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OPERA JAKO FORMA NARRACJI HISTORYCZNEJ

owstata w drugiej polowie XVI w., we Florencji, grupa skupiajaca huma-

nistow, mitosnikow antyku, kompozytorow i poetow, zwana Camerata,

postawita sobie za cel badanie kultury antycznej. Podstawowym zadaniem
owych pasjonatow starozytnosci byto wskrzeszenie starozytnego greckiego teatru
muzycznego. Poniewaz materiatow zrodlowych, pozwalajacych czerpa¢ wiedze¢
o muzyce antycznej, bylo niewiele, cztonkowie Cameraty nie mieli mozliwos$ci
podjecia empirycznych badan historycznych, musieli zwroci¢ si¢ w kierunku
teoretyzowania i spekulacji, starajac si¢ przetozy¢ pewien zespot poje¢ charak-
terystycznych dla antyku na kategorie ich wiasnej kultury. Florentczycy przyjeli
zatozenie, ze starozytny dramat grecki byt forma $§piewana, a przynajmniej wyste-
powat w postaci melodyjnej deklamacji. Starali si¢ zatem dostosowac¢ renesan-
sowa tradycj¢ muzyczng do wymogow nowego gatunku. Rezultatem byl nowy
styl muzyczny okreslany mianem parlar cantando badz recitativo (,,moéwiony
$piew”, ,,$piewna deklamacja”, ,,muzyczna recytacja”). Jeden z cztonkow Came-
raty, kompozytor pierwszych dziel operowych, Jacopo Peri pisal w 1600 r., we
wstepie do Eurydyki (pierwszego zachowanego dzieta operowego):

Nie wazylbym si¢ twierdzi¢, ze Grecy i Rzymianie postugiwali si¢ tym stylem $piewania,
doszedlem bowiem do wniosku, ze zrodzi¢ go mogta jedynie muzyka naszych czaséw, dosto-
sowujac go do wymogow naszego jezyka'.

Tak wigc juz u swego zarania, jak stwierdzit Mladen Dolar, opera miota si¢
migdzy odtwarzaniem przesztosci a nowatorstwem?. Muzyczna podréz, jaka
odbyt Peri, byla proba wniknigcia w kultur¢ zapomnianej przesztosci. Jej oglad
i interpretacja dokonane zostaty z perspektywy kultury badacza®. Peri i pozostali
cztonkowie Cameraty, probujac przywroci¢ $wiatu dramat antyczny, dokonali

! Cyt. za S. Zizek, M. Dolar, Druga $mierc¢ opery, thum. S. Krolak, Warszawa 2008, s. 16.

2 Tamze, s. 16.

3 Na temat kultury i interpretacji patrz W.J. Burszta, ,,My” i ,,oni” — czyli antropologiczne badania
nad kulturg, [w:] tenze, Wymiary antropologicznego poznania kultury, Poznan 1992, s. 48-49.
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translacji kulturowej, a wigc podjeli si¢ zadania wlasciwego historykom i antro-
pologom*. Rezultatem owych zabiegdw jest opera’.

Od samego poczatku powstania gatunku, dzieta operowe poszukiwaly inspira-
cji w przesztosci. Nieprzypadkowo zwrécity si¢ w kierunku mitologii klasycznej,
odgrywajac na nowo rytuat odtwarzajacy mityczne poczatki naszego spoteczen-
stwa. Widz przestepujac progi opery

wchodzi w rolg wlasnych przodkéw. Opera naboznie zatem przywotuje i odtwarza mityczna
przesztosé, ktorej, mimo ze nikt w nig nie wierzy, wszyscy takniemy®.

Reinhard Strohm zwracat uwage na fakt, iz przez wieki libretta byly naj-
lepszym sposobem zapoznawania Europejczykow z dziedzictwem antycznym,
historia 1 kulturg europejska.

Literackie tworzywa od Homera i Ajschylosa do Cervantesa i Racine’a byly wykorzysty-
wane w operze intensywniej i ekstensywniej, anizeli miato to miejsce gdziekolwiek indziej.
Wrtoska publicznos$¢ zapoznawata si¢ z historia i mitami nie tyle dzigki czytaniu literatury,
ile na skutek statego obcowania z teatrem muzycznym’.

Pochodzace jeszcze z XVI w., pierwsze utwory operowe, skomponowane
przez Jacopo Periego i Giulio Cacciniego do libretta Ottavio Rinucciniego inspi-
rowane byly losami Dafne® i Orfeusza’. Owi bohaterowie, jak i inne mityczne
postaci, wypetnig karty siedemnasto — i osiemnastowiecznych librett, zeby

* Na temat relacji miedzy historig i antropologia patrz E. Domaniska, Mikrohistorie. Spotkania
w migdzyswiatach, Poznan 1999, s. 63-75.

5 W Przedmowie do pracy Druga smierc¢ opery czytamy: ,[...] opera urodzita si¢ juz martwa,
byta poronionym ptodem sztuki muzycznej. Jednym ze standardowych zarzutow stawianych dzisiaj
sztuce operowej jest anachroniczno$¢, martwota, a ponadto [...] utrata autonomii, co zmusza ja do
pasozytowania na innych sztukach. [...] opera nigdy nie stata w zgodzie ze swym czasem, od samego
poczatku postrzegano ja jako forme przestarzalo, zapatrzong w przesztosé probe zazegnania ende-
micznego kryzysu panujacego w tonie muzyki, jako sztuke nieczysta. Ujmujac rzecz w kategoriach
heglowskich — opera byla anachroniczna juz w samym swym pojeciu” — Przedmowa: Z mitosci do
opery, [w:] S. Zizek , M. Dolar, dz. oyt s. 7.

¢ Tamze, s. 14.

7R. Strohm, ltalienische Opernarien des friihen Settecento, Koln 1976, s. 2. Cyt. za: K. Koztow-
ski, O libretcie, przemianach w jego rozumieniu i jednosci dramatu muzycznego, [w:] tenze, Opera
i dramat muzyczny. Szkice, Poznan 20006, s. 10.

8 Dafne Jacopo Periego i Giulio Cacciniego do libretta Ottavio Rinucciniego, 1597; Dafine Marco
da Gagliano do libretta Rinucciniego, 1608; Dafne, Heinricha Schiitza, do libretta Martina Opitza,
1627 (Byta to pierwsza opera niemiecka, a Schiitz jest uwazany za ojca opery niemieckiej).

® Eurydyka Periego do libretta Rinucciniego, 1600; Eurydyka Cacciniego do libretta Rinucci-
niego, 1602; Orfeusz Claudio Monteverdiego do libretta Alessandro Striggio Mtodszego, 1607. ,,Aby
wszystko bylo jasne: opera narodzita si¢ 24 I1 1607 w ksigzgcym patacu w Mantui, wraz z prapremiera
Orfeusza Monteverdiego. Historyczne znaczenie dziet Periego i Cacciniego nie zdota zmieni¢ tego
niezbitego faktu” — P. Kamnski, Tysigc i jedna opera, t. 2, Krakow 2008, s. 89.
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przywota¢ tylko dzieta Claudio Monteverdiego, Jean-Baptiste Lully’ego, Geroga
Friedricha Haendla, Jean-Philippe Rameau, Christopha Willibalda Glucka. W wieku
dziewietnastym rzadziej siegano do klasycznych tematow mitycznych, niemniej
powstaly takie dzieta jak Medea Giovanni Paciniego do libretta Benedetto Casti-
glia, Orfeusz w Piekle Jacquesa Offenbacha do libretta Henri Crémieux’a i Ludo-
vica Halévy’ego, Trojanie Hectora Berlioza do libretta kompozytora. Wiek dwu-
dziesty obficie czerpal z mitologii klasycznej, za$ do najwybitniejszych dziet
operowych tego okresu naleza: Peleas i Melizanda Claude Debussy’ego do libretta
Maurice Maeterlincka, Eros i Psyche Ludomira Rézyckiego do libretta Jerzego
Zotawskiego, Antygona Arthura Honeggera do libretta Jeana Cocteau, Krél Edyp
Igora Strawinskiego do libretta Jeana Cocteau, Dafine Richarda Straussa do libretta
Josepha Gregora, Antygona oraz Edyp krol Carla Orffa do libretta kompozytora.

Barokowa i klasycystyczna opera sporadycznie nawigzywata do mitologii naro-
dowych. Z dziel, ktore wytrzymaty probe czasu, wymieni¢ nalezy Krola Artura
Henry Purcella do libretta Johna Drydena, opartego na Histroia Regnum Britanniae
Geoffreya z Monmouth. Za to w dziewigtnastym wieku, zainteresowanie rodzima
przesztoscig, ginacg w pomrokach dziejow byto, gtdownie za sprawag romanty-
zmu, ogromne. Liczne wersje eposow germanskich, sag nordyckich, poematoéw
sredniowiecznych w jezyku staroangielskim, starofrancuskim i przektadach nie-
mieckich oraz naukowe opracowania mitologii germanskiej stanowity fundament
oper Ryszarda Wagnera. Do mitologii narodowej odwotywaly si¢ takie dzieta jak:
Czaromyst ksigze stowiarski Karola Kurpinskiego, Goplana Wtadyslawa Zelen-
skiego, Rusatka Antona Dvotaka, Rogenda Aleksandra Sierowa do libretta Dymi-
tra Awierkijewa. Premiera tego ostatniego dzieta stanowita jeden z najwickszych
triumfow w dziejach opery rosyjskiej. Wystawiona w 1865 r. w Teatrze Maryjskim
w Petersburgu, natychmiast uznana zostala za oper¢ narodows.

Od dzisiaj — pisata krytyka — jutrzenka naszej muzycznej historii datuje sie nie od Zycia
dla cara, lecz od Rogendy'.

Siggano rowniez do ludowych podan i basni, czego przyktadem Kosciej nie-
smiertelny Nikotaja Rimskiego-Korsakowa (1902) do libretta kompozytora.

Historia, czy jako mythos, czy jako logos, od samego poczatku byta imma-
nentng czescig opery i zadomowita si¢ w niej na dobre. By¢ moze wynikato to
z przekonania, iz jak twierdzi Hermann Liibbe, ,historia moze jedynie opowia-
da¢”. Zdaniem niemieckiego filozofa

Nauki historyczne — od paleontologii do historii gospodarczej — dawno zamienilyby si¢
w nauki teoretyczne, gdybysmy nie byli zainteresowani kulturowo opowiadaniem historii,

10 Tamze, s. 393.
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ktore naprawde si¢ wydarzyly w naturze i spoteczenstwie, i ktore, ze wzgledu na niepowta-
rzalno$¢ zawartych w nich ciggow zdarzen, nie pozwalaja na formutowanie dotyczacych
ich teorii'!.

Przypomne tylko, ze do poczatku dziewigtnastego wieku historiografie uwa-
zano za sztuk¢ wlasciwa sztuce retorycznej. Nowa historiografia zwana narraty-
wizmem $cisle wigze historiografie z literatura, podkreslajac zarazem, iz historia
nie jest obrazem przesztosci. Wedtug Hyden’a White’a dyskurs historyczny jest
interpretacja, nadajaca uporzadkowanej sekwencji zdarzen ,,formalna spdjnosé
wlasciwg strukturom fabularnym, wystepujacym w prozie narracyjnej”'?. Zajmu-
jacy sie teorig dyskursu, francuski filozof Paul Ricoeur, jest zdania, iz

nawet najbardziej odlegla od narracyjnej formy historia, pozostaje nadal zwigzana z rozu-
mieniem narracyjnym wiezig pochodnosci (...)".

Wedle niemieckiego historyka Jorna Riisena narracja historyczna to pozba-
wione obiektywizmu dziatanie,

za posrednictwem ktorego ksztattuje si¢ okreslona swiadomos¢ czasu — taka mianowicie,
ktorej trzeba przypisa¢ metahistoryczng wlasciwosé, poniewaz bez niej nie mozna mysle¢
o intencjonalnym dziataniu ludzkich podmiotow w uplywie czasu'“.

Tak rozumiana narracja historyczna blizsza jest dyskursowi poetycko-
-retorycznemu, niz dyskursowi naukowo-logicznemu's.

Amerykanski historyk idei Jacques Barzun skonstatowal, iz ,,tak naprawde to
histori¢ mozna tylko czyta¢”'®. White podchwycit te¢ mysl dodajac, iz

historia musi zosta¢ napisana, zanim zostanie przeczytana (czy tez opowiedziana, wyspie-
wana, wytanczona, zagrana czy nawet sfilmowana)'”.

Konstatacje Barzuna i White’a odnosza si¢ do historii rozumianej jako wiedza
zgromadzona przez historykéw i udostepniona za posrednictwem historiografii.
Ricoeur przekonuje, iz historiografi¢ cechuje strukturalna identycznos¢ z fikcyjna

'H. Liibbe, Czym sq historie i po co si¢ je opowiada? Rekonstrukcja odpowiedzi udzielonej przez
historyzm, [w:] Opowiadanie historii w niemieckiej refleksji teoretycznohistorycznej i literaturoznaw-
czej od oswiecenia do wspolczesnosci, wybor, przektad i oprac. J. Katazny, Poznan 2003, s. 180, 169.

12H. White, Proza historyczna, Krakow 2009, s. 32.

3P, Ricoeur, Czas i opowiesé, t. 1: Intryga i historyczna opowiesé, przektad M. Frankiewcz, Kra-
kow 2008, s. 129.

14J. Rusen, Cztery typy narracji historycznej, [w:] Opowiadanie historii w niemieckiej refleksji
teoretycznohistorycznej..., s. 502.

15 Cyt. za: H. White, dz. cyt., s. 11.

1o Tamze, s. 21

17 Tamze, s. 22.
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opowiescig'®. Obie, podkresla filozof, sg réznymi sposobami narracji'®. Historio-
grafia pisze historig, ktora, jak twierdzi Liibbe, opowiada o faktach. Podobnie
jest z operg, bedaca jednym z najbardziej ztozonych gatunkdéw artystycznych,
poniewaz taczy w sobie cechy utworu literackiego, dramatycznego i muzycznego,
ktore przejawiajg si¢ w postaci libretta, muzyki i dramatu®. Opera pisze i opo-
wiada histori¢. Stowo zawarte w libretcie nadaje historii sens, muzyka zapisana
w partyturze oddaje uczucie, inscenizacja jest wizualng formg wyrazu afektow
zawartych w libretcie i muzyce. Libretto, partytura i inscenizacja, kazde z osobna,
sg interpretacja zdarzen. Zalezno$¢, wzajemne przenikanie si¢ tych trzech czgsci
sktadowych, tworzy nowa interpretacje¢, ktora zdarzeniom nadaje forme spojnosci
whasciwg strukturom fabularnym, za$ kazda inscenizacja, przeksztatcajac kody
sceniczne, jest kolejng interpretacja®!.

Takie wlasnie nadawanie kronice zdarzen struktury fabularnej — twierdzi White — przepro-
wadzane jest przy pomocy technik dyskursywnych o charakterze bardziej tropologicznym
niz logicznym?®.

Teoria tropow White’a zaktada, iz opowies¢ o przesztosci wykorzystuje cztery
tropy: metafore (oparta na zasadzie podobienstwa), metonimig¢ (opartg na zasadzie
zgodnosci), synekdoche (oparta na relacji czgsci do catosci) oraz ironig (opartg na
przeciwienstwie)®. Tym czterem typom tropdw, odpowiadajg cztery typy fabut,
na ktorych opieraja si¢ dzieta operowe: romans, tragedia, komedia i satyra.

Historia od chwili narodzin opery, stanowila jeden z jej gtownych zakreséw
tematycznych, jednak nie ona byla watkiem dzieta, ale intryga. Historia byla
osnowg. Autorzy librett, mimo iz niejednokrotnie siggali do zrodet historycznych,
czego wzorcowym przyktadem byt Wagner, czgsto przeinaczali, modyfikowali
lub wrecez falszowali zdarzenia historyczne, za$ postaci historyczne nader rzadko

18 Patrz P. Ricoeur, dz. ¢yt., s. 127-304. P. Ricoeur, Czas i opowiesé, t. 2: Konfiguracja w opowiesci
fikcyjnej, Krakow 2008.

19 P. Ricoeur, Czas i opowiesé, t. 3: Czas opowiadany, przektad U. Zbrzeznak, Krakow 2008.

2 Na temat relacji migdzy stowem, muzyka i dramatem w operze patrz J. Mianowski, Krzywe
lustro opery, Torun 2011, s. 9-25.

2l Wielu kompozytorow probowato bronic si¢ przed jakakolwiek interpretacja. W tym celu bardzo
szczegolowo opisywali swe partytury. Igor Strawinski byt zdania, ze: ,,Muzyka bowiem powinna by¢
przekazywana, a nie interpretowana [...]. Gdy interpretacja odstania raczej osobowosé interpreta-
tora niz kompozytora, ktoz nam moze zagwarantowacé, ze wykonawca odda bez znieksztalcenia obraz
tworcy? 1 dodaje gdzie indziej: Interpretator bowiem, niestety moze mysle¢ tylko o interpretacji zali-
cza sig przez to do tumacza (traduttore-traditore), co w muzyce jest absurdem, a dla interpretatora
— zZrodtem proznosci, ktora prowadzi nieuchronnie do najsmieszniejszej megalomanii” — 1. Strawinski,
Kroniki mojego zycia, tham. J. Kydrynski, Krakow 1974, s. 74-75.

2 H. White, dz. cyt., s. 32.

2 Tamze, s. 37.

2 Tamze, s. 38.
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przedstawiali pozostajac w zgodzie z przekazami zrédtowymi. Postaci histo-
ryczne wpisywane byly w

fabule, odwolujaca si¢ mniej lub bardziej wiernie do wydarzen takze znanych odbiorcom
badz ze szkoty, badz z lektury, ale uproszczong, wystylizowang i dostosowang do specyfiki
wymagan gatunku, jakim jest libretto operowe®.

Narracja historyczna w dziele operowym, jak kazda narracja historyczna,
odwoluje si¢ do terazniejszosci,

mobilizuje wigc pamig¢ w taki sposob, ze przechowywane w niej doswiadczenia przesztosci
czynig zrozumiatymi do$wiadczenia terazniejszosci®®.

W efekcie na przestrzeni dwustu lat, w kazdej epoce, kazda publicznosé
ogladata takiego Aleksandra Wielkiego, jaki byt jej potrzebny i jaki najlepiej
odzwierciedlat jej dazenia, idee, koncepcje?’. Deformacja prawdy historycznej
posuni¢ta bywa w operach do tego stopnia, iz korzystaja one tylko z wybranych
epizodow, ktore maja przemowic i staé sie zrozumiate, dla publiczno$ci®®. Fran-
cuski archeolog i historyk Paul Veyne jest zdania, iz historia

poszukuje tylko prawdy, nie jest wiec nauka, ktora poszukuje $cistosci. Nie narzuca zadnych
norm, nie kieruja nig zadne reguly, nic nie jest dla niej niedopuszczalne [...] jesli tylko
relacja jest zgodna z prawda, historia jest zadowolona®.

Pozostaje pytanie, jak daleko w dziele operowym moze by¢ dokonana defor-
macja prawdy historycznej, zeby mimo to, historia byta zadowolona? Arystoteles
twierdzit, iz

nie wolno poecie dowolnie przeksztatcaé przekazanych przez tradycje mitow, jak np. faktu,
ze Klitajmestra zostata zabita przez Orestesa (...), powinien on jednak wykazac si¢ pomy-
stowoscig i w sposob artystyczny wykorzystaé tradycyjny materiat®.

Dziewig¢tnastowieczny, niemiecki teoretyk dramatu Gustaw Freytag podkre-
slat, iz:

3 A. Kleczar, Che il valor d’Alessandro e la fortuna. Aleksander Wielki jako bohater opery,
[w:] Opera wobec historii, red. R.D. Golianek, P. Urbanski, Torun 2012, s. 45.

26 J. Rusen, Cztery typy narracji historycznej, [w:] Opera wobec historii, s. 504.

2 A. Kleczar, Che il valor d’Alessandro e la fortuna. Aleksander Wielki jako bohater opery,
[w:] Opera wobec historii, s. 51.

2 A. Ryszka-Komarnicka, Migdzy argomento storico, operowq fikcjgq, [w:] Opera wobec histo-
rii, s. 85.

¥ Cyt. za: H. White, dz. oyt., s. 23.

30 Arystoteles, Poetyka, 1453b20-23, ttum. H. Podbielski, Retoryka. Retoryka dla Aleksandra.
Poetyka, Warszawa 2009.
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Publiczno$¢ przychodzi do teatru z pewnym zapasem wiadomosci i wyobrazen, ktore poeta
musi uwzglednic, jesli si¢ nie chce narazi¢ na zarzut nieprawdopodobienstwa. Kazdy prze-
cigtny wiedz posiada np. elementarng znajomos¢ geografii i historii, i byl w Zyciu mniej
wigcej uwaznym obserwatorem. Gdy wige poeta kaze okretom dobijac¢ do brzegow czeskich,
lub wojskom Karola Wielkiego strzela¢ z armat, nie moze liczy¢ na wiarg®'.

Francuski lekarz, literat, dramaturg Hippolyte-Jules Pilet de La Mesnardieére,
jedna z gtownych postaci pracujacych w drugiej potowie XVII w. nad kodyfikacja
klasycznego dramatu francuskiego, byt zdania, iz poeta powinien kierowaé sie
rozsadkiem. Nie moze on sprawi¢, ze Orestes nie zabije Kiltajmestry, nie powi-
nien jednak zbyt drobiazgowo przywigzywac¢ si¢ do przedstawianych zdarzen.

Historia twierdzi, ze Cezar zostat zabity w senacie i ze od chwili otrzymania ciosu, az do
oddania ducha, nie wyrzekl wigcej niz trzy stowa. Byloby wielkim uchybieniem kaza¢ temu
wladcy umrze¢ we wiasnym patacu, w ramionach Kalpurni. Jednak nie zgrzeszytoby si¢
przeciwko prawidtom teatru, przyjmujac, ze Cezar powiedzial do Brutusa wigcej, niz podaja
historycy. Tym bardziej, Ze nie jest niemozliwym, by przed ostatnim tchnieniem zamordo-
wana osoba wypowiedziata dwadzie$cia czy trzydziesci stow, natomiast pozostaje niepoje-
tym, by historia omylita si¢ w okre$leniu miejsca $mierci tak wielkiego wiadcy?.

Jak podkreslit Michal Bajer, Mesnardiere poszukiwat w ten sposob

kompromisu migdzy rygorystycznym powiazaniem tragedii z historig a daleko idagcym
uniezaleznieniem poezji od kronikarskiego przekazu®.

Kompromis byt czgsto konieczny takze ze wzgledu na obowigzujaca konwen-
cje. Przyktadem jest mit orficki, ktory tworcy operowi szczeg6lnie chetnie podej-
mowali. Z jednej strony nie byto takiej mozliwosci, zeby zrozpaczony Orfeusz nie
zszedt pod ziemig¢ po ukochang malzonkeg. Z drugiej strony opera seria musiala
mie¢ szczgsliwe zakonczenie, w zwigzku z czym Orfeusz musiat albo powrocic
z Eurydyka na ziemie, jak to jest w przypadku Eurydyki Jacopa Periego do libretta
Ottavio Rinucciniego (1600), Orfeusza i Eurydyki Christopha Wilibalda Glucka
do libretta Ranieriego de Calzabigi (1762), albo przynajmniej mie¢ mozliwos¢
obcowania z nig wsrod gwiazd, jak to jest u Orfeusza Claudio Monteverdiego
do libretta Alessandro Striggio Mtodszego (1607) i Orfeusza Luigi Rossiego do
libretta Francesco Butiego (1647). Z tej konwencji szczesliwego potaczenia pary
matzonkow wytamuje si¢, pozostajac w zgodzie z mitem, Orfeusz albo Cudowna
statos¢ w mitosci Georga Philippa Telemanna do libretta nieznanego poety (1736),

3UT.J. Choinski, Technika dramatu. Podlug Gustawa Freytaga Die Technik des Dramas, ,,Echo
Muzyczne Teatralne i Artystyczne” 1887, nr 211.

32 J.H. Pilet, L.A. Mesnardiere, Poetyka, [w:] Trzy poetyki z czaséw Richelieu, tham. i oprac.
M. Bajer, Gdanisk 2010, s. 65.

3 M. Bajer, Historyczne exemplum w operze wloskiej i francuskiej pierwszej potowy XIX w.,
[w:] Opera wobec historii, s. 348.
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pozostawiajac Eurydyke nicodwotalnie w czelusciach piekiel, zas Orfeusza roz-
rywajac na strzepy przez oszalate bachtanki. Podobnie dzieje si¢ w Duszy filo-
zofa albo Orfeusz i Eyrydyka Franza Josepha Haydna do libretta Carlo France-
sco Badiniego (skomponowana w 1791, wystawiona dopiero w 1950) z tym, ze
zamiast rozszarpac poete, bachtanki zmuszajg go do wypicia trucizny. Oczywiscie
nie mozna nie wspomnie¢ o Orfeuszu w Piekle Jacquesa Offenbacha do libretta
Henri’ego Crémiecuxa i Ludovica Halévy’ego (1858). Opera ta poszta pod prad
mitologii tamigc jednoczes$nie wszelkie owczesne konwenanse i konwencje.
Wywotata skandal, zostata przekleta i stata si¢ arcydzietem sztuki operowe;.
Tyle tylko, ze w tym przypadku tworcy nie mieli zamiaru ani podwaza¢ mitu, ani
odwolywac si¢ do historii.

Zyjacy w tym samym czasie co Mesnardiére, pisarz i duchowny Frangois
Hedelin d’Aubignac byt zdania, iz poecie nalezy dac¢ catkowita swobode dyspo-
nowania materiatem historycznym, moze on zmienia¢ histori¢

nie tylko wzgledem okolicznosci, ale rowniez w glownym dziataniu, jezeli tylko utozy piekny
utwor. Gdyz tak samo jak nie zatrzymuje si¢ on na czasie — poniewaz nie zajmuje go chrono-
logia — nie przywiazuje si¢ rowniez do prawdy, podobnie jak poeta epicki, ani jeden, ani drugi
bowiem nie sg historykami. Biora z historii to, co dla nich wlasciwe, i zmieniaja pozostate
rzeczy, aby uczyni¢ z tego swoje utwory. I jest pociesznym pomystem, zeby udawac si¢ do
teatru w celu poznania historii*.

Wspomniany juz Freytag przekonywat, ze:

Inaczej mysli uczony, a inaczej poeta. Uczonemu idzie gltéwnie o prawde bezwzgledna,
artysta za$ zadawala si¢ prawdopodobienstwem. Gdy historyk wybierze do studiow swoich
jakiego meza rozglosnego, lub jaka epoke, wtedy stara si¢ przede wszystkim o skonstatowa-
nie faktow. Udowodnienie: jak co$ bylto? jest jego zadaniem i celem. Odpowiedz na pytanie:
jak mogto, lub powinno by¢? nie nalezy do niego. Poecie nie wystarczaja dane rzeczywiste.
Najdrobniejszy wypadek, przybiera w jego gtowie rozmiary monstrualnego obrazu, tworza-
cego catos¢ jednolitag. Czego nie dato zycie, to dopelnia jego wyobraznia. (...)*.

Przywotany przeze mnie juz wczesniej literaturoznawca i ttumacz Michat
Bajer, odwotujgc si¢ do teoretycznych rozwazan na temat stosunku dzieta poetyc-
kiego do historii, snutych przez Pierre Corneille i Jeana Racine, podaje przyktady
oper, ktore trzymaja si¢ $Scisle wyznaczonych przez owych poetow regul. Pierre
Corneille byt zdania, ze

o ile tylko zachowamy skutki znane z historii, o tyle wszelkie okoliczno$ci, albo jak je
nazywam, $ciezki do nich prowadzace sa w naszej mocy*.

3 F. Hedelin d’ Aubignac, Poetyka teatru, [w:] Trzy poetyki..., s. 133.

3 T.J. Choinski, dz. cyt.

3P, Corneille, Préface a ,,Rodogune”, [w:] tenze, Euvres complétes, oprac. A. Stegmann, t. 2, Paris
1984, s. 197. Cyt za: M. Bajer, dz. ¢yt., s. 349.
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O $ciezkach prowadzacych do zdarzen — twierdzit poeta

historia czesto nic nie mowi, badz tez wspomina tak skapo, ze chcac wypetni¢ utwor,
koniecznie trzeba uzupehic to milczenie. Zdaje si¢ nawet, ze pamig¢ stuchacza [tj. widza]
znajacego je [te okolicznosci historii] z minionych lektur nie przywiaze si¢ do nich na tyle
silnie, by spostrzegl on wprowadzone zmiany i oskarzyt nas o ktamstwo, co tez uczynitby
niechybnie, widzac, Ze zmienili$my dziatanie gtowne?’.

U Corneille’a — twierdzi Bajer —

zgodne z prawda historyczng zdarzenie miesci si¢ gtownie w funkcji katastrofy i tragediopi-
sarz dopisuje don swoista fikcyjng ,,prehistorie”.

Schemat ten odnalez¢ mozna w dziewigtnastowiecznych operach, takich jak:
Ostatni dzien Pompei Giovanniego Paciniego do libretta Andrea Leone Tottoli
(1825); Wilhelm Tell Gioacchino Rossiniego do libretta Victora Josepha Etienne
de Jouy’ego i Hippolyte’a Louisa Florent’ea Bis (1829); Oblezenie Calais
Gaetano Donizettiego do libretta Salvatore Cammarano (1836); Horacjusze
i Kuriacjusze Giuseppe Saverino Mercadantego do libretta Salvatore Camma-
rano (1846); Bitwa pod Legnano Giuseppe Verdiego do libretta Salvatore Cam-
marano (1849); Nieszpory sycylijskie Verdiego do libretta Augustina Eugene
Scribe’a i Charles’a Duveyrier’a (1855); Hugenoci Giacomo Meyerbeera do
libretta Scribe’a i Emille Deschampsa®*. W odmienny od Corneille’a sposob,
przywotywat histori¢ Jean Racine. Polegal on ,,na obieraniu historycznego punktu
wyjs$cia, wiodgcemu ku niehistorycznemu rozwigzaniu intrygi”*. Regute t¢ mozna
odnalez¢ w operach Joanna d’Arc (1845) i Attylla (1846) Verdiego do libretta
Temistocle’a Solery. W obu wypadkach prawdziwe jest tto, czyli konflikt angiel-
sko-francuski i najazd Hunéw na Italig, fikcyjnymi za$§ sg okolicznosci $mierci
tytutowych bohaterow. I o ile $§mier¢ Attyli na skutek dokonanego nan zamachu
wydaje si¢ by¢ bardziej zgodna z logika intrygi i wymaganiami widowiska, niz
oddanie ostatniego tchu na skutek krwotoku z nosa, o tyle $mier¢ Dziewicy Orle-
anskiej w czasie bitwy przeczy juz nie tylko faktom ale i burzy calg legend¢ zwia-
zang z ta katolicka $wieta, patronka Francji i konfliktem francusko-angielskim.
Przyczyny takiego zakonczenia, twierdzi Bajer, sa

po czgsci zwigzane z politycznym znaczeniem dzieta. Okupowana przez wrogie wojska
Francja doby wojny stuletniej staje si¢ tu ekranem, na ktorym Solera i Verdi projektuja
problemy wspotczesnych Wioch. W tej sytuacji polityczne zawitosci, ktore w historii dopro-
wadzity do stracenia m¢czennicy, stanowia zbedny balast*!.

3TP. Corneille, dz. cyt., s. 159. Cyt za: M. Bajer, dz. cyt. s. 349.
3 Tamze, s. 350.

¥ Tamze.

“ Tamze.

4 Tamze, s. 352.
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Bajer zwraca rowniez uwage, na jego zdaniem wazniejsze od politycznych,
wzgledy formalne, ktore powodowaly, iz obowiazujacy wowczas kod sceniczny,
nakazujacy wprowadzenie solowej sceny pozegnania bohatera, ktory nastepnie
udaje si¢ na miejsce kazni usytuowane za sceng, czynilyby takie rozwigzanie
banalnym*.

Niewatpliwie charakterystyczna dla danej epoki konwencja operowa oraz kody
sceniczne, krgpowaty swobode tworcéw operowych w prezentowaniu zdarzen
historycznych w zgodzie ze zrédlowym przekazem. Pamietajmy, ze libretto to
tekst przeznaczony do umuzycznienia, co wplywa na jego forme¢ dramaturgiczng
i leksykalng®. T pomimo, ze podstawowa cecha opery — wykonywanie wszystkich
partii przy pomocy $piewu — stanowita prymarny i niepodwazalny wyznacznik
gatunku, ktorego nie mogly zmieni¢ estetyczne priorytety zadnej z epok, to jed-
nak forma dramatyczna dominowata nad formg muzyczna, a tekst byt czynnikiem
najwazniejszym. Przypomne tylko, ze do drugiej potlowy XVIII w. rzadko uzy-
wano terminu opera, najczesciej postugiwano si¢ pojeciem dramma per musica,
co miato podkreslac, iz dzieto nie jest standardowym tekstem dramatycznym, ale
dramatem muzycznym. Wynikato to, jak twierdzi Hanna Wniszewska, z wyz-
szego statusu poezji i stowa pisanego w ogole*. Tak byto przynajmniej do pierw-
szej potowy XIX w.

Ten literacki charakter 6wczesnej opery odczytujemy dzi$ nie tylko z teoretycznych roz-
praw, lecz takze z faktu, ze tytul opery poniekad zrastal si¢ wowczas z nazwiskiem autora
tekstu, a nie muzyki, moéwiono zatem i pisano o operach Ludwika Dmuszewskiego, Juliana
Ursyna Niemcewicza, Jana Nepomucena Kaminskiego, Kazimierza Brodzinskiego®.

Konwencjonalizacja stowna nakazujaca zaopatrywac libretto w stowa-klucze
o charakterze wyraznie emocjonalnym, niewatpliwie ograniczata mozliwos$ci
w kresleniu sylwetek postaci historycznych.

Rola afektow — podkresla Jarostaw Mianowski — w tak skonstruowanym libretcie jest zasad-
nicza i determinuje jego ksztatt. Te barokowe kategorie emocjonalne zdominowaty myslenie
o operze w XVII i XVIII wieku.

Co wigcej nieznajomos$¢ konwencji jaka obowigzywala w epoce baroku
i klasycyzmu, powoduje niewlasciwe odczytanie przekazu emocjonalnego,
towarzyszacego przedstawianym bohaterom. Bowiem

2 Tamze.

# Patrz: J. Mianowski, Krzywe lustro opery, Torun 2011, s. 11.

*“H. Wniszewska, Dramma eroicomico, czyli deheroizacja historii, [w:] Opera wobec historii, s. 171.

* E. Nowicka, ,,Stownik zaklgtych stow do muzyki” (o librettach oper Jozefa Elsnera i Karola
Kurpinskiego, [w:] Opera polska w XVIII i XIX wieku, red. M. Jabtonski, J. Steczewski, J. Tatarska,
Poznan 2000, s. 50.
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wérod afektow pozytywnych (affectus iucundi) wymieniano amor (mito$é), spes (nadzieje),
fiduzia (ufnos?), gloria (chwalg), ale i odium (nienawise), irrisio (szyderstwo) czy cupiditas
vendicatae (zadzg zemsty). Z kolei jako afekty negatywne (affectus molesti) rozumiano mig-
dzy innymi commiseratio (wspotczucie, 1itos¢), invidia (zazdrosc), metus (1gk), desperatio
(rozpacz)...*.

Dziewigtnastowieczna konwencja dramatu nakazywata, iz

bohater dramatyczny, musi ludzi przeci¢tnych przewyzszaé o catg glowg. Musi on chcie¢
czegos niecodziennego, musi czu¢ glebiej i silniej, niz pospolity filister. [...] W najwigkszym
zbrodniarzu dramatycznym tkwig resztki wielkiej indywidualno$ci. Moze on by¢ potworem,
ale potworem niezwyktym. Marny tchorz, tracacy przytomnos¢ wobec niebezpieczenstwa,
nikczemnik, zginajacy si¢ w Iek przed sita, kwalifikuja si¢ przed kratki sadowe. W dramacie
nie ma dla nich miejsca®’.

Wspomniana powyzej rola afektu w operze XVII i XVIII w. sprawiata, ze histo-
ria, ktora wkroczyta na scene wraz z dzietem Claudia Monteverdiego i Giovanni
Francesco Busenellego Koronacja Poppei (1643), miata charakter koturnowy
i heroiczny. Taka zreszta byta wlasciwos¢ gatunku, okreslonego pozniej mianem
opery seria. Opery tego typu, byly operami heroicznymi, potrzebowaty bohate-
row nieprzecietnych, o niepospolitych charakterach, dlatego siegano do postaci
historycznych, ktorych czyny oddziatywaty na szersze kregi spoteczne®®. Opery
heroiczne prezentowaly wladcoéw z jednej strony uwikltanych w historig, z drugie;j
stojacych przed osobistym wyborem natury moralnej lub etycznej, wstrzasanych
namigtnos$ciami, niewolnych od stabosci i wad, czasami wrgcz z gruntu amoral-
nych i zepsutych®, ale tez i takich, ktorzy $miato stawiali czoto przebiegtym wro-
gom, kierowali si¢ poczuciem honoru i sprawiedliwosci®, lub tez przepehieni
byli wielkodusznos$ciag i sktonnosciag do wybaczania’'. Na ogdt obowigzywata
zasada, iz wladca musiat sta¢ ponad swymi poddanymi rowniez w sensie moral-
nym. Opera seria byta bowiem lustrzanym odbiciem dworskiego towarzystwa
i w wielu przypadkach mecenas dzieta i wtasciciel teatru siedziat na widowni.

4 J. Mianowski, dz. ¢yt., s. 11-12.

47T.J. Choinski, dz. cyt., nr 212.

* Tamze.

# Taka jest ociekajaca krwig i przepetniona podtoscia Koronacja Poppei, gdzie nie ma pozytyw-
nych bohateréw, poniewaz nawet Seneka ,,0kazuje si¢ tez z lekka nadetym ostem («Ecco la sconso-
lata), zadajacym szyku pustostowiem i moralistykg dla ubogich” — D. Czaja, Trucizna mitosci, ,,dwu-
tygodnik.com” 2012, nr 84 (dostep 22 VIII 2014).

30 Za szczytowe osiggnigcie opery seria uchodzi Juliusz Cezar w Egipcie Georga Friedricha Haendla
do libretta Nicola Hayma (1724). Zdarzaly si¢ tez opery okreslane dzi§ mianem antyheroicznych jak
dzieto Georga Friedricha Haendla i Vincenzo Grimaniego Agrypina (1709).

St Laskawosé Tytusa Wolfganga Amadeusza Mozarta i Caterino Tommaso Mazzoli (1791).
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Deheroizacja historii nastgpuje wraz z pojawieniem si¢ w XVIII w. dramma
eroicomico (opery heroikomicznej), parodiujgcej koturnowy styl opery seria.
Dotychczasowi herosi okazali si¢ zwyktymi ludzmi, Kserkses opiewa zalety cie-
nistego drzewa, Chan Kubilaj miota si¢ w sieci btahych intryg dworskich, piraci
$mieja si¢ z pogrozek Juliusza Cezara®?. Historia jest tu tlem dla snucia opowiesci
o rzeczach przyziemnych.

Z koncem osiemnastego wieku, gdy zaczynaja si¢ ksztattowac idee rewolucyjne
i narodowe, znajda one odzwierciedlenie takze w operze. Gatunek zwany opera
rewolucyjng, wprowadza na scen¢ rewolucj¢ niesiong przez thum, ktdry jest narze-
dziem makrohistorii [Ferdinando Paer (1771-1839), Joseph Mehl (1763—-1817),
Luigi Cherubini (1760—-1842), Jean-Frangois Leseur (1760—1837) i Nicolas-Marie
d’Alayrac (1753-1809)]. Temat poruszany pozniej od Niemej z Portici Aubera
(1828) po Siemiona Kotko Prokofiewa (23 VI 1940).

W wieku XIX nastgpit rozkwit gatunku zwanego opera narodowa, aczkolwiek
jego poczatki siggajg osiemnastego wieku. W operze Giinther z Schwarzburga
Ignaza Holzbauera, wystawionej w 1785 r. w Mannheim, ukazany zostat ideat nie-
mieckiego wladcy. Tematyka dzieta oparta zostata na watkach z historii czterna-
stowiecznego sporu o korone cesarska miedzy Karolem Luksemburskim a rodem
Wittelsbachdw. Librecista Anton Klein pisat w przedmowie do opery:

Czyz niemieccy bohaterowie, ktorzy zashuguja na to, by stali si¢ przyktadem dla kolejnych
ludzkich pokolen, mieli zosta¢ zapomniani w swojej wlasnej ojczyznie? Czy tylko popioty
Rzymu i Aten godne sg upamigtnienia? [...] Kierujemy nasze oczy na obce wzory, ktore
prawdopodobnie nigdy nie istniaty, a nie widzimy tego, co sami posiadamy w tonie [naszej
historii]. [...] Dlatego tez wybralem jednego z naszych najznamienitszych bohaterow. [...]
To ojczyzna stanowita cel [jego zycia]. Z mitosci do ojczyzny wiozyt on korong i z mitosci
do ojczyny ja oddat®.

Klasycznym przyktadem opery narodowej, odwotujacej si¢ do historii, jest
Zycie za cara Mikotaja Glinki i libretta zbiorowego autorstwa (1836), grana
takze pod tytulem /wan Susanin. Opera ta byta wznawiana na scenie rosyjskiej
w przetomowych momentach historycznych i okresach patriotycznych uniesien.
Az do przewrotu bolszewickiego co roku otwierata sezon operowy. W 1924 r.
wystawiono ja w Odessie 1 Baku pod tytutem Sierp i mfot. W 1939 r. w Moskwie
pod tytutem Iwan Susanin, czyniac, zgodnie z panujaca ideologia, reprezentanta
ludu tytutowym bohaterem. W finalowej apoteozie wprowadzono nieme posta-
cie ksi¢cia Dmitrija Pozarskiego oraz kupca Kuzmy Minina jako personifikacje
arystokracji i mieszczanstwa, symbolizujace jedno$¢ narodu ponad podziatami

52 H. Wniszewska, dz. cyt., s. 165.

3 A. Klein, Wstegp do opery Giinther von Schwarzburg, Mannheim 1777 (r¢gkopis przechowywany
w zbiorach berlinskiej Staatsbibliothek Preubischer Kulturbesitz, sygn. Mus. Ms 10780). Cyt. za:
M. Nahajowski, Gunter z Schwarzburga. ldeal niemieckiego wltadcy w operze Holzbauera, [w:] Opera
wobec historii, s. 206.
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klasowymi, solidarnie wystepujacego przeciwko najezdzcom. Ta wersja obowia-
zywala w Rosji az do 1989 r., kiedy to przywrdcono oryginat. Dla Czechow dzie-
tem narodowym byli Brandenburczycy w Czechach Bediicha Smetany i Karela
Sabina (1866). Na Wegrzech takiego znaczenia nabrat Hunyadi Laszlo (1844)
1 Bank Ban (1861) oba autorstwa Ferenca Erkeal 1 Beni Egressy’ego (1844).

W operze znalazt rowniez odzwierciedlenie jeden z nurtdow wspotczesnej histo-
riografii — mikrohistoria. Nurt ten skupia si¢ na historycznym badaniu niewielkich
przestrzeni zarowno terytorialnych jak i czasowych. Uwaga badacza skoncentro-
wana jest na zyciu codziennym spotecznos$ci lokalnych, na ich §wiadomosci, oby-
czajach, namietnosciach. Tego typu operowe narracje odwolujace si¢ do ludzkiej
religijnosci i seksualnos$ci mozemy odnalez¢ w Dialogach Karmelitanek Francisa
Poulenca (1957), ktérych fabuta nawigzuje do autentycznego wydarzenia, jakim
byto uwigzienie i stracenie w czasie rewolucji francuskiej (17 VII 1794) zakonnic
z klasztoru Karmelitanek w Compiegne, uznanych w 1907 r. za katolickie btogo-
stawione. Podobnie jest z operg Krzysztofa Pendereckiego Diabty z Loudun (1969)
relacjonujacg widzowi autentyczne wydarzenia z poczatku XVII w. w Loudun
we Francji, gdzie odbyt si¢ proces ksiedza Urbana Grandiera, oskarzonego przez
przeorysze klasztoru Urszulanek o opg¢tanie zakonnic 1 konszachty z diabtem.

Podsumowujac nalezy stwierdzi¢, iz historia towarzyszy operze od samych
poczatkdw tego gatunku muzyczno-scenicznego. Dzieta operowe opowiadaja
historig, ktora zasadniczo pozostaje w zgodzie z prawda. Do XIX w. opera byla
jedng z gtdownych artystycznych form przekazu dziejow. Przekaz ten byt blizszy
antropologii historycznej niz historii.

Grzegorz Markiewicz
THE OPERA AS THE FORM OF THE HISTORICAL NARRATION

In the second half the 16™ century, in Florence, group gathering specialists in the arts, enthusiasts
of the antiquity, composers and poets, called Camerata, put examining the ancient culture for herself
behind the target. Resurrecting an ancient Greek musical theatre was a basic task of those fans of the
antiquity. An opera is a result of those treatments. From very beginning of the creation of the kind,
operatic work sought the inspiration in the past. At first they referred to the classical mythology. Then
to medieval history and modern history and national mythology. For centuries librettos were the best
way of acquainting Europeans with the ancient legacy, history and the European culture. New histo-
riography is combining historiography with literature, emphasizing all at the same time that history
isn’t an image of the past. According to Hyden Whte the historical discourse is interpretation. Paul
Ricoeur is convincing that a structural sameness is characterizing historiography with the fictional
story. One and second are different ways of the narration. Historiography is writing the story which is
talking about facts. Similarly is with the opera, being one of the most compound artistic kinds, since
is combining features of the, dramatic and musical literary work which manifest itself in the form
of the libretto, the music and the drama. Opera is writing and telling a story.





