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Teoria opery wedlug Dahlhausa.
Wybrane Aspekty

Maria Stolarzewicz

W rozwazaniach na temat analizy opery Dahlhaus' stwierdza, ze brakuje odpowiednich kryteriow
i kategorii, ktére moglyby stuzy¢ do opisu relacji stowno-muzycznych, muzyczno-dramatycznych
1 muzyczno-teatralnych w operze. Istotna trudno$¢ stanowi takze przedstawienie stosunkéw, jakie zachodza
miedzy momentami scenicznymi a stowno-muzycznymi.

Dahlhaus proponuje, by uwaza¢ oper¢ za wydarzenie teatralne, w ktérym muzyka, stlowo, gest,
oprawa sceniczna — sg funkcjami dramatu i oddziatuja na widza jako catos¢. Postuluje, aby w stosunku
do opery uzywaé pojecia ,teatr muzyczny”. Zmienia ono perspektywe badawcza, z jakiej patrzy si¢ na
opere, przenosi zainteresowanie z relacji stowa i muzyki na wydarzenie teatralne. Do badan nad tak pojeta
opera potrzebna jest dramaturgiczna analiza. Pojecie to nalezy rozumie¢ jako: ,,probe odnalezienia
i zaznaczenia zaréwno w tek$cie muzycznym, jak i tekScie dramatycznym, momentow, ktore
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sa konstytutywne dla struktury dzieta jako dramatu i wydarzenia teatralnego”. Podejscie takie implikuje

przemiang obiegowych opinii na temat funkcji libretta operowego i muzyki w operze.

Libretto

Wioskiej operze XIX wieku, ktorej wieloma przykladami uczony ilustruje swoje rozwazania,
zarzuca si¢ powierzchownos$¢ 1 plytkosé, co ma si¢ przejawia¢ w stabosci libretta i czynnika
dramatycznego, dominacji za$ — sfery muzycznej. Dahlhaus milczaco przyjmuje t¢ teze¢ za punkt wyjscia
do rozwinigcia swojej wizji opery.

Powotujac sie na poglad Louisa Véron, dyrektora paryskiej Grand Opera za czaséw Meyerbeera,

ze akcja opery powinna by¢ zrozumiata w postaci pantomimy, Dahlhaus stwierdza, ze substancja opery jest

! Rozdziaty: ,,0 kontemplatywnym ansamblu” (Uber das ,.kontemplative Ensamble®), i ,,O metodzie analizy
opery” (Zur Methode der Opern-Analyse), w: Carl Dahlhaus, Opern und Librettotheorie, w: Gesammelte
Schriften 2. Allgemeine Theorie der Musik, red. Hermann Danuser, Laaber 2001, s. 405 — 422. (Pierwotnie oba
teksty byly opublikowane w pracy ,,Vom Musikdrama zur Literaturoper. Aufitze zur neueren Operngeschichte®,
Miinchen 1983.).

2 Ibidem, s. 412. (Ttumaczenia cytatow z tekstow Dahlhasua M.S.)
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to, co widoczne (das Sichtbare), nie za$ to, co opowiadalne (das Erzdhlbare). Zatem uzyteczne libretto
konstruuje momenty, ktére pokazane na scenie sa dla widza czytelne jako ,zZywe obrazy”.
Dla zilustrowania swojej tezy Dahlhaus przedstawia m.in. nastgpstwa obrazow w Otellu Rossiniego.
Ekspozycje tej opery rozpoczyna uroczyste przyjecie, jakie bohaterskiemu protagoniScie przygotowuja
weneccy dozowie i mieszkancy miasta. Na uboczu wida¢ Jagona i Rodryga, ktorych zachowanie od razu
wskazuje, kto z nich jest bohaterem, a kto — intrygantem. Kiedy Jagon pokazuje Rodrygowi list, niec wazna
jest jego tres¢, lecz to, ze od razu wiadomo, iz to element intrygi przeciw Otellowi. Dalszy przebieg akcji
tego libretta z punktu widzenia racjonalnego obserwatora pozbawiony jest wewngtrznej logiki, spelnia
jednak dramaturgiczne wymagania opery — niesie fatwe do odczytania konstelacje postaci.

Ani zagmatwana akcja, ani przedakcja, ktére tatwo znalezé w streszczeniach zapisanych
w przewodnikach operowych, nie maja zatem znaczenia dla opery rozumianej jako wydarzenie teatralne.
Dahlhaus zwraca uwage na to, ze zapis akcji opery w przewodniku jest w zasadzie blgdny, bo nie
przedstawia tego, co by do pokazania na scenie sugerowaty muzyka i libretto.

Uwaga Dahlhausa wydaje si¢ niezwykle interesujaca, nie uwzglednia wszakze pewnej otwartosci
dzieta, ktéra pozwala na jego roéznorakie interpretacje. I jesliby uwzgledni¢, na przyktad, ujecia réznych
badaczy czy tez rezyseréw jakiegos dzieta, trudno byloby przygotowaé taki przewodnik. Jesli kazdy
z analitykow wskazywalby inne punkty weztowe przebiegu dramaturgicznego utworu, to pytanie,
jak przedstawi¢ dang kompozycje, pozostawaloby niebezpiecznie otwarte. Gdyby za§ zdecydowaé sig
na opis dzieta uwzgledniajacy jego rozne interpretacje, trzeba by bylo si¢ zapytaé, czy s czytelnicy, ktorzy
byliby przygotowani do odbioru takiej ksigzki, ktéra miataby by¢ wszakze rodzajem wprowadzenia,
przygotowania do percepcji teatru operowego.

Zasada widzialnoéci opery znosi jeszcze jeden zasadniczy zarzut podnoszony przez krytykow
1 znawcow literatury wobec librett, ktory dotyczy jakosci poetyckiej tekstu. Jednocze$nie zamyka dyskusje
nad tym, co jest wazniejsze w operze — tekst czy muzyka. Uzytecznos$¢ libretta nie wynika z jego
poetyckiej urody. Poziom literacki, kunsztownos$¢ poetycka tekstu — nie majg dla opery znaczenia. Stowa
shuza bowiem dookreslaniu scenicznych obrazéw. Do tego stwierdzenia Dahlhaus dodaje uwagg, ze zasady
zrozumiato$ci akcji opery jako pantomimy nie nalezy absolutyzowaé. Stowa, ktére pomagaja widzowi
lepiej si¢ orientowaé w przebiegu utworu, s3 nie mniej istotne niz widocznos$¢ scenicznej akcji. Stowa
o takiej funkcji Verdi nazwal parola scenica, Ferrucio Busoni za$ okreélit je mianem Schlagwortow.
(Stowa, ktore objasniajg sceng i jednoczesnie w danej sytuacji nabieraja znaczenia; Schlagworty Busoniego
mogg by$ rozumiane jako stowa-klucze albo tez jako nieco bardziej rozbudowane, lecz wcigz jeszcze
zwigzle kwestie, jakie wypowiadaja osoby dramatu. Tego typu konstrukcje pojawiajg si¢ na ogot
w miejscach waznych z dramaturgicznego punktu widzenia i1 czestokro¢ dotyczg istotnych idei
wyeksponowanych w danym dziele). Takich Schlagwortow pojawia si¢ wszakze w libretcie niewiele.
Reszta materiatu stownego stanowi podporg dla muzycznej konstrukcji. Zatem dyskusja nad tym, co jest
wazniejsze w operze — stowo czy muzyka — jest abstrakcyjng kontrowersja, ktora stawia estetyce operowej

niewlasciwe pytanie.
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Rozwazania Dahlhausa kwestionujg zasadno$¢ ogromnej czesci operowej teorii, ktora stanowi
przeciez znaczacy fragment historii tego gatunku. Czym bytaby wobec jego postulatow chocby reforma
operowa Glucka/Calzabigiego albo rozwazania muzyczne Rousseau? Moze trzeba byloby napisa¢ i n n g
histori¢ opery?

Muzyka

W rozdziale ,,O kontemplatywnym ansamblu” Dahlhaus opisuje funkcj¢ dramaturgiczna muzyki
w operze. Zastanawia si¢ nad relacjami, jakie zachodza mi¢dzy muzyka a rozwojem akcji dramatyczne;j.
Momentom, ktére zdawaloby si¢, maja jedynie znaczenie muzyczne, przypisuje istotng funkcje
dramatyczng. Fakt, iz muzyka spowalnia rozwo6j akcji dramatycznej, nie jest bowiem wadg teatru
muzycznego, lecz moze stuzy¢ wywolywaniu prawdziwego efektu dramaturgicznego. Momenty pozornie
tylko muzyczne Dahlhaus okresla pojgciem przejetym od Ryszarda Straussa — ,,kontemplatywny ansambl”,
o ktorym Strauss pisal w liscie do Hugona von Hofmannstahla w czasie, gdy arty$ci pracowali nad
Kawalerem srebrnej rozy (16. maja 1909): ,,.Byloby pigknie, gdyby Pan dla drugiego aktu pomyslat
o kontemplatywnym ansamblu, momencie, w ktorym wiasnie moglaby by¢ dramatyczna bomba, akcja
sztuki si¢ zatrzymuje i wszystko tonie w rozmyslaniach. Takie punkty wyciszenia s bardzo wazne™.

Kontemplatywny ansambl bedzie to typ sceny, w ktdérej dochodzi do konfrontacji miedzy czasem,
w ktorym rozwija si¢ forma muzyczna, a czasem, w ktérym przebiega akcja dramatyczna. Forma muzyczna
dominuje w tym zestawieniu. Dominacja ta ma wszakze funkcje dramaturgiczng. Pozornie si¢ wydaje,
ze ansamble naleza tylko do domeny konstrukcji muzycznej, sa elementami niedramatycznymi.
Ich pojawienie si¢ wstrzymuje rozwoj akcji utworu, czyni ja nieciagla. Powstaje pauza, w ktorej
dominujacg rol¢ petni muzyka. Dahlhaus stwierdza jednak, ze wlasnie owo zatrzymanie, zawieszenie akcji
zewnetrznej petni wazng role dramaturgiczng w operze, jest rowniez jedng z cech, ktére odrozniaja opere
od mowionego dramatu. Uczony pisze: ,,To, co w dramacie moéwionym bytoby nie do pomysSlenia,
zatrzymanie si¢ w sferze wewnetrznej, wymowne milczenie, ktore trwa kilka minut, jest w operze, wedtug
prawa formy muzycznej, estetycznie mozliwe 1 sensowne. Moment ten jednak nie stuzy tylko i wylacznie
muzycznemu rozwojowi, lecz przez zatrzymanie ujawnia si¢ jego dramatyczne znaczenie™.

Koncepcje ansamblu kontemplatywnego Dahlhaus ilustruje kilkoma przyktadami. Sg to: kwartet
z opery Fidelio Beethovena: Mir ist so wunderbar, kwintet z opery Spiewacy Norymberscy: Wach’' oder
traume ich so friih oraz ansamble z konca drugiego aktu Lohengrina: In wildem Briiten muss ich sie
gewahren.

Ograniczg si¢ tylko do jednego przyktadu i bedzie to kwartet z Fidelia: Mir ist so wunderbar (Mnie
jest tak wspaniale). Cztery postacie opery: Marcelina, Leonora przebrana za mezczyzne — czyli Fidelio,
Rocco — ojciec Marceliny oraz zakochany w Marcelinie Jaquino wyrazaja w wewnetrznym dialogu emocje,

jakie je w tym momencie dramatu ogarniajg. Marcelina jest przekonana, ze Fidelio — pomocnik jej ojca,

3 Ibidem, s. 405
* Ibidem.
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zarzadcy wigzienia — jg kocha i cieszy si¢ z tego. Ojciec Marceliny mysli z radoscig o $lubie corki, Jaquino
— dozorca wigzienia jest zazdrosny o Marceling i nieszczgsliwy z powodu jej prawdopodobnego $lubu
z Fideliem, Leonora, ktora w meskim przebraniu, jako pomocnik Rocca, chce si¢ dosta¢ do ukrytych
pomieszczen wigzienia 1 uratowac¢ swojego meza — Florestana, dostrzega ze strachem i zaklopotaniem
mitos¢ Marceliny.

Jak mozna zauwazy¢ w czasie stuchania tego kontemplatywnego ansamblu, akcja zewn¢trzna utworu
jest zawieszona. Dochodzi do glosu akcja wewnetrzna. Dialog migdzy postaciami zamienia si¢ w monologi
wewngtrzne, w ktorych postacie wyrazaja skontrastowane afekty: rados¢, zazdros¢, dume, zaklopotanie
pomieszane za strachem. Czynnikiem integrujacym te skrajnie roézne stany emocjonalne postaci jest
muzyka. Beethoven nadat temu kwartetowi forme kanonu. Kanon niweluje kontrasty, stapia zawirowania
emocjonalne w cato$¢. Muzyczna integracja tego fragmentu antycypuje pozytywne rozwigzanie konfliktu.
Muzyka charakteryzuje nie sceniczne ,tu i teraz”, lecz zapowiada szczes$liwe zakonczenie utworu,
ze przypomng, kiedy to Leonorze udaje si¢ uratowac ukochanego meza.

A zatem zeby powiedzie¢ raz jeszcze: w kontemplatywnym ansamblu akcja sceniczna jest
zatrzymana, postacie dramatu zapadaja si¢ w siebie i dajg wyraz swoim emocjom. Nie stowa, jakie one
wypowiadaja, wyrazaja ich uczucia, lecz muzyka. Dahlhaus okresla to wyrazanie emocji, uzywajac pojgcia
Wagnera — ,brzmigce milczenie” (tonendes Schweigen). Wagner twierdzil, ze jest to wielka sztuka
milczeniem wyrazi€ to, czego nie mozna ujg¢ w stowa. Zadaniem muzyka jest nada¢ temu milczeniu postac
brzmienia. ,,Brzmigce milczenie” bezposrednio wyraza emocje, ktoérych nie mozna ujgé stowami. Temu
momentowi zamyslenia, wyrazaniu nienazywalnego — muzyka nadaje nadrealng dugos¢. Kontemplatywny
ansamble moze stanowi¢ glowny punkt utworu, punkt zwrotny dramatycznej akcji. Stowa zapisane
w libretcie to wehikul dla muzyki, ktéra staje si¢ nadrealnym jezykiem, wyrazajagcym nie do konca
uswiadomione emocje, ktorych nie da si¢ uja¢ w stowa.

Z punktu widzenia funkcji, jakg pelni w operze ten typ sceny, kontemplatywny ansamble mozna

odnalez¢ 1 w dramatach muzycznych Wagnera, i we wloskiej operze XIX wieku.

Podsumowujac, nalezy stwierdzi¢ Dahlhaus wydobywa z wielu elementow, jakie tworzg teatr
operowy, wiasnie te, ktore bezposrednio oddziatujg na widza i wywotujg efekt dramaturgiczny w czasie
»tu 1 teraz” operowego przedstawienia. W jego koncepcji opera to wydarzenie teatralne, w ktérym stlowo
i muzyka budujg styszalny i widoczny dramaturgiczny przebieg. Zadaniem tekstu libretta jest tworzyé
zywe obrazy, tableau, ktérych znaczenie widz moze zrozumie¢ bez opisu. Libretto ma réwniez
organizowaé konstelacje postaci, ktéore wyrazaja emocje rysowane muzyka. Konstrukcja muzyczna
(kontemplatywny ansambl), w ktérej zatrzymuje si¢ akcja sceniczna, petni kluczowa rolg, poniewaz

pozwala przekaza¢ w przedluzonej formie wazne momenty przebiegu dramatycznej akcji.
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