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Kiedy krol przestaje tanczy¢ —
o wptywie opery wtoskiej na francuska estetyke

,,Krol tanczy, ale nie §piewa...” — to zdanie mial ustysze¢ Jean-Baptiste
Lulli od dworzan Ludwika XIV, kiedy muzyczna moda wloska stawala
si¢, ku oburzeniu wielu, coraz bardziej rozpowszechniona we Franciji.
Nawet jesli historia ta zostala wymyslona przez Gérarda Corbiau na po-
trzeby filmu z 2000 roku, doskonale obrazuje przeszkody, jakie opera
wloska musiata pokonad, aby sta¢ si¢ pelnoprawnym gatunkiem scenicz-
nym we Francji, nawet jesli na skutek adaptacji na grunt francuski zmie-
nita swojq plerwotna tozsamo$é, ewoluujac w kierunku tragedii liryczne;
i muzycznej. W ten sposob starly si¢ ze soba dwie estetyki, dwa silne
bloki kulturowe i dwie odregbne poetyki. Muzyka wloska na gruncie fran-
cuskim wywolala dyskusje, ktéra zajela teoretykow sztuki na dlugie lata,
a nawet wieki. W przedrewolucyjnej Francji trwala ona jeszcze w najlep-
sze 1 nic nie zapowiadalo jej kofica. Wprost przeciwnie, okolo stu lat po
przybyciu Lullego do Francji doszto do swoistej wojny, w ktorej wzieli
udzial teoretycy, pisarze i filozofowie. W wydanej w 1753 roku broszurze
Wojna o Opere¢ Jacques Cazotte podkredla gwaltowny charakter tej este-
tycznej polemiki:

Pozoga ogarneta wszystkie miejsca w Operze. Trwa walka miedzy Muzy-
ka Wloska a Muzyka Francuska. WyobraZcie sobie wielki zamet wojny
domowej, a jednoczesnie migdzynarodowe;j. Intrygi, spiski, odtamy, kliki,
jedni gbra, drudzy dolem, zadziwiajace rewolucje; szczescie sprzyja naj-
pierw cudzoziemcom [...], pdzniej usmiecha si¢ do jednej i drugiej stro-
ny, aby wkrétce, bez wigkszej przyczyny, by¢ po naszej stronie. Wybuchy
radosci, napady szalu, ulotne triumfy, nagle porazki, szalone projekty
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i niedorzeczna rozpacz. Oto staby jedynie obraz tego, co wydarzylo si¢
wlasnie na naszych oczach w Teatrze Lirycznym!.

Dalej Cazotte opisuje wydarzenia towarzyszace poczatkowi tej wojny.
Skandal wybuchl, kiedy 1 sierpnia 1752 roku wedrowna wtoska trupa ak-
toréw, pod kierownictwem Eustacchio Bambiniego, wystawita La serva
padrona, intermezzo autorstwa Giovanniego Battisty Pergolesiego. Oburzenie
krytykow spowodowat glownie fakt, ze przedstawienie miato miejsce na
scenie Krélewskiej Akademii Muzyki, instytucji stojacej na strazy dobrego,
francuskiego smaku. Kiedy ten sam spektakl zostal zaprezentowany
w Komedii Francuskiej w 1746 roku, nie wywolal ozywionej reakcji wi-
dzoéw 1 krytykéw, jednak Comédie Francaise byla bardziej elastyczna, jesli
chodzi o akceptacje polaczenr miedzygatunkowych, w ktérych komedia
przeplata si¢ z tragedia i farsa.

Podczas gdy komizm w operze byl raczej ograniczony, opera wloska
przeszta w XVIII stuleciu przemiang, ktorej efektem byto wyodrebnienie si¢
dwoch gatunkéw: opera seria 1 opera buffa. Ta druga wprowadza na sceng ko-
miczne intermezza, pelne lekkosci, prostoty i codziennej trywialnosci, oraz
wedlug powszechnej opinii jest zwigzana z wloska osobowoscig i emocjo-
nalnym podej$ciem do zycia. Petna nowoczesnosci, po gruntownej ewoluciji,
zjawia si¢ na francuskich scenach i wywoluje, nie da si¢ ukry¢ — uzasadniona
— burze. Oto bowiem opera wloska nie jest juz pojeciem znanym jedynie
specjalistom 1 pasjonatom. Staje si¢ rzeczywistym przedmiotem sporu, na-
rzuca dyskusje, otwiera debate i, co gorsza, jak okresla Andrea Fabiano,
»zagraza bogom francuskiej opery zrzuceniem z piedestatu”?.

Osiemnastowieczna wojna o opere jest czyms$ wigcej niz tylko dyskusja es-
tetyczng — stanowi zderzenie dwoch narodéw o catkowicie odmiennych
wrazliwosciach 1 estetykach, jest poszukiwaniem tozsamosci narodowej
i swoistym polem do$wiadczalnym, na ktérym dokonujg si¢ transfery kultu-
rowe. Warto przyjrze¢ si¢ blizej procesowi uteoretycznienia opery wsrod
zwolennikéw muzyki wloskiej 1 francuskiej oraz retorycznym fundamentom
francuskiej estetyki doby o$wiecenia, ktére pozwolily na adaptacje opery
wloskiej we Francji.

1]. Cazotte, La Guerre de I'Opéra, [b.m.w.] 1753, s. 3. Ttumaczenia tekstéw francuskich Se-
bastian Zacharow.

2 A. Fabiano, La ,Querelle des Bouffons” dans la vie culturelle frangaise du X111l siecle, CNRS
Editions, Paris 2005, s. 19.
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Retoryczne podstawy adaptacji muzyki wtoskiej we Francji

Estetyka opery wtoskiej

Dla Francesco Algarottiego, autora Essai sur l'opéra, w kontekscie opery
,»zaspokoi¢ ciekawo$¢” znaczy tyle, co zaspokoi¢ umysl. O ile w przypadku
funkeji zniewalajacej celem muzyki jest wywolanie glebokiego wzruszenia,
o tyle w zakresie estetycznym Algarottiemu chodzi o rodzaj pieszczoty dla
zmystow. Muzyka pelni wiec takze retoryczna funkcje estetyczna, zwana
Placere albo delectare, ktérej celem jest ,,odwolywanie si¢ do uczué odbiorcy”
oraz ,,sprawienie mu przyjemnosci estetycznej”3.

Funkcja ta interesuje teoretykow, poniewaz stuzy zyskaniu przychylnosci
odbiorcow 1 przygotowaniu ich na argumenty. Ponadto funkcja placere zna-
czaco zmienia si¢ wraz z uplywem czasu. Jeszcze w renesansie wloskie okre-
Slenie gusto, thumaczone jako przyjemno$é, ale réwniez osad, zwiazane bylo
bezposrednio ze zdolno$cia analitycznego myslenia i kojarzenia zasad este-
tycznych. Poczawszy od wieku XVII, czyli od momentu, w ktérym muzyka
wloska zaczyna zdobywac francuskie teatry, krytycy dostrzegaja pierwsze
oznaki emancypacji przyjemnosci. W ksiazce poswigconej przyjemnosci
estetyczne] Agnes Lontrade zauwaza, ze wiek XVII przygotowuje droge
niezaleznosci przyjemnosci i odczuwania.

Zdaniem Algarottiego nie wystarczy zwyczajnie bawi¢ odbiorcy; w proce-
sie placere musi uczestniczy¢ zdolno§¢ rozumowania i kojarzenia, ktére to
elementy moga sprawia¢ przyjemnos$¢, natomiast opera jest jego zdaniem
gatunkiem, ktéry przewyzsza wszystkie inne pod wzgledem mozliwosci rea-
lizacji tej funkciji:

Sposréd wszelkich srodkéw, ktore wymyslit cztowiek, aby dostarczaé
sobie przyjemnosci, nie ma chyba bardziej pomystowego i tworczego jak
opera. Tworzac ja, nie zaniedbano niczego, co moze ten cel osiagac. Po-
ezja, Muzyka, Taniec, Malarstwo i Deklamacja teatralna, wszystkie sztuki
przyjemne znalazly si¢ tam razem, aby piesci¢ zmysly, rozczulaé serce
i zaspokaja¢ umyst>.

3 M. Korolko, Sztuka retoryki, Wyd. Wiedza Powszechna, Watszawa 1990, s. 46.

4 A. Lontrade, Le plaisir esthétique. Naissance d’une notion, 1. Harmattan, I.’Harmattan Hongrie,
I’Harmattan Italia, Paris, Budapest, Torino 2004, s. 31.

5 F. Algarotti, Essai sur I'opéra, Ruault, Pise et Paris 1773, BnF/Gallica, s. 3.
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Algarotti podkresla istotno$¢ umiejetnego taczenia gatunkdw, ktére pro-
wadzi do osiagniccia przez odbiorce przyjemnosci. Podejmujac t¢ sama
mysl, Jean-Jacques Rousseau podkresla, ze opera jest spektaklem, ktérego
celem jest ,,przyjemne taskotanie zmysléw”. Bedac zaangazowanym w pro-
pagowanie opery wloskiej we Francji, autor Listn o muzgyce francuskiej krytykuje
opere francusks za brak melodyjnosci oraz jednoczesnie ttumaczy, na czym
polega przyjemnos¢ stuchania dobrej muzyki, nie ukrywajac, ze przyjemnosci
takiej dostarczyé moze wylacznie muzyka wloska. Postuguje si¢ przyktadami
uwertury i arii. Uwertura wymaga od kompozytora wyjatkowej wrazliwosci,
poniewaz w tej czesci, porownywanej przez Algarottiego do retorycznego
exordinm, realizuje si¢ captatio benevolentiae:

Jej gléwnym celem jest zapowiedZ akgji, ktora za chwile nastapi, oraz przy-
gotowanie stuchacza do odbioru impresji wrazen, ktore ze spektaklu maja
wyplywa¢. Musi zatem przypominaé exordium dyskursu, ktére jest dla
mowcey punktem wyjécia i planem, ktéry nastgpnie precyzyjnie rozwinie®.

Tymczasem, jak zauwaza Rousseau w Dictionnaire de musigue, niemal
wszystkie uwertury oper francuskich sa kopiami uwertur Lullego, schema-
tyczne i komponowane wedlug wzoru’.

Zarzucajac muzyce francuskiej niezdolno$¢ wyjscia ze starego systemu,
Rousseau podkresla postep uczyniony w tym zakresie przez Wlochéw, kto-
rzy nie ,,zawahali si¢ zrzuci¢ starego jarzma’® i ktérych uwertury stanowia
przyklad retorycznej sity dzieta muzycznego.

Podobna mysl odnajdziemy w Lisiie o muzgyce francuskiej, gdzie Rousseau
przyznaje, ze muzyka wloska i francuska niegdy$ byly do siebie podobne,
jednak podczas gdy ta pierwsza ewoluowala, druga pograzyla si¢ w mara-
zmie teorii 1 doktryn, czego rezultatem sa kompozycje ,,bez geniuszu, bez
inwencji i bez gustu”. Muzyka francuska ewoluowata jedynie w kierunku
surowosci, czego efektem okazalo si¢ to, ze tatwiej ja pisac niz wykonywac?.

Aria natomiast powinna by¢ umiejetnie wpleciona w sceng. Wielko$¢ mu-
zyki wloskiej polega, zdaniem Rousseau, na umiejscowieniu arii w takim

6 Tamze, s. 30-31.

7].-J. Rousseau, Dictionnaire de musigue, w: tegoz, (Euvres complétes, t. V, Gallimard, ,,Bibliotheque
de la Pléiade”, Paris 1995, s. 966.

8 Tamze.

9 J.-]. Rousseau, Lettre sur la musique francoise, w: tegoz, (Envres completes, t. V, Gallimard,
,,Bibliotheque de la Pléiade”, Paris 1995, s. 533.
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momencie, by jak najmocniej poruszyla uczucia widza. Ponadto opera wlo-
ska, dzigki swojej uniwersalnosci, moze podobaé si¢ wszystkim narodom,
podczas gdy francuska — plaska, nieprzyjemna i pozbawiona melodii — po-
doba si¢ tylko tym, ktérzy ja wykonuja. Tym samym opera wloska jest dla
Rousseau gatunkiem, ktéry lepiej niz inne realizuje funkcje placere. W Liscie
XLIII Nowej Heloizy opera wloska zdefiniowana jest jako ,,rozkoszne zrédto
doznat i przyjemnosci”1o.

Wymieniajac argumenty przemawiajace za wyzszo$ciq muzyki wloskiej,
Rousseau stara si¢ jednoczesnie przedstawi¢ powody, dla ktérych muzyka
francuska powinna jej ustapi¢ miejsca. Funkcja placere jest jego zdaniem obca
francuskiej muzyce:

Nie ma ani taktu, ani melodii w muzyce francuskiej, poniewaz sam jezyk
nie jest im przychylny; $piew francuski przypomina jedynie zawodzenie,
nieznosne dla kazdego nieprzygotowanego ucha; harmonia jest w niej
sztywna, bez wyrazu, oparta na podrecznikach; arie nie s3 tam ariami, re-
cytatywy nie sg recytatywami. Wynika stad dla mnie, ze Francuzi wcale
nie majq muzyki, a jesli kiedykolwiek mieli, to tylko ze stratg dla nich sa-
mych!!.

Przyjemnos$¢ stuchania muzyki wloskiej wynika zatem réwniez z cech
jezyka wloskiego, ktéry, notabene, Francuzi doby o§wiecenia catkiem nie-
zle znali. Swoje pickno zawdzigcza delikatnosci, dzwigcznosci 1 harmonii
rozumianej jako naturalna sklonno$¢ do stawania si¢ materialem, ktoérym
kompozytor moze si¢ swobodnie postuzyé, by stworzyé dzieto wedtug
swojej wizjt:

Jesli w Europie istnieje jezyk wlasciwy muzyce, to jest nim bez watpienia
wloski, poniewaz jest delikatny, dZwigczny, harmonijny i akcentowany
jak zaden inny, a te cztery cechy sa najbardziej pozadane do $piewu!2.

Dystansujac si¢ od opinii Rousseau na temat jezyka, Jacques Cazotte
stwierdza jednak, ze wloska muzyka przyjela si¢ nie tylko na gruncie francu-
skim, ale takze ogdlnoeuropejskim:

10].-J. Rousseau, La Nouvelle Héloise, w: tegoz, (Euvres completes, t. 11, Gallimard, ,Bi-
bliothéque de la Pléiade”, Paris 1961, s. 131.

11 1.-]. Rousseau, Lettre sur la musique frangoise. .., s. 328.

12'Tamze, s. 297.
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Przed Lullim jedynie Wlosi $piewali w Europie. Wtochy byly wielkim
sklepem ze sztuka, a zwlaszcza z muzyka. Czerpalismy z niego jak cala
reszta Buropy, ale zrozumieliSmy wreszcie, ze w naszym jezyku istnieje
pewna szlachetnosé, rodzaj uczuciowosci wlasciwy naszemu narodowi,
ktéry sprawia nam przyjemno$é!?.

Wihoska sita namietnosci

Proces tworczy wymaga od kazdego artysty, w tym poety i kompozytora,
emocjonalnego zaangazowania w fikcyjny $wiat, ktéry zamierza przedstawic.
Dlatego wprowadza si¢ w stan zwany przez tworce pojecia ,,sztuki pigkne”,
Charles’a Batteux, entuzjazmem — tworzy obraz §wiata przedstawionego
w swoim umysle, a emocje, ktére zamierza przekazaé, wyplywaja z jego
wrazliwosci. Entuzjazm jest dla Batteux cecha wspolna artystéw dazacych
do ideatu tworczego:

Ten sam entuzjazm wlasciwy jest poetom i muzykom. Musza zapomnied,
kim sa, niejako opusci¢ swoje wlasne istnienie i znalezé si¢ posréd rze-
czy, ktére przedstawi¢ zamierzaja. Jesli chca namalowac bitwe, musza
znalez¢ si¢ na polu walki, ustysze¢ zgrzyt broni, jeki umierajacych, musza
dostrzec furie, rzez i krew. Tak dlugo pobudzaja swoja wyobraznig, az
sami doznaja wzruszenia i przerazenia, a wiec Deus ecce Deus, kiedy $pie-
waja, kiedy maluja, to tylko z Boskiej inspiracji. Jak méwi Cyceron: ,,men-
tis viribus excitari, divino spiritu afflari”’. Oto szal poetycki, oto Entuzjazm
w czystej postaci, oto Bog, ktérego poeta wzywa w epopei, ktory inspiru-
je bohatera w tragedii, ktory przeksztalca si¢ w zwyklego mieszczanina
w komedii. To za Jego sprawa rodza si¢ Malarze, Muzycy 1 Poeci'*.

Oczywiscie nie chodzi tylko o wywolanie u siebie entuzjazmu, ale takze
o umiejetno$¢ oddzialywania na odbiorce. W tym zakresie o$wieceniowa
poetyka francuska podkresla role natury, ktéra decyduje o tym, ktory artysta
odniesie sukces. Tym samym sam entuzjazm nie decyduje o sukcesie dziela.
Mysl t¢ wyrazit Denis Diderot w Kugynkn mistrza Ramean. Podczas rozmowy
Filozofa z mlodym Rameau pada pytanie o powdd niepowodzenia artystycz-
nego, do ktérego doszto pomimo entuzjazmu i umiejetnosci przekazywania

13 J. Cazotte, La Guerre de 'Opéra. .., s. 23.
14 Ch. Batteux, Les Beaux arts réduits a un méme principe, Durand, Paris 1746, BnF/Gallica,
s. 34-35.
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go odbiorcom. W odpowiedzi kuzynek wyjasnia swoja teori¢ artystycznego
sukcesu, wedtug ktdrej natura, stworzywszy Leonarda da Vinci i Pergolesiego,
usmiechnela si¢ z zadowoleniem; kiedy stworzyla ,,wielkiego” Rameau, przy-
jela postawe pelna powagi 1 wzniostosci. Natomiast po stworzeniu kuzynka
wielkiego mistrza zrozumiala, ze dzielo jest wysoce nieudane, i zareagowata
»grymasem, kolejnym grymasem i jeszcze jednym grymasem”, wyrazajacymi
kolejno pogarde, lekcewazenie 1 ironig!s.

Wspomniany entuzjazm, zdolno$¢ wyrazania i przekazywania emocji oraz
naturalno$¢ ekspresji wydajq si¢ argumentami teoretykow, ktérzy opowiadaja
si¢ po stronie muzyki wloskiej i sa goracymi oredownikami jej adaptaciji na
gruncie francuskim. Jedng z tych oséb jest Rousseau, ktéry na przykladzie
opery wloskiej pokazuje, w jaki sposéb muzyka staje si¢ elementem zdolnym
wzbudzaé prawdziwe emocje. Autor Nowe/ Heloizy w wielu swoich tekstach
podkresla wplyw muzyki na ludzkie emocje. Mozemy dzigki temu poszerzy¢
swoja wiedze na temat retorycznej funkcji zniewalajacej (movere), uwazanej za
jeden z , najwazniejszych celéw retorycznej perswazji”’, ktora, zdaniem Mi-
rostawa Korolki, poprzez swoéj stylistyczny odpowiednik — styl wysoki —
»eksponowana jest zwlaszcza w okresie dominacji uczuc”16,

Poniewaz francuska teoria sztuki opiera si¢ nie tylko na Arystotelesowskiej
Poetyce, ale przede wszystkim na Reforyee, zasady rzadzace oratorstwem odno-
sza si¢ takze bezposrednio do tworczosci artystycznej. Tym samym zasada
wzruszenia zawarta w Ksiedze 1 Reforyks, mowiaca, ze ,,budzenie wrogosci,
lito$ci, trwogi 1 innych tego rodzaju uczué nie nalezy do przedmiotu sprawy,
lecz ma na wzgledzie sedziego”, odnosi si¢ do funkcji movere, ktéra dzielo
sztuki realizuje, wzruszajac widza. W przeciwnym razie artysta nie odniesie
sukcesu, a jego dzielo nie uzyska aprobaty. Zdaniem Arystotelesa wiarygod-
nos¢ w sztuce oratorskiej, a w konsekwencji — przychylnos¢ odbiorcy
w sztukach picknych, uzyskuje sig, gdy przekaz wywoluje wzruszenie!s.

W dziedzinie muzyki istnieje wiele opiséw stanéw duchowych, ktére osig-
ga si¢ dzigki jej wplywowi. Jej najwicksza sila jest mozliwosé przejscia
z poziomu bezposredniej ekspresji, to znaczy dzwigkéw lub $piewu, do po-
ziomu, na ktérym zaczyna oddzialywaé na wszystkie zmysty jednoczesnie.
Ten etap stanowi ukoronowanie dziata sztuki i §wiadczy o jego skutecznosci.

15 Por. D. Diderot, Le Neveu de Ramean, red. A. Billy, Gallimard, Paris 1951, s. 464.

16 M. Korolko, Sztuka retorki. . ., s. 40.

17 Arystoteles, Retoryka, przel. H. Podbielski, Padstwowe Wydawnictwo Naukowe, War-
szawa 1988, s. 61-62, wers 15-17, 1354a.

18 Tamze, 135064, s. 68.
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Oswiecenie we Francji to okres, w ktorym przywiazuje si¢ szczegolng wage
do przyjemnosci estetycznej, ale réwniez, lub przede wszystkim, do emocji
przezywanych przez publicznosé. Ta przyjemnosc¢ i to wzruszenie decyduja
o wartosci dzieta sztuki, jak réwniez, podobnie jak w retoryce, z ktérej sig
wywodza, o zwycigstwie retora nad stuchaczami i artysty nad odbiorcami.
Warto zaznaczy¢, ze w dyskursie retorycznym, jesli publiczno$é nie jest wy-
starczajaco przekonana sila argumentéw mowcy 1 jesli captatio benevolentiae nie
jest wystatczajaco silne, funkcja movere staje si¢ ostatnim czynnikiem decydu-
jacym o zwyciestwie lub porazce méwcey. Nie dziwi wiee fakt, ze, by osig-
gnaé zniewolenie odbiorcéw, uzywa si¢ wszelkich mozliwych $rodkéw.
Funkcja movere pozwala zatem na podporzadkowanie sobie emocji odbiorcy
dziela sztuki do tego stopnia, ze w jego wyobrazni powstajg zywe obrazy,
ktore artysta zamierza stworzy¢ za pomoca stowa albo muzyki.

Wedtug Rousseau to muzyka wloska, a nie francuska, posiadta zdolnosé
postugiwania si¢ retorycznym movere. W 11 czesci Nowej Heloigy Saint-Preux
dostrzega site oddzialywania wloskiej opery na wrazliwo$¢ odbiorcy:

Kiedy [wloski $§piewak] zaprezentowal mi kilka scen wloskich, sprawil,
ze poczulem zwiagzek muzyki ze sfowem zawarty w recytatywie, muzyki
z uczuciami w atriach oraz sile, ktorg precyzyjny takt i wybor akordéw
wnosi do ekspresji. Nastepnie, kiedy juz dodatem do mojej wiedzy na
temat jezyka wszystko to, co wiedzialem na temat akcentu oratorskiego
i patetycznego, to znaczy sztuki docierania do ucha i do serca poprzez
jezyk, ale bez artykutowania stow, zaczalem stuchac tej czarujacej muzy-
ki i dzigki emocjom, ktére we mnie zaczela wywolywad, szybko zrozu-
miatem, Ze sztuka ta miala sil¢ przekazu duzo wigksza, niz potrafitem
sobie wyobrazi¢. Nie potrafi¢ nawet okresli¢ tego zmystowego uczucia,
ktére mnie ogarnialo. Nie byl to zwyczajny ciag dZzwigkéw, jak w na-
szych recytatywach. Z kazdym zdaniem w moim umysle tworzyl si¢ ob-
raz, a w moim sercu nowe uczucie; przyjemnos¢ nie zatrzymywala si¢ na
uszach, docierata do duszy!.

Przylaczajac si¢ do obiegowej wéréd Wlochéw opinii na temat ,,ptaskosci”
muzyki francuskiej, Rousseau, w Lisce o muzgyce francuskiej, idzie dalej 1 stwier-
dza, ze muzyka francuska jest catlkowicie pozbawiona melodii, a przez to
trudna w wykonaniu oraz nieprzyjemna w odbiorze. Muzyka wloska, bedac
melodyjna, staje si¢ uniwersalnym narzedziem przekazywania uczué:

19 J.-]. Rousseau, La Nouvelle Héloise. .., s. 133.
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Wyznaje, ze wiele razy przekonywalem sig, ze watpliwe jest istnienie na-
szej melodii, i podejrzewam, Ze jest ona niczym wigcej niz modulowanym
choratem, ktéry sam w sobie nie zawiera niczego przyjemnego i ktéry
podobac¢ si¢ moze tylko dzigki kilku arbitralnym ozdobnikom, wytacznie
tym, ktorzy uznaja umownie ich pigkno. [...] Trzeba [$piewaczek takich
jak] Fel i Jeliotte, zeby $piewa¢ muzyke francuska; podczas gdy kazdy
glos jest dobry, zeby wykonywac wloska, poniewaz pickno wloskiego
$piewu wyplywa z samej muzyki, podczas gdy w przypadku $piewu fran-
cuskiego potrzebna jest sztuka spiewaka?.

Oczywiscie Rousseau, bedac znawca muzyki, daje sobie prawo poréwny-
wania jej dwoch odmiennych rodzajéw. Nie oznacza to jednak, ze oceny
takiej moga dokona¢ jedynie specjalisci, poniewaz celem sztuki jest dociera-
nie do szerokiego grona odbiorcéw i tym samym kazde dzieto musi liczy¢
si¢ z oceng przeci¢tnego jego adresata. Fragment Listu o muzgyce francuskie
opowiada o tym, w jaki sposéb reaguje na muzyke odbiorca neutralny, ktory
nie opowiada si¢ ani po jednej, ani po drugiej stronie:

Spotkatem w Wenecji Ormianina, czlowieka swiattego, jednak bez Zad-
nej znajomosci muzyki. Zaprezentowano mu w tym samym koncercie
francuski monolog, ktory zaczyna si¢ od stéw:

Temple sacré, séjour tranquille [Rameav, Hippolyte et Aricie]

Oraz ari¢ Galuppiego, ktora zaczyna si¢ nastepujaco:

V'0i che languite senza speranza

[...] W trakcie calego $piewu francuskiego zauwazylem, ze Ormianin
bardziej byt zdziwiony niz zadowolony; ale spostrzeglem, i wszyscy wo-
kol, ze gdy tylko zabrzmialy pierwsze takty arii wloskiej, jego twarz
i oczy ztagodnialy; stal oczarowany, a cala jego dusza oddawata si¢ mu-
zyce, i chociaz niewiele rozumial z jezyka, proste dzwigki wzbudzaty
w nim czuly zachwyt. Od tamtej chwili nie moégl juz stucha¢ wigcej zad-
nej francuskiej arii?!.

Mimo ze Ormianin nie znal jezyka francuskiego ani wloskiego, mégl po-
réwnac dwie arie i rozkoszowacé si¢ fragmentem opery wloskiej. Nie znaczy
to, rzecz jasna, ze brzmienie jezyka nie ma wplywu na odbiér dzieta mu-
zycznego. Sposrdd trzech powodow, dla ktérych melodia wloska jest do-
skonata, Rousseau jako pierwsza wymienia wlasnie delikatno$¢ i migkko$é

20 J.-J. Rousseau, Lettre sur la musigue francoise. . ., s. 302.
21 Tamze, s. 301-302.
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jezyka wloskiego, jego fleksyjnos¢ i silne brzmienie spdlglosek, ktére potra-
tia przekazywac emocje.

Drugim powodem jest §mialo§¢ modulacyjna w utworach wloskich, ktére,
mimo ze ustepuja operom francuskim pod wzgledem precyzji kompozycyj-
nej, sq przyjemniejsze, zawieraja wiecej wrazliwosci 1 bez koniecznodci
wprowadzania sztucznych wzmocnien do $piewu sa pelne zywej ekspresji.
Dzigki temu typowi modulacji kompozytor jest w stanie przej$¢ gwaltownie
z jednej tonacji w druga i, gdy tylko trzeba, pomina¢ pomniejsze, schola-
styczne pasaze, aby w pelni odda¢ pauzy, przerywniki, urywane stowa —
wszystko to, co wyraza gwaltowne emocje i co z powodzeniem udaje si¢
Metastasiemu, Nicoli Porporze, Baldassaremu Galuppiemu i Gioachino
Cocchiemu, a czego nie potrafia osiagnac liryczni poeci francuscy.

Powdd trzeci, ulatwiajacy muzyce wloskiej zdobycie Francji, to ,,skrajna
precyzja taktéw”, ktora sprawia, ze $piew staje si¢ ozywiony, a akompania-
ment dynamiczny i rytmiczny. Dzi¢ki temu, zdaniem Rousseau, muzyka
przekazuje cala game uczué do serca i obrazéw do umystu?2,

Hipotypoza — klucz muzyki wioskiej do adaptacji we Francji

Zdolno$¢ do realizaciji retorycznej funkeji movere jest tylko jedna z przy-
czyn, dla ktérych muzyka wloska z taka latwoscia przyjmuje si¢ na gruncie
francuskim. Jej mozliwo$ci adaptacyjne wynikaja takze ze wspomnianej wy-
zej zdolnosci przekazywania obrazéw do umystu. Otéz wrazenie, ktore
fragment utworu muzycznego wywiera na Saint-Preux i na Ormianinie
w Wenecji, nie jest przypadkowe ani tym bardziej sztuczne. Muzyka potrafi
zawladna¢ umyslem i sercem tych os6b. Stuchajac wloskiego utworu, Saint-
-Preux spostrzega, ze muzyka staje si¢ medium, dzicki ktoremu tworca realizuje
gleboko przemyslany plan. Przyjemnos§é stuchania muzyki nie jest przeciez
celem samym w sobie, ale podlega duzo bardziej wyrafinowanemu zamystowi.
Dazy do osiagniecia takiego poziomu emocji, w ktérym percepcja dzieta pozwa-
la odbiorcy stworzy¢ lub, bardziej precyzyjnie — odtworzy¢é — mysl i uczucie
twoércy. Saint-Preux osiaga ten poziom i jest w stanie wyobrazi¢ sobie
przedmioty, postaci, pejzaze i wszelkie inne obrazy, jak gdyby znajdowaly si¢
tuz przed nim, oddzialujac na niego kolorami, zapachami, dzwigkami
iwszelkimi sktadnikami rzeczywistosci fizycznej. Wyznanie Saint-Preux,

22 Tamze, s. 303-304.
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opisujace uniesienia duszy i reakcje jego Swiadomosci na odbiér dzieta mu-
zycznego, $wiadcza o tym, ze realizowana jest w nim figura retoryczna
o nazwie ,,hipotypoza™:

Po calym szeregu przyjemnych arii ustyszalem te wielkie momenty ekspre-
sji, ktore potrafia pobudzac¢ i malowac calg site gwaltownych namigtnosci;
coraz bardziej tracitem poczucie samej muzyki, §piewu i imitacji, a zaczyna-
fem slysze¢ glos boélu, gniewu, przerazenia; widzialem rozpacz matek,
zdradzonych kochankéw, zawistnych tyranéw i w calym wzburzeniu, ktére
stalo si¢ moim udziatem, ledwie moglem pozosta¢ na miejscu?.

Hipotypoza, majaca swoj zrédlostéw w greckim stowie dzordzwors ozna-
czajacym obraz, jest figura polegajaca na utworzeniu racjonalnej i uczucio-
wej wiezi migdzy tworcza wyobraznig artysty a wyobraznig reprezentatywng
odbiorcy w celu wytworzenia w umysle tego ostatniego zdarzen, calych
scen, przygotowanych przez autora dziela. Hipotypoza pozwala widzowi
bedacemu pod wplywem poety, kompozytora albo malarza niemal dotknaé
rzeczywistoécl przez nich stworzonej. Korolko przypisuje jej ,,wylacznie
funkcje artystyczne”, czyli zywy opis zdarzen, ale dodaje réwniez, ze jej ce-
lem jest wywolanie ,,konkretnych uczuc¢”?4, przez co nabiera ona juz cech
retorycznej perswazji w zakresie movere. Definicja Korolki wskazuje wigc na
trudnos$¢ w definiowaniu hipotypozy, o ktérej wspomina Georges Molinié
w Dictionnaire de rhétorigue, stwierdzajac, ze nie ma zgody co do funkcji hipo-
typozy w historii retoryki?>. Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze w dawnej
retoryce francuskiej hipotypoze identyfikuje si¢ z Evepyera (enargeia), co pod-
kresla jej czynny udzial w budzeniu silnych emocji u odbiorcy?.

Oczywiscie kilka przedstawionych powyzej cech nie oddaje petnej ztozo-
nosci natury opety. Jednym z powodéw adaptacji muzyki wloskiej we Fran-
cji sa bez watpienia zasady retoryki, na ktorych opiera si¢ osiemnastowieczna
estetyka francuska 1 ktérym w wickszym stopniu odpowiada charakter opery
wloskiej niz narodowej. W XVII wieku, z chwila przybycia do Francji Lulle-
go, dla Francuzéw przyzwyczajonych do baletu nie do przyjecia jest teatr,
w ktérym zamiast tadica dominuje $piew. W XVIII wieku powoli akceptuja
oni nie tylko wloskie be/ canto, ktére potrafi wyrazi¢ emocje 1 staé si¢ Zro-

2 J.-J. Rousseau, La Nouvelle Héloise. .., s. 133.

24 M. Korolko, Sztuka retoryki. .., s. 118.

25 G. Molinié, Dictionnaire de rhétorigue, Llbraire Générale Francaise, Paris 1992, s. 167.
26 Zob. H. Moriet, Dictionnaire de poétigue et de rhétorigue, P.U.F., Paris 1975, s. 497-509.
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dlem przyjemnosci i wzruszenia, ale réwniez tworza wlasna, odrebna este-
tycznie oper¢ narodowa. Transfer kulturowy z Wtoch to nie tylko przyjecie
we Francji opery wloskiej, ale takze pewnego rodzaju stymulacja ewolucji
francuskiego teatru lirycznego.
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When king stops dancing —
about the impact of Italian opera on the French aesthetics

In the seventeenth century, with the arrival to France of Lulli, for the French, who are accus-
tomed to ballet, is unacceptable a theater in which dominates singing instead of the dance. In
the eighteenth century, people are becoming accustomed not only to the Italian be/ canto,
which can express emotions and become a thetorical tool of pleasure and emotion, but also
they create their own distinctive aesthetic national opera. The Italian culture transfer, will
therefore, not only provoke an adaptation of Italian opera in France, but it is some kind is a
stimulation of the evolution of French lyric theater.
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