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Opera jako sztuka nadmimetyczna.
Francesco Patrizi o przekraczaniu
regut prawdopodobienstwa
(credibile incredibile) w sztuce

Kiedy wszystkie archetypy wkraczaja wrecz nieprzyzwoicie, osiaga
sie homeryckie gtebie. Dwa stereotypy rozémieszaja, sto stereoty-
péw wzrusza. Pojmuje sie bowiem niejasno, ze te stereotypy roz-
mawiaja ze soba i §wietuja spotkanie. Podobnie jak szczyt bélu gra-
niczy z rozkoszg, jak szczyt perwersji bliski jest mistycznej energii,
szczyt banalno$ci pozwala niewyraznie dojrze¢ Wzniosto$¢'.

Specyfike réznorodnych waloréw dziet sztuki rozpatrywa¢ mozna z bardzo
wielu perspektyw. W rozlegtej historii dziedzictwa europejskiej kultury nie-
odlaczng czesc refleksji o wartosciowaniu twdrczosci artystycznej, wynikajaca
z checi zglebiania jej fenomenu, stanowila potrzeba ustalenia kryteriéw oceny
udanego badz nieudanego dzieta sztuki. Wypracowywana od czaséw Arysto-

! U. Eco, O pewnych formach niedoskonatosci w sztuce, w: idem, Na ramionach olbrzymow.
Wyktady na festiwalu La Milanesiana w latach 2001-2015, przet. K. Zaboklicki, Warszawa 2019,
s. 315-316.

Lisiecka K., Opera jako sztuka nadmimetyczna. Francesco Patrizi o przekraczaniu regut prawdopodobierstwa
(credibile incredibile) w sztuce, w: Dzieto nieudane (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan
2026, s. 29-43. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/amup.9788323245193.3. Open Access chapter, distri-
buted under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).


https://orcid.org/0000-0001-9912-406X
https://doi.org/10.14746/amup.9788323245193.3
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

30 Katarzyna Lisiecka

telesa koncepcja ars poetica nie tylko kodyfikowata ten model refleksji, usta-
nawiajac prawo odnajdywania, rozpoznawania i realizowania ustalonych regul
poetyckiego rzemiosta. To dzigki znajomosci zasad sztuki twoércy réznych epok
mogli dazy¢ do osiagniecia perfekcji w doskonaleniu wlasnego warsztatu, zy-
skujac tym samym wieksza szanse tworzenia udanych dziel. Znajomos¢ regut
przez odbiorcéw dawala im stabilne poczucie rozumienia sztuki, ale i zarazem
mozliwo$¢ doswiadczania coraz wiekszej sublimacji wlasnych przezy¢ este-
tycznych. Za to w obszarze dyskus;ji i krytyki artystycznej przyczyniata sie do
wydawania licznych opinii, werdyktéw i sadéw estetycznych o zréznicowanej
jakosci na temat dziel sztuki, poszerzajac tym samym filozoficzna refleksje o fe-
nomenie i specyfice jej réznych dziedzin i form.

Wyjatkowe miejsce w filozoficznym namysle o sztuce, zwlaszcza w kon-
tekscie estetycznym i spoleczno-kulturowym, przypada teatrowi operowemu,
ktory od poczatku swego istnienia mial szczegdlny status ztozonego i wielotwo-
rzywowego widowiska, wymykajacego sie fatwym i precyzyjnym wytycznym
co do oceny wartosci i jakosci jego poszczegdlnych utwordw. Zaréwno zréz-
nicowany krag odbiorcéw operowych przedstawien teatralnych, jak i wielo§¢
potencjalnych parametréw oceny formalnej — rozmaicie stosowanych w réz-
nych epokach wobec warstwy poetycko-stownej, muzyki i scenografii, po ak-
torstwo, popis wokalny i calo$ciowa koncepcje przedstawienia — przyczyniaty
sie do tego, ze opery wymykaly sie zwykle jednoznacznym ocenom i warto-
$ciujacym klasyfikacjom. Mozna by rzec, ze wobec regul i zasad regulatywnych
teatr operowy pozostawal wolny, cho¢ byl zarazem uwiklany w swym niejed-
noznacznym statusie nadmiaru parametréw i norm, ktérych nie sposéb bylo
uwzglednié¢, by przeprowadzi¢ totalng, calosciowg ocene wartosci operowego
dzieta sztuki.

Nalezy doda¢, ze na sposéb ogladu opery jako tworu artystycznego nieba-
gatelny wplyw mialy réwniez czynniki zewnetrzne, posrednio jedynie powia-
zane z jej substancja i forma. Kulturowy kontekst epoki i tzw. sytuacja odbioru
dynamicznie zmienialy nastawienie widzéw operowych do przedstawien ogla-
danych w teatrach. Widownia dworska miala inne oczekiwania wobec opery
niz widownia teatréw mieszczanskich. Co najmniej od potowy XVIII wieku
widz teatralny w kulturze o mieszczanskiej proweniencji — bez koniecznosci
ogladania si¢ na wymogi regul piekna, na kantowskie ,rygory” zasad dobre-
go smaku czy estetyczno-filozoficzne refleksje o fenomenologicznej naturze
i relacyjnym ontycznie statusie powiazan dziela i odbiorcy — zyskiwal prawo
do wyglaszania wlasnych opinii i subiektywnych wrazeniowych ocen na temat
ogladanych przedstawien. Swoistym salonowym wydzZwiekiem tego stanu byta
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stynna wojna buffonistéw z antybuffonistami w Paryzu, zapoczatkowana w la-
tach trzydziestych XVIII wieku przez Jana Jakuba Rousseau, a rézne warianty
podobnych spordéw i dyskusji toczyly sie odtad nie tylko w anonimowych pam-
fletach czy w salonowych dyskusjach, ale i na tamach prasy w uprawianej na
rézne sposoby publicystyce estetyczno-teatralnej w nastepnych stuleciach.

Ten zlozony kontekst kulturowy dotyczacy sposobu wartos$ciowania dziet
teatru operowego doskonale zarazem potwierdza problematyczno$¢ respekto-
wania obiektywnych kryteriéw oceny dziet sztuki widowiskowej. Jednoczesnie
rownolegle czynniki spolecznokulturowe, m.in. rola i status teatru, zasieg jego
oddzialywania, typy odbiorcéw itp., wplywajace posrednio na jakos$¢ artystycz-
na dziela, byly w teatrze operowym wyjatkowo réznorodne i zmienne. Nie spo-
sob zatem sprowadzi¢ kwestii wartosciowania i oceny dziet operowych jedynie
do zasady respektowania okreslonych regut albo do sporzadzenia (tabelarycz-
nych) zestawienn ustalajacych stopien i jako$¢ realizacji ich poszczegélnych
regulatywnych parametréw. Pamigtajmy przy tym, ze opera, jako wyjatkowy
rodzaj sztuki przestrzenno-czasowej — w calym bogactwie swego nadmiaru —
potrafi jednoczesnie zachwyci¢ widza w unikalnej, niepowtarzalnej atmosfe-
rze teatralnego wieczoru i na zawsze odcisna¢ swoéj slad w jego pamieci, by
w innych okolicznos$ciach, w innym miejscu i czasie, pozostawi¢ tego samego
odbiorce poza sfera poruszen estetycznych.

Przedstawiona ponizej refleksja ma na celu omoéwienie wybranych aspektow
jednej z najbardziej odwaznych i oryginalnych teorii sztuki poetyckiej okre-
su poznego renesansu. Mowa tu o koncepcji Francesco Patriziego da Cher-
so (1529-1597), chorwacko-wloskiego filozofa, wyktadowcy z Padwy, Ferrary
i Rzymu, czolowego w tamtym czasie autorytetu w zakresie znajomosci Zro-
del greckiego antyku i mysli filozoficznej, poetyckiej, stynnego przedstawiciela
neoplatonizmu i krytyka arystotelizmu. Jego poglady o sztuce byly bardzo do-
brze znane i komentowane w §rodowisku licznych wloskich akademii w okresie
po6znego renesansu. Zostaly one spisane m.in. w dziesiecioczesciowym dziele
Della Poetica, wyrastaly z tradycji arystotelesowskiej i zarazem ja przekracza-
ly. Na podstawie ustalent pochodzacych z biografii filozofa oraz z dzialalnosci
czlonkéw florenckich akademii mozna zalozy¢, ze posrednio jego teoria przy-
niosta koncepcyjne inspiracje i fundamenty dla projektu operowego. Nalezy go
rozumie¢ jako wielotworzywowe dzieto sztuki, w ktérym dochodzi do przekro-
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czenia zasady mimesis oraz granic prawdopodobienstwa, dzigki czemu kon-
stytuuje si¢ w tego typu dziele artystycznym specyficzny paradygmat poetyki
cudownoéci (ars meraviglia)*.

Teoria Francesco Patriziego, jako antycypacja opery bedacej fuzja sztuk, ma
swoje podioze w réznych czasowych zaleznosciach, ktére pozwalaja dostrzec
w niej kluczowe Zrédlo inspiracji dla przedstawieniowej koncepcji drama per
musica. Bo wlasnie oryginalny rys tej teorii, przekraczajacej wyj$ciowa zasade
mimetyzmu, wydaje sie idealnym wykladnikiem operowej formy, ktéra w pa-
radoksalny sposéb ,igra” z wyznacznikami regul udanego/nieudanego dziela
sztuki uchwyconymi przez Patriziego.

Przypomnijmy pokrétce kilka faktéw bedacych czynnikiem czasowym
logicznej zaleznosci péZnorenesansowej teorii i praktyki operowej od mysli
filozofa z Cherso, by nastepnie zaprezentowa¢ gléwne elementy jego kon-
cepcji, majace swe praktyczne zastosowanie w operze. Francesco Patrizi
utrzymywal bliskie kontakty z hrabig Giovannim Bardim — zachowaly sie
$wiadectwa i korespondencje wskazujace na inspiracje intelektualne i zalez-
nosci pomiedzy nimi jako znawcami i admiratorami sztuki antycznej, grec-
kiego teatru i gatunku tragedii. Niekwestionowany jest w obecnym stanie
badan wplyw rozwazan Patriziego na koncepcje artystycznag, zaréwno for-
malng, jak i ideows, przygotowywanych w latach osiemdziesigtych XVI wie-
ku przez Camerate Bardiego Intermediow do La Pellegriny, uswietniajacych
na dworze florenckim obchody zaslubin Krystyny Lotarynskiej z Ferdynan-
dem Medycejskim w 1586 roku. Patrizi bral tez udzial w wielu dyskusjach
i sporach dotyczacych sztuki poetyckiej prowadzonych we wloskich akade-
miach, w tym takze we florenckiej Accademii degli Alterati, do ktérej nale-
zeli czlonkowie Cameraty, w tym m.in. Ottavio Rinuccini, gdzie omawiano
i komentowano dziela Patriziego. Inspiracja dotyczaca zwigzkéow muzyki,
slowa i ruchu oraz plastycznej dekoracji, na ksztalt antycznej chorei, o ktérej
w swych dzielach rozpisywat sie Patrizi, z pewnoscia nie mogta uj$¢ uwa-
dze dwczesnych znawcow i cztonkéw Cameraty, podejmujacych praktyczne
dzialania stworzenia nowej formy teatru i dramatyczno-muzycznego wido-
wiska na wzoér greckiej tragedii®.

2 Na marginesie dodajmy, Ze sztuka poetycka byla jedynie jednym sposréd licznych obsza-
réow zainteresowan filozofa. Wiecej na temat filozofa zob. Stanford Encyclopedia of Philosophy,
https://plato.stanford.edu/entries/patrizi/#toc (dostep: 15.03.2026).

3 Na ten temat zob. K. Lisiecka, Fuzja sztuk i horyzontéw. Arystotelesowski paradygmat ope-
ry, Poznan 2019, s. 184—-198.
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W swych rozwazaniach o sztuce poetyckiej Patrizi podejmowal odwazna
dyskusje z Poetykg Arystotelesa oraz z utrwalong w renesansie metoda jej od-
czytywania®. Byl nie tylko jej znawca i krytykiem — czytajacym i studiujacym
pisma Arystotelesa w greckim oryginale i facinskich przekladach — ale réwniez
uczciwym i sumiennym myslicielem, ktérego interesowaly zagadnienia mimesis
i poiesis, nadal przeciez nierozlacznie powigzane ze sztuka przedstawienia, co
zdawali sie w renesansie pomija¢ admiratorzy Arystotelesa. Koncepcja aktywnej
reprezentacji (stile rappresentativo), budowanej przy uzyciu stéw, ale i innych
sktadnikéw dziela (taiica, muzyki, gestu, dekoracji), ktérego przeznaczeniem
bylo sceniczne widowisko, byta jednym z filaréw koncepcji dramma per mu-
sica oraz mysli Patriziego. Tymi zaleznosciami i zwigzkami sztuk zajmowali
sie w sensie praktycznym tez czlonkowie Cameraty florenckiej i to ten rys ich
dziatalno$ci odréznial Camerate od pozostatych florenckich akademii, zglebia-
jacych teorie i prowadzacych jedynie teoretyczne dyskusje i spory dotyczace
sztuki poetyckiej’.

Zwiazki Bardiego z Patrizim przypadly na czas, kiedy wsréd cztonkéw
Cameraty ksztaltowala sie koncepcja muzyki opierajaca si¢ na greckich wzor-
cach i antycznych zatozeniach tragedii. Jak wiadomo, wptyw Giovanniego Bar-
diego na powstanie dramma per musica byl nie do przecenienia, mimo ze od
1589 roku przebywal on juz z misja dyplomatyczna w Watykanie, a spotka-
nia czltonkéw Cameraty odbywaly sie odtad w salonie Jacopo Corsiego. Bez
watpienia inspiracje i znajomo$¢ mysli Patriziego odcisnely swdj slad na jego
pogladach. Zygmunt Szweykowski, komentujac ustalenia stanu badan dotycza-
cych narodzin opery, wskazywal na ,trop Bardiego” jako kluczowy w koncepcji
powstania dramma per musica. Stwierdzit:

Znakomita intuicja Bardiego pozwolita mu na poruszenie w roku ok. 1578! (!) tych
spraw, ktére dla monodystéw stang sie podstawowe i zasadnicze. Sformulowal te po-
stulaty, ktére monodysci beda pézniej rozwija¢, dyskutowaé, modyfikowaé: a wiec
wzorowanie si¢ na mowie w budowaniu linii melodycznej, umiar we wprowadzaniu
zdobien, wnikanie nie tylko w tre$¢ tekstu, ale réwniez i w ksztaltujace go elementy
formalne, precyzyjno$¢ intonacji. [...] Bardi w swym tekscie nie poruszal problemu
muzyki dramatycznej; Caccini za§wiadcza jednak, ze tematyka ta byla w jego pafacu
dyskutowana i ze pan domu mial w tym przedmiocie sprecyzowane zdanie. Mono-

* Ibidem, s. 191.

> Wiecej uwag na temat tych zalezno$ci zebratam w ksiazce Fuzja sztuk i horyzontdw...,
op. cit.,, s. 165-201; zob. takze Z.M. Szweykowski, Miedzy kunsztem a ekspresjg, t. 1, Krakéw
1982, s. 12.



34 Katarzyna Lisiecka

dyczne koncepcje Bardiego znajda tez najszersza i najpelniejsza realizacj¢ wlasnie
na terenie drammi per musica, stana si¢ wzorem dla ksztaltowania teatralnego
recytatywu. [...] Nie bez racji wiec dzialalno$¢ Bardiego kojarzona byla i jest row-
niez z powstaniem dramma per musica® [wyr. K.L.].

Nalezaloby doda¢, ze nie tylko ,znakomita intuicja Bardiego’, ale réwniez inspi-
rujgca znajomos$¢ z Patrizim mogly uksztaltowac te poglady i pozostawi¢ swdj
slad na paradygmatycznych wlasciwosciach opery.

Dla filozofa z Cherso kluczowg kategoria i plaszczyzna odniesienia dla koncep-
cji mimesis Stagiryty byla zasada prawdopodobienstwa. Jak wiadomo, stanowi
ona podsumowanie stynnego wywodu z XXIV i XXV rozdzialu Poetyki, ujete-
go w nastepujacej formule: ,lepiej jest przeciez przedstawi¢ rzecz wiarygod-
ng, chociaz niemozliwg, niz mozliwg, chociaz niewiarygodng”. Warto w tym
miejscu poswiecic¢ kilka uwag na wyjasnienie istotnych zalozen tego passusu,
odwolujac si¢ do semantycznych zaleznosci wystepujacych pomiedzy dwoma
kluczowymi elementami tej warto$ciujacej definicji.

Para kategorii wiarygodne/niewiarygodne odwoluje si¢ do sposobu ujecia
$wiata przedstawionego w dziele, co we wloskiej wersji Patriziego wyrazone jest
terminami credibile/incredibile, przektadanymi na inne jezyki, w tym na jezyk
polski, dwojako: albo wlasnie jako wiarygodny/niewiarygodny albo jako praw-
dopodobny/nieprawdopodobny. Obie pary poje¢ — rozpatrywane w odniesieniu
do wykladni i recepcji ars poetica Stagiryty w nowozytnosci — byly uznawane
za tozsame, cho¢ maja oczywiscie inne pola odniesien i skojarzen. Prawdo-
podobieristwo (tj. podobieristwo do prawdy) jako kategoria estetyczna nie bu-
duje bowiem jednoznacznych skojarzen zakladajacych zawarto$¢ semantyczna
jej analogicznego odpowiednika, czyli pojecia wiarygodnosci (cos jest godne
wiary). Zauwazmy, ze wloskie pojecie credibile (od tac. credo) jest blizsze pol-
skiej kategorii wiarygodnosci niz kategorii prawdopodobiernistwa, ktéra z kolei

¢ O pogladach Bardiego dotyczacych greckich tragedii dowiadujemy sie ze wstepu Cacci-
niego do L'’Euridice, dedykowanej Bardiemu: ,jest to takze ten sposéb, o ktérym w latach, kiedy
kwitta Twoja Camerata we Florencji, méwile$ Ty i wielu innych szlachetnych znawcéw, ze byt
uzywany przez starozytnych Grekéw, gdy przedstawiali swe tragedie i inne akcje stosujac $piew”;
cyt. za: ibidem, s. 53.

7 Arystoteles, Poetyka, przel. i oprac. H. Podbielski, Wroclaw 1989, BN II nr 209, s. 91:
1460a26, 1461.11.
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w jezyku wloskim zakresla pole znaczeniowe wywodzace sie od przymiotnika
verosimile (,prawdopodobny”). Credibile nasuwa inny krag skojarzen znacze-
niowych i kontekstowych i tym samym moze zaklada¢ inne kontekstowe pole
odniesienia w procesie uchwycenia statusu mimetycznej formuly dziela sztuki.

W stynnej frazie z XXV rozdzialu Poetyki Arystotelesa (,lepiej... niz...”) jest
tez drugi zestaw poje¢ rozwijajacych kluczowa zasade mimesis, czyli para moz-
liwy/niemozliwy, u Patriziego possibile/impossibile, ktéra niesie tresci odmien-
ne niz para pojec credibile/incredibile (wiarygodny/niewiarygodny albo inaczej:
prawdopodobny/nieprawdopodobny). Pojecia possibile/impossibile odwoluja
sie bowiem do dyspozycji zewnetrznych wobec dzieta mimetycznego, a wiec
do pozatekstowej rzeczywistosci pozostajacej jedynie w pewnym umownym
zwigzku z dzielem. Na czym polega kluczowe rozréznienie pomiedzy pierw-
sza a druga para okresleri? Wyjasnijmy zatem te kwestie, wokét ktérej narosto
wiele nieporozumien, w duzej mierze deformujacych dyskusje o istocie zasady
prawdopodobienstwa/wiarygodnosci (tj. credibile) w sztuce mimetycznej®.

Jak wiadomo, zasada prawdopodobienstwa (credibile) odnosi sig tak u Ary-
stotelesa, jak i Patriziego wylacznie do sztuki mimetycznej oraz do sposobu
wytworzenia fikcji i skladowych $wiata przedstawionego. Tymczasem para
poje¢ possibile/impossibile implikuje sfere odniesienn potencjalnych skojarzen
odsylajacych odbiorce do praw i zasad $§wiata realnego. Para znaczen mozliwy/
niemozliwy wskazuje jednoznacznie na rzeczywistos¢ pozatekstowa i odwoluje
sie do zasady probabilizmu, a wiec ustalert dotyczacych uwarunkowan i praw,
dzieki ktérym jakie$ zdarzenie jest mozliwe lub niemozliwe do zaistnienia
w $wiecie realnym. Pojecie probabilizmu nie jest przy tym wytacznie przypisa-
ne do kontekstu dziel sztuki. Za jego pomoca opisuje sie rowniez prawa mate-
matyczne i fizyczne, ktére wyjasniaja sposéb ich funkcjonowania i organizacji
zasad w naukach $cistych, takich jak matematyka, fizyka, mechanika i inne.
Zatem artystyczna zasada prawdopodobienstwa (credibile) nie jest de facto tym
samym co koncepcja probabilizmu. Credibile zaklada jedynie jaki$ rodzaj od-
niesient do rzeczywisto$ci pozatekstowej (possibile — impossibile ) i sygnalizuje
symboliczny styk i spotkanie rzeczywistosci realnej i artyficjalnej w dziele mi-
metycznym.

Na podstawie Poetyki Arystotelesa mozemy wyrézni¢ dwa nastepujace
uklady zasady prawdopodobienstwa:

8 Warto podkresli¢ zarazem fakt, ze byl to kluczowy element dawnej wykladni sztuki po-
etyckiej; zob. m.in. B. Weinberg, Od Arystotelesa do Pseudo-Arystotelesa, przel. G. Cendrowska,
,Pamietnik Literacki” 1982 , t. LXXIII, z. 1-2, s. 337—-344.
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— prawdopodobne mozliwe (credibile possibile)

— prawdopodobne niemozliwe (credibile impossibile).

Pierwszy wariant: prawdopodobne mozliwe to zasada najbardziej typowego
sposobu realizacji dzieta mimetycznego. Sa to wszelkie utwory epickie i dra-
matyczne zbudowane na podstawie przyczynowo-skutkowego taricucha zda-
rzen. Odbiorca ma dane jedynie na temat czesci pewnej calo$ci i stopniowo
odkrywane s3 przed nim kolejne elementy tanicucha zdarzen. W ten sposéb
powstaje efekt swoistego pozoru przypadkowosci, sam uktad zdarzen wydaje
sie logiczny, jedynie przyczyna i skutek sa miedzy soba oddalone. Ten wariant
zasady prawdopodobiefistwa, opierajacy si¢ na probabilistycznych zaloze-
niach, wystepuje w réznych formach dziet w konwencji realistycznej, w jakim$
sensie w skrajnych przypadkach sprowadzajac mimetyzm do tzw. kopiowania
czy nasladowania réznych elementéw $wiata realnego: wizualnych (np. w kinie
i w malarstwie), dzwiekowych (np. odglosy deszczu, burzy, szumu wiatru jako
tzw. ilustracje muzyczne), ale takze na innym poziomie — odzwierciedlania
jaki$ aspektéw realiéw historyczno-spotecznych, zgodnych z zastanga wiedza
kulturowa.

Drugi wariant prawdopodobne niemozliwe (credibile impossibile) jest zde-
cydowanie bardziej wyrafinowanym ujeciem potencjatu dzieta mimetycznego.
Zaklada on wywotanie u odbiorcy silnego poczucia zadziwienia i niezwyklosci.
Co wazne, zachowana jest przy tym wewnetrzna sp6jno$¢ struktury, a zatem
zasada prawdopodobienstwa (wiarygodnosci) pozostaje nienaruszona.

Arystoteles wskazywal na rézne sposoby realizacji tej zasady i to w nich
zawieraly sie wszelkie wyrafinowane poetyckie mozliwosci formowania $wia-
ta przedstawionego, charakterystyczne zaréwno dla dziet dramatycznych, jak
i epickich. Byly to chwyty fabularne zaktadajace fabule wielowatkowa, skom-
plikowanie przebiegu zdarzen czy prezentacja zdarzen niezwyklych, ale tak-
ze stosowanie srodkéw poetyckich, takich jak metafory, poréwnania, zagadki
i wyszukany jezyk opowiesci, a takze prezentacja tego, co nieznane odbiorcy’.
Innym rozwigzaniem mogto by¢ stosowanie paralogizmoéw, czyli tzw. prawdo-
podobienistwa pozornego, polegajacych na wprowadzaniu, zazwyczaj w dzie-
tach epickich, réznego rodzaju ,,niedorzecznosci’, mozliwych jednak do przyje-
cia przez odbiorce, zwlaszcza w epizodach. Paralogizmy to dziatania poetyckie
stuzace zbudowaniu $§wiata przedstawionego, ktéry wydaje nam sie ,,prawdo-
-podobny’, ,wiary-godny’; przekonujacy. Poeta stosuje jednak rézne chwy-
ty, cze$ciej w eposie niz w dramacie, ktore sprawiajg, ze pewne rozwigzania

 Zob. m.in. D. Gostyniska, Retoryka iluzji. Koncept w poezji barokowej, Warszawa 1991.
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kompozycyjne jedynie daja wrazenie logicznych, jednak jest to tylko zludze-
nie. Sg one ,para-logiczne” Na przyktad w dobrze skonstruowanej fabule moze
umkna¢ naszej uwadze fakt, ze przemiany psychologiczne postaci sa jedynie
szkicowo zarysowane przez narratora i jesteSmy w stanie przyjac je jako ,wia-
ry-godne’, ,prawdo-podobne’, zatem zgadzamy si¢ na takie, a nie inne ujecie
postawy zyciowej, cech charakteru postaci. Jak tatwo sie domysli¢, jest wie-
le rozwigzan i zasad konstruowania $wiata przedstawionego i dziejacych sie
w nim zdarzen opierajacych sie na paralogizmach.

Szczegdlnym rodzajem sposobu realizacji zasady prawdopodobienstwa
niemozliwego (credibile impossibile) byt dla Arystotelesa efekt t0 thaumaston,
polegajacy na wywotlaniu u odbiorcy dzieta silnego zadziwienia, przerazenia,
zaskoczenia rozwojem zdarzen. Spadajacy na zabdjce posag Mitysa podczas
zawoddw, naruszajgc zasady probabilizmu i prawa natury, niejako ,wymierza
kare” tej postaci'®. Dzielo mimetyczne moze zatem, zdaniem Stagiryty, uka-
zywaé zdarzenia, co do ktérych w $wiecie realnym nie ma logicznego wyttu-
maczenia, ktérych odczytanie i interpretacja opieraja sie jednak na domnie-
maniach, fantazjach odbiorcéw, ale takze moga bazowac¢ na obowigzujacym
systemie wierzen religijnych czy magicznych przekonan w danej spotecznosci.
Tym samym sposdb interpretacji sytuacji i zdarzen niemozliwych i niewyttu-
maczalnych w $wiecie rzeczywistym (tj. naruszajacych zasady probabilizmu
w obrebie praw naturalnych) moze stac sie réwniez podstawa budowania efek-
tu zadziwienia w dziele mimetycznym. O ile sposéb przedstawienia tak inter-
pretowanych sytuacji jest przekonujacy, czyli wiarygodny dla odbiorcy (credi-
bile), o tyle ma pelne prawo, by stac sie elementem fabuly.

Arystoteles w Poetyce zajmuje si¢ bowiem zasadami konstrukcji §wiata
sztuki, a nie jego faktyczna badz hipotetyczna lacznoscia ze Swiatem real-
nym — nasladownictwo czy imitacja jest wszakze mocno uproszczonym spo-
sobem rozumienia koncepcji mimesis. Zatem zasada ,lepiej... niz..” oznacza,
ze bedzie ona wlasciwie zrealizowana wtedy, gdy jaka$ sytuacja czy rzecz zo-
stanie przekonujaco przedstawiona, unaoczniona w dziele, nawet jesli bytaby
obiektywnie niemozliwa do zaistnienia w §wiecie pozatekstowym. Uchybie-
niem zasad sztuki wedlug Arystotelesa jest taka konstrukcja §wiata przed-
stawionego, ktéra jest niezgodna z regutami i zasadami tworzenia poetyckie-
go — nawet jesli czysto hipotetycznie w $wiecie realnym tego typu ,rzecz’,
»sytuacja” (z pozoru ,odzwierciedlona” w dziele) moglaby mie¢ miejsce.
Zdaniem Arystotelesa wszelki wariant nieprawdopodobienstwa (incredibile)

10" Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. 33: 1452a5-10.
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w sztuce to po prostu blad mimesis — uchybienie zasadzie credibile, wéwczas
bowiem powstaje niespdjne, zZle zrobione dzielo. Bltad mimesis, czyli niewia-
rygodne przedstawienie (incredibile), wynika zatem z tego, ze dzielo zostalo
zle zrobione — nie dziala na odbiorce zgodnie z efektem zamierzonym przez
okreslona konwencje, forme, gatunek czy wreszcie konkretny zamyst twoércy.
Zasadniczo dzielo Stagiryty po$wiecone jest wyznacznikom sztuki poetyckiej,
ktérej zadaniem jest wytwarzanie przekonujacego $wiata przedstawionego.

Tymczasem Patrizi te koncepcje ciekawie rozszerza. Uznaje on mianowi-
cie, ze dzielo sztuki nie musi odnosi¢ si¢ w jakikolwiek sposéb do rzeczywisto-
$ci pozatekstowej, realnej. A zalozenia probabilizmu (possibile/impossibile) nie
maja w nim w ogoéle mie¢ zastosowania, ani tym bardziej nie musza stanowi¢
dlan punktu odniesienia''. Dzieto sztuki, twierdzit Patrizi, ma wlasnie by¢ z za-
tozenia nie-do-wiary, ma realizowac zasade cudownosci (meraviglia), ma by¢
wlasnie nieprawdopodobne, niewiarygodne, czyli ma przekracza¢ horyzont
wiarygodnosci/prawdopodobienstwa.

Jednoczesnie to wilasnie takie wlasciwosci i parametry artystyczne, zda-
niem Patriziego, wyznaczaja zapisany w dziele szczegélny potencjal niesienia
zachwytu, oczarowania, poruszenia, ktére w wyjatkowo silny sposéb potra-
fia porazi¢ swoich odbiorcéw. Zdecydowanie mocniej ono wéwczas na nich
oddzialuje niz dziela stworzone zgodnie ze zwyklymi zasadami prawdopodo-
bienstwa. Sztuka taka moze wrecz odrzucac zalozenia probabilizmu, czyli fak-
tyczne reguly i zasady funkcjonowania $wiata realnego (do ktérych w zasadzie
jezyk artystyczny nie ma przeciez bezposredniego dostepu). Powinna ona ra-
czej ,zajmowac si¢ sama sobg’, ustanawia¢ swoja wlasna regule — sparafrazuj-
my Schillera. Swiat przedstawiony w dziele sztuki jest przeciez w pehni arty-
ficjalny, a samo dzieto sztuki to cudownos¢ (meraviglia), ktéra w wyjatkowy
sposéb oddzialuje na widza. Takie dzielo jest credibile incredibile (,wiarygodne
niewiarygodnie” versus ,prawdopodobne nieprawdopodobnie”).

Teoria credibile incredibile Patriziego jest faktycznie przekroczeniem i roz-
szerzeniem koncepcji mimesis Arystotelesa. Poziom i reguly prawdopodobien-
stwa (credibile) staja si¢ bowiem u niego kompletnie niepowiazane z odniesie-
niami do $§wiata realnego. To samo artyficjum i jego wlasne formy wyrazu oraz
reguly obowiazujace wewnatrz dziela sa punktem odniesienia. Mozna by to

11 Jak pisala Barbara Niebelska-Rajca: ,Patrizi dzieta zbudowane z samego prawdopodo-
bienistwa (verosimile) uznaje za «zimne i bez ducha»’, w: B. Niebelska-Rajca, Prawdopodobieri-
stwo i przyjemnosc. O kategorii impossibile credibile, ,Teksty Drugie” 2015, nr 1: Zwrot sarmacki,
s. 307.
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ujac takze w ten sposéb: to, co incredibile, niejako poteguje i zarazem ,rozsa-
dza” credibile...

Patrizi interesowal sie sztuka mimetyczna i jej zwiazkami z obrazem
i muzyka nie tylko jako teoretyk. Mozemy zalozy¢, ze zainteresowania kultu-
ra i sztuka grecka silnie rozbudzaly jego wyobraznie takze w odniesieniu do
sposob6w praktycznej realizacji artystycznego rzemiosla. Jego poglady, znane
ponad wszelka watpliwo$¢ cztonkom Cameraty florenckiej, dzieki znajomo-
$ci Patriziego z Giovannim Bardim, bez watpienia znalazly swoje praktycz-
ne zastosowanie w pierwszych projektach teatru operowego. Patrizi zmart
w 1597 roku — trzy lata przed wystawieniem pierwszej dramma per musica,
czyli przed narodzinami opery. I podobnie jak hrabia Bardi, nie doczekat sie
wystawienia na scenie dziel realizujacych zasade credibile incredibile.

Zastanowmy sieg, czy w operze mozemy doszukiwac sie jakich$ wlasciwosci
paradygmatycznych, ktére decydowalyby o jej szczegdlnym statusie estetycz-
nym i jej odmiennosci w poréwnaniu do innych form artystycznych? W jaki
sposéb opisac i wyjasni¢ parametry opery jako ,sztuki nadmiaru” — swoistego
konglomeratu syntezy i fuzji wielu sztuk, dzieta zbiorowego réznych autoréw,
uwzgledniajacego i sumujacego caly szereg okolicznosci, zatozen i kontekstéw
estetyczno-kulturowych itp., ktére wcigz aktualizujac same siebie, wyznaczaja
specyficzne ramy dla warto$ciowania dziel operowych?

Takim kryterium wydaje si¢ wlasciwo$¢ opery, ktéra nazwatam w innym
miejscu operowym paradygmatem cudowno$ci. Paradygmat 6w odsyla przede
wszystkim do wyjsciowych, pierwotnych zaltozen tej sztuki, polegajacych na
predylekcji do wzbudzania zachwytu i wzruszen u widzéw i stuchaczy. Te wla-
$ciwo$ci wzbudzania zachwytu przez dziela operowe byly potwierdzane nie-
przerwanie w teatrze — tak w kulturze elit, jak i w kulturze masowej — w réz-
nych epokach i kregach odbiorczych i s aktualne az do dzis.

Zasada cudownosci (meraviglia) w operze, rozumiana jako jej cecha para-
dygmatyczna, konkretyzuje fundamentalng i wyjsciowa, uformowana przez
Francesco Patriziego, teoretyczna koncepcje sztuki przedstawieniowej, nasta-
wiona na przekraczanie granic mimetyzmu. Koncepcja credibile incredibile
stoi wigc u teoretycznych podstaw nowozytnej mysli estetycznej dotyczacej syn-
tezy dramatu, muzyki i widowiska (na wzor greckiego teatru) i ustanawia inte-
lektualna i artystyczna inspiracje, a zarazem wyjatkowa propozycje teorii dzieta
»nadmimetycznego” Opera stanowi doskonala realizacje tej teorii. Zauwazmy;,
ze wspominany juz nadmiar tworzyw artystycznych, parametréw formalnych
z zakresu réznych dziedzin sztuki oraz efektéw estetycznych nie tylko zaklada
konieczno$¢ porzucenia wszelkich imitacyjnych czy probabilistycznych zalo-
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zen koncepcji mimesis jako sztuki przedstawieniowej, ale wrecz dopomina sie
o zwré6cenie uwagi na dzialanie ,sztuki samej w sobie” oraz na artyficjalny prze-
kaz audiowizualny, ktéry dzieki swemu nadmiarowi powstaje na scenie, dopet-
niany w swych ,miejscach niedookreslenia” dziataniem wyobrazni widza.

Opera jako dzieto sztuki nadmimetycznej ustanawia poziom prawdopodo-
biefistwa (credibile) kompletnie niepowiazany z odniesieniem do $wiata real-
nego — oto artyficjum staje sie jego jedynym punktem odniesienia: to, co incre-
dibile, powtérzmy, niejako poteguje i zarazem ,rozsadza” credibile... Zamiast
mowionego slowa teatr operowy oferuje wyrafinowany do granic ludzkich moz-
liwosci $piew, zamiast nawiazan do rzeczywistosci realnej — skrajnie przetwo-
rzony lub schematyczny obraz §wiata (tzw. miejsca gotowe) lub niezwykte plany
zdarzen: Arkadia, wyspy zaczarowane, otchlanie, nadniebne krainy. A nadnatu-
ralna czasoprzestrzenng plaszczyzne zdarzen wytwarzaja na scenie spektaku-
larne efekty sceniczne, budowane od samych poczatkéw w teatrach operowych
przez architektéw i maszynistow dzigki uzyciu niesamowitych machin teatral-
nych. W operze sztuka zajmuje si¢ sama soba, tworzy zadziwiajace, cudowne
efekty, nad wyraz silnie oddzialujace na odbiorce. Poetyka cudownosci, ktéra
projektowal Patrizi, rozsadzajac ramy klasycznego mimetyzmu i zyskuje w te-
atrze dramatyczno-muzycznym swe arcyciekawe spelnienie.

\Y

Patrizi w koncepcji credibile incredibile w oryginalny sposéb przedstawil kwe-
stie paradoksu udanego badz nieudanego dziela poetyckiego. Komentujac Po-
etyke Arystotelesa, bardzo dobrze uchwycil granice sztuki mimetycznej i wy-
kazal pewne niescistosci w postugiwaniu sie tym pojeciem przez Stagiryte. Na
podstawie jego dziela opracowal réwniez postulaty dotyczace réznych warian-
téw zasady prawdopodobienstwa (credibile) w sztuce. Bylo zarazem dla niego
oczywiste — wbrew opiniom renesansowych i pézniejszych komentatoréw — ze
Arystoteles nie ograniczal ars poetica do nazbyt prostej i nazbyt czesto przyj-
mowanej tzw. malarskiej koncepcji mimesis, sprowadzanej blednie do tatwej
do podwazenia teorii nasladownictwa i imitacji $wiata realnego przez sztuke.
Pisata o tym w jednym ze swych licznych studiéw i analiz poswieconych teorii
renesansowego filozofa Barbara Niebelska-Rajca:

Koncepcja Patriziego stala sie finalnym etapem i zarazem ostatecznym rozwinieciem
poznorenesansowych dyskusji o prawdopodobienistwie oraz mozliwosci. Tym réz-
nita sie jednak od interpretacji poprzednich, ze nie byla juz tylko balansowaniem
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na granicach teoretycznoliterackiego systemu Stagiryty, lecz zdecydowang — i chyba
zwieniczong powodzeniem — préba przezwyciezenia niepodzielnego panowania ary-
stotelizmu w mysli estetycznej, a wraz z nim tradycyjnej doktryny prawdopodobien-
stwa i mimesis'.

Patrizi, wyprzedzajac o niemal trzysta lat XX-wiecznych humanistéw
i filologéw rehabilitujacych Arystotelesa, nie tylko sfalsyfikowal nowozytne,
upraszczajace, ,malarskie” koncepcje mimesis, ale i wykazal wiele niejasno-
$ci i niekonsekwencji w wywodzie samego Mistrza ze Stagiry". Jednocze$nie
znaczaco rozszerzyl koncepcje sztuki poetyckiej, wskazujac zupelnie nowy
horyzont rozumienia zalozen reprezentacji, wzgledem ktérej zblizone rézno-
rodne formy ujecia sztuki poetyckiej pojawia sie kilka wiekéw pdzniej, czyli
we wspolczesnej humanistyce. Te wspolczesne ujecia zrecznie podsumowywat
Antoine Compagnon, dostrzegajac w nich swoisty ,ratunek” tak dla koncepcji
mimesis Arystotelesa, jak i dla... samej teorii literatury. Podsumowujac ujecia
XX-wiecznych formalistow, Gérarda Genette’a, Tzvetana Todorova i paryskich
wydawcéw nowego przektadu Poetyki, zauwazyl:

[...] uratowano Arystotelesa od komunatu czynigcego z literatury nasladowanie natury
i zaktadajacego milczaco, ze jezyk moze kopiowac rzeczywistosé¢, oderwano mimesis
od modelu malarskiego, od ut pictura poesis, gtadko przechodzac od nasladowania do
przedstawiania, od przedstawionego do przedstawiajacego, od rzeczywistosci do kon-
wengji, do kodu, do iluzji, do realizmu jako formalnego efektu'.

Dokonujac na potrzeby niniejszego szkicu skrotowej syntezy tych przemian —
niejako ponad kontekstami szczegétowymi poetyk kolejnych epok — mozna
stwierdzi¢, ze wspolczesne odczytania Poetyki potwierdzily w jakims$ przynaj-
mniej stopniu lini¢ analityczno-interpretacyjna wskazang niegdys przez Patri-
ziego. Rehabilitacja Arystotelesa i jego wyktadni sztuki poetyckiej w XX wie-
ku ukazata nowe mozliwosci ujecia ,paradoksu mimesis’, ktérego potencjal
i sposoby przekroczenia przedstawit Patrizi u progu narodzin opery. Uzywajac
oczywiscie zasobow wlasnego zaplecza kulturowego i wlasnego zestawu pojec
i kategorii potrzebnych do krytycznego odczytania dziela Arystotelesa, kluczo-
wym pojeciem w tych rozwazaniach uczynil cudowno$¢ (meraviglia), a naj-

12 B. Niebelska-Rajca, Prawdopodobieristwo i przyjemnosé..., op. cit., s. 307.

8 K. Lisiecka, Fuzja sztuk i horyzontdw..., op. cit., s. 190.

14 A. Companon, Demon teorii. Literatura a zdrowy rozsadek, przel. T. Strézyniski, Gdansk
2010, s. 90.



42 Katarzyna Lisiecka

pelniejsza realizacja poetyki cudownosci okazala sie wlasnie zasada credibile
incredibile.

Koncepcjaars poetica, opierajaca sie na poetyce cudownosci renesansowego
filozofa, znalazta swe interesujace potwierdzenie i urzeczywistnienie w teatrze
operowym, bedacym wyjatkowym projektem i eksperymentem artystycznym
przelomu renesansu i baroku. To wlasnie w nim ta péZnorenesansowa, cho¢
jak wspomniano powyzej — paradoksalnie nowoczesna, poetyka cudownosci
i zasada credibile incredibile zdata sie odnajdywac swoja doskonala realizacje.
Teoria ta, odczytywana w kregu wspolczesnej, szerokiej perspektywy i recep-
¢ji mysli Arystotelesa, moze by¢ uznana wrecz za antycypacje nowej, orygi-
nalnej formy sztuki, a logiczng konsekwencja jej praktycznego zastosowania
jako ,matrycy koncepcyjnej” okazalo si¢ powstanie formy operowej, z calym
zawartym w tej matrycy potencjalem jej dalszego rozwoju. Koncepcja sztuki
nadmimetycznej (credibile incredibile), a wraz z nia operowego paradygmatu
cudownosci, zaprojektowana zostala u progu narodzin opery rozumianej jako
sztuka ze wszech miar nowoczesna.

Jesli wielce prawdopodobne, ze — z racji czasowych i intelektualnych zbiez-
nosci relacyjnych cztonkéw Cameraty florenckiej i filozofa z Cherso — ukoro-
nowaniem teorii Patriziego bylo powstanie dramma per musica. To wraz z nia
we wspolnym kluczu oddzialywan mozemy umiejscowi¢ takze wszystkie dal-
sze modyfikacje gatunkowe i formalne dramatu muzycznego. Z kolei fakt, iz
opera stala si¢ Zrédtem inspiracji dla dalszych przemian sztuki i powstawania
pozniejszych form przedstawieniowych, sprawia, Ze z racji tego pokrewienistwa
w sferze oddzialywan nadmimetycznej koncepcji zdaja sie lokowac takze inne
XIX- i XX-wieczne formy teatru czy dzieta filmowe, a nawet wspélczesne kom-
puterowe gry narracyjne realizujace zasade imersji. I dla tych form sztuki wie-
lotworzywowej niezwyklym patronem okazuje si¢ Francesco Patrizi.
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postulated by Patrizi, became the foundation of the concept of supra-mimetic art, whose
perfect realisation is opera as a synthesis and fusion of the arts.

Keywords: mimesis, opera, the principle of probability, the credible (credibile), the poetics
of wonder (meraviglia), Aristotle, Francesco Patrizi da Cherso

Stowa kluczowe: mimesis, opera, zasada prawdopodobienstwa, credibile, poetyka cudow-
nosci, meraviglia, Arystoteles, Francesco Patrizi da Cherso
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