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Abstrakt

Teatr byl nie tylko instytucja artystyczna, ogniskujaca najwazniejsze dokonania i trendy
w literaturze, muzyce, sztukach plastycznych i taiicu, ale takze bardzo wazng instytucja
zycia towarzyskiego, przestrzenia, w ktérej mozna bylo si¢ pokaza¢, poflirtowad, zalatwi¢
interesy, jednym slowem - teatr byl miejscem, w ktérym nalezalo bywa¢. Opera miata
widza oczarowa¢, ol$ni¢ i uwie$¢. Spektakl operowy byt inwestycja niezwykle kosztowna.
Nalezalo oplaci¢ $piewakéw, chorzystow, tancerzy i muzykow, a takze zainwestowaé
w maszynerie i efekty specjalne. Podstawowymi gatunkami byly opera powazna i opera
komiczna. Przybieraly one rézne formy, szczegélnie odmienne we Wloszech i we Franciji.
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Abstract

The theatre was not only an artistic institution, a focus for the most important achie-
vements and trends in literature, music, visual arts and dance, but also a very impor-
tant institution of social life, a space where one could show off, flirt, do business; in
a word, the theatre was the place to visit. Opera was meant to enchant, dazzle and
seduce. An opera performance was an extremely expensive investment. Singers, cho-
risters, dancers and musicians had to be paid. Investments had to be made in machi-
nery and special effects. The basic genres were classical opera and comic opera. These
took different forms, particularly divergent in Italy and France.
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Fintak
Cale trzy lata stuzylem w operze stambulskiej w urzedzie kapitana orkiestry.

Orgon
W operze stambulskiej?

Fintak
Cdz to ma byc dziwnego? Gust opery zostat teraz powszechnym. W Krymie nawet je grajq'.

Oswiecenie bylo kolejnym okresem w dziejach Europy, w ktérym nowe
prady umystowe staraly si¢ podwazy¢ istniejacy porzadek we wszystkich sfe-
rach zycia spolecznego. Prady te byly wszechobecne, w wigkszym lub mniej-
szym stopniu na calym obszarze Starego Kontynentu.

W calej Europie, od Edynburga po St. Petersburg, roilo sie od pytan.
Miliony slow, tysigce przemoéwieny, namietnych, zywych, czasami satyrycz-
nie cietych, jeszcze czesciej $miertelnie powaznych, padalo w parlamentach
i z ambon. Prasy drukarskie dlawily si¢ dziesiatkami tysiecy rozmaitych bro-
szur, rozpraw, monografii i ksiagzek (Marek 1976: 22).

Pozostajac w klimacie nakre§lonym przez Georga Mareka nalezy podkre-
§li¢, iz teatr w dobie oswiecenia byl o$rodkiem szczegdlnie wrazliwie reagu-
jacym na nurty epoki, a sposrod wszelkich rozrywek, jakich dostarczalo mia-
sto u schytku XVIII w., sztuka teatralna nalezala do najbardziej popularnych
i pozadanych. W 1784 r. na famach ,Magazynu Warszawskiego” pisano:

Upodobanie w widowiskach teatralnych rozszerzywszy sie po calej prawie Euro-
pie i umiejetnoé¢ dramatyczna przyszedlszy do wysokiego stopnia doskonato$ci
— nie dziw, ze si¢ tak bardzo pomnozyly teatra. Nie tylko to juz w samych miastach
stolecznych mozna mie¢ ten rodzaj zabawy; malo jest teraz miast nieco znaczniej-
szych, ktére by nie miaty jakiej kompanii teatralnej albo przechodniej, albo tez
miejscowej i ktérych by mieszkanicy nie mieli fatwosci korzystania z tej rozrywki
tedy i owedy (Kott 1967: 241).

Teatr byt nie tylko instytucja artystyczna, ogniskujaca najwazniejsze doko-
nania i trendy w literaturze, muzyce, sztukach plastycznych i taicu, ale takze
bardzo wazng instytucja Zycia towarzyskiego, przestrzenia, w ktdrej mozna
bylo sie pokaza¢, poflirtowad, zalatwi¢ interesy. Jednym stowem teatr byl miej-
scem, w ktérym nalezalo bywa¢. Dla wielu widzéw owo bywanie w teatrze ze

! Fragment komedioopery Franciszka Zablockiego Balik gospodarski (a. 1, sc. 2);
tekst wg pierwodruku Warszawa 1780, s. 40. Premiera w Teatrze Narodowym z muzyka
M. Kamienskiego w 1781 r. Przedruk Teatr Narodowy 1765-1794 (Kott 1967: 393).
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wzgledow towarzyskich byto jedynym argumentem, ktéry powodowal, ze czesto
kierowali swe kroki do $wigtyni Melpomeny. Szczeg6lng role w tym wzgledzie
odgrywal teatr operowy. Wedlug wybitnego znawcy sztuki operowej, muzyko-
loga Reinharda Strhoma, opere, a zwlaszcza opere barokowa, nalezy rozumieé
jako ,wydarzenie” (Strohm 2000: 128). Wydawane w Weimarze pismo ,Lon-
don und Paris” informowato w 1800 r. o londynskiej operze:

Najbardziej wystawna $wiatynia mody, opera, jest najmodniejszym miejscem wy-
poczynku, mimo Ze ani krol, ani krélowa tam nie chodzi. W jeden wieczér mozna
zobaczy¢ wiecej najwyzszej rangi mezczyzn, najbardziej arystokratycznie wygla-
dajace kobiety, najpiekniejszych ludzi, najbardziej aktualne trendy mody, jednym
stowem comme il faut (Weber 2007: 162).

Na spoleczne aspekty teatru operowego zwrdcili uwage autorzy zbioro-
wej pracy Opera and Society in Italy and France from Monteverdi to Bourdieu.
Umieszczenie w tytule nazwiska Pierrea Bourdieu, jednego z najwybitniej-
szych socjologéw kultury konca XX w., sygnalizuje intencje redaktordw,
by dokona¢ syntezy osiagnie¢ nauk spotecznych z postepem muzykologii
i innych badan nad opera. Spolecznemu oddzialywaniu opery pos$wiecit prace
historyk i kulturoznawca Daniel Snowman.

Opera to takze fenomen spoleczny. Zmiana w charakterze publicznosci
odpowiada innym historycznym zmianom, gdy wladza i pienigdze przeniosly
sie z arystokracji, kosciota do burzuazji, a nastgpnie do szerszego spektrum spo-
tecznego. Zmiana ta jest widoczna we wszystkim, od fizycznego ksztaltu samego
budynku teatru operowego (na przyklad wzgledny brak 16z i innych réznic spo-
tecznych w wigkszoéci nowoczesnych teatréw operowych), po sposéb zachowa-
nia i ubierania sie publicznosci w operze oraz takie kwestie, jak polityka cenowa,
repertuarowa oraz oferowane jedzenie i napoje (Snowman 2009: 6).

William Weber, odwolujac sie do przykladu osiemnastowiecznego Lon-
dynu i Paryza, zwraca uwage na powstawanie kosmopolitycznych elit okre-
$lanych mianem beau monde. Powstanie owego eleganckiego $wiata wiaze
Weber z faktem stalej obecnosci bogatych i waznych oséb w jednym miejscu
oraz z redystrybucja bogactwa z kraju do stolicy. Opera byta instytucja, ktéra
regularnie przyciagala owo elitarne i kosmopolityczne towarzystwo. Przy
czym, jak podkresla Weber, 6w beau monde nie byl wspoimierny jedynie ze
szlachty. Tworzyli go zaréwno ludzie utytutowani, jak i bogate mieszczanstwo,
lekarze, prawnicy, agenci finansowi, uznani arty$ci i muzycy, a nawet luksu-
sowe kurtyzany. W operze londynskiej i paryskiej nie bylto $cistego podziatu
miedzy szlachty a zwyklymi ludZmi. Jedynie na poziomie najlepiej sytuowa-
nych 16z, trudno bylo znalez¢ osoby nieobdarzone tytutami. Dla poréwnania,
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wiedenski Burgteater przez caly wiek XVIII byl wyposazony w drewniane
przegrody oddzielajace szlachte od pozostatych stanéw. W Londynie i Paryzu
nowoczesno$¢ oznaczala plynne relacje miedzy elitami, ktére w Wiedniu roz-
wijaly si¢ dopiero w latach trzydziestych i czterdziestych XIX w.

Jedni chodzili do opery, poniewaz chcieli zobaczy¢ konkretne dzielo, inni
byli zainteresowani wystepem konkretnego $piewaka, dyrygentem, rezyserem,
dla innych byl to rytual towarzyski, kwestia prestizu, bycia dobrze widzianym.
Tak bylo w przypadku ,modnej pani” Lubskiej, jednej z postaci w komedii
Ignacego Krasickiego Krosienka, dla ktérej o bytnoéci w teatrze nie decydowal
repertuar sceniczny, ale moda:

Céz to za oryginaly w tym domu; (... ) ten pan Przystojnicki, klejnot drogi para-
fianiskiej galantomii, cytuje autoréw jak bakatarz (...). Ja mu gadam o komedii,
a on zaraz w jakowe$ dysertacje, co to jest, skad to jest; co mi tam do tego, co to
jest, do$¢, ze na niej skacza. Wiadnie bym ja po to najmowata loze, zebym miala
slucha¢, co tam gadaja; niech tam sobie gadaja, co chca, ja tam po to, zebym wi-
dziata i zeby mnie widziano (Kott 1967: 378).

Lwowski publicysta teatralny Karol Cieszewski w ksigzce po$wigconej
teatrowi Iwowskiemu, wydanej w 1865 r., skonstatowal, iz ,wiecej jest takich,
ktorzy chodza do teatru dla zabawy, anizeli takich, ktérzy z patriotyzmu przy-
chodzy” (Cieszewski 1865: 6).

Opera miata widza czarowa¢, oléni¢ i uwie$é®. A to wszystko za sprawa
latajacych maszyn, fontann, kaskad wodnych, grot, ogni piekielnych, efektéw
akustycznych. ,Dla maszynistow wloskich nie ma probleméw nierozwiazal-
nych, nawet jesli pociaga to za soba wielkie koszty. Szkatuly ksiazece pokry-
waja bez szemrania wszystkie ekstrawagancje” (Horowicz 1963: 83). Urza-
dzenia techniczne sprawiaja, ,ze scena moze poruszac si¢, znika¢ w chmurach
lub plona¢, mury sypia si¢ w gruzy, fale wod zalewaja miasta, okrety plyna
po morzach, a kolorowe fajerwerki dopelniaja miary wrazen oszotomionych
widzéw” (Krél-Kaczorowska 1973: 169). Léniace bogactwem kostiumy, mialy
zapiera¢ widzom dech w piersiach i by¢ jednocze$nie dostosowane do wspdt-
czesnych wyobrazen, nawet gdy mijaly si¢ z prawda historyczna®. Teodor

> ,Widowisko publiczne, wspaniale przedstawienie na scenie dziel dramatycz-
nych, ktérych wiersze sie $piewa i ktérym towarzysza muzyka instrumentalna, tarice,
balety, [widowisko] z zachwycajacymi kostiumami i dekoracjami oraz zadziwiajaca
maszyneria” — Zérawska-Witkowska (1995: 263).

> ,Widok kostiuméw greckich zjezylby wlosy na glowach archeologéw. Orfe-
usz w operze Monteverdiego nosi zbroje¢ i helm z pidropuszem, a w rece trzyma nie
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Billewicz, towarzyszacy ksiazecej parze Michalowi i Katarzynie Radziwillom
w ich podrézy do Wtoch, zapisal swoje wrazenia z widowiska operowego,
w jakim uczestniczyl 24 stycznia 1667 r. Byla to opera Il Vespasiano (muzyka
Carlo Pallavicini, libretto Giulio Cesare Corradi). Wystawiono j3 w nowo zbu-
dowanym Teatro San Giovanni Grisostomo (Teatro Grimani) w Wenecji:

Dnia 24. byli$my na operze nowej, bardzo pieknej i kosztem niestychanie wiel-
kim ,wystawionej’, tak iz na kilka milionéw sumptu kfadziono; to tez powiadano,
ze jeszcze, jako bywaja w Wenecjej opery, taka nie byla. Tam si¢ wiele miratum
dignum widzialo: konie zywe, po powietrzu ludzie latajace na pét godziny i da-
lej, okrety, galery na theatrum ptywajace, tak wielkie, ze kilkadziesiat czlowieka
w nich miescilo. Glosy tez aktordéw incomparabiles, bo ten usus jest oper, ze akto-
rowie $piewajg, nie mowia, wyrazajac swe persony; muzyki wiecej niz sto w liczbie
wszystkiej varii generesi. Tak iz widzie¢ te opere jakoby jakie miraculum et spec-
taclum orbis. Dla ktérej widzenia ludzie si¢ zjezdzaja i ksiestwo IM kilka niedziel
umy$lnie w Wenecji mieszkali, juz sie ze wszystkim cale w droge wybrawszy i wy-
prawiwszy przed soba wozy (Billewicz 2004: 173-174).

Spektakl operowy potrafit zachwyci¢ nawet prostackiego Dragajte z kome-
dii Franciszka Bohomolca:

Konstancja
Pewnie tam WMPan byl i na operze?

Dragajto
Bylem raz; co to, to szkoda mowic, bardzo rzecz pigkna.

()

Olechna
Céz to za opera?

Dragajto

Po naszemu to jest dialog, ale co piekny, to pi¢kny. Kiedym ja tam wszedl, to rozu-
miatem, zem do nieba wlecial. Tam wszystko precz od ztota. Ztoto na scianach, ztoto
na sukniach, ztoto na okretach, na lasach, na gérach. Ja nie wiem, skqd oni tyle ztota
nabrali. Po bokach zas wszystko pokoiki, pokoiki pigkne na kilka pieter, a w nich damy
jak boginie sobie siedzq — co ladne, to tadne!

przyslowiowq lire, ale smyczek i viole, instrument lepiej znany publicznosci owego
czasu. W operze Vitaliego Aretusa (1620) pasterze nosza kostiumy ze srebrnej gazy
(...)” (Horowicz 1963: 85, patrz tez 114-115).
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Konstancja
Przeciez si¢ podobaly WMPanu.

Dragajto

I jak si¢ podobaly! Tylko to, co wysoko siedzialy, a ja nisko. A potem jacy tam mu-
zykanci, jak oni grali i Spiewali, niech ich kaci wezmgq! Najbardziej jedna kastratka,
jak zaspiewa, jak westchnie, jak zaplacze na mnie patrzqc, tak ja mato i z lawki nie

spadtem.

Konstancja
Bardzo sig cieszg, ze przynajmniej ta Spiewaczka bawita WMPana.

Dragajto

Ale to jeszcze fraszka, dobrodziejko. Co to tam bylo, kiedy przyszlo do taricéw! Da fe,
fraszka nasz drabant. Jak tam wysoko skakali, jak si¢ wykrecali, a im ktéra wyzej pod-
skoczyla, tym bardziej jej nogi drgaly. Ale nade wszystko tam jeden byl, az dziw, musiat
on zapewne miec ztego w sobie: jak wypadnie z kqta, jak poleci w gore, jak wpadnie na
drabing, z drabiny na ziemig, potem wleciat na gére, z gory na dét. Jam rozumial, ze on
sobie kark albo noge przynajmniej ztamie — jako Zywo, nic! Musi to by jeden z tych
czarownikéw, co na lysq gore latajq. Ja nie wiem, jak mu to tam uchodzi. Gdyby ten
jegomos¢ byt u mnie, musiatby péjsé na stos*.

Byli réwniez i tacy, jak 6w Fircyk w komedii Franciszka Zabtockiego, kto-
rzy uwazali, iz bywanie w operze dodaje spolecznego prestizu, jest wyrazem
przynaleznoéci od 6éwczesnego ,Wielkiego Swiata”, przynaleznoscia ktéra
mozna zaimponowa¢ zwlaszcza szlachcie osiadtej na prowingji:

Fircyk

Wez konie i drapnqwszy co tchu do Warszawy
Przywoz nam tu uciechy, rozkosz i zabawy.
Lecz wara wygadac sig, bo wzigltbys po boku;
Te uczte mysle dla nich daé na ksztalt uroku.

Swistak
Jesli o predkosé, samym nie dam naprzéd wiatrom,
Lecz gdzie szukac tych zabaw?

Fircyk
Glupis, na teatrum.

* Fragment komedii Franciszka Bohomolca Czary wystawionej w 1774 r.
(cyt. za Kott 1967: 364-365).
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Swistak

Prawda, jest to rozrywek nieprzebrane Zrédto.
Ale niech wiem, z kim tu si¢ panu tak powiodlo?
Razem tyla pienigdzy lada traf nie zdarza.

Fircyk

Ogralem tutejszego domu gospodarza.

Lecz co stracit w pienigdzach, to zyska w zabawie,
Tu pieniqdze wygralem, tu je i zostawie.

Swistak
Ale czas bardzo krétki...

Fircyk

Ale worek dlugi.

Spraw si¢ dobrze, nie bedziesz zatowal ustugi.

Do koncertéw chcg gloséw. No, masz sto dukatéw,
Zbierz wszystkich, co ich jest w Warszawie, kastratéw.

Swistak
Bardzo dobrze, wypelni¢ wszystko do litery.

Fircyk

Jesli mozna aktoréw do grania opery,

I tych sprowadZ. Jest tez tu teatronik w Sali,
Bedziemy sig, jak mozna, na wsi zabawiali®.

Prowincja tymczasem, nauczona zy¢ zgodnie z natura, nie zawsze podcho-
dzila ze zrozumieniem do tego typu rozrywki. Przykladem bohaterka powie-
$ci Michata Dymitra Krajewskiego Podolanka wychowana w stanie natury, zycie
i przypadki swe opisujgca. Powie$¢ opublikowana zostala w 1784 r. i miala
siedem wydan. Jej istota jest oéwieceniowe przekonanie, iz §wiat naturalny
zostal catkowicie przez czlowieka zniszczony. Pomijam 6wczesng dyskusje,
czy zyjaca na Podolu hrabianka zostala wychowana zgodnie z natura, czy nie.
Wszak do 22. roku zycia byla zamknig¢ta w piwnicy. W kazdym razie, wedle
autora powiesci, kobieta uwrazliwiona na piekno przyrody i nature, nie rozu-
mie wspolczesnego $wiata. Jednym z jego przejawow jest opera, na ktéra, po
przyjezdzie do Warszawy, zostala zaproszona:

S Fragm. komedii Franciszka Zablockiego, Fircyk w zalotach (a. 11, sc. 3). Pre-
miera w Teatrze Narodowym 16 czerwca 1781 r. (cyt. za Kott 1967: 406).
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Hrabia dla rozrywki zaprowadzil mie na teatr. Wchodzac dobyl dukata, za ktéry
dano mu dwa papierki, ktére odebral od nas stojacy przy drzwiach. Podniosto
sie plétno. Obaczylam wzgérek zrobiony z tarcic, a z obuch stron parawany, na
ktérych brzydko byty namalowane drzewa i budynki. Te sale koriczylo wielkie
przescieradlo, zle takze namalowane i w kilku miejscach przetarte. Niebo bylo
reprezentowane z papieru blekitnego, ktéry zawieszono na sznurach, jak praczki
wieszaja suszac bielizne. Widzialam slonce, ktére zrobione bylo z pochodni wsa-
dzonej w latarnia. Pokazal sie potem ogréd, ale niepodobny do najlichszego sadu.
Wozek, ktéry za plétnem wozono, zywica miatko utarta zapalona od pochodni
i raca z szmermelem czynily grzmot, blyskawice i pioruny. Prawdziwych ja si¢
boje, ale z takich $miejac sie rzeklam do Hrabiego: ,Twoi ludzie sa jak dzieci, kto-
re lada fraszka zabawi”.

Gdym gadata odwrdciwszy sig, zniknat ogréd, a na jego miejscu pokazat si¢ palac.
Na miejscu palacu wkrétce pokazalo sie morze, ktérego fale byly zrobione z pa-
pieru. W okrecie, ktéry jeden tylko mial brzeg, po papierowym morzu plynela
mloda dziewczyna, ktéra $piewala jak ptaszek w klatce. Najsmieszniejsza za$ rzecz
byla slysze¢ tam ludzi zamiast gadania $piewajacych. Jeden z nich plakal, a $pie-
wal, drugi skazany byl na $émier¢, a $piewal, trzeci sie gniewal, a $piewal, kichal,
poziewal, kaszlal §piewajac. ,Ci ludzie s $mieszni — rzeklam — Ja natenczas tylko
$piewam, kiedym jest wesola”.

Dano znak mlotkiem, obaczytam pieklo lepiej o$wiecone niz sala Perozyego.
Wszyscy potepiency wychodzili bardzo kontenci, ze byli w piekle. Diabli tanico-
wali lepiej niz tancmistrze warszawscy. Dziewczeta staly z obuch stron piekta, ma-
lowane jak Indianki, nad nimi za$ ubrani jak aniotowie pokazali si¢ na powietrzu,
przywiazani do sznura. Potem to wszystko zniknelo. Spuszczono ptétno. A ludzie
klaskali w rece. To mnie za$ najbardziej dziwilo, iz wielu patrzalo na to przez
szkielka. Spytalam sie Hrabiego, co by to bylo? — ,Sa to mlodzi ludzie, ktérzy do-
bry wzrok majac udaja, ze go zepsuli dlugim czytaniem. Ale kiedy nikt na nich nie
patrzy, nie potrzebuja szkietka. Byt taki czas, kiedy cala prawie Warszawa krétki
wzrok miata i jeden wariat tutejszy uleczyl ja szcze$liwie, zamiast szkielka patrzac
przez but dziurawy. Szyderstwo zawstydza mlodych i poprawia. Wariat 6w wiecej
dokazal niz zdrowy rozum™.

Dla polskich elit doby o$wiecenia, zaznaczal Zbigniew Raszewski, teatr ,stat
sie rozrywka wzigta, nawet modna. Do dobrego tonu nalezato wynajmowac loze

¢ Fragm. powie$ci Michala Krajewskiego, Podolanka wychowana w stanie natury,
zycie i przypadki swoje opisujqca; tekst wg wyd. Warszawa 1784 (cyt. za Kott 1967:
412-413).
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i bywa¢ w niej czesto, chocby co wieczor, chocby na jednym akcie jakiej$ sztuki”
(Raszewski 1982: 55-56). Podobna konstatacje wyrazil pamietnikarz, znako-
mity obserwator éwczesnych obyczajéw i mentalnosci spotecznej Jan Duklan
Ochocki: ,Nie by¢ jednak w teatrze bylo grzechem przeciw powszechnemu
obyczajowi czasu” (cyt. za Kott 1967: 729).

U swego zarania, na przelomie XVI-XVII w. opera byla wylacznie dwor-
ska rozrywka. Przestala nig by¢, gdy w 1637 r. otwarto w Wenecji pierwsza
stala, publiczng scene operowa w Teatro San Cassiano. Fakt ten oznaczal, iz
jego tworcy liczyli na sukces, pozwalajacy bez wiekszego ryzyka pracowa¢ dla
zysku. Niebawem Republika Wenecka bedzie posiada¢ kilka teatréw publicz-
nych, za$ teatr wenecki stanie si¢ ,prawdziwg fabryka operows z impresariami,
librecistami, $piewakami, scenarzystami i kompozytorami” (Carter 1994: 23).
Od tego czasu nastepuje w Europie intensywny rozwdj teatru operowego,
ktory przestal by¢ sztuka dla arystokratycznych elit. Na przelomie XVII
i XVIII w. uwodzicielskiemu czarowi opery ulegta niemal cala Europa. Sceny
operowe powstawaly w wielu wiekszych miastach Pélwyspu Apeninskiego,
Francji, Hiszpanii, Niderlandéw, krajow niemieckich, skandynawskich, na
terenie Anglii i w Rosji. Obok teatréw wspieranych przez monarchoéw; istnialy
sceny prywatne. W ciagu XVII i XVIII w. uksztattowaly sie trzy podstawowe
modele zarzadzania teatrem operowym: model impresarjalny, etatystyczny
i mieszany (zob. Markiewicz 2020: 49-66).

Gdy sztuka operowa wyszla w drugiej potowie XVII w. poza Pélwysep
Apeninski, na jej styl i forme zaczely oddzialywa¢ inne tradycje literackie,
teatralne i muzyczne. Obok opery wloskiej pojawia sie, bedaca wobec niej
w opozycji, opera francuska oraz pozostajaca pod wplywami wloskimi opera
niemiecka. Osobna forme i styl nadali operze Anglicy, jednak opera angielska nie
zyskala popularnoséci poza Wyspami Brytyjskimi. Zaréwno opera wloska, jak
i francuska oraz niemiecka goscity na deskach teatréw w calej Europie. Jednak
jak zaznaczyt Piotr Kaminski:

W wiekach XVIIi XVIII opera byla gatunkiem uniwersalnym z wyjatkiem Francj,
ktéra juz wéwezas kultywowala swoja ,specyfike” (dzigki twérczosci sfrancuzia-
lego Wlocha... ), wszedzie byla taka sama i wszedzie byta wloska. W wieku XIX
owa ,synteza sztuk” stala si¢ kuznicg tozsamosci ludéw spragnionych paistwa na-
rodowego (Wtochy, Niemcy), niepodlegtosci (Czechy, Polska czy nawet... Nor-
wegia) lub po prostu przejrzystych dziejéw i czytelnego zbiorowego losu (Rosja)
(Kaminski 2008: 142).

Okreélenia ,trwalo$¢ wloskosci opery” uzyl Ronald Barthes. Oznaczalo
to, ze w XIX w. wiele niemieckich i francuskich oper zostalo przettumaczonych
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na jezyk wloski. Die Zauberflote Mozarta znane bylo angielskiej publicznosci na
poczatku XIX w. jako II flauto magico; Carmen Bizeta po raz pierwszy wysta-
wiono w Teatro Real w Madrycie (1887) w jezyku wloskim. Wszystkie opery
zostaly wykonane w jezyku wloskim w Covent Garden, dopoki Mahler nie prze-
prowadzit tam cyklu Wagnera Ringa w 1892 r. (Till 2012: 298).

Poczatkowo rola panstwa we wspieraniu teatru publicznego ograni-
czona byla do minimum, takiego jak: zapewnienie ram prawnych, egzekwo-
wanie umoéw, kontrola bezpieczenistwa w budynku teatralnym, cenzurowanie
dziel przed ich wystawieniem. W XVIII w. aktywno$¢ wladzy panstwowej na
rynku operowym ulegla poszerzeniu. Pojawily si¢ dotacje, wspotudzial wladzy
w budowie teatréw i zabezpieczert majacych chroni¢ widzéw przed naglymi
wypadkami, uzyczanie $piewakéw zaangazowanych w teatrach dworskich.
Thomas Ertman wymienia trzy powody, dla ktérych wladza decydowata si¢ na
udzielanie bezposredniego wsparcia teatrom operowym. Po pierwsze, teatry
operowe, zwlaszcza we Wloszech, byty wazna branza ustugowa, dostarczajaca
tysigce miejsc pracy i przyciagajaca turystow. Po drugie, opera bedac przez
kilka wieczoréw w tygodniu gtéwnym centrum zycia towarzyskiego, byla dla
wladzy latwym obszarem kontroli spotecznej. Po trzecie, rzady przychylnie
patrzyly na opere, poniewaz stanowila no$nik dominujacej w danym okresie
ideologii (Ertman 2007: 27-28). Zdaniem Franco Piperno, powody te wyja-
$niaja, dlaczego tradycja operowa mogla rozprzestrzeniaé si¢ i zakorzenia¢
réwniez w bardzo peryferyjnych miastach, oraz dlaczego poszczegélne reper-
tuary operowe zdaja sie powstawa¢ nie w wyniku rozwoju artystycznego jako
takiego, lecz w wyniku konkretnej inicjatywy rzadowej (Piperno 2007: 140).
Tym samym, podkresla Piperno, zbytnim uproszczeniem jest stwierdzenie, iz
opera rozprzestrzenila sie po prostu dzieki swojemu sukcesowi i popularnosci.
Z pewnoscia bez przychylnego przyjecia przez publiczno$¢ ta forma sztuki nie
rozprzestrzenialaby sie tak szybko, ale czasami pierwszy impuls ptynal z poli-
tyki rzadu, a nie z lokalnego zainteresowania. Jako przyklad Piperno podaje
Livorno, miasto w Wielkim Ksigstwie Toskanii. Byt to peryferyjny osrodek
portowy, z ktérego najpierw Medyceusze, a potem dynastia habsbursko-
-lotarynska chcieli uczyni¢ drugie wazne centrum handlowe swojego panstwa
po Florencji. W tym celu, oprécz podejmowania réznych inicjatyw spoleczno-
-gospodarczych, powiekszyli oni lokalny teatr i finansowali regularne sezony
operowe, narzucajac w ten sposob miejscowym mieszkaricom, gtéwnie elitom,
forme rozrywki towarzyskiej, typowa dla spoleczenstwa miejskiego, jaka byla
opera, z ktorg to formga livorninczycy wczeéniej nie byli zaznajomieni oraz
ktora nie byli szczegdlnie zainteresowani. Aby jednak nada¢ peryferyjnemu
miastu handlowemu powab bogatego i zaawansowanego centrum miejskiego,
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gmach opery i regularne sezony operowe byly absolutna koniecznoscia
(Piperno 2007: 140-141).

W drugiej polowie XVIII w. w teatrze operowym dominowaly dwa
rodzaje oper — opera powazna i opera komiczna. W ojczyznie opery, Wlo-
szech, rodzaje te okre$lane byly poczatkowo terminami dramma per musica,
dramma eroicomico, favola in musica, festa teatrale. W XVIII w. zaczeto wobec
opery powaznej i komicznej stosowaé nazwy opera seria i opera buffa. Pamie-
tajmy jednak, iz wszelka klasyfikacja oper jest w pewnym sensie sztuczna. Dzi$
czesto stosuje sie okreslenia gatunkowe, ktore powstaly pézniej niz dziela,
do ktérych si¢ odnosza (Wniszewska 2012: 170-171). Méwiac najogél-
niej, w XVII-XVIII w. réznice w podejsciu do relacji miedzy muzyka a akcja
dramatyczna, stopiert wykorzystywania chéréw i uktadéw tanecznych oraz
rozbieznodci estetyczne i tematyczne sprawily, iz zaczeto wyrdznia¢ gatunki
operowe, ktére mialy swoje korzenie w okreslonym obszarze kulturowym
i z nim byly kojarzone, np. wloska opera seria i opera buffa, francuska tragédie en
musique (zwana takze tragedie lyrique), pastorale héroique, opéra-ballet i opéra-comi-
que, angielska maska i opera balladowa, niemiecki singspiel.

Charakterystycznym typem opery od czasu jej narodzin byla opera seria,
uprawiana we wszystkich krajach Europy przez importowanych Wlochéw,
a takze przez rodzimych kompozytordéw i §piewakéw nasladujacych styl wio-
ski. Odnosila najwieksze sukcesy w XVIII w. i utrzymala si¢ do poczatku
wieku XIX (Grout, Williams 2003: 206). W okresie tym gatunek ten przeszedt
znaczaca ewolucje. Nalezy zauwazy¢, ze nazwa opera seria pojawia sie jako
tytul na librettach dopiero w drugiej potowie XVIII w. Przed tym okresem naj-
cze$ciej uzywanym terminem byt dramma per musica’. Tematyka opery seria byta
powazna, atmosfera wzniosta, dominowaly watki tragiczno-bohaterskie prze-
platane elementami komicznymi. Od samego poczatku powstania gatunku
dziela operowe poszukiwaly inspiracji w przesztoéci. Nieprzypadkowo zwré-
cily si¢ w kierunku mitologii klasycznej lub wydarzen z odleglej przeszlosci.
Tradycyjnie opera seria posiadala 3-5-aktowa konstrukeje i opierala si¢ na 5,
ewentualnie 6 bohaterach. Dwie damy, ktére najczesciej bywaly przedmiotem
konfliktu: prima donna (sopran koloraturowy), seconda donna (sopran, mez-
zosopran liryczny). Dwéch rywalizujacych ze soba mlodziericéw, przewaznie
szlacheckiego pochodzenia: primo uomo (najczeéciej kastrat, sopran drama-
tyczny) , secondo uomo (najcze;s’ciej kastrat, sopran, mezzosopran, alt). Osobna
postacia byl albo Bég albo krdl, cesarz, dyktator, dowddca, ksigze (tenor).

7 Uzycie termindw dramma per musica i opera seria omawia Reinhard Strohm
(1985:93-121).
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Moégt jeszcze pojawi¢ sie urzednik albo stuga (bas, baryton). Mlodziericy
rywalizowali miedzy soba i z krélem o damy.

W operze seria wladca musial sta¢ ponad swymi poddanymi réwniez w sen-
sie moralnym, opera seria byla bowiem lustrzanym odbiciem dworskiego towarzy-
stwa. W operze seria muzyka dominowala nad slowem. Fakt ten sprawil, iz z bie-
giem czasu poeci i kompozytorzy mieli coraz mniej do powiedzenia, a o ksztalcie
dziela operowego decydowali $piewacy, domagajacy sie coraz wiekszej liczby arii,
nie zwazajac, czy maja one zwiazek z akcja dramatyczna. W tak skonstruowa-
nej operze aria stala si¢ centralng jednostka muzyczna. Muzycznie rzecz biorac,
opera seria to ciag arii, pozostale elementy muzyczne, jak recytatywy, ansamble,
fragmenty instrumentalne stanowig jedynie tlo. W konsekwencji wyksztalcily sie
rozne typy arii®. W tym przypadku takze starano sie zaprowadzi¢ porzadek. Trzy
gléwne postaci dramatu powinny $piewac po S arii: dwie w pierwszym akcie, dwie
w drugim i jedng w trzecim. Dla aktoréw drugoplanowych przewidziane byly
tylko trzy arie, za$ dla postaci trzeciego planu jedna, co najwyzej dwie (Hogwood
2009: 62-63). Nikt nie mégl mie¢ dwéch arii, jedna po drugiej. Po zadnej arii nie
mogla nastapi¢ aria tego samego typu (Grout, Williams 2003: 210). Jedna z naj-
wazniejszych zalet gatunku opera seria stanowila aria da capo, sktadata si¢ z trzech
czesci o budowie ABA. Byla ona idealnym srodkiem dla zademonstrowania indy-
widualnej wirtuozerii $§piewaka. Duety, tria i inne ansamble byly w operze seria
rzadkoscia. Wynikalo to z faktu, iz tworzyly nastr6j wspdlnoty, niechetnie widzia-
nej w okresie, w ktérym liczyt si¢ przede wszystkim indywidualny afekt’. Jedynie
w finalowych chérach wszyscy $piewacy wystepowali razem (Hogwood 2009:
63). Konsekwencja dominagji arii bylo pewne rozluznienie struktury opery jako
calosci. Spojnos¢ ograniczala sie do kazdego pojedynczego numeru, poza libret-
tem nie bylo nic, co wiazaloby poszczegdlne fragmenty w wigksza jednostke
muzyczng. Taka konstrukcja dzieta operowego miata pewng zalete, polegajaca na
tym, iz mozna bylo zmienia¢ kolejnos¢ poszczegdlnych numerdéw, usuwac stare,
dodawac nowe, nie robigc wigkszej szkody muzycznemu planowi opery jako cato-
$ci. Co najwyzej cierpiala na tym akcja dramatyczna. Kompozytorzy swobodnie
zastepowali stare arie nowymi we wznowieniach swych dziet lub gdy byly one
wykonywane w innej obsadzie. Dzigki takim zabiegom mozna bylo opere, skom-
ponowang wedle gustu publiczno$ci weneckiej lub paryskiej, przystosowa¢ do
upodoban mieszkaricow Rzymu lub Wiednia. W ten sposéb powstal nowy rodzaj
opery, zwany pasticcio.

® Szerzej na temat klasyfikacji arii (Grout, Williams 2003: 209-210).

® Popularna w okresie baroku teoria afektow przypisywala okreslonej figurze
muzycznej z gory okreslone pojecie czy uczucie. Mialo to wzmocni¢ relacje miedzy
muzyka a stowem.
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Odmienna droga w ksztaltowaniu opery powaznej podazyla Francja.
Widowiskiem teatralnym dominujacym na dworze francuskim od przelomu
XVI i XVII w. byt balet dworski (ballet de cour). Laczyt on w sobie partie pan-
tomimiczne, méwione i $§piewane. Taniec pelnil we Francji nie tylko funkcje
towarzyska, ale stal sie niezbednym elementem savoir-vivre. Do baletu dwor-
skiego nawiazywaly francuskie produkcje operowe. Odpowiednikiem wloskiej
opera seria byla sktadajaca sie z pigciu aktéw i prologu tragédie lyrique zwana
takze tragédie en musique. Podstawowa role w operze francuskiej tego okresu
odgrywal taniec, bedacy elementem wstawki, zwanej divertissement, zamyka-
jacej kazdy akt. Akcja dramatyczna opierala sie¢ na recytatywie, arie za$ byly
niewielkich rozmiardéw, $ciéle taczyly sie z recytatywem i nie mialy charakteru
dygresyjnego. Lzejsza odmiang tragédie en musique byla pastorale héroique, r6z-
nigca si¢ od tej pierwszej tym, iz jej bohaterami byli bogowie, nimfy, herosi,
za$ akcje tworzyly sceny komiczne i tragiczne. Pod koniec XVII w. tragédie
en musique przybyla konkurencja w postaci opéra-ballet, bedacej szczeg6lnym
rodzajem francuskiej opery. O ile tragédie en musique miata widza poruszy¢
i zadziwi¢, to zadaniem opéra-ballet, w ktérej muzyka i taniec dominuja nad
akcja dramatyczna, bylo sprawi¢ widzowi przyjemno$¢ oraz go oczarowac'.
Réznice w warstwie muzyczno-orkiestrowej miedzy opera seria a tragédie lyri-
que przestawiaja Przemystaw Krzywoczynski i Jan Wolenski

Osobna odmiang opery seria byla grand opéra. Wyksztalcita sie we Francji w pierw-
szej polowie XIX w., dominowala w Paryzu w latach 1830-1850. Byla odpowie-
dzia na przeobrazenia spoleczne jakie dokonaly sie w wyniku rewolucji francu-
skiej, okresu restauracji i monarchii lipcowej. Jednym z efektéw owych przemian
byl awans mieszczanstwa i wzrost roli burzuazji zaréwno przemyslowej jak i finan-
sowej. Stapajace twardo po ziemi mieszczanstwo ulegalo od czasu do czasu poku-
som idei romantycznych, pozwalajacych oderwac sie, cho¢ na moment, od bru-
talnej rzeczywistoéci dna codziennego. Grand opéra odwolywata sie do watkow
historycznych. Charakteryzowala si¢ wystawno$cig i przepychem. Cechowaly ja
malownicze sceny, nagle zwroty akcji, koriczace sie na ogét tragicznym rozwiaza-
niem. Zrezygnowano z prostoty i jasnosci muzyki okresu klasycyzmu, stawiajac
na wieloznaczno$¢, rozmaito$¢ interpretacji i oddawanie uczué. Stosowano uktad
piecioaktowy, ktéry wypelniano réznorodnymi formami muzycznymi: ariami, re-
cytatywami, cavatinami, romansami, balladami, modlitwami i licznymi partiami
chéralnymi wystepujacymi w kontrastujacych scenach zbiorowych. Obowiazko-
wym elementem byla scena baletowa. Grand opéra pisana byta na wielkie zespoly

10" Szerzej na temat opéra-ballet i réznicach miedzy nia a tragédie en musique
zob. Zérawska-Witkowska 2012: 264-266.
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muzyczne. Kompozytorzy stosowali motywy przewodnie i charakterystyczne te-
maty scalajace dzieto (Krzywoszynski 2022: 170-172).

Odrebny gatunek opery powaznej uksztaltowat sie w Anglii. Poczatki opery
angielskiej wywodza si¢ z maski. Maska to forma dramatu muzycznego o alego-
rycznym charakterze, laczacego elementy pantomimy, tarica, deklamacji i $§piewu.
W drugiej polowie XVII w., w dobie restauracji, specyficzna dla teatru angielskiego
forma sceniczng stata si¢ semi-opera. Stanowila ona polaczenie elementéw opery
powaznej i komicznej, sztuk méwionych i tarica. Zawierata sceny méwione, $pie-
wane i tariczone, czasami miedzy aktami pojawialy sie sceny maskowe.

Jesli chodzi o opere komiczna, to tworzyla ona szereg do$¢ zréznicowa-
nych gatunkéw narodowych, takich jak wloska opera buffa, francuska opéra-
-comique, angielska opera balladowa, a w drugiej potowie XVIII w. — niemiecki
singspiel. Generalnie cechg opery komicznej, niezaleznie czy bedziemy ja okre-
$la¢ mianem opera buffa, opéra-comique, singspiel czy $piewogra, bylo podej-
mowanie zwyczajnych tematéw charakteryzujacych interpersonalne stosunki
ludzkie. Ttem byta zaréwno wie, jaki i miasto, bohaterami warstwy wyzsze
albo ,prosty” lud. Jak zaznaczaja autorzy A Short History of Opera:

Opera komiczna w swoim poczatku byta uwazana przez widzéw operowych za
rozrywke niskiego rzedu, a w ciggu nieco ponad pigédziesigciu lat (méwimy
o XVIII w. — G.M.) stala sie réwnie powazna i wazna jak opera seria, za$ w ciagu
nastepnych pie¢dziesieciu lat zdominowala sceng, wypierajac lub wchlaniajac sta-
r3 opere seria niemal calkowicie (Grout, Williams 2003: 273).

Francuskim odpowiednikiem wloskiej opery buffa byla opéra-comique,
w ktérej dialog méwiony przeplatal sie z samodzielnymi numerami muzycz-
nymi. Na przetomie XVII i XVIII w. rywalizowala ona z wloska opera buffa. Na
ogol opéra-comique odwolywata si¢ do idei o$wieceniowych i modnej wowczas
krytyki porzadku spolecznego. Opéra-comique rozwijala si¢ w czasie rewolucji
francuskiej i na poczatku XIX w.. Podobnie jak wloska opera buffa, francuska
opéra-comique przeszta w ciggu XVIII w. transformacje, od malo popularnej
komedii do powaznego dziela przedstawiajacego dramaty ludzkie, muzycznie
za$ od popularnej piesni do rozbudowanych kompozycji tworzonych przez
utalentowanych kompozytoréw. Cieszyta si¢ wielkim powodzeniem w XIX w,
a ynazwa comique pozostala jedynie pamiatka po jej pochodzeniu i konwen-
cjonalnym wskazaniem jednego $ladu tych poczatkéw, jakim bylo stosowanie
dialogu méwionego” (Grout, Williams 2003: 292).

Na niemieckojezycznym obszarze kulturowym popularng forma ope-
rowa byt singspiel. Termin ten byt dostownym tlumaczeniem pojecia dramma



Spoleczne znaczenie i atrakcyjnos¢ teatru operowego (XVII-XIX w.) 337

per musica. W XVII i na poczatku XVIII w. byt on stosowany zaréwno do dziet
$piewanych w calosci, jak i do tych, ktére mialy jaki$ dialog méwiony. Skoro
za$ komedia méwiona miala przeplata¢ sie z piosenkami lirycznymi, a te mialy
by¢ wykonywane przez aktoréw nie majacych muzycznego wyksztalcenia,
przeto musialy by¢ najprostsze z mozliwych. Zasadniczo wczesne singspiele
byly komediami méwionymi, obejmujacymi duze obsady i obszerny dialog,
do ktérego dodano skromne muzyczne numery, aby wzmocni¢ atmosfere dra-
matu i poméc nakregli¢ jego bohateréw (Bauman 1994: 100).

Anglicy niezdolni konkurowa¢ z wloska opera seria, stworzyli wlasny,
narodowy typ opery komicznej, tak popularny wsrdd Brytyjczykow, jak opera
buffa wiréd Wlochéw, czy opéra-comique wsréd Francuzéw. Byla nig opera
balladowa (ballad opera), w ktérej fragmenty méwione byly przeplatane ludo-
wymi melodiami i piosenkami, czgsto o satyrycznym charakterze, oraz ariami,
na ogél parodiujacymi opere barokowa. Miala by¢ lekka, zabawna i latwa
w odbiorze. Czgsto wykorzystywala uliczne szlagiery skierowane do mniej
wyrobionej publiczno$ci. Nalezy podkresli¢, iz opera angielska, w odréznieniu
od wloskiej czy francuskiej, pozostala wydarzeniem lokalnym, nie wplywa-
jac nigdzie na przebieg powaznej opery (cho¢ przez pewien czas rozwijala sie
w Irlandii, zwlaszcza w latach 1770-1777). Miala najwieksze znaczenie histo-
ryczne dla opery w koloniach amerykanskich.
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