz obserwacji analityczno-interpretacyjnych
prezentuje si¢ na gruncie operologicznego stanu badan (Horowicz 1963: 70—76; Dahlhaus
2007: 78-84; Dolar 2008: 15-19; Koztowski 2008: 19-29; Nowicka 2012: 7-10; Gorgiades
2015: 30-35; Kivy 2015: 203-210), uwzgledniajacego troistg literacko-muzyczno-teatralng
perspektywe badawcza. W przywolywanych pracach kategoria czasu staje si¢ porecznym
narzedziem podczas strukturalno-formalnej analizy dziela muzycznego (czego dowodem
sq interpretacje rytmu), cho¢ bywa takze ujmowana jako ogélne pojecie odnoszace si¢ do



108 Daniel Stachuta

teatru operowego, ktéry ,,z jednej strony ukazuje pokonujaca czas basniowa przesztosé,
lezacq poza czasem, przeszlosé, ktéra rzadzi si¢ regulami czasowosci typowymi dla fan-
tazji” (Dolar 2008: 17). Najczesciej jednak problematyka czasowosci w dziele operowym
funkcjonuje na marginesie gléwnych probleméw badawczych oraz obszaréw zaintere-
sowan polskich i europejskich operologéow. Odkryweze ujecia problematyki czasu repre-
zentowane s3 natomiast na plaszczyznie librettologii. Badacze dokonuja opisu libretta
w perspektywie historycznych 1 stylistycznych przemian teatru operowego (Smith 1970),
wlaczajg badania nad librettem w szeroki kontekst literaturoznawstwa, uznajac 6w gatu-
nek za w pelni uzasadniony ,,problem literacki” (Just 2014, b.s.), a takze zajmuja si¢ relacja-
mi dwoch wspottworcdw dzieta operowego — librecisty 1 kompozytora, charakteryzujac
sie¢ laczacych ich zaleznosci oraz opisujac mozliwe sposoby wspotpracy (Truschner 2010:
159-163). Na szczegolng uwage zastuguja prace badaczy, ktorych celem jest stworzenie
syntetycznej charakterystyki libretta operowego jako gatunku, wskazujac na jego cechy
dystynktywne (Borchmeyer 19906, passin), a takze prezentuja owoc pionierskich badan nad
teorig tej specyficznej formy dramatycznej, a jej histori¢ uyjmujg w ramy spoleczno-kultu-
rowych oraz gatunkowo-formalnych przemian (Gier 1998: 10-16). Duzym zainteresowa-
niem naukowcow cieszy si¢ takze libretto operowe na gruncie polskiego stanu badan —
nalezatoby z pewnoscia wymieni¢ studium Krzysztofa Koztowskiego, w ktérym badacz
wspomina o ,,glebokiej przenikalnosci najwazniejszych elementéw dramatu muzycznego,
o nowej §wiadomosci samego libretta” (Koztowski 1998: 312). Librettolodzy z checia
analizujg takze wspolczesne formy tego gatunku, ukazujac go jako pelnoprawny element
widowiska teatralno-muzycznego, a takze wskazujac na obecno$¢ szeregu cech

dramaturgii spod sztandaru postdramatycznosci, ktore staly sie réwniez wyznacznikami
nowych form w operze ostatnich dziesi¢cioleci XX stulecia i pierwszych dekad XXI wie-
ku — recykling i nieokreslony zadnymi wiazacymi regutami montaz skonwencjonalizowanych
form, gra iluzji z deziluzja, kolazowos¢, intertekstualnosé, prowokacje wobec odbiorcy etc.

(Borkowska-Rychlewska 2015: 19)

Libretto operowe bywa jednak takze ,,uznawane, cz¢sto nie bez przyczyny, za ,,(u)twor”
minorum gentiun?” (Walczak 2014: 89), nad ktorym, mimo wszystko, warto pochyli¢ sig,
»nie oddzielajac jednak wyraznie jego tekstu od calej kompozycji operowej, poniewaz
nie otwiera to perspektyw badawczych” (Walczak 2014: 100). Przekonanie o charakte-
rze libretta jako (u)tworze niepelnoprawnym literacko, artystycznie miatkim moze jednak
wynika¢ z rozmaitych uprzedzen ugruntowanych na plaszczyznie badan nad dramatem,
teatrem 1 opera, co odnotowywal juz w 1951 roku Leon Schiller, piszac, Ze juz ,,w samej
nazwie, oznaczajacej utwor dramatyczny, ktory przy pomocy muzyki 1 §piewu oraz wszyst-
kich srodkéw, jakimi sztuka teatralna rozporzadza, stuzy do wykonania widowiska opero-
wego — tkwi sens pejoratywny” (Schiller 1951: 13). Wydaje si¢ jednak w pelni zasadne
stwierdzenie, ze

prezentowane na poczatku lat szesédziesiatych definicje libretta jako niepetnego, niewartoscio-
wego tworu, ni to literackiego, ni to muzycznego (...), znajdujacego si¢ na obrzezach dziatan
dyskursywnych i teatralnych, zawdzigczajacego swe istnienie formie muzycznej, zdecydowanie
stracily juz swa aktualno§¢ — brzmia nie tyle archaicznie, co po prostu blednie w obliczu wy-
pracowanych ustalen. (Lisiecka 2012: 118)
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Co cickawe, Katarzyna Lisiecka upatruje szczegolnych wartosci libretta w tych jego
cechach, ktére dotychczas stawaly si¢ powodem spychania tej specyficznej formy dra-
matycznej na margines probleméw badawczych tak literaturoznawstwa, jak teatrologii
1 muzykologii. Niejednorodnos¢ struktury czasowej libretta, zaklécenie stabilnej przy-
naleznosci rodzajowej, a takze nickonsekwencje fabularne, ,,mnogos¢ watkéw, zdarzen
bardzo luzno powiazanych z gléwnym tematem dziela, cyrkulacyjne struktury czasowe,
wynikajace m.in. z zastosowania wielokrotnych powtérzen w obrebie czastkowej formy
(np. arii), symultaniczno$¢ wypowiedzi” prezentowana w ramach techniki kontemplatyw-
nych ansambli (Lisiecka 2012: 122) to zestaw cech, charakteryzujacych ,,operowa norme”.
Najbardziej inspirujace — z punktu widzenia problematyki czasowosci — okazuja si¢ roz-
wazania po§wigcone sieci wzajemnych zalezno$ci libretta operowego oraz epiki, w ktorych
badaczka upatruje przyczyn nierespektowania (z nielicznymi wyjatkami) zasady jednosci
czasu, ktéra w teatrze operowym nie obowigzywala juz w momencie jego powstania.

Cickawie zbiega si¢ to z rozpoznaniami Jaroslawa Mianowskiego, ktoéry w swoim szki-
cu Chwyt teatralny jako nak 1w operze formuluje szereg interesujacych spostrzezen na te-
mat pojecia czasu trwale zakorzenionego na kilku poziomach dziela operowego. Celem
badacza jest przyjrzenie si¢ procesowi inscenizowania w teatrze muzycznym, ktory jego
zdaniem mozna rozumie¢ dwojako: z jednej strony polega on na ,,zdekodowaniu znakéw
zawartych w partyturze i ewentualnych wypowiedzi odautorskich oraz ich przetozeniu na
widowisko, z drugiej — moze polega¢ takze na swoistym semiotycznym kontrapunkcie
wobec projektu kompozytorskiego, ktory wyzwala nowe zaleznosci teatralno-muzyczne”
(Mianowski 2011: 11). Niejako na marginesie tych interesujacych rozwazan muzykolog
zauwaza:

wspblczesna realizacja partytury operowej streszcza zasadniczo trzy czasy historyczne. Po
pierwsze — czas, w ktérym rozgrywa si¢ libretto opery, ktére dodatkowo moze mie¢ jeszcze
inny kontekst czasowy w literackim background stanowiacym ewentualnie kanwe libretta; wszak
czas, w ktérym rozgrywa si¢ libretto, nie musi koniecznie pokrywaé si¢ z czasem, na ktéry
wskazuje jego literackie zrédto. Po drugie — czas, w ktérym zostalo napisane dzieto operowe,
zwykle niepokrywajacy si¢ z czasem akcji scenicznej. (...) Po trzecie wreszcie — czas insceniza-
cji, wspolczesnosé, ktéra tez moze by¢ relatywizowana, gdyz wypada zatozy¢, Ze dana, wspot-
czesna inscenizacja odnosi si¢ do jakiej$ innej, dawniejszej, pochodzacej z jeszcze innego czasu.

(Mianowski 2011: 20)

O ile ostatnia konstatacja Mianowskiego moze budzi¢ pewne zastrzezenia (skad bowiem
zalozenie, ze konkretna inscenizacja odnosi si¢ do innej realizacji scenicznej?), o tyle ob-
serwacja dotyczaca skomplikowanej sieci zalezno$ci pomiedzy poszczegolnymi plaszczy-
znami czasowymi obecnymi w procesie ,,wydarzania si¢” dziela operowego implikuje sze-
reg nowych mozliwosci analizy kategorii czasu w okreslonych wymiarach tak zlozonego
utworu. Badacz oczywiscie dostrzega, ze zazwyczaj owe plaszczyzny czasowe ,,mieszaja
si¢ 1 projektuja swoista historyczno-adaptacyjna hybryde, w ktorej mamy do czynienia za-
réwno z projekeja réznych momentéw historycznych, jak i z proba odwolania do wspol-
czesnosci” (Mianowski 2011: 21). Trzy plaszczyzny temporalne, o ktérych wspomina mu-
zykolog, nie wyczerpujg jednak zlozonej problematyki czasowosci w dziele operowym.
Wydaje si¢ bowiem zasadne, by kategori¢ czasu starac si¢ scharakteryzowaé w obrebie
poszczegolnych warstw teatru muzycznego. Pierwsza z nich — obecna na plaszczyznie
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inscenizacyjnej dziela operowego — omodwiona zostaje przez Mianowskiego. Kolejnym
aspektem opery jest jej wymiar literacki.

Zgodnie z uwagami Mianowskiego libretto operowe jako forma literacka posiada za-
projektowany, wewnetrzny czas akcji (ktorego stopien skomplikowania zalezy takze od
czasu akciji literackiego pierwowzoru). W zwiazku z tym, ze w historii teatru operowego
kanwg dla libretta staje si¢ najczesciej utwor epicki, nastepuje transpozycja epickich struk-
tur czasowych do dzieta dramatycznego (libretta); dokonuje si¢ wowczas swoista epizacja
dramatu. Z drugiej strony libretto jako gatunek przynalezy, co oczywiste, do rodzaju dra-
matycznego ,,w mys$l Jaussowskiej definicji gatunku jako grupy, rodziny pewnych histo-
rycznych twordw artystycznych wystepujacych w obrebie okreslonego rodzaju” (Lisiecka
2012: 119-120).

Warstwa muzyczna dziela dramatyczno-muzycznego jeszcze wyrazniej komplikuje
mozliwosci pojmowania kategorii czasowosci w operze. W interpretacji czasu muzycz-
nego, zwigzanego niewatpliwie z procesualnym charakterem wykonywania muzyki, moz-
na wskazaé, jak powszechnie wiadomo, na dwa pozornie odmienne od siebie sposoby
uporzadkowania struktury temporalnej — porzadek linearno-temporalny oraz cyrkularna
strukture czasu muzycznego. John McTaggart twierdzi, ze pozycje w czasie ,,moga by¢
uporzadkowane badz za pomoca pojeC: przeszlost, teragniejszo5¢, przyszlosé badz za pomoca
relacji wezesnie—pigniey” (McTaggart 1908: 24, cyt. za: Tkaczyk 2009: 85). Przedstawione
sposoby porzadkowania pojeciowego w czasie McTaggart nazywa uporzadkowaniem typu
A1 typu B. Jak slusznie zauwaza Antoni Stafczyk:

z tej perspektywy mozna przyjac nastepujaca teze: jezeli uporzadkowanie typu A [przeszlo$d, te-
razniejszos¢, przysztosc] przebiega w niezamknictym, powtarzajacym si¢ cyklu temporalnym, to
ten spos6b uporzadkowania czasu jest zgodny z rodzajem muzyki o charakterystyce cyrkularnej,
natomiast jezeli uporzadkowanie typu B [wezesniej—pdzniej] pozostaje w zamknictej, niepowta-
rzajacej si¢ relacji, wéwczas mamy do czynienia z rodzajem muzyki o charakterystyce linearnej.

(Stanczyk 2013: 92-93)

Dwojaki sposob ksztaltowania struktury czasowej utworu muzycznego, obecny w wie-
lu dzietach o charakterze instrumentalnym, znajduje swoje odzwierciedlenie réwniez na
kartach partytur oper. Kategoria czasu obecna w tréjwarstwowym dziele moze by¢ ana-
lizowana w izolacji, na kazdej z poszczegdlnych plaszczyzn, jednak zasadne — z punktu
widzenia jednosci i spoistosci utworu dramatyczno-muzyczno-teatralnego — wydaje si¢
przyjrzenie sposobom jej funkcjonowania w przestrzeni wieloaspektowych relacji, w ktére
wchodza ze sobg libretto, muzyka oraz teatr.

Dramat i muzyka

Witold Prochnicki odnotowuje, ze ,,zgodnie z tradycyjnymi podzialami, dzieta sztuki kla-
syfikuje si¢ takze ze wzgledu na ich czasowa i przestrzenna forme istnienia” (Prochnicki
2003: 162). Ten sposob systematyzacji ma swoj poczatek, jak wiadomo, w tezach Gotthol-
da Ephraima Lessinga, ktore zawarl w traktacie Laokoon, cxyli o granicach malarstwa i poezji
(Lessing 2012). Na Lessingowska hierarchizacje dziedzin sztuki naklada si¢ nieco inny
podzial:
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na sztuki przedstawiajace (prezentujace) i tzw. symboliczne. Dzielo sztuki przedstawiajacej jest
komunikatem danym w formie bezposredniej. Natomiast dzieto sztuki symbolicznej przeka-
zuje informacje poprzez system skonwencjonalizowanych znakéw. (...) Jak tatwo zauwazy,
sztuki przedstawiajace to architektura i rzezba, teatr i balet, malarstwo i film. Maja one charak-
ter przede wszystkim przestrzenny, cho¢ w malarstwie i filmie wrazenie tréjwymiarowosci jest
wynikiem stosowania specjalnych technik. Sztuki czasowe, znéw wedtug tradycyjnych podzia-
16w, to literatura i muzyka. Nie poddaja si¢ recepcji momentalnej, ich konkretyzacja nastepuje
w rozwoju czasowym. (Préchnicki 2003: 162-163)

Jak ten tradycyjny podzial na sztuki przestrzenne i czasowe prébowac odnies¢ do dzieta
dramatyczno-muzyczno-teatralnegor Libretto operowe byloby wzorcowym przykladem
sztuki czasowej — z jednej strony, przynalezy ono do literatury, z drugiej zas, staje si¢
punktem wyjscia dla stworzenia warstwy muzycznej opery, a w konsekwenciji jest takze
fundamentem dla troistego w swoim charakterze amalgamatu dramatyczno-muzyczno-
-teatralnego. Pojawia si¢ zatem kwestia przyporzadkowania inscenizacji operowej do od-
powiedniego rodzaju sztuki. Czynnik literacki 1 muzyczny wskazywalby jednoznacznie
na przynaleznos¢ do sztuk czasowych, tym bardziej, ze ,,dla dziela muzycznego czas jest
doktadnie ustalony” (Prochnicki 2003: 163). Z kolei teatr w Lessingowskiej klasyfikacji
musialby zosta¢ uznany za sztuke przedstawiajaca (prezentujaca) o charakterze przede
wszystkim przestrzennym. Oczywiscie widowisko teatralne jest dzietem sztuki rozgrywa-
jacym si¢ w czasie. Co wigcej, mozna by rzec, ze uplyw czasu jest paradoksalnie funda-
mentem konstrukeji spektaklu, gdyz — jak stusznie zaznacza Janusz Misiewicz — ,,struk-
ture czasowa widowiska teatralnego buduja dwa czynniki: forma muzyczna i akcja oparta
na dzialaniach aktorskich, bedacych realizacja jakiegos wezesniej przyjetego scenariusza
(dramatu) (Misiewicz 2011: 57). Dla badacza idealem teatru jest ,,pelne uzgodnienie obu
tych struktur” (Misiewicz 2011: 58), ktére — zdaniem Misiewicza — ze wzgledu na for-
malnie jednostronng specjalizacj¢ gatunkow teatralnych (muzycznych lub aktorsko-dra-
matycznych) nie jest zjawiskiem czestym we wspolczesnym teatrze.

Adolphe Appia, opisujac swoj stosunek do inscenizacji dziel Richarda Wagnera, cha-
rakteryzuje z kolei relacje pomigdzy warstwa literacka dramatu muzycznego, sama muzyka
1 kategorig czasu:

Ot6z muzyka nie tylko uzycza dramatowi ekspresji, lecz wyznacza réwniez ostateczne trwanie;
mozna wigc twierdzi¢, iz z punktu widzenia przedstawiania muzyka jest Czasem; nie mam tu
na mysli , trwania w czasie”, lecz sam Czas. (...) W dramacie méwionym Zycie dostarcza wyko-
nawcom przykladow trwania (Czasu); autor nie moze wyznaczaé czasu trwania slowa, aczkol-
wiek narzuca on pewne minimum wymagan rozmiarami tekstu; akcja zas nie nadaje precyzji ani
rozwinigciu ewolucji, ani proporcjom dekoracji. Natomiast w dramacie poety-muzyka trwanie
jest $cisle odmierzone, odmierzone przez muzyke, ktéra zmienia proporcje wyznaczone przez
zycie. Poniewaz wickszo$¢ naszych gestow albo towarzyszy stowu, albo je zastepuje, dlatego
tez zmiana trwania jednych oznacza zmiang trwania drugich. (Appia 1974: 24)

Appia, jeden z wielkich inscenizatorow, scenograféw i teoretykdéw teatru przetomu XIX
1 XX wieku, wskazuje na bardzo istotny aspekt traktowania dramatu muzycznego (w jego
wersji wagnerowskiej) jako jednorodnej catosci, stworzonej z komplementarnie uzupel-
niajacych si¢ elementéw muzycznych, literackich 1 teatralnych. Sposob traktowania przez
szwajcarskiego teoretyka teatru kategorii jednosci dziela operowego podkreslony zostaje
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w studium Krzysztofa Koztowskiego. Badacz stwierdza, ze ,,rozprawy Wagnera nie zdo-
laly usunac jeszcze innego groznego niebezpieczenstwa: zalozenia, ze sztuki dziela si¢ na
przestrzenne i czasowe” (Koztowski 1998: 320). Zdaniem Kozlowskiego, Adolphe Appia

wychodzac od pojecia ruchu, starajac si¢ uprzywilejowaé rytm, pozbyl si¢ niemal catkowicie
sztuki malarskiej. Poniewaz nie chcial zrozumied, Ze zacisnicta przez Lessinga ,,obrecz” (po-
dzial sztuk na przestrzenne i czasowe) mozna rozerwac i Ze nie jest ona przeznaczeniem euro-
pejskiej mysli estetycznej, uznal, ze drastyczne ograniczenia funkcji malarstwa w teatrze sa cena,
ktora trzeba zaplaci¢ za cheé utrzymania jednosci dzieta operowego. Rozwiazywal problemy,
ktore polessingowska estetyka ujrzata w zupelnie odmiennym swietle. (Koztowski 1998: 320)

W ten sposob Appia ominal sztywna klasyfikacje oswieceniowego filozofa — nie moglt
bowiem przewidzied, ze ,,dwudziestowieczne badania psychologéw recepcji [wykaza, ze|
Lessingowskie przekonanie o mozliwosci uchwycenia jednym spojrzeniem przedmiotu
w przestrzeni bylo nieuprawnione” (Kozlowski 1998: 320). Mimo wszystko, refleksjom
Adolphe’a Appii mozna dzi§ zawdzigczal, przede wszystkim, inne rozltozenie akcentéw
w mysleniu o jednorodnosci dzieta operowego. Appia bowiem proponuje sztuke syn-
tetyczng zamiastsyntezy sztuk.

Ten chwyt myslowy mozna odnie$¢ takze do statusu libretta operowego rozumianego
jako forma dramatyczna z pogranicza sztuk. Podazajac tropem Alberta Giera, nalezatoby
uznac libretto operowe jako jednorodny gatunek muzyczno-literacki — wusikoliterarische
Gattung (Gier 2000). W sukurs takiemu syntetyzujacemu ujeciu przychodza rozpoznania
Josepha Kermana, ktory w swojej kanonicznej juz ksiazce Opera as Drama stwierdza, ze
,opera jest typem dramatu, ktorego integralne istnienie jest okreslone tak w szczegdtach,
jak 1 w calosci przez artykulacje muzyczng” (Kerman 1956: 13, cyt. za: Kivy 2015: 203).
Podkreslony zostaje zatem aspekt réwnoprawnego wspolistnienia warstwy muzycznej
1 dramatycznej w dziele operowym, przy czym dramat staje si¢ kategoria docelowa, mu-
zyka za$ jedynym srodkiem do jego osiagni¢cia. Nawiasem méwiac, ten sposob myslenia
o dramacie muzycznym staral si¢ wcieli¢ w zycie Richard Wagner, dla ktérego muzyka
réwniez ,,nie byla celem, lecz $rodkiem do urzeczywistnienia dramatu, ktory byl przez nie-
go widziany jako przejaw wyzszego rzedu jednosci muzyki, sceny 1 tekstu dramatycznego”
(Koztowski 2008: 23-24).

W przeciwienistwie do rozpoznan Kermana, Peter Kivy proponuje rozumienie opery
jako utworu muzycznego. Badacz stara si¢ wydoby¢ esencje dzieta operowego, ktéra charak-
teryzuje jako ,,muzyke-stworzona-z-dramatu” (Kivy 2015: 197). Po niezwykle erudycyjnych
rozwazaniach, podpartych interesujacymi interpretacjami znanych oper, Kivy dochodzi do
whiosku, ze najglebsza, dominujaca, a przede wszystkim wspolng cecha dramatu i muzyki
jest generowanie konfliktu, budowanie 1 roztadowywanie napiecia (Kivy 2015: 232). Fi-
lozof muzyki, argumentujac swoja koncepcje ,,muzyki-stworzonej-z-dramatu”, stwierdza:

Czysto instrumentalna muzyka moze daé rozwiazanie, ale pozbawiona jest dramatu. Opera
jako dramat jest dramatem muzycznie zintensyfikowanym, ale jej rozwiazanie, ktérego moze
dostarczy¢ dramat méwiony, jest niestabilne; czysto instrumentalna muzyka jest rozwigzaniem
bez dramatu, syntaktyka bez semantyki; a muzyka-stworzona-z-dramatu jest dramatem przesu-
nigtym prawie catkowicie w strong znikajacego punktu, ale w toku tego procesu tak dokladnie
przemienionym w forme muzyczna, ze moze przynies¢ prawie catkowite rozwiazanie czysto
muzycznej syntaktyki. (Kivy 2015: 232-233)
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Sposéb rozumienia dwuplaszczyznowego, bo syntaktyczno-semantycznego konstruowa-
nia i rozwiazania konfliktu, w ciekawy sposéb zbiega si¢ z proba uscislenia zwiazkow re-
lacyjnych pomiedzy poszczegdlnymi dziedzinami sztuki wchodzacymi w sklad kolejnych
warstw dziela operowego. Muzyka i literatura obecne tak w libretcie, jak w pelnowymiaro-
wym dziele operowym (uobecniajacym si¢ w scenicznym ,,dzianiu si¢”) sugeruja — zgod-
nie z tradycyjnym, lessingowskim podzialem — klasyfikacje libretta jako sztuki czasowej.
Przeczac koncepcji autora Natana medrea, nalezaloby stwierdzié, ze inscenizacja operowa,
pomimo swojego ,,programowo’” przestrzennego charakteru, posiada jednoczesnie silnie
zakorzeniong czasowos¢, ktora dodatkowo zostaje wyeksponowana poprzez trwalg i nie-
zbywalna obecno$¢ muzyki w procesie scenicznego ,,wydarzania si¢”.

Jak zaznaczono wezesniej, w dziele muzycznym mozna wskaza¢ na dwa sposoby orga-
nizacji struktury czasowej — porzadek linearno-temporalny oraz cyrkularny. Oba rozwia-
zania jedynie pozornie przeciwstawiajg si¢ sobie. Czesto zdarza si¢ bowiem, ze organizacja
czasu o charakterze cyrkularnym staje si¢ elementem systemu linearnego. ,,Tak wlasnie
w naszej cywilizacji (i naszych warunkach klimatycznych) zamkniety cykl wiosna — lato —
jesien — zima, skoro minie, redukuje si¢ do jednego roku; redukuje si¢ do jednego wyda-
rzenia z otwartego szeregu linearnego” (Paczkowski 2008: 31). Podobna zalezno$¢ odna-
lez¢ mozna w fakturze utworu muzycznego, w ktorym cyrkulacyjna organizacja czasowa
moze uchodzi¢ za pojedynczy element, ,,komoérke temporalng wechodzaca w sktad wigk-
szego systemu czasowego (...) — systemu otwartego, jakim jest czas linearny” w dziele
muzycznym (Staniczyk 2013: 118). Cyrkulacyjne struktury czasowe mozna takze rozpatry-
waé w kontekscie ich relacji do wybranych elementéw porzadkujacych material dZzwicko-
wy, m.in. agogiki, melodyki czy harmoniki. Wydaje si¢ jednak zasadne zawezi¢ rozwazania
do plaszczyzny rytmicznej dzieta muzycznego ze wzgledu na nadrzedng funkcje rytmu,
jaka jest porzadkowanie materiatu dzwigkowego w czasie. Ciekawie zbiega si¢ to z reflek-
sjami Janusza Misiewicza, ktory stwierdza, ze ,,w tym, co czasowe, wspolistnieja bowiem
clementy stale (powtarzalne) i zmienne. To wspoldziatanie ma charakter dialektyczny.
Zmiana pojawia si¢ bowiem na tle tego, co powtarzalne i identyczne w swoim charakte-
rze. Tym, co stale, a zarazem wspolne muzyce 1 czasowi, jest rytm” (Misiewicz 2011: 57).

Jednoczesna naprzemianleglosé i komplementarnosé cyrkulacyjnych struktur czaso-
wych sprze¢zonych z linearnym rozwojem muzycznej narracji w teatrze operowym Scisle
zwigzana jest ze sposobem konstruowania akcji w libretcie. Jak powszechnie wiadomo,
librecista konstruuje odpowiednie struktury literackie, ktore zaprojektowane zostaja jako
potencjalne formy muzyczne w planowanym dziele operowym. Wsrdd szerokiego wa-
chlarza rozwiazan stosowanych przez kompozytoréw w partyturach na szczegdlng uwage
badaczy (Smith 1970, Dahlhaus 1983, Borchmeyer 1996, Gier 1998, Gier 2000) zastuguja
w szczegdlnosci dwie: recytatyw oraz aria (w szczegdlnosci zas aria da capo). Pierwsza
z nich pelni kluczowa funkcje katalizatora akcji dramatycznej, druga — spowalnia lub cal-
kowicie zatrzymuje uplyw zewnetrznego czasu w dziele operowym, ewoluujac w kierunku
czasoprzestrzeni ekspozycji afektow targajacych dana postacia. Konstruujac fragmenty
recytatywow, autor libretta postepuje zgodnie z zasada progresji fabularnej opartej na
ustrukturyzowanych ciggach zdarzeniowo-sytuacyjnych, dla ktérych osig jest pojedyncza
linia rozwojowa. ,,Sprzyja to zazwyczaj linearyzacji czasu i podporzadkowaniu czasowemu
ciagowi wielu przestrzeni (lub nawet sprowadzeniu do jednej)” (Prochnicki 2003: 179).
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Dystancjalizacja i czas

Tekst arii w libretcie pod pewnymi wzgledami moze pelni¢ funkcje podobne do mono-
logu w dramacie méwionym, cho¢ w historii opery nie byly to formy tozsame, gdyz np.
»aria w operze XVIII wieku nie jest w zadnym razie prostym odpowiednikiem teatralnego
monologu, stanowi byt samodzielny i odrebny. Takze dialog przeznaczony do opracowa-
nia jako recytatyw rézni si¢ na poziomie libretta od tego, ktory jest zadysponowany jako
duet” (Mianowski 2004: 65). Aria, w poréwnaniu ze swoim odpowiednikiem méwionym,
,»Ma sporg autonomie, na tle catosci [libretta] wyrdznia si¢ jakosciowo (swoja poetyka, ryt-
mem, rymem, miara wierszowa, tematyka)” (Sokalska 2013: 77). Procesy prezentacji od-
czud, emodji, przezy¢ wewnetrznych postaci potaczone z rozrywaniem linearnych struktur
czasowych czy zatrzymaniem akcji zewnetrznej dziela, obecne w arii, sq zreszta cecha
charakterystyczna nie tylko dla libretta operowego, ale wpisuja si¢ w krag szerszej kategorii
dramatéw otwartych (Lisiecka 2012: 124), do ktérych niewatpliwie zaliczy¢ nalezy formy
niearystotelesowskie typu szekspirowskiego, calderonowskiego czy dramat romantyczny.
Aria w operze, oprocz literacko-muzycznego unaocznienia $§wiata duchowego postaci, pel-
ni jednoczesnie istotng funkcje metateatralng. Jak trafnie zauwaza Bronislaw Horowicz:

czeste zastyganie uczuc w arie, jakby projekcje liryczne w kinematograficznym ruchu zwolnio-
nym, sprawia, ze mamy tu do czynienia raczej z analiza akcji niZ z akcja sama. Ten aspekt ,,anali-
tyczny” opery podkreslony zostaje jeszcze bardziej przez wazny czynnik, jakim jest orkiestra. Jej
udzial stanowi réwnoczesnie najistotniejsza 1 najglebsza réznice miedzy opera a dramatem mo-
wionym. Ten ostatni bowiem, rozgrywajac si¢ wylacznie na scenie, stawia przed widzem jedynie
zewnetrzng strong zjawisk, pozostawiajac jemu samemu zadanie odcyfrowania i odczucia ich
istoty, podczas gdy w operze zadanie to przejmuje na siebie orkiestra. (Horowicz 1963: 74-75)

Orkiestra pod batuta dyrygenta — poprzez wykonanie warstwy muzycznej opery zapi-
sanej w partyturze — staje si¢ komentatorem akcji dramatycznej. Muzyka w dziele ope-
rowym moze zatem pelni¢ dwojakie funkcje: metateatralng (przejmuje w ten sposob role
epickiego narratora) badZ interpretacyjna (odpowiada wéwcezas za dekodowanie plasz-
czyzny emocjonalnej konstrukeji pojedynczych bohateréw lub relacji interpersonalnych
pomiedzy postaciami dramatu).

Z drugiej strony libretto — istotny element opery — jako gatunek przynalezy do
rodzaju dramatycznego, ktérego ksztalt ,,okresla brak nadrzednego i zdystansowanego
podmiotu méwiacego (za jego szczatkowa forme uzna¢ mozna niekiedy postaci prologu
czy pozascenicznych komentatoréw) i bezposrednia prezentacja mowy i dziatan postaci”
(Proéchnicki 2003: 174). Wlodzimierz Prochnicki doprecyzowuje jednoczesnie swoje roz-
wazania, twierdzac, ze w dramacie forma konstruowania czasu i przestrzeni rozumianych
jako elementy §wiata przedstawionego, a takze przywolywania ich w strukturze dziela,
znaczaco odbiega od sposobéw przywolywania tych kategorii przez narratora 1 podmiot
liryczny. ,,Wzajemny stosunek czasowo-przestrzenny scen, a w nowszym dramacie nawet
calych aktow, ich rownoczesno$¢ lub nieréwnoczesnosc, jest przekazywana jako zbiodr
nastepstw. (...) Brakuje epickiego »tymczasem«, brakuje bowiem medium, ktére by taka
nadrzedng organizacje narzucalo” (Préchnicki, 2003: 175). Sposéb ksztaltowania epic-
kiego dystansu w operze przejmuje zatem muzyka, ktora, idac za rozpoznaniami Carla
Dahlhausa, nalezatoby uznac¢ za petlnoprawny element wspéltworzacy — wespol z litera-
tura — specyficzng forme dzieta dramatyczno-muzycznego, jaka jest libretto (Dahlhaus
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1983: 25-32). Jednoczesnie Katarzyna Lisiecka, parafrazujac koncepcje niemieckiego mu-
zykologa, zauwaza, ze podstawowa cecha odrdzniajaca libretto od innych form drama-
tycznych jest kategoria ,,nieciaglego czasu” (diskontinuierliche Zei) bedaca przeciwienstwem
claglosci czasowej” (kontinuierliche Zeif) charakterystycznej dla klasycznej, arystotelesow-
sko-heglowskiej poetyki dramatu (Lisiecka 2012: 120). Badaczka, zainspirowana tezami
Carla Dahlhausa oraz Alberta Giera, podkresla:

diskontinuierliche Zeit (nieciaglo$¢ czasowa) rozpoznajemy w libretcie na wielu poziomach.
Wynika ona przede wszystkim z nierespektowania zalozen charakterystycznych dla klasyczne-
go dramatu wraz z wystepujaca w nich klasycystyczna zasada trzech jednosci: czasu, miejsca

i akgji, przedstawianiem wydatrzed w momencie finalnym zmierzajacym do rozwiazania / kata-
strofy, z podkreslaniem jednosci czasu dramatycznego i czasu scenicznego. Tego typu zasady

niemal nigdy w dziele operowym nie obowiazywaly. (Lisiecka 2012: 121)

Wynika stad jasno, ze libretto jako gatunek muzycznoliteracki, przynalezny do rodzaju
dramatycznego, juz u swych poczatkéw zaklada obecnosé muzyki jako czynnika wprowa-
dzajacego epicki dystans, organizujacego calos$¢ struktury temporalnej tekstu. Epicki wa-
lor libretta uobecnia si¢ takze — oprocz procesu dystancjalizacji czasowej — w warstwie
tresciowej dziela, gdyz przechowuje ono 1 utrwala ,,w najrézniejszych wariantach epic-
kie opowiesci, z kontekstowo uwarunkowang interpretacja, niejednokrotnie bez wigkszej
dbatosci o dramatyczng jako$¢, za to w pelnym zanurzeniu w epickiej narracji, najscislej
zwigzanej z dystansem, prezentacjq zdarzen z réznych perspektyw, ze zmiennym poczu-
ciem czasu i swobodnym traktowaniem norm tradycyjnej poetyki” (Lisiecka 2012: 127).
Taki sposob ujecia problematyki wzajemnych powiazan libretta z epika obecny jest takze
w badaniach Klausa Glinthera Justa — jednego z pierwszych literaturoznawcow, ktéry na
gruncie niemieckojezycznych badan zwrécil uwage na znamienng wspolzaleznosé libretta
operowego oraz eseju:

Ot6z libretto operowe jest obok eseju jedng z najmlodszych form literackich. Dziela je jedy-
nie dwie dekady: w 1580 roku ukazaly si¢ pierwsze dwa tomy Esgdw Montaigne’a, a w 1600
roku we Florencji zostala wydana Dafire Rinuncciniego. (...) oto esej, nowy gatunek literacki,
w ktérym chodzi o eksperyment — lub jak to si¢ dzi$ przyjelo ujmowaé — o permanentna in-
nowacje, oto libretto, inny nowy gatunek literacki pojmowany jako przejaw odrodzenia si¢ pew-
nej czcigodnej tradycji, ktéra jednak bardzo szybko utknela w pozornie sterylnej konwencji.

(Just 2014: 3)

Takie zestawienie libretta oraz eseju sytuowaloby wowczas opere jako kulturowy meta-
tekst, wytwor refleksji na temat kultury, wyposazony w 6w metapoziom juz w momencie
swoich narodzin na przelomie XVI 1 XVII wieku.

Interferencja czasowa: konstruktywna i destruktywna

Przygladajac si¢ sieci wzajemnych zaleznos$ci pomiedzy dziedzinami sztuki konstytuujacy-
mi dzieto operowe, nalezaloby w pierwszej kolejnosci — by¢ moze czysto arbitralnie —
wskaza¢ na trzy podstawowe relacje. Pierwsza z nich jest zwigzek libretta i muzyki, ktéry
wydaje si¢ najsilniej obecny w calym utworze dramatyczno-muzycznym ze wzgledu na
powszechnie znana podatno$¢ gatunkéw literackich na umuzycznienie, czego przykla-
dem jest szereg form literacko-muzycznych, poczawszy od madrygatu i hymnu, poprzez
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kantate, oratorium oraz operg, na piosence poetyckiej konczac. Kolejng operows pare
stanowi sprze¢zenie pomiedzy muzyka a teatrem, tak silnie podkreslane przez krytykdw
operowych utopijnie poszukujacych inscenizacji w tzw. zgodzie z muzyka, nieustannie py-
tajacych ,,czy rezyserzy w ogole stysza muzyke, ktéra towarzyszy im podczas prob 1 ktora
stanowi¢ winna o istocie ich pracy w operowym teatrze? (Komorowska 2004: 30). Ostat-
nim, a jednoczes$nie najbardziej enigmatycznym i wywrotowym typem relacji w teatrze
muzycznym, jest wspolzaleznosé libretta (a takze jego licznych kontekstéw historycznych,
spoleczno-kulturowych, estetycznych, politycznych) oraz inscenizacji, ktéra najczesciej
zauwazy¢ mozna podczas wspolczesnych realizacji dziel operowych z nurtu tzw. Regiethe-
ater, podkreslajacego ,,teatralng strong opery 1 wktad kreacyjny rezysera (...), [a takze —
przyp. D.S.] kontekstualizowanie dzieta, spowodowane zachwianiem wiary w kanonicz-
nos¢ interpretacji” (Bogucki 2012: 28).

W kazdym z omawianych przypadkéw powigzania dwoch dziedzin sztuki (literatury
z muzyka, muzyki z teatrem oraz literatury z teatrem) powoduja nakladanie si¢ na siebie
struktur czasowych obecnych w poszczegdlnych warstwach dzieta operowego w procesie
scenicznego ,,wydarzania si¢”’. Niezwykle ptodna moze okazac si¢ proba opisu tego zjawi-
ska, odwolujaca si¢ do zasad... fizyki.

Interferencja to zjawisko fizyczne polegajace na nakladaniu si¢ spojnych fal z réznych
zrédel, ktére prowadzi do powstania fali wypadkowej, a w konsekwencji wzmocnienia
lub wygaszenia tychze fal. Frank S. Crawford na podstawie przeprowadzonych do$wiad-
czen, wykorzystujacych dwa drazki, ktére ,,dotykaja powierzchni wody 1 wywoluja spoj-
ne fale napigcia powierzchniowego na wodzie” (Crawford 1975: 438), tlumaczy, ze ,,naj-
prostszym przykladem interferencii jest przyklad dwu identycznych zrédel punktowych
znajdujacych si¢ w dwu réznych polozeniach, przy czym kazde z nich wysyla biegnace
fale harmoniczne o tej samej czesto$ci w otwarty jednorodny osrodek” (Crawford 1975:
438). Dokonuje jednoczesnie rozréznienia zjawiska interferencji na dwa podstawowe
typy. Pierwszym z nich jest interferencja konstruktywna, polegajaca na tym,
ze ,,przybyciu grzbietu lub doliny fali z jednego zrédia towarzyszy zawsze réwnoczesne
przybycie grzbietu lub doliny fali z drugiego Zrédla” (Crawford 1975: 439). Natomiast
,»w innych polozeniach przybyciu grzbietu z jednego zrédla towarzyszy przybycie doliny
z drugiego — i woéwczas mamy obszar interferencji destruktywnej” (Crawford
1975: 439).

Zestawiajac zasade interferencii fal z proba analizy kategorii czasu w dziele operowym,
nalezaloby ponownie przywolaé¢ koncepcje Alberta Giera, ktéry charakteryzuje libretto
operowe jako gatunek muzyczno-literacki. W ten sposéb centrum zainteresowan badaw-
czych wypelni dokladne przyjrzenie si¢ tej nieszablonowej formie laczacej pierwiastki
obu dziedzin sztuki, ale takze sieci relacji pomiedzy librettem a nadbudowana na jego
podstawie warstwa muzyczng dziela operowego. Interferencja czasowa bedzie zatem —
per analogiam — zjawisko naktadania si¢ dwoch struktur czasowych prowadzace do ich
wzmocnienia lub wygaszenia. Wydaje si¢ zasadne rozpatrzenie czterech podstawowych
przypadkéw organizacii struktury czasowej, ktorych obecnosé jest najczesciej dostrzegana
w operze, a ktérym mozna dodatkowo, w mniejszym lub wickszym stopniu dokladnosci,
przyporzadkowaé formy muzyczne.
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Zestawiajac organizacje struktury czasowej libretta oraz kompozycji, wypada postu-
zy¢ si¢ dwoma wezesniej oméwionymi porzadkami czasu — linearno-temporalnym oraz
cyrkularnym. W przypadku, gdy autor libretta wprowadza do struktury dialog toczacy si¢
pomiedzy bohaterami, postuguje si¢ czasem o charakterze linearnym — nastepuje wow-
czas przy$pieszenie akeji dramatycznej, a kolejne zdarzenia uktadaja si¢ w ustrukturyzowa-
ny porzadek przyczynowo-skutkowy. W tak wykreowang organizacje czasoprzestrzenna
kompozytor wprowadza jezyk muzyczny, ktory rozwija si¢ zgodnie z linearna koncepcija
czasu, nie wprowadzajac rozbudowanych cyrkularnych struktur czasowych. W ten spo-
so6b dochodzi do zjawiska konstruktywnej interferencji czasowej na obu
plaszczyznach dziela operowego — literackiej 1 muzycznej. Efektem tego procesu jest
wzmocnienie linearnych struktur czasowych, a co za tym idzie napedzenie akcji drama-
tycznej. Typowym przykladem takiego zabiegu w operze jest recytatyw (w szczegolnym
za$ przypadku recitativo secco).

Podobna sytuacja ma miejsce podczas spotkania si¢ dwoch struktur czasowych o cha-
rakterze cyrkularnym, pochodzacych z libretta oraz partytury. W tym wypadku réwniez
dochodzi do zjawiska konstruktywnej interferencji czasowej, przy czym efekt jest zgota
odmienny. Nastepuje bowiem intensyfikacja cyrkularnosci, powodujaca w konsekwencji
zatrzymanie zewnetrznego uplywu czasu. Na kartach wielu librett mozna odnalez¢ frag-
menty $wiadczace o zawieszeniu toku fabularnego akcji dramatycznej na rzecz liryczne;j
autorefleksji postaci, poprzez wprowadzenie przez libreciste szczegblnego rodzaju za-
geszezenia 1 nagromadzenie srodkéw poetyckich (przede wszystkim licznych anafor i epi-
for) lub wprowadzenie jednego, ale obszernego $rodka stylistycznego, np. poréwnania ho-
meryckiego, ktore wypelnia cala przestrzen literacka arii. Najlepszym przykladem takiego
zabiegu jest metastazjariski model arii-poréwnania’ zastosowany m.in. przez Lorenza da
Pontego w arii Fiordiligi Come scoglio z opery Cosi fan tutte Wolfganga Amadeusza Mozarta,
w ktorej ,,tak, jak niewzruszona skala opiera si¢ wiatrom i burzom, tak wierna jest Fiordili-
gl w mitosci” (Mianowski 2011: 28). Poprzez umuzycznienie tego fragmentu, kompozytor
wprowadza w warstwie muzycznej opery cyrkularny porzadek struktury czasowej, czego
doskonatym przykladem jest wlasnie aria da capo, ktérej rozkwit w historii teatru muzycz-
nego przynosi, jak wiadomo, epoka baroku.

Innym przykladem konstruktywnej interferencji czasowej w dziele operowym bedzie
pojecie kontemplatywnego ansamblu (kontemplative Ensamble), wprowadzone do teorii
opery przez Carla Dahlhausa w jego pracy Vom Musikdrama zum Literaturoper. Aufitze
zur neweren Operngeschichte (Dahlhaus 1983). Niemiecki muzykolog w rozdziale O kontenpla-
tywnym ansamblu rozwaza sie¢ wzajemnych relacji pomiedzy rozwojem akeji dramatycznej
oraz warstwa muzyczng dziela operowego. Ilustrujac swoje rozwazania kilkoma przykta-
dami — m.in. kwartetem Mr ist so wunderbar z opery Fidelio Ludwiga van Beethovena oraz

! Jak odnotowuje Malgorzata Sokalska: ,,W operach dojrzalego baroku najczgsciej spotykamy si¢ z zabie-

giem rozbudowanego poréwnania, bardzo czesto do zjawisk natury, majacych stanowi¢ analogi¢ do stanu
ducha $piewajacego bohatera. Taka budowa tekstu wydaje si¢ jedna z najbardziej rozpowszechnionych
konwencji, panujacych az do drugiej polowy XVIII wieku (by wspomnie¢ arie typu »qual«: Qual dopo lampi
¢ turbini Nivaldiego, Son qual nave ch’agitata i Qual guerriero in campo armato R. Broschiego, D. Scarlattiego Qual
Sfarfaletta amante, Haendla Qual nave smarrita i Qual farfaletta czy Qual da venti combatutia Cherubiniego; lub tez
arie jeszcze dostowniej porownujace, jak Come il vano il mare irato Nivaldiego, Come rosa in su la spina, Come in
ciel benigna stella Haendla, Come la luce e tremola Porpory, Come nave in mezzo all’one w opracowaniach Porpory
i Hassego)” (Sokalska 2013: 77-78).
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kwintetem z opery Spiewacy Norymberscy Richarda Wagnera, Wach’ oder triume ich so friib,
Dahlhaus definiuje kontemplatywny ansambl jako rodzaj sceny, w ktorej ,,dochodzi do
konfrontacji miedzy czasem, w ktérym rozwija si¢ forma muzyczna, a czasem, w ktérym
przebiega akcja dramatyczna” (Stolarzewicz 2008: 3), czego efektem jest zawieszenie ze-
wnetrznej akcji utworu oraz zamiana (pozornego) dialo gu miedzy bohaterami libretta
na harmonicznie zespolone monologi wewnetrzne postaci w dziele operowym.
Wzmocnienie cyrkularnej struktury czasu mozliwe jest jednak jedynie w przypadku, gdy
warstwa literacka ansamblu nie zawiera w sobie linearnych struktur czasowych, powodu-
jacych przyspieszenie akcji dramatycznej. Kwestie bohaterow pozostaja ukierunkowane
wowcezas na prezentacje skontrastowanych ze soba, emocjonalnych stanéw wewnetrznych
postaci, za§ czynnikiem integrujacym owe wypowiedzi staje si¢ muzyka.

Pozostaja jeszcze zatem dwie mozliwosci — obie dotycza destruktywnej inter-
ferencji czasowej. Pierwsza z nich prezentowana jest wéwczas, gdy libretto skon-
struowane zostalo w oparciu o linearno-temporalng organizacje struktur czasowych, zas
warstwa muzyczna dziela operowego... nie istnieje. Przyktadow takich rozwiazan w histo-
rii teatru muzycznego nie trzeba diugo szuka¢ — beda to dialogi méwione, ktére odna-
lez¢ mozna w tak popularnych niegdy$ gatunkach dramatyczno-muzycznych jak francuska
opéra comige, niemiecki singspie/ czy rozmaite odmiany wodewilu, a nawet niektére formy
melodramatyczne. Najczesciej w takich sytuacjach odbiorca ma do czynienia z linearna
organizacjq czasu — na prézno bowiem szukac¢ w historii opery dziel, ktére w partiach
méwionych konstruowane bylyby w zgodzie z porzadkiem cyrkularnym.

Druga mozliwo$¢ dotyczy sytuacji odwrotnej. Warstwa muzyczna dzieta oparta jest
wowcezas o dowolnie wybrang organizacje czasu — linearno-temporalna lub cyrkularna.
Muzyka zyskuje pelng autonomicznosc¢ tak w zakresie wzmacniania, jak 1 wygaszania akeji
scenicznej. Zdarzajg si¢ przeciez w teatrze muzycznym partie czysto instrumentalne, cze-
go koronnymi §wiadectwami sa uwertury, prologi, wprowadzenia, ale takze cho¢by formy
muzyczne ulokowane wewnatrz dziela operowego pelnigee funkeje ilustracyjna (muzyka
imitujaca sztorm, burze¢ itp.), niezwykle popularne w historii muzyki.

Podsumowanie

Préba stworzenia uogodlniajacej, deskryptywnej charakterystyki czasowosci w teatrze mu-
zycznym zaklada podejscie interdyscyplinarne, w ktérym sposéb analizy 1 interpretacii
obejmie swoim zasi¢giem trzy aspekty dziela operowego — dramat, muzyke oraz insce-
nizacje. Proba taka jednoczesnie moze okaza¢ si¢ niemozliwa ze wzgledu na mnogosé,
wielo$¢ odmian strukturalno-formalnych w obrebie rodziny gatunkéw operowych. Histo-
rycznie umotywowane tendencje 1 zmiany na plaszczyznie chocby jednej z dziedzin sztuki
kooperatywnie wspoltworzacej dzielo operowe pociagaja za soba, co oczywiste, zmiany
na gruncie samej opery. Przeksztalcenia i mutacje libretta dyktowane sa zazwyczaj mody-
fikacjami zachodzacymi na gruncie form dramatycznych w danym okresie czy epoce. I tak:
opera barokowa prezentuje swoj rodzaj libretta, w ktérym wyrazny podzial na recytatywy
1 arie jest zasada konstrukeyjna dla catego utworu, klasycyzm przyniesie operze forme dra-
matyczng z rozbudowanymi ansamblami i finalami, co najpelniej uwidoczni si¢ we wlo-
skich operach Wolfganga Amadeusza Mozarta. Inny typ libretta prezentuje wielka opera
romantyczna, jeszcze inny dramaty wagnerowskie, werystyczne, symboliczne czy wreszcie
libretta spod znaku XX-wiecznych -izméw: symbolizmu, impresjonizmu, ekspresjonizmu.
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Mimo to libretto jako gatunek muzyczno-literacki mozna starac si¢ opisa¢ za pomoca
szeregu cech dystynktywnych, wyrdzniajacych t¢ osobliwg forme dramatyczng sposrod
innych tekstéw dla teatru?, uwzgledniajac chocby jego niestabilng przynaleznosé rodza-
jowa, brak zwiagzkéw przyczynowo-skutkowych w odniesieniu do toku akeji scenicznej,
a takze liczne modyfikacje w obrebie organizacii czasowej, skutkujace nierzadko obecno-
$cig dwoch porzadkéw linearno-temporalnego oraz cyrkularnego w kazdej z trzech plasz-
czyzn dziela operowego. Najcickawsze jednak wnioski dotyczace charakterystyki struktur
czasowych w operze wysnu¢ mozna na podstawie rozwiklania skomplikowanych relacji
poszczegolnych dziedzin sztuki wspotkonstruujacych dzieto operowe. Wykorzystujac po-
reczne — w moim przekonaniu — pojecie interferencji czasowej (konstruktywnej lub
destruktywnej), mozna chocby w niewielkim stopniu zniwelowa¢ poczucie obcosci, oso-
bliwosci, dziwnosci dziela operowego, ale takze upewnic si¢ w przekonaniu o wyjatkowo-
$ci 1 zagadkowosci teatru muzycznego, bo przeciez ,,uznanie, ze czas i przestrze musza
wygladaé tak samo w otoczeniu wszystkich istot organicznych, byloby przypuszczeniem
naiwnym i bezpodstawnym” (Cassirer 1971: 108).
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