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Systematyka operowych duchéw

Postaci duchéw od dawna stanowig atrakcyjny element dramatur-
gii operowej, a ich kreacja sceniczna decyduje o nadaniu dzielom
cech metafizycznych i fantastycznych, co wzmacnia jednoczesnie
sugestywno$¢ i niezwyklo$¢ oddzialywania scenicznego oper’.
Obecnos¢ duchéw w teatrze muzycznym wywodzi sie z form
teatru dramatycznego, gléwnie szekspirowskiego, co laczylo sie
z chetnym nawigzywaniem przez tworcéw oper do problematyki
dziel Williama Shakespeare’aikonstruowania librett na podstawie
jego dramatéw, takich jak Romeo i Julia, Hamlet czy Makbet>.
Duchy pojawialy sie w operze od momentu jej narodzin, wiec
mozna uzna¢ ich obecno$¢ za wazna i immanentng ceche tego
gatunku. Wypadajednak odrézni¢ duchy od innych typéw postaci

Tematyce duchéw w operze zostalo poswieconych wiele prac szczegélowych,
jednak nie powstalo dotychczas rzetelne kompendium na ten temat. Najszer-
szym opracowaniem jest stosunkowo nowa praca o kategorii duchéw w muzyce
xvi-wiecznej [McClelland 2012]. Znacznie wiecej publikacji mozna znalez¢
na temat duchéw w operach konkretnych kompozytoréw lub poszczegdlnych
dziel [por. Schwinger 1987; Schreiber 1997; Rallo-Ditche 2005].

Najbardziej znane opery szekspirowskie: Romeo i Julia Charlesa Gounoda, Ham-
let Ambroise Thomasa i Makbet Giuseppe Verdiego.
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nierealnych, jakie cechuja i cechowaly dramaturgie oper, glow-
nie w okresie baroku. Chodzi tu przede wszystkim o popularne
w tym czasie wlaczanie do akeji dziet postaci alegorycznych, takich
jak Cnota, Los, Milos$¢, Czas, a przykladéw dostarcza tu gtéwnie
twoérczos$¢ weneckich kompozytoréw xvii-wiecznych, Claudia
Monteverdiego i Francesca Cavallego. W pdzniejszym okresie
tego typu postacie alegoryczne staly sie bardziej charakterystyczne
dla gatunku oratorium?®, co wynikalo ze wzrastajacej roli pierwiastka
realistycznego w dziele operowym. Z kregu rozwazan o duchach
w teatrze muzycznym wypada tez usuna¢ personifikowane nie-
kiedy na scenie nierealne kategorie ideowe, takie jak komiczno-
-groteskowa posta¢ Opinii Publicznej w operetce Orfeusz w piekle
(1858) Jacques’a Offenbacha.

Operowe duchy, jakie pojawialy sie juz w dzielach xviI-
ixviir-wiecznych, prezentowane byty muzycznie wrozmaity spo-
sOb. W tym okresie jednak — mimo atrakcyjnosci scenicznej iwyszu-
kanego opracowania dzwieckowego pozwalajacego na odréznienie
duchéw od pozostatych postaci dramatu — wyksztalcaly sie dopiero
konwencjonalne formy muzycznej prezentacji i charakterystyki
tego kregu bohateréw. Duchy w operach neapolitaniskich zjawiaty
sie w tzw. scenach typu ombra, sygnowanych na ogét wolnym tem-
pem, brzmieniem instrumentéw detych i tonacja Es-dur [McClel-
land 2012: 29]* Dobér tej tonacji wigzal sie z jej charakterysty-
kami semantycznymi, w ktérych podkreslano szczegdlny nastrdj
ipowage scen z duchami - Johann Mattheson w1713 roku opisywal
jajako patetyczng, powazng, odpowiednia do problematyki skargi;
potwieku pézniej zas (w1779 roku) Georg Joseph Vogler powiazat
tonacje Es-dur z aura i sytuacja nocy, a wiadomo wszak, ze duchy
pojawiaja sie najchetniej kolo pétnocy [Mianowski 2000: 37, 40].

3 Wystepuja np. w Il trionfo del tempo e del disinganno (1737) Georga Friedricha
Hindla. Wigcej informacji na temat alegorii w twérczosci Hindla (takze opero-
wej) mozna znalez¢ w publikacji Mythos und Allegorie bei Hindel [Musketa, red.
2008].

4 We wspomnianej pracy Clive McClelland podkresla istotna role tonacji Es-dur
w scenach ombra w operze barokowej, zwraca jednak réwniez uwage na popu-
larno$¢ tonacji c-moll, d-moll i f-moll w tego typu funkcjach dramaturgicznych.
O scenach ombra pisal tez Manfred Bukofzer [1970: 190-191].
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Jednym z najbardziej znanych przyktadéw jest scena z aktu 1
opery Georga Friedricha Hindla Juliusz Cezar w Egipcie, w ktorej
Sekstusowi, proklamujacemu warii Svegliatevi nel core zemste na Pto-
lemeuszu, ukazuje si¢ widmo zamordowanego ojca, wspierajace
syna w tym postanowieniu i wyrazajace nadzieje, ze Sekstus
bedzie w stanie dokonaé pomsty. Jakkolwiek duch Pompeju-
sza nie odzywa sie ani stowem (w operze, jak wiadomo, prezento-
wana jest tylko jego bestialsko odrabana glowa), muzyczna krea-
cja tej postaci (w $rodkowej czesci arii) wnosi zasadnicza zmiane
charakteru muzycznego: modulacje z c-moll do Es-dur, znaczne
zwolnienie tempa (w partyturze pojawia si¢ w tym miejscu okre-
$lenie ,largo”), zmiane metrum z parzystego (§) na nieparzy-
ste (3) oraz zastosowanie brzmient dwéch fletéw. Wprowadzenie
postaci ducha wywotlato wiec zmiane afektu w srodkowej cze-
$ci arii, co jest zjawiskiem stosunkowo rzadkim w konwencji arii
da capo (majacej zwyczajowa konstrukeje o ukladzie aba) °. Na ogét
bowiem problematyka czesci §rodkowej arii (b) stanowila uszcze-
gblowienie i poglebienie tresci afektowych zawartych w cze$ciach
skrajnych. W tym przypadku nastepuje przejscie od gwaltownego,
negatywnego afektu wécieklosci (ira) do pozytywnego, fagod-
nego afektu nadziei (spes) [zob. tabela 1].

Zmiana afektu spowodowana wizja przysztego dziatania w po-
staci ducha wystepuje w tej operze Hindla takze w arii Kleopatry
Piangero, bedacej drugim juz w dramaturgii tego dziela lamentem
bohaterki. We wczesniejszej arii (z aktu 11) Se pieta di me non senti
lament organizowal jednak przebieg calej arii, natomiast w arii
Piangero z aktu 111 Kleopatra przerywa rozpacz pierwszej czesci arii
skrajnie skontrastowana wobec niej czeécig srodkowa, w ktdrej
dominuja wiciekloé¢ i che¢ dokonania zemsty. Takze te zmiane, jak
w przypadku arii Sekstusa, generuje wyobrazenie Kleopatry o tym,
ze cho¢ zapewne wkrétce umrze, to jednak wkrétce jako widmo
zem$ci si¢ w okrutny sposéb na Ptolemeuszu.

Jakkolwiek kuszace wydaje sie¢ w tym kontekscie postawienie
hipotezy oistotnej funkcji duchéw jako elementéw znaczaco wzmac-
niajacych organizacje dramaturgiczng opery barokowej, kwestia

s Konstrukeje arii da capo szczegétowo omawia Helga Lithning [1994].
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ta nie zostanie tu podjeta. W niniejszym tekécie chodzi bowiem
o wyspecyfikowanie typéw duchéw, jakie wystepuja w operze,
oraz okreglenie przynaleznej im charakterystyki muzycznej. Mimo
ze duchy pojawiaja si¢ wlicznych dzielach zkregu barokowej opery
seria, a takze w operach angielskich i francuskich, to ich charakte-
rystyka nie odbiega znaczaco od jezyka muzycznego innych postaci.
Takze sceny z duchami w operach tworzonych w okresie klasy-
cyzmu nie wniosly tu znaczacego przewarto$ciowania, tzn. cho¢
duchy sporadycznie wystepowaly w akeji oper, np. Christopha
Willibalda Glucka, to ich kreacja nie wigzala sie jeszcze w tym
okresie z zadnym powazniejszym réznicowaniem ich muzycznej
charakterystyki. Wystarczy przypomnie¢ stynna scene piekielng
zaktu 11 Orfeusza i Eurydyki, wktorej kompozytor bardzo wyraziscie
skontrastowal za pomoca $rodkéw muzycznych kreacje wiciektych
furii piekielnych i tagodnych duchéw blogostawionych, a zara-
zem nadal tym widmom cechy typowo ludzkich charakterystyk
zbiorowych, wprowadzajac partie baletowe i chéralne w sposéb
analogiczny do tancéw i choréw zwyklych émiertelnikow.
Centralny krag problemowy zwiazany z operowymi duchami
wynika z analizy dziel powstatych w okresie romantyzmu. To
woperze romantycznej wykrystalizowal sig, je$li mozna tak powie-
dzie¢, jezyk muzyczny, jakim postuguja sie zjawy w akeji opery.
Podczas poszukiwania Zrédel tego specyficznego toposu ducha
w operze romantycznej nie sposob jednak nie uwzgledni¢ Mozar-
towskiego Don Giovanniego (1787), dziela, ktére juz Ernst Theo-
dor Amadeus Hoffmann uwazat za par excellence romantyczne.
Warto dodag, ze stanowilo ono punkt odniesienia dla wielu innych
zjaw operowych wykreowanych w operach romantycznych.
Wprowadzenie do tej opery postaci Komandora, prezento-
wanego najpierw jako realny cztowiek, nastepnie zas jako duch
ozywiajacy kamienny posag nagrobny, to jeden z pierwszych
przykladéw obecnosci zmartego przodka na scenie operowej’.

Na przykiad Merkury w Dydonie i Eneaszu (1689) Henry’ego Purcella czy Pluton,
erynia Tyzyfona i Parki w Hipolicie i Arycji (1733) Jeana-Philippe’a Rameau.

Na temat postaci Komandora pisali Nils Holger Petersen [2010] oraz Jadwiga
Jecz [2018].
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Do wykreowania ducha Komandora Mozart postuzyl sie srod-
kami muzycznej charakterystyki negatywnej, ewokujacej sfere
piekielna, takimi jak: brzmienia puzonéw (juz od czaséw Orfe-
usza Monteverdiego laczone z aurg piekla), tonacje molowe,
przebiegi chromatyczne i gwaltowne tiraty (szybkie przebiegi
dzwiekowe w gére lub w dét), uzywane zreszta do wywolania
aury cierpienia i grozy. Warto zauwazy¢, ze wszystkie trzy wejscia
Komandora — pojedynek i umieranie, scena na cmentarzu oraz przy-
bycie na uczte Don Giovanniego — sa sygnowane taka wlasnie aura
powagi, grozy ibolu. Z perspektywy pozniejszych, x1x-wiecznych
tradycji operowych mozna powiedzie¢, ze wten sposoéb w operach
przedstawiano zwykle negatywne ludzkie postaci o demonicznym
zakroju, ,czarne charaktery” operowe, takie jak Pizarro w Fideliu
Ludwiga van Beethovena czy Wielki Inkwizytor w Don Carlosie
Giuseppe Verdiego®.

Uwzgledniwszy poczynione uwagi, wypada przej$¢ do przed-
stawienia zasugerowanej w tytule systematyki operowych duchéw —
by mogla ona mie¢ spdjny charakter, nalezy ograniczy¢ zakres
do kregu oper x1x-wiecznych. To w tym okresie wyksztalcil sie
skonwencjonalizowany sposéb muzycznej prezentacji duchéw
w dzielach operowych, wtedy tez zaznaczyla sie wielka popularno$¢
watku zwigzanego z rozmaitymi widmamiizjawami. Przejawy fascy-
nacji duchamimozna dostrzec zaréwno wkregu niemieckiej opery
romantycznej czy w X1x-wiecznych dzielach francuskich i wlo-
skich, jak i w repertuarze z kregu slowianskiego. I tak w powaznej
wersji duchy tworza fabule Demona (1875) Antona Rubinsteina,
wkomicznej za$ - fabuly w operze Antonina Dvotéka Diabet i Kasia
(1899) czy w Moniuszkowskim Strasznym dworze (1865, ozywajace
praprababki w finale aktu 111).

Analiza operowego repertuaru XIX-wiecznego, przeprowa-
dzona pod katem obecnosci duchéw w akeji dziel oraz sposobu
muzycznej kreacji tych postaci, moze by¢ podstawa dokonania

8 W tym kontekscie na stawiane wcigz od dwoch stuleci pytanie o to, skad przy-
bywa Mozartowski Komandor, trzeba odpowiedzie¢ zdecydowanie, ze jego miej-
scem egzystencji posmiertnej stalo sie pieklo, cho¢ sam Kamienny Go$é¢ infor-
muje w swym monologu, ze Zywi si¢ pokarmem niebiariskim (,,[ ... ] si pasce di
cibo celeste” [zob. np. Mozart, da Ponte 2022]).
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owej sygnowanej tytulem systematyki. Dla precyzjiiadekwatnosci

metodologicznej konieczne wydaje si¢ wyrdznienie az trzech kryte-
riéw podziatu, ktére moga by¢ podstawg systematyki catego zbioru

operowych duchéw. Pierwszym jest swoista ontologia duchoéw,
czyliich status egzystencjalny — wzigwszy pod uwage to kryterium,
wypada dokona¢ podzialu operowych duchéw na dwie kategorie:

a) duchy zmartych oséb (fizycznie obecne na scenie i wypowia-
dajace sie¢ muzycznie) oraz b) duchy bez ludzkiego rodowodu,
o odmiennym (pozaludzkim) statusie ontologicznym, takie jak
diably czy anioty. W kontekscie tego kryterium trzeba pomina¢

czesto pojawiajace si¢ w operach romantycznych postaci o niejas-
nym statusie ontologicznym — popularne w X1x-wiecznym teatrze

czarownice, sylfidy, rusalki, a takze demonicznibohaterowie o poza-
ziemskim rodowodzie tworza tukategorie poérednia pomiedzy sfera
ludzi i duchéw, a wiec maja czesto charakterystyki przemieszane.
Drugim kryterium proponowanej systematyki jest liczebnos¢

duchéw (pojedynczoéé lub mnogos¢), awiec ich podziat na duchy
indywidualne i zbiorowe, co w sytuacji charakterystyki muzycznej

przeklada sie na zastosowanie odrebnych technik kompozytorskich,
wiazacych sie zodmiennosci stylistyki partii solowych (recytatyw,
arioso, aria, monolog) od stylu partii ansamblowych i chéralnych.
Trzecie za$ kryterium, ktére powinno zosta¢ wziete pod uwage,
to typy zaswiatow, w jakich przebywaja owe duchy i z ktérych

przychodza. W swietle eschatologii chrze$cijanskiej trzeba odréznic¢
duchy potepione, piekielne od duchéw zbawionych, niebianskich,
a to zréznicowanie ma kapitalne i symptomatyczne znaczenie

w procesie muzycznej charakterystyki, ktéra dokonuje si¢ poprzez

sieganie po odmienne $rodki dZzwiekowe, réznicujace przedstawie-
nia sfery infernalnej od niebianskiej.

Duchy zmarlych os6b pojawiajace si¢ w toku opery to na ogét
niezyjacy juz cztonkowie rodzin gléwnych bohateréw, ktérych
$mier¢ nastgpila w podejrzanych okolicznosciach lub ktore
zostaly podstepnie zamordowane. W dramaturgii opery taka
posta¢ odgrywa bardzo istotna role, gdyz koniecznos¢ dokonania
zemsty i ukarania sprawcy staje sie motorem napedzajacym rozwoj
akcji. Ten atrakcyjny model konstruowania intrygi przy pomocy
owych duchéw wydaje sie w X1xX-wiecznym teatrze operowym
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jako$cia uniwersalng, wystepuje bowiem zaréwno w dzietach wlo-
skich czy francuskich, jak i w operach stowiariskich. Najbardziej

znane tego typu sytuacje to scena balowa z Makbeta (1847) Ver-
diego (final aktu 11 opery), w ktérej tytutowemu bohaterowi uka-
zuje si¢ widmo zamordowanego Banka, pojawienie si¢ o pélnocy
ducha ojca Hamleta i rozmowa z synem w akcie 1 opery Hamlet
(1868) Ambroise Thomasa, a takze wizyta widma Hrabiny, tytulowej

bohaterki Damy pikowej (1890) Piotra Czajkowskiego, wkoszarach

Hermana w czasie trwajacego wlasnie jej pogrzebu.

Dwie ostatnie wymienione sytuacje z duchamiwykazuja pewne
cechy wspdlne: widma przybywaja z zaswiatéw, by przekaza¢
zyjacym bohaterom istotne dla nich i zasadnicze dla dramaturgii
danych dziet tajemnice — duch ojca informuje Hamleta o tym,
ze otrul go jego brat Klaudiusz, by przeja¢ po nim wiladze krélew-
ska, natomiast widmo Hrabiny zdradza Hermanowi tajemnice
trzech kart, ktora stata si¢ idée fixe bohatera. W obu tych przy-
padkach mozna dostrzec styl muzyczny, ktéry stanowil ponie-
kad obowiazujaca norme kreacji dZzwigkowej zwiazanej z X1x-
-wiecznymi duchami operowymi. Postacie z zaswiatoéw wypowia-
daja sie w wolnym tempie i dlugich wartosciach rytmicznych,
charakterystycznie recytujac tekst na jednej powtarzanej wyso-
kosci dzwieku. W towarzyszeniu orkiestrowym dominuja ciemne
barwy instrumentéw detych — fagotéw, a takze puzondéw. Ewoko-
wana poprzez te rozwigzania dZzwigkowe niesamowita aura grozy jest
jednym z najsilniejszych sposobéw budowania ekspresji w teatrze
muzycznym [zob. przykl. 1-2]°.

W scenie z Makbeta pojawienie si¢ ducha Banka symbolizuje
wyrzuty sumienia Makbeta i zwiastuje poczatek jego obledu: widmo
nie odzywa si¢ anirazu, a nikt z obecnych — poza Makbetem — nie
dostrzega zadnych oznak jego obecnoéci. Zreszta we wszystkich
omawianych tu przypadkach obcowanie z duchem wyznacza gra-
nice normalnosci psychicznej, jest przejawem szalefistwa boha-
tera, ktore w koricu doprowadza go do upadku i émierci. Modele

W muzyce XVIII- i XIX-wiecznej zostaly wyksztalcone rozmaite $rodki stuzace
przedstawieniu aury grozy, takie jak tremolo, fanfara strachu, skala calotonowa
i inne. Por. na ten temat ustalenia Constantina Florosa [1977].
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Przykl. 2 Piotr Czajkowski, Dama pikowa — wypowiedZ widma Hrabiny

tego typu zawieraja juz wczesniejsze opery wloskie, z Lucjg z Lam-
mermooru (1835) Gaetana Donizettiego na czele. W scenie obledu
Lucja widzi wszak widmo rozdzielajace ja od (wyobrazonego)
ukochanego.

Jak wynika z powyzszych uwag, w operze dominuja zjawy
demoniczne, o charakterystyce negatywnej, piekielnej, cho¢ przy-
bywaja one niekiedy w stusznej sprawie. Wyksztalcone w x1x wieku
$rodki muzyczne stuzace do opisu piekla upowszechnily sie
zar6wno w operze, jak i w instrumentalnej muzyce programowej
(chociazby w Symfonii Dantejskiej Franza Liszta czy poema-
cie symfonicznym Francesca da Rimini Czajkowskiego). Ten
muzyczny jezyk piekielny stosowany byl tez powszechnie wwielu
romantycznych operach, w ktérych wystepuja bohaterowie
o mieszanym (ludzko-demonicznym) rodowodzie i statusie
ontologicznym. Jednak tacy bohaterowie — zyjacy, a wiec nie-
bedacy duchami - nie uzyskuja w swoich wypowiedziach prze-
biegéw muzycznych opartych na jednej powtarzanej wysokosci
dzwigku.

Jakkolwiek najbardziej typowe sa w operze prezentacje duchéw
indywidualnych, czasamimoga sie pojawic takze duchy zbiorowe.
Do ich zaprezentowania kompozytorzy wykorzystuja zwykle
chér, ktory moze wystepowaé na scenie, jak w Orfeuszu i Eurydyce
Glucka. Dla opery romantycznej znacznie bardziej symptoma-
tyczne sa jednak wypowiedzi chéru duchéw zza sceny, brak ich
fizycznej reprezentacji w toku utworu i ograniczenie ich obecno-
$ci do samego $piewu. Takze w tym przypadku obowiazuja $rodki
muzyczne przeznaczone do odwzorowywania sfery pozaziemskiej:
wolne tempo, niski rejestr, powtarzane pojedyncze wysokosci dZwie-
kéw. Wzorcem tego typu narracji staly sie wypowiedzi duchéow ze
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sceny odlewania czarodziejskich kul z Wolnego strzelca (1821) Carla
Marii von Webera: duchy rozpoczynaja te scene, ingeruja w sytuacje
dramatyczng, zaznaczajac swa wypowiedzia demoniczny charak-
ter aktu odlewania széstej (cyfra diabelska) kuli [zob. przykt. 3].
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Przykl. 3 Carl Maria von Weber, Wolny strzelec, scena w Wilczym Jarze —

$piew choru duchéw towarzyszacy odlewaniu szostej kuli

Zgodnie z romantycznymi fascynacjami sferg fantastyczna
w operach x1x-wiecznych pojawiaja sie postaci z za§wiatéw
o odmiennym od ludzkiego pochodzeniu. Zwykle sg to diably,
ktérych dziatania i knowania sluza opetaniu bohatera roman-
tycznego i doprowadzeniu go do zguby. Najpopularniejszy
wydaje sie oczywiscie Mefistofeles, ktorego liczne inkarna-
cje w operach faustycznych epoki stanowia swoisty topos kultury
operowe;j'®. Jako ,czarny charakter”, uosobienie zla i negacj,

Watek faustowski i mefistofeliczny wyznacza caly krag dziet operowych rozpo-
czety opera Faust (1816) Antoniego Radziwilla. Najwazniejsze utwory z tego
kregu to: Faust (1816) Louisa Spohra, Pot¢pienie Fausta (1846) Hectora Ber-
lioza, Faust (1859) Charles’a Gounoda, Mefistofeles (1868) Arriga Boita, Dok-
tor Faust (1925) Ferruccia Busoniego i Historia doktora Johanna Fausta (1995)
Alfreda Schnittke [por. tez Golianek 1990].
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Mefistofeles otrzymuje w operach romantycznych zwykle glos
basowy, a jego wypowiedziom czesto towarzysza ciemne brzmie-
nia instrumentdw detych, czyli srodki tozsame z charakterysty-
kami postaci zmartych. Poniewaz jednak Mefistofeles towarzyszy
Faustowi w calej akcji opery, jego kreacje muzyczne przypomi-
naja na ogoél rozwigzania dzwiekowe przynalezne postaciom
realnym, ludziom, a sceny kuszenia, uwodzenia, sztuczek czy
oszustw z udzialem tego diabla nie musza wigza¢ si¢ z charakte-
rystykami pozaziemskimi.

Diabelska sita ujawnia si¢ natomiast w scenach zbiorowych,

w momentach pandemonium, w chwilach, gdy zlo triumfuje
albo objawia swa moc sprawcza. Scena piekielna w Potepieniu Fau-
sta (1846) Hectora Berlioza, w ktérej wbrew ujeciu Johanna Wolf-
ganga von Goethego i zgodnie z dawniejsza legendg Faust trafia
do piekla, stanowi kulminacje tego typu charakterystyki teatralno-
-muzycznej. Kompozytor pokusil sie nawet o stworzenie jezyka dia-
belskiego, swoistej mowy piekielnej, wktorej konstrukeji wzorowat
si¢ na tekstach xviI1-wiecznego mistyka Emanuela Swedenborga:

Has! Has! Tradioun Marexil firtrudinxé burrudixé.
Fory my dinkorlitz. O mérikariu O midara caraibo lakinda,
mérondor dinkorlitz.
Tradioun marexil, Tradioun burrudix? Trudinxé caraibo.
Fir omévixé mérondor. Mit aysko, mérondor, mit aysko! Oh!
Diff! Diff! mérondor, mérondor aysko!
Has! Has! Satan. Has! Has! Belphégor, Has! Has! Méphisto,
Has! Has! Kroix!
Dift! Dift! Astaroth, Dift! Dift! Belzébuth, Belphégor,
Astaroth, Méphisto!
Sat, sat rayk irkimour.
Has! Has! Méphisto! Has! Has! Irimiru karabrao!

[zob. np. Berlioz, de Nerval 2022

Odmienny jezyk podkresla odrebno$¢ wypowiedzi diabtow
od wypowiedzi innych postaci, ktére postuguja sie jezykiem fran-
cuskim; to rozréznienie pociaga za sobg zastosowanie wyszukanych
brzmien orkiestrowych i deklamacji chéru meskiego.
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Stere diabelska i indywidualne charakterystyki duchéw pie-
kielnych kapitalnie potraktowal tez Ferruccio Busoni w operze
Doktor Faust, nieukoriczonym dziele wystawionym po raz pierwszy
w1925 roku, juz po $miercikompozytora. W tym przypadku — réw-
niez odmiennie niz u Goethego - to nie pies przybleda staje sie
inkarnacja diabla, lecz sam Faust przyzywa duchy piekielne, postu-
gujac sie wtym celu zapisami ksiegi. Na wezwanie Fausta przybywa
kolejno sze$¢ indywidualnych diabléw réznego typu, by wymieni¢
swoje imiona i zaprezentowa¢ szybko$¢ dziatania. Pomyst Buso-
niego polegal na doborze muzycznych rozwiazan dzwiekowych ade-
kwatnych do charakterystyk poszczegélnych diabléw. Jako ze kazdy
z nich dziala coraz szybciej, kompozytor réznicuje tempo ich
wypowiedzi oraz przynalezny im typ glosu. Ciekawe, ze Mefisto-
feles, jako najszybszy w dziataniu (,tak szybki jak mysl ludzka”),
jest najwyzszym glosem, wysokim tenorem charakterystycznym,
a nie niskim basem. Sprawczo$¢ diabla okazala sie wiec wazniej-
sza od jego tradycyjnych atrybutéw muzycznych [zob. tabela 2].

Atrakcyjny charakter scen z diablami i mozliwo$¢ siegniecia
po wyszukane rozwigzania dZzwiekowe wydaja si¢ gléwnymi powo-
damiwlaczania tych fantastycznych postaci do akeji romantycznych
dziel operowych.

Poza kregiem oper faustyczno-mefistofelicznych mozna
tu wskaza¢ przyktady, gtéwnie z kregu niemieckiego z pierwszej
polowy x1x wieku, zwigzane z rozmaitymi demonicznymi posta-
ciami o niejasnym (ale pozaziemskim) statucie ontologicznym.
Diabet Samiel z Wolnego strzelca Webera odréznia sie od pozosta-
tych postaci tego dzieta brakiem $piewu i ograniczeniem wylacz-
nie do partii méwionych (czasami na tle muzyki, czyli w formie
melodramatu). Kompozytor wyposazyt tez jego posta¢ w cha-
rakterystyczny element dZzwiekowy — dysonansowy akord septy-
mowy zmniejszony, zwany od tego czasu ,septyma Samiela”. Zbu-
dowany z czterech tercji malych akord zawiera w sobie interwaly
trytonu, bedace juz od éredniowiecza ikonicznym wyobrazeniem
diabla w muzyce [zob. przykl. 4]. Z kolei postacie demoniczne
z popularnych oper romantycznych, takich jak Wampir (1828)
i Hans Heiling (1833) Heinricha Marschnera, Robert Diabet (1831)
Giacoma Meyerbeera czy Holender tutacz (1843 ) Richarda Wagnera,
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traktowane s3 co prawda teatralnie i muzycznie w sposéb podobny
do innych bohateréw tych dziel, jednak ich odmienno$¢ i poza-
ziemska energia objawiaja sie zwlaszcza w sytuacjach zbiorowych,
takich jak poczatkowa scena czarnej mszy w Wampirze czy taniec
zmartych zakonnic w Robercie Diable, sprowokowany przez demo-
nicznego Bertrama.

CASPAR
Bei des Zaub’rers Hirngebein! Samiel! Samiel! erschein!
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Przykl. 4 Carl Maria von Weber, Wolny strzelec, scena w Wilczym

Jarze — harmoniczny motyw septymy Samiela

Rzadsze natomiast i generalnie mniej typowe dla opery sa sytu-
acje, w ktérych wystepuja duchy niebianskie — anioly czy inne
byty niezwiazane ontologicznie z ludZmi. Ten krag postaci jest
bardziej charakterystyczny dla twdrczosci oratoryjnej, i to juz
od samych poczatkéw tego gatunku, od pierwszych oratoriéw
Emilia de’ Cavalieriego czy Giacoma Carissimiego. Wydaje si¢ przy
tym stale obecny w dziefach wykorzystujacych tematyke religijna
i majacych charakter moralitetu. Tak jest np. w sacra rappresenta-
zione pt. Raj utracony (1979) Krzysztofa Pendereckiego, wutworze
tym bowiem obok Adama, Ewy i Szatana pojawiaja sie aniolowie.
Duchy niebiariskie wystepuja réwniez w operach faustowskich,
cho¢ sporadycznie, jak w Potgpieniu Fausta Berlioza, w scenie apo-
teozy Malgorzaty w niebie (tu obecne s3 takze chéry anielskie).
Generalnie jednak nie sa tak rozpowszechnione w operze jak duchy
piekielne.

Specyficzny i ciekawy problem wiaze sie z przedstawianiem
Boga wtych dzielach operowych, wktorych watek boskiej obecno-
$cima swoje konsekwencje dramatyczne. W operach barokowych
iklasycznych nie byto najmniejszego problemu z prezentowaniem
na scenie rozmaitych starozytnych bogéw greckich i rzymskich,
a w kregu dramatu muzycznego Wagnera pojawial sie na scenie
caly panteon bogéw germanskich. Jednak teatr operowy wlasciwie
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nie zna sytuacji prezentowania na scenie postaci Boga chrzescijan-
skiego. Wynika to zapewne z odmiennego traktowania wierzen
poganiskich (jako mitéw i kulturowych opowiesci) i chrzesci-
janiskich (jako prawdy objawionej). Dotyczy to takze twérczo-
$ci oratoryjno-kantatowej: muzyczng reprezentacje moga mie¢
aniolowie, archaniolowie, diably, Szatan, $wieci, a nawet Matka
Boska czy Jezus. W $wietle rozpowszechnionej od xv11 wieku tra-
dycji scenicznego wykonywania niektérych z tych dziet prowadzi
to do kreowania partii Marii czy Jezusa przez okre$long osobe
wykonawcy. Jednak Bog Ojciec, czyli Bég Stworca, nigdy nie jest
prezentowany na scenie operowej, a jego status duchowy zawsze
zostaje zachowany, w przeciwienistwie chociazby do podwojnej
natury Boga i Czlowieka, jaka przystuguje Jezusowi.

Obecnos¢ Boga w dzietach operowych prawie zawsze jest ogra-
niczana do enigmatycznych chéréw niebiariskich, ktére — w spo-
sOb typowy dla charakterystyki zbiorowej — oglaszaja stanowisko
Stwoércy. Tak przedstawiony zostat zaktad Mefistofelesa z Bogiem
w prologu z opery Mefistofeles (1868) Arriga Boita. Czasami tez
posérednikiem pomiedzy Bogiem a ludZmi jest jakis swiety, jak
np. Eremitaz Wolnego strzelca Webera, objawiajacy decyzje Niebios,
czy tez blizej nieokreslony Glos z Nieba w Don Carlosie Verdiego,
zapowiadajacy zbawienie spalonych na stosie innowiercéw.

W tym kontekscie atrakcyjnym pomyslem byta zapropono-
wana przez Rubinsteina idea oper religijnych — monumentalnych
utwordw scenicznych opartych na Biblii''. W tok akcji opery
Mojzesz (1892) librecista Salomon Mosenthal wlaczyt dwie sceny
(obraz 111 i obraz vir), w ktérych tytulowy bohater rozmawia
z Bogiem. I cho¢ Bdg nie pojawia sie w postaci osobowej, jest
bowiem obecny tylko w formie krzewu gorejacego (obraz 111)
[zob. przykt. 5] i samego Glosu przekazujacego Mojzeszowi Dekalog
(obraz vir), to jednak wypowiada sig¢ sam, bez posrednikéw. Indy-
widualnym rozwigzaniem Rubinsteina jest natomiast przeznaczenie
Glosu Boga dla tenora. Diatoniczny i swobodny pod wzgledem
metrycznym przebieg recytatywny tej wypowiedzi, ktorej towarzy-

Koncepcje opery religijnej Rubinstein wylozyl w tekscie o charakterze deklaracji
programowej [Rubinstein 1882; por. tez Jacobshagen 2000].
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sza czyste akordy organdw, ewokuje nastréj swietoéci. W momencie
przekazywania Mojzeszowi dziesieciorga przykazar opracowanie
muzyczne staje si¢ bardzo wyrafinowane — kazde kolejne przy-
kazanie objawiane jest przez Boga w innej tonacji, a Rubinstein
konsekwentnie zastosowal w tym miejscu nastepstwo tonalne
wynikajace z kregu kwintowo-paralelnego?.

STIMME GOTTES (aus dem Dornbusch)
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Przykl. 5 Anton Rubinstein, Mojzesz, obraz 111 — wypowiedz Glosu

Boga: powotanie Mojzesza

Ukazany przeglad problematyki dotyczacej obecnosci duchéw
iich charakterystyki w twdrczosci operowej $wiadczy o waznej
roli tych postaci w dramaturgii spektaklu scenicznego i w organizacji

12 Kolejne przykazania sa przedstawiane w nastepujacym porzadku tonalnym:
C-dur - a-moll - F-dur — d-moll - B-dur — g-moll - Es-dur — c-moll - As-dur -
f-moll.
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toku dzwiekowego kompozycji. Jako ze duchy wystepuja w operze
wlasciwie od poczatku jej historii (wszak juz w pierwszych flo-
renckich drammi per musica Orfeusz konfrontowat si¢ ze $wiatem
piekielnym), mozna uzna¢ ich obecno$¢ za dos¢ istotny czynnik
zapewniajacy atrakcyjnos¢ dziela operowego.

W tym kregu tematycznym istotne wydaje sie wyksztalcenie
$rodkéw muzycznych stuzacych kreacji i charakterystyce duchow
operowych. W perspektywie historycznej szczegélnie trwale oka-
zaly si¢ osiagniecia opery romantycznej, w ktorej duchy uzyskaty
odrebny, specyficzny jezyk muzyczny, umozliwiajacy ich natych-
miastowq identyfikacje w toku dziela i wyraziécie odrézniajacy
je od pozostalych — ludzkich — postaci dramatu operowego. Ta
tendencja do réznicowania muzyczno-dramatycznej charaktery-
styki duchéw w poetyce romantyzmu przetrwala i zaznacza sie
réwniez wspdlczesnie. Gdy w akeji opery pojawiaja sie duchy, zwy-
kle towarzysza im $rodki muzyczne o nietypowym, wyrdzniajacym
charakterze, ktore pozwalaja na zaprezentowanie odmiennego sta-
tusu postaci nierealistycznych. Czesto dokonuje sie to w zgodzie
z rozwigzaniami romantycznymi, ale niekiedy kompozytorzy szu-
kaja tez odmiennych pomystéw. Interesujacy przyklad wykraczania
poza tradycyjne formuly przynosi charakterystyka ducha Ariela
obecna w muzycznej dramaturgii Burzy (2004) Thomasa Adésa.
Dzwiekowy $wiat zwigzany z Arielem wyznacza niebotyczna skala
sopranowego glosu koloraturowego, wywolujaca wrazenie odreal-
nienia'?. To takze sposéb na kreacje postaci ducha, niematerialnego,

ale niezwykle szybkiego w dzialaniu.

Wykaz przykladéow

1. Ambroise Thomas, Hamlet — melodeklamacja ducha ojca
Hamleta. Wyciag fortepianowy na podstawie: Heugel, Paris [b.r],
nrwyd. H. 3582, 5. 79.

2. Piotr Czajkowski, Dama pikowa — wypowiedz widma Hrabiny.
Wyciag fortepianowy na podstawie: Jurgenson, Moskwa [b.r.],
nr wyd. 25406, s.190-191.

Fragment tej opery zawierajacy parti¢ Ariela w wykonaniu $piewaczki Audrey
Luny jest dostepny w Internecie [operaschmopra 2018].
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fortepianowy na podstawie: Breitkopf und Hartel, Leipzig [b.r.],
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Ryszard Daniel Golianek

The Systematics of Operatic Ghosts

Ghosts have been an attractive element of operatic dramaturgy since the
beginning of the genre’s history, and their stage presence influences the
metaphysical and fantastic features of the works. In seventeenth- and
eighteenth-century operas, conventional forms of musical presentation and
characteristics of ghosts were developed, and in the nineteenth century
a conventionalized method of musical presentation of ghosts in opera was
shaped, which was also due to the great popularity of the theme of various
spectres and phantoms in romantic culture.

The proposed systematics concerns the ghosts presented in oper-
atic works. Three criteria of division have been introduced: the existen-
tial status of ghosts, their number (singularity or multiplicity), and the
types of afterlife the ghosts are associated with. The systematics is accom-
panied by the distinction of the means of musical characteristics used
by opera composers in order to suggestively represent ghosts in their
works.

Keywords: opera; ghosts; musical characteristics.
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