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Bohaterowie drugiego planu -
o postaciach stuzacych w operze

Obecno$¢ stuzacych jako postaci w operze jest naturalng konse-
kwencja wielowiekowej historii obyczajowosci oraz licznych wope-
rze adaptacji utworéw odwolujacych sie do aktualnych realiéw.
Od kamerdynera do stajennego, od kucharza po klucznika, od sza-
farki po pokojéwke — totumfaccy swoich panéw i uci$nieni przez

system, szare eminencje dwordw i niewolnicy, réznej plciiwieku,
okreslani funkcjonalnie, w zalezno$ci od wykonywanych w gospo-
darstwie zadan, cieszacy si¢ rézna estyma i pozycja — stuzacy przez

stulecia stanowili nieodlgczny element $wiata, zawsze postrze-
gani i oceniani przez pryzmat swojego zwiazku z chlebodawcami,
zktérych barkéw zdejmowali wigkszo$¢ ciezaréw zyciowych. Poniz-
sze rozwazania zostang poswiecone dwoém odmiennym drogom

rozwoju postaci stuzacych w operze - stosunkowo dobrze rozpozna-
nemu przypadkowilokaja, ktory toruje sobie droge na pierwszy plan,
skutecznie konkurujac o uwage odbiorcy ze swoim panem, oraz

slabiej zbadanemu przypadkowi piastunki. Funkcja fabularna tej

postaci wydaje sie czysto dekoracyjna, ale poniewaz czgsto wyste-
puje w réznych dzielach operowych, warto poswiecic jej wiecej

uwagi. By to uczyni¢, nalezy wiec o$wietli¢ glebsze zakamarki

operowej sceny.
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Dokonujaca sie w tekstach literackich typizacja postaci stuza-
cego doprowadzita do wykrystalizowania sie kilku rozpowszech-
nionych wariantéw, takich jak sprytny niewolnik (potem stuzacy),
pyszalkowaty i gburowaty lokaj, wécibska pokojowka, gderliwa
kucharka czy troskliwa mamka. Zdecydowanie najbardziej popu-
larnym modelem jest pierwszy z wymienionych, servus callidus,
zaktérego podtypy mozna uznaé wiele innych postaci'. Poczawszy
od komedii Plauta, u ktérego ,niewolnik stanowi esencje ducha
komediowego” [Segal 1987: 110]?, postaé na scenie nieodzowna
[Duckworth 1952: 249]3, dowcip i inteligencja stuzacego staly sie
zwornikiem intrygi komediowej. Bez sprytnych niewolnikéw
bohaterom pierwszoplanowym nie udaloby sie znalez¢ rozwia-
zan zyciowych probleméw — cho¢ bowiem w hierarchii spolecznej
ulokowani sa znacznie wyzej, brakuje im tak charakterystycznej dla
stuzacych sily sprawczej, woli dziatania niezbednej do tego, by wpro-
wadzi¢ stowo w czyn, nawet wbrew powszechnie obowiazujacym
konwenansom. Prowadzilo to paradoksalnej sytuacji zaburze-
nia regut rzadzacych $wiatem, gdy rezyserem wydarzen, mezem
opatrzno$ciowym i ulubionym bohaterem publiczno$ci stawal sie
stuga [por. Schironi 2014: 449]. Co wigcej, sednem funkcjj, jaka
petnil antyczny servus callidus, byto wlasnie wywrdcenie scenicz-
nego $wiata na opak. W ten nieoczywisty sposob, przez zapewnienie
panu mozliwosci zaspokojenia jego panskich potrzeb i pragnien,
miat by¢ odtworzony tad — by rzeczywisto$¢ mogta trwaé po6z-
niej w formach niezmienionych, usankcjonowanych przez wyzsze
instancje. Stuzacy wprowadzal zatem na scene zywiot karnawalizacji,
co wida¢ zwlaszcza wéréd nastepcéw antycznego sprytnego shugi,
wtym gtéwnie Zanniego z komedii dell’'arte ijego wspolbraci przy-

1 Analizujac postacie komiczne stuzacych w operach Mozarta, Abram Loft utozsa-
mil te typy postaci z urastajacym do rangi archetypicznej glupcem czy blaznem
[Loft 1946: 377]. Cho¢ ten trop moze prowadzi¢ do nadinterpretacji, wydaje sie
interesujacy, gdyz wskazuje pewne aspekty kreacji stuzacych, takie jak ich przy-
rodzona madro$¢, niekiedy wynikajaca ze sprytu, ktéra przewyzszaja oni swoich
krotkowzrocznych pandw.

2 W oryginale: ,[...] slave is the essence of the comic spirit”. Przekladu cytatéw
z obcojezycznych opracowar), o ile nie podano inaczej, dokonata autorka.

3 ,Every extant Roman comedy contains at least one slave and many have several’.
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branych w maski cynicznego Brighelli, gburowatego Pulcinelli
czy Arlekina, z niebywalym talentem wiklajacego siebie i swo-
jego pana w coraz to nowsze intrygi.

Linie te warto przywola¢ chocby dla objasnienia genealogii
arcydziel, ktére postawily shuzacym najtrwalsze operowe pomniki,
a zatem Wesela Figara i Don Giovanniego Wolfganga Amadeusa
Mozarta czy Cyrulika sewilskiego Gioachina Antonia Rossiniego —
wszystkie trzy wydobywaja postacie sprytnych stuzacych z dalszych
planéw iumieszczaja je w centrum zainteresowania. Niewatpliwie
to wlasnie w xv111 wieku uwypuklilo sie kilka ciekawych aspektow
tej kreacji, wywodzacej sie ze Zrodel tradycji Plautowskiej, lecz poda-
zajacej wlasnymi, coraz bardziej rewolucyjnymi$ciezkami. Wiasnie
na przykladzie postaci stuzacych mozna w operze tego okresu
zaobserwowag, jak konsekwentnie rozmontowywane sg dawne
wzorce ijakie nowe efekty zrodzi¢ moze konwencja typizowania
postaci stuzacych i funkcjonalizowania ich w fabule. Wystarczy
przypomnie¢ sobie nieprosta intryge Mniemanej ogrodniczki (La
fintagardiniera, 1775). W tym utworze jedna z gtéwnych osi akeji jest
mistyfikacja markizy Violante, ktdra udaje stuzaca i staje sie obiek-
tem uczu¢ pana posiadloéci; do niego z kolei wzdycha pokojéwka
Serpetta. Decorum komedii antycznej nie dozwolitoby na mito$¢
miedzy tak odlegtymiw hierarchii spolecznej kochankami, i cho¢
zasade te¢ opera Mozarta ostatecznie respektuje — markiza rezyg-
nuje z kamuflazu i Iaczy sie z pasujacym do niej amantem, Ser-
petta za$ zmienia obiekt uczu¢ i wybiera blizszego sobie stanem
Roberta — motorem intrygi uczyniono jednak namietnoéci ukla-
dajace sie w poprzek uswieconych tradycja schematow.

Whbrew tym tradycjom, za to zdecydowanie w duchu karnawali-
zujacej rzeczywisto$¢ komedii dellarte, wkroczyla na scene réwniez
stuzaca Serpina, bohaterka uznawanej za pierwsza opere buffa La
serva padrona Giovanniego Battisty Pergolesiego (1733) , podstawia-
jac siebie wroliidealnej kandydatki na zone Uberta. Takze stuzacy
ze wspomnianych juz arcydziet Mozarta — Figaro, Leporello - tylko
z pozoru zachowuja swa drugoplanowa funkcje, tak typowa dla
pyskatych i obrotnych lokajow. W praktyce bowiem dokonuje sie
w tych dzielach - czgéciowo za sprawa ozywczego ducha, jakim
przesigkniete sg komedie Pierre’a Beaumarchais'go — glebsza

209



210 MALGORZATA SOKALSKA

rekonstrukcja konwencji i rél, wciaz latwych do rozpoznania,
ajednak ujetych wnowych perspektywach. I tak np. Mozartowski
Figaro pozbawiony zostal czg$ciowo tego, czym blyszczy owa krea-
cjaw Cyruliku sewilskim, a wiec frantostwa i sprawczosci. Te cechy
w o wiele wigkszym stopniu zawlaszczone zostaly przez kobiety,
anawet przez samego Hrabiego, podstepnie flirtujacego z Zuzanna.
Réwne zaangazowanie wintryge komediowa panstwa i stuzacych,
prowadzace do pelnej paralelnosci obu par w Weselu Figara, $wiad-
czy o rewolucyjnym wymiarze tej opery, tak samo jak kilka ostrzej-
szych wypowiedzi tytulowej postaci*. Doda¢ jednak do tego nalezy
kwestie nieoczywista, a wynikajaca z charakterystyki tworzywa
operowego, ubierajacego stowa libretta w muzyke. Ta za$ potrafi
przechyli¢ szale (u)wagi — mierzonej procentem czasu scenicz-
negoistopniem zaawansowania §piewu solowego — z postaci stojacej
wyzej w hierarchii spolecznej (Hrabia) na stuzacego (Figaro). Jest
to przede wszystkim efektem dzialania magii operowej arii, ktéra
wcigz wx v wieku jest elementem wformie operowej najbardziej
nobilitujacym postaé, m.in. z racji swojego bardziej lirycznego cha-
rakteru, wyrdzniajacego si¢ na tle okalajacych partii dialogowych,
pozwalajacego poznaé przemyélenia zatrzymanego w scenicznym
dzialaniu bohatera, jego lepsza charakterystyke, uwypuklenie
jegoindywidualnosci [Sokalska 2013 ]. To dlatego facznie az wtrzech
ariach [Mozart 2007: 28] — Se vuol ballare (nr 6), Non piti andrai
(nr20) wakcie 1 oraz Tutto ¢ disposto (nr 56) w 1v, uzupelnionych
o duety z Zuzanna ( Cinque, dieci, nr2; Se a caso Madama, nr 4) -
Figaro jest prawdziwym protagonista dziela, wyraznie géruje wokal-
nie nad Hrabia ijest jedynym meskim glosem pozostajacym wréw-
nowadze z dominujacymiw partyturze rolami sopranowymi.
Rosnacg w tych rewolucyjnych czasach wage operowych rél
stuzacych mozna mierzy¢ nie tylko kryterium ilociowym. Przede
wszystkim przyjrzec si¢ trzeba jakosci $piewanych przez te postacie
arii, a zatem celowi artystycznemu, jaki im przypisano. Ten przypa-

4 Rewolucyjny wymiar Wesela Figara jest jednym z przedyskutowanych juz tema-
téw zwigzanych z ta opera [ Calella 2019], takze w kontekscie loséw opery w zde-
rzeniu z faktyczna rewolucja. Historie jej scenicznej obecnosci po roku 1789 opi-
sal Mark Darlow [2012: 319-323].
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dek dobrze obrazuje Don Giovanni. Podobnie jak jego stuzacy Lepo-
rello tytufowy bohater dzieta Mozarta §piewa, co prawda, az trzy arie,
maja one jednak — co podkregla Piotr Kamiriski — poslednie zna-
czenie jako arie akeji, w ktorych uwodziciel w zadnym momencie

yhie wyraza swojego glebokiego ja, ani jakiegokolwiek poruszenia

psychicznego” [Kaminski 2010: 168]. Jesli w przypadku Leporella

mozna mowi¢ o chwilach psychicznego odslonigcia, szczerosci,
to zapewne trzeba przywola¢ rozpaczliwe tony pobrzmiewajace

w Ah pietd, signori miei, wktorych dopatrze¢ si¢ mozna aktu uczto-
wieczenia tej obarczonej wieloma przywarami postaci. Owo uszla-
chetnienie — ktérego dostepuje stuzacy, nie jego pan — dokonuje sie

poprzez przypisanie postaci partii wokalnej.

Innym dowodem tej wokalnej nobilitacji operowego stuza-
cego jest w obu dzielach Mozarta ksztalt operowej ekspozyciji.
Libretta Lorenza Da Pontego odwotuja sie do starodawnej tradycji
rozmowy lub monologu stuzacych. Te fragmenty pierwotnie umoz-
liwialy odbiorcy zapoznanie sie z zarysem przedakcjii postacia pro-
tagonisty — a wiec pana, zanim jeszcze on sam pojawil si¢ na scenie.
Jednak w obu operowych przypadkach w miejsce statycznego dia-
logu otrzymujemy niezwykla zdynamizowang calo§¢ (zaréwno
aria Leporella Notte e giorno faticar, jak i duety Cinque, dieci oraz Se
a caso madama Figara z Zuzanng s3 mocno osadzone w dziataniu
scenicznym) i w obu uwaga skupia sie na kondycji stuzacego, réz-
nych aspektach jego stuzby oraz nieprostej relacji taczacej go z praco-
dawca. Wezytujac sie glebiej w utyskiwania stojacego na czatach
Leporella czy w caly scene rozgrywajaca sie miedzy Figarem
aZuzanng, wktorej trakcie lokaj odstania niecne zakusy Hrabiego,
zauwazy¢ mozemy zatem mocno odmienny od wspomnianej tra-
dycji wymiar obu ekspozycji. Stuzacy méwia tu w réwnej mierze
o sobie i 0 swoim panu; co wiecej, pan w oczach stuzacego ma tylko
pelni¢ okreslong funkcje — nie jest fundamentem i ostoja $wiata,
awylacznie jednym z czynnikéw ksztaltujacych odrebne i zdecydo-
wanie autonomiczne istnienie stuzacego w rzeczywistoéci. Rownie
waznym tematem wypowiedzi jest to, co z perypetiami pana ma
wylacznie wtérny zwiazek, a dotyczy samego stuzacego, ktéry wbez-
posredni sposéb opisuje swoje marzenia — Leporello méwi o awan-
sie spofecznym, Figaro za$ o zyciu malzeniskim. O perypetiach
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iokoliczno$ciach, zktérych wyloni sie zaraz akcja wlasciwa, widzo-
wie informowani sa niejako przy okazji tych wynurzen.

Oba klasyczne przyklady obrazujg jedng z drég rozwoju po-
staci stuzacego w operze, ktory w xvii wieku, weiaz noszac kome-
diowykostium sprytnego shugi, powoli przesuwa si¢ na przod sceny.

W ten sposéb staje sie samodzielng, pierwszoplanowsa postacia,
zdolna pelni¢ funkcje przeciwwagi swojego pana, a niekiedy nawet
dominowa¢ nad nim — pod wzgledem zniuansowania charaktery-
styki, kunsztu wokalnego i roli w fabule. W pewnym sensie podobny
kierunek maja przemiany postaci niani, piastunki, mamki, cho¢
ostateczny efekt tego operowego awansu nie jest tak spektakularny
jak w przypadku uprzednim. Warto jednak odnotowac oraz blizej
zbadad takze ten przyklad nobilitacji przez $piew, nawet jesli doty-
czy postaci ukrywajacych sie w cieniu drugiego lub trzeciego rzedu
waznosci.

Jak zauwaza Anna Ryszka-Komarnicka, rola piastunki nalezy
do arsenatu typowych rél komediowych, w operze bywata ,[i]nter-
pretowana czesto przez $§piewaka dysponujacego szczegdlnie wyso-
kim tenorem”; postac ta ,lubila $piewaé — charakterystyczne dla
jej profesji — kolysanki, tak jak robi to Arnalta usypiajaca Poppee
w scenie Adagiati, Poppea z L'incoronazione di Poppea Claudia Mon-
teverdiego” [ Ryszka-Komarnicka 2016]. W libretcie wspomnianej
Koronacji Poppei obsadzone zostaly dwie postacie piastunekisa one,
trzeba to koniecznie podkresli¢, catkowicie wspélczesnym dodat-
kiem librecisty, niemajacym Zrédet ani w starozytnych kronikach
TacytaiSwetoniusza, aniw przypisywanej Senece Oktawii. W tym
konteks$cie warto wspomnie¢, ze postacie te, co zaskakujace, staly
sie trwalym elementem w xviI-wiecznej tradycji operowej, facza-
cym si¢ w niej z komponentem komediowym [Heller 2003: 161].
Operowg popularno$¢ nianiek potwierdza zbiér kilkunastu teno-
rowych arii z rozmaitych oper (Francesca Cavallego, Domenica
Scarlattiego i in.), nagranych niedawno przez Marca Angiolo-
niego w albumie zatytulowanym Il canto della nutrice. Recenzujac
te plyte, Alan Neilson zauwazyl, ze

posta¢ piastunki byta efektem podjetej w Wenecji decyzji
o otwarciu oper dla platnej publiczno$ci. Zysk stal si¢ pry-
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marng motywacja, a kompozytorzy oraz libreciéci tworzyli

utwory, ktére przemawialy do tej, obecnie zréznicowanej spo-
tecznie, publicznosci. Cho¢ nadal wykorzystywali te same

tematy i fabuly co wezesniej, czesto czerpane zklasycznej mito-
logii i historii starozytnej, zmienilo si¢ ich traktowanie; postacie

staly sie bardziej realistyczne, bardziej zrdéznicowane; wpro-
wadzono takze elementy komediowe. [W ten sposéb — M.S. ]

otworzyla sie przestrzen, wktora wkroczyla postaé piastunki.
[Neilson 2021]°

Mozna zatem stwierdzié, ze postacie piastunek reprezen-
tuja w fabule operowej pierwiastek ludzki, realistyczny i histo-
rycznie wspolczesny widzowi, oraz ze te wlasnie przymioty kojarza
sie w estetyce operowej z komiczno$cig. Uosabiajac to, co jest
najblizsze widzom, jednoczeénie maja — zapewne wlasnie przez
bliskie powinowactwo z publika — budzi¢ $émiech, podczas gdy
wzniosto$¢, tragizm, liryzm oraz inne wyzsze kategorie estetyczne
zarezerwowane zostaly dla bohateréw pierwszoplanowych. Nianie
$piewaja kolysanki, a poniewaz sa wyzwolone z koturnowego deco-
rum, otwarcie prawig o tych aspektach ludzkiej egzystencji, na kto-
rych temat ich panie, skrepowane konwenansami, maja mniejsze
pojecie. Na przyktad w Koronacji Poppei piastunka otwarcie udziela
swojej pani porady seksualnej: sugeruje Oktawii, by (podobnie jak
Neron) wzigla sobie kochanka — a zatem proponuje rozwigztosé
jako $ciezke zemsty [Heller 2003: 161]. Nieco podobnie rysuje sie
rola mamki w Il Sant’Alessio Stefano Landiego z librettem Giulia
Rospigliosiego. W scenie 5 aktu 1 mamka prébuje przekonaé porzu-
cong przez Aleksego zone do zdjecia zaloby; brak tujednak porad
dodatkowych, a komediowy wymiar w dziele uruchamiaja gtéwnie

»Ihe character of the nurse was a product of Venice’s decision to open opera
houses to the paying public. Profit became a prime motivator and composers
and librettists alike created works that appealed to its now socially diverse audi-
ences. Although they continued to use the same subjects and stories as before,
often taken from Classical myths and ancient history, their treatment was now
different; characters became more realistic, more varied and elements of com-
edy were introduced. A space was accordingly opened up into which stepped the
character of the nurse”.
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inni shuzacy: Marzio i Curzio, bezposrednio zapozyczeni zkomedii

dell’arte. Wyraznie eksponuje kobieca rozwiazto$¢ takze Linfea

z Calisto Francesca Cavallego z librettem Giovanniego Faustiniego.
Stara nimfa u boku Diany, zatem posta¢ pelniaca funkcje piastunki,
ktora poczatkowo realizuje sie jako strazniczka cnoty swojej pod-
opiecznej, wkrétce sama ulega podszeptom libidoS, a jej milosne

poszukiwania nalezy uzna¢ za jedne z bardziej komicznych scen

opery.

Gdyby nawet poprzestaé na dzietach barokowych, juz one zache-
calyby do formulowania ciekawych wnioskéw na temat bliskich
relacji miedzy niartkami i mamkami a ich wychowankami - to nie
matki s3 bowiem powiernicami swych cérek, lecz wlasnie wspie-
rajace je piastunki. Z biologiczno-emocjonalnego punktu widzenia
oczywidcie nalezy pamietaé o wiezi, jaka wytwarza sie¢ miedzy
karmigcg i dzieckiem — ta wtérna wieZ moze by¢ na tyle silna,
ze oslabi pierwotna, biologiczng relacje matki i jej potomstwa;
w operze natomiast o wiele wazniejszy jest wymiar kulturowy tej
relacji, awiec wspomniany juz mariaz realizmu i komizmu — nurtéw
lezacych u zZrédet operowej egzystencji postaci piastunek. Pierw-
szy daje nianiom znajomo$¢ zycia, wykraczajaca poza sztuczng
powage operowych fabut — mitycznych, literackich czy historycz-
nych; drugi pozwala na $mialo$¢ w naginaniu norm etycznych
iobyczajowych, amoze po prostu ujawnianie przed dorostymijuz
wychowankami bardziej dosadnych i przyziemnych prawd o $wie-
cie, jak chociazby tej o sile i wadze pociagu seksualnego. Oba ele-
menty czynig mamki postaciami gleboko ludzkimi, cho¢ nigdy
nieopuszczajacymi ostatnich rzedéw obsady.

Inna tradycja, pozabarokowa, w ktorej postaé piastunki pojawia
si¢ na tyle czesto, ze mozna méwi¢ o pewnej konwencji czy wrecz
stworzeniu osobnego typu, i tym razem, coistotne, o niekomicznym

6 Wendy Heller zwraca uwage na tematyczne pokrewienstwo arii Linfei i arii nianki
Oktawii u Claudia Monteverdiego. ,Like that of Ottavia’s nurse in L'incoronazione
di Poppea, Linfea’s aria [ Luomo ¢ una dolce cosa — M.S.] reminds us of the power
of female erotic speech and its associations with the procuress/instructress figure
in the courtesan dialogues of Aretino and Pallavicino. Indeed, the aria rehearses
the entire process by which erotic speech arouses a woman’s desire and leads her
to illicit behaviour” [Heller 2003: 205].
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charakterze, jest twdrczo$¢ rosyjskich kompozytoréw xix wieku.
Prezentacja ansamblu piastunek zaczyna sig akt 1 Pskowianki (ITcxo-
sumasnxa, 1872) Nikolaja Rimskiego-Korsakowa. Scena 1 opery
ukazuje pskowski ogréd, w ktérym mlode dziewczeta bawia sie
pod okiem Wiasiewny i Perfiliewny - piastunek. Ich dialog (na temat
zagadkowego pochodzenia ksig¢zniczki Olgi i okrutnych podbojow
Iwana Groznego w pobliskim Nowogrodzie) uchyla rabka tajemnicy,
wokot ktérej obracad sie bedzie dalszaintryga. W poszukiwaniach
operowego glosu stuzacej warto skupi¢ si¢ na tej wlasnie scenie,
poniewaz to w partii niani Wiasiewny wybrzmiewa pierwsza diuz-
sza calo$¢ wokalna, a wiec Opowies¢ o carewnie Ladzie (Cxaska
npo yapesny Jady)’. Operowe nianie z Pskowianki okazuja sie
strazniczkami réznych wymiaréw madroéci: wiedza, co dzieje si¢
w $wiecie realnym, historycznym, i pilnuja, by ich podopieczne
przedwczesnie nie dojrzewaty do tego $wiata, odwracaja zatem ich
uwage od spraw doczesnych i kieruja ku nieskoriczonosciibeztrosce
basni. Zapowiedziang przez Wiasiewne byline — epos o witeziu
Goryniu i smoku Tugarynie poprzedza wstep — quasi-recytatyw,
w ktérym niania snuje autotematyczna refleksje o tym, co ijak
zamierza opowiada¢, jakiego przygotowania wymaga snucie basni:
yHaunnaercs: ckaska / ITpurosopom sa npuckaskort, / Tuxum
nomenroy; / wacTsiM nprautoM / Iounnaercs ckaska” [Rimsky-
-Koraskov 1997: 66] (,I tak zaczyna si¢ opowie$¢ / Zagajeniem
i wstepem, / Cichym szeptem, / powracajacym zawodzeniem /
rozpoczyna si¢ opowies¢”).

Nalezy wciagnaé wte basii swawolne dziewczeta, moze wnadziei,
ze jeszcze przez krotki czas udasie je ochroni¢ przed groza otaczaja-
cej rzeczywisto$ci — §wiata, ktory upomina sie o nie nagtym przecia-
glym gwizdem, ktorym Michail Tucza zapowiada swoje przybycie
iprzerywa tym samym wypowiedz piastunki, zaraz po nakre$leniu
przez nig scenerii basniowych wydarzen w pelnej narracyjnego kun-
sztu opowiesci.

Przerwanie ba$ni Wlasiewny to wyrazny sygnat odejscia
w tej operze od estetyki, ktora z czasem stanie sie najbardziej

Ponadto w tej scenie kreslona jest ekspozycja, a przy tym podawane s3 informa-
cje o przedakeji.
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rozpoznawalnym idiomem operowej tworczosci Rimskiego-

-Korsakowa. Sceng $piewania przez niani¢ Opowiesci o carewnie
Eadzie interpretowaé mozna zatem jako specyficzng wykfadnie
interpretacyjna, autotematyczny komentarz do calej opery. Po
wtargnieciu do niej fatum historii bohaterka nie moze juz pozo-
sta¢ w idylli basni, zostaje wyrwana z dziecigcego $wiata zabaw
pod skrzydlami niani, cale za$ dzielo estetycznie przestawia
si¢ na tory modelu historyczno-psychologicznego [Kaminski
2008: 235 ], obdarzonego prawdziwie historiozoficznym oddechem
[Frey 2018: 63]%.

Z tym samym operowym modi kojarzy sie nieodparcie kolejna
scena z piastunka w rosyjskiej operze, a wiec pierwszy fragment
aktu 11 Borysa Godunowa (Bopuc Iodynos, wersjaz1872 roku) Mode-
sta Musorgskiego. W tym fragmencie uboku cérki cara Kseni poja-
wia si¢ niania, pocieszajaca dziewczyne oplakujacg $émier¢ narze-
czonego. Niania bezbrzeznie wierzy w to, ze jesli tylko Ksenia
przestanie plakaé, uémiechnie sie, tojej cierpienie zacznie stabna¢
iminie, gdy tylko znajdzie sobie nowego narzeczonego, co jest natu-
ralna koleja rzeczy®. Niania inicjuje takze wesola zabawe, w ktéra
daje sie wciagnad studiujacy z powaga mape panstwa Fiodor. Wtym
epizodzie zabrzmiludowa nuta, calkiem niepodobna do obciazaja-
cych psychicznie — imuzycznie —- monologéw Borysa. Zapowiadajac
piosenke, piastunka $wiadomie méwi o celu, jaki jej przy$wieca.
Chce rozproszy¢ czarne mysli Kseni, przekona¢ ja, ze niepotrzebnie
rozjatrza cierpienie, rozpamietujac wcigz o umarlym narzeczonym,
i ze musi pozwoli¢ sobie na zapomnienie'®. Zeby je przyspieszy¢,

o[ ...] Rimsky’s inaugural opera was a grand historical pageant that actually had
something to say about historiography. Pskovitanka [ ...] it is an opera not just
set in but explicitly about history”.

»/\€BUYBU CAE3BL, YTO POCa: / BBOMAET COAHBIIIKO, POCY BBICYIIUT. / [...]/Haiiaém
MbI KeHHXa / 1 puroxero, / u npusetansoro...” [Musorgski 2016: 173] (,Dziew-
czece Izy sa jak rosa / wzejdzie stonko, rose wysuszy. / [ ... ] Znajdziemy ci narze-
czonego / i milego, / i zyczliwego”). Wszystkie cytaty z libretta opery Borys
Godunow podaje w przekladzie wlasnym, gdyz ttumaczenie zamieszczone
w przywolywanym wydaniu rosyjsko-polskim odbiega w wielu niuansach
znaczeniowych od oryginatu.

»Bor Kak! / MeAbBKOM BUAEAQ, YK HCCOXHYAQ .../ CKYYHO CTaAO AEBHLIE OAHOM,/
moAro6uAcs Moaopel anxoit. / Kak He craao Mmoaoa1ia Toro, / Pasaro6uaa peBuria
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zapowiada opowies$é-piosenke: ,JIydmre mpuciyimai-kacs, 4To
s Tebe ckaxxy” [Musorgski 2016: 173] (,Lepiej sie przystuchaj,
co ci opowiem”). Znéw zatem, jak u Rimskiego-Korsakowa, pia-
stunka jest mistrzyniag opowiadania — tu przybiera ono postac
piosenki o komarze; snucie opowiesci, bajek, $piewanie wesotych
wierszykéw ma na celu podtrzymanie kroétkiego czasu dziecin-
stwa; dzieki niani zabawa nabiera rumiericéw, a kolejng piosenke
zaspiewa Fiodor.

W strukturze calego aktu 11 scena z dzie¢mi ewidentnie stuzy
zbudowaniu kontrastu, chwilowemu rozproszeniu napiecia, poka-
zaniu ludzkiego oblicza bohateréw, ktérzy — cho¢ dotykaja ich
wielkie historyczne kleski — w prywatnym wymiarze swojej egzy-
stencji sa tkliwi i czuli, trzpiotowaci i psotni, smutni lub weseli,
ale nie patetyczni. Fabularne znaczenie tej sceny jest znikome,
mozna byloby ja z powodzeniem wykresli¢, bo nie wnosi do akeji
nic oprocz zarysu dwoch pobocznych postaci carskich dzieci;
dramaturgicznie jednak — fragment ten odgrywa istotng role,
zwlaszcza gdy poréwnamy go z brzmieniem oryginatu. Puszkin
w dramacie o Godunowie ograniczyl si¢ wylacznie do obejmuja-
cego niecala strone szkicu, w ktérym znajdujemy kolejno: krétki
isztampowy szloch Kseni catujacej portret zmartego narzeczonego,
zdawkowe pocieszenia piastunki, niezbyt przekonujacy wyraz
ojcowskiej czulosci Borysa (,Noi céz Kseniu? [...] Niewinna!
Czemu wigc tak cierpisz okrutnie? / A ty, co robisz, synu? [...]"
[Puszkin 1956: 45]) i wreszcie scene Teodora z mapa (to uje-
cie w dramacie nieco mocniej niz w operze przypomina suche
odpytywanie z wyuczonej lekcji [Puszkin 1956: 45-46]). Tym-
czasem w operze ta sama sekwencja zostala okraszona oméwiona
wezeéniej wstawka w postaci zainicjowanych przez mamke
zabaw i $piewdw. W tej wersji dzieci Borysa zostaly wyposazone
w dodatkows, realistyczng charakterystyke, pozbawione za$ patosu
i konwencjonalno$ci. Wszystko to sprawia, ze lepiej rozumiemy
leki osaczajace Godunowa. W tym wariancie — a jest to przeciez

ero” [Musorgski 2016: 173] (,Ot tak! / Krétko widziala, wnet zalowala... /
Nudzilo si¢ samej dziewczynie, / pokochata chlopca dzielnego. / Gdy zabraklo
tego mlodzienca, / wyrzucita go z serca”).
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jedna ze scen, ktére Musorgski przebudowywat w toku pracy
nad dzielem [Kaminski 2008: 1059-1060] — ingerencja wielkiej
polityki w rodzinny swiat Godunowéw wydaje si¢ o wiele tragicz-
niejsza w skutkach. Rodzina jest tez mocniej spojona z owa wielka
historia, cho¢by przez rozbudowanie sceny zmapa — niebedacej juz
reminiscencja szkolnej lekcji, ale wspolng refleksja ojca i synanad
ksztaltem $wiata [Nowicka 2012: 58-60]. Wydaje sig, ze to wlasnie
dzigki piastunce w calej sekwencji zostaja uruchomione drzemigce
w niej poktady realizmu, co pozwala nada¢ portretowi carskiej
rodziny zyciowego $wiatlocienia.

Niania Musorgskiego moze stanowi¢ punkt odniesienia dla
innych przykladéw potwierdzajacych seryjny charakter budowa-
nia tego rodzaju postaci. Jej wypowiedz, pelna troskliwosci, cho¢
takze niezrozumienia dla cierpied mitosnych Kseni , IToszo rurakars
ma yousarbess” [Musorgski 2016: 173] (,Dosé juz placzu i rozpa-
czy”), jest niemal dostownie powtdrzona przez Marte, piastunke
niewidomej Jolanty, tytulowej postaci w operze Piotra Czajkow-
skiego: ,ITomxo, momHo! [ ... ] TTonHo, 3auem xe ponnas, / ITomycry
aymy romuts! / Ilnakats o yeM-T0, He 3Has, / To ke, uro Bora
ruesurs’ | Tchaikovsky 2021] (,Dosy¢, dosyé¢! [ ... ] Dosy¢, po céz
to, kochana, / prézno dreczysz dusze! / Plakaé nie wiem o co, / Toz
to znaczy Boga gniewa¢”)'!. Caly zarys sceny 1 Jolanty (Horanma,
1892) Zywo przypomina omawiana wczeéniej ekspozycje Psko-
wianki, w obu utworach widzimy bowiem mlodg dziewczyne wprze-
strzeni ogrodu, gdzie przebywa pod opieka niani (Marty) wtowarzy-
stwie swoich przyjaciétek. U Rimskiego-Korsakowa idylle przerwata
konfrontacja z historia, natomiast cérke kréla Renégo w operze
Czajkowskiego dreczy nienazwany smutek, bedacy wynikiem jej
kalectwa, z ktérego jednak bohaterka nie zdaje sobie sprawy. Sym-
boliczny potencjal tego splotu okoliczno$ci zostal wykorzystany
przezkompozytorailibreciste w niewielkim stopniu, najwyrazniej
mocniej przemawiata do nich basniowa motywika tematu zaczerp-

Wszystkie cytaty z libretta opery Jolanta podaje w przekladzie wlasnym, gdyz
to zamieszczone w programie operowym [ Czajkowski 2013] odbiega od dostow-
nosci.
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nietego z duniskiego dramatu Hendrika Hertza niz symboliczno-
-misteryjne znaczenia tego tekstu [Deptuch 2013: 15].

Taka tez, bardziej basniowa niz symboliczna, jest postawa
Marty, niani Jolanty, typowej pocieszycielki, przekonanej, ze wystar-
czy odwrdci¢ uwage dziewczyny od jej smutku, by problem sam
sie rozwigzal. W tym ujeciu rola piastunki jest trwanie na strazy
dziecigcej niewiedzy, zatrzymanie wychowanki na bezpiecznym
progu przedinicjacyjnym, a wiec ochrona przed ryzykiem kon-
frontacji z prawda, ktéra moze okaza¢ si¢ okrutna. Podobng funk-
cje pelnita Opowies¢ o carewnie Ladzie niani Wlasiewny. Ta ana-
logia wybrzmiewa w $piewanej u Czajkowskiego kolysance, o ktora
Jolanta prosi przed za$nieciem — niczym o lekarstwo na swoje smutki:

»I103BOIIB, KaK mpexzie 6bIBasIO B AeTcTBe, / TOMI0BY CKIOHUTD MHE
Ha 11e40 K Tebe, / VI cioit MHe IecHIo, Tbl oMHuULIb, / Ty ... mo6u-
myto!” [ Tchaikovsky 2021] (,,Daj mi, jak dawniej bywato w dziecin-
stwie, / glowe pochyli¢ na twoim ramieniu, / I za$piewaj mi piosnke,
pamietasz, / Te... ulubiony”). Refreniczne ,Baro, 6aro, 6arom-
xu-6at0” (,baju, baju, bajeczki-baj”) [Tchaikovsky 2021], nucone
przez niani¢, mozna odczyta¢ wlasnie jako glos archetypicznej
piastunki, lagodzacej, usypiajacej, chcacej w ten sposéb chronié¢
swoja wychowanke.

W konfrontacji z operg Czajkowskiego — w ktorej wyrwa-
nie mlodej dziewczyny spod skrzydel niani jest warunkiem nie-
zbednym do tego, by poddala si¢ leczeniu i zyskala nowy, pelny
wymiar egzystencji — sklonnos¢ piastunki do odwracania uwagi
Jolanty od przeczu¢ zapowiadajacych niezbedne poznanie, cho¢
$wiadczy niewatpliwie o troskliwosci niani, jej cieptych uczuciach
wobec podopiecznej, jednak stanowi przeszkode, gdyz odwleka
moment samopoznania bohaterki. Nie sposéb podwaza¢ intencji
Marty, ale dzialajac w najlepszej wierze, celowo opéznia symbo-
liczne przejrzenie na oczy przez Jolante (u§wiadomienie sobie
wiasnego kalectwa), uniemozliwia jej dojrzewanie i przejscie przez
inicjacje cierpienia. Basniowa otoczka, wjakiej rozgrywa si¢ dramat,
pozwala na traktowanie postaci niani w kategoriach symboliczno-
-archetypicznych, cho¢ szereg pelnionych przez nig funkeji pozo-
staje identyczny jak w omawianych wczegéniej dziefach.
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Co zaskakujace, kontynuacje tego modelu postaci znajdujemy
wnajnowszej operze Joanny Wnuk-Nazarowej (premiera: 10 wrzes-
nia 2021), sztuce opartej na Wandzie, misterium Cypriana Nor-
wida. Szereg paraleli, jakie mozna by wskaza¢ miedzy obiema
krélewnami i calymi fabutami, zacheca do poszukiwania ideowej
i symbolicznej bliskoéci podstaw literackich obu librett'?. Stojaca
uboku Wandy towarzyszka nie zostata co prawda nazwana niania,
ale Panng, jednak na poziomie funkcjonalnym jej rola czerpie
z rezerwuaru zachowan i gestéw analogicznych do tych cechu-
jacych Wlasiewne w Pskowiance, nianie¢ w Borysie Godunowie
czy Marte w Jolancie. Troska, z jakq Panna dyskutuje z Grodnym
na temat stanu Wandy, kulminuje we fragmencie enumerujacym
potencjalne $rodki zaradcze, majace wyzwoli¢ krolewne z niemocy.
W stowach Panny wybrzmiewa szereg motywow, ktorymi nianie
z rosyjskich oper staraly sie otuli¢ swoje wychowanki — s3 zatem
ibadn, i narzeczony, i opowie$¢:

Zeby mozna konia ze skrzydlami,
Co to o nim grecki dziadek $piewat,
Albo jablon zlota z owocami,

Albo zeby z nieba kto nazrywat

Roéz blekitnych... albo krélewica,
Coby jasne mial jak onalica...

[...]

Albo... albo... zeby bajki takiej,

Co to wszystkie bajki w sobie mie$ci

I powiesci, az sie¢ wypowiesci. [ Wnuk-Nazarowa 2021: 26]"*

Dramat liryczny Hendrika Hertza powstal w 1845 roku, pierwsza wersja miste-
rium Norwida za§ w 1847 roku (tekst zaginiony, druga wersja zostala napisana
w latach 1851/1852; pierwodruk opublikowano w 1901 roku w ,,Chimerze’, t. 4,
z.10-12). Zasygnalizowana wyzej paralelnoé¢ dotyczy zwlaszcza specyficz-
nego stanu, w jakim znajduja si¢ Jolanta i Wanda — obie przeczuwajace jakas
tajemnice, do ktorej odkrycia podswiadomie daza, gdyz zmieni ich losy na zawsze;
na razie natomiast obarcza ich zycie smutkiem oraz cierpieniem, trudnym do zde-
finiowania przez nie same i ich otoczenie.

Stworzone przez kompozytorke libretto oparte jest na wiernej lekturze dra-
matu Norwida (w tym miejscu cytat jest dostowny [Norwid 1971: 134]).
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To skojarzenie Panny z rola operowej piastunki staje sie jesz-
cze bardziej wymowne w zestawieniu z wyrazistym rytmem kra-
kowiaka styszalnym w przywolanym fragmencie. Cho¢ nie jest
to jedyne echo polskich taiicéw w partyturze Wandy'?, a jak
podkresla kompozytorka, krakowiak rodzi si¢ wprost z rytmu
tekstu Norwida [Wnuk-Nazarowa 2021: 20], to jednak jego cha-
rakter wyrdznia te scene i przez wzglad na opisywana konwen-
cje operowej postaci niani nadaje Pannie rysy wlasciwe temu
typowi.

Na przedluzeniu wskazanej wezeéniej w Jolancie linii roz-
woju operowej postaci niani-archetypu — stojacej na progu doro-
stosci i uniemozliwiajacej swojej wychowanki opuszczenie bez-
piecznej przystani niedojrzalego dziecigctwa — znajduje si¢ Die
Amme, mamka towarzyszaca Cesarzowej, tytulowej Kobiecie bez
cienia (Die Frau ohne Schatten, 1919) Richarda Straussa. Szcze-
g6lny charakter posta¢ ta zawdziecza autorowi libretta, Hugo-
nowi von Hofmannsthalowi, ktéry pragnat stworzy¢ literacka
basni oparta na symbolach i archetypach. Jesli podobne znaczenia
mozna odnalez¢ w kreacjach omawianych wcze$niej postaci pia-
stunek, stalo sie to raczej mimochodem, nie bylo wiec celem
autordw librett (moze poza wspomniang Jolantg, ktéra réwniez
bazuje na poetyckim dramacie celowo wykorzystujacym symbole).
Tymczasem Hofmannsthal w modelowy sposéb przetworzyt bas-
niowg fabule, by uwikla¢ postacie w symboliczne konflikty, ktérych
zrédla siegaja gleboko w tradycje operowa (wprost narzuca sie
tu poréwnanie z Czarodziejskim fletem [Ascher 1972]), a nawet
majg jeszcze wieksze ambicje — dotarcia do pierwiastka uniwer-
salnego, ogélnoludzkiego.

W tej archetypicznej interpretacji Mamka, bedac jednoczes-
nie bagniowa pomocniczka Cesarzowej's, znawczynia czaréw

»W rozmy$laniach Wandy zauwazy¢ mozna z kolei rysunek kujawiaka, za$
marsz zalobny przy jej wstepowaniu na kopiec jest quasi-polonezem, na 3”
[Wnuk-Nazarowa 2021: 20].

Mozna byloby przeanalizowa¢ relacje miedzy bohaterami i spotykajace ich
perypetie przy pomocy schematu Wladimira Proppa stworzonego na pod-
stawie analiz bajek magicznych [Propp 1968]. Stopieri komplikacji fabuly
u Hugona von Hofmannsthala jest natomiast duzo wyzszy niz w modelowych
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i ludzkich obyczajéw, proponuje swojej podopiecznej droge
na skréty do osiagniecia czlowieczenstwa: przywlaszczenie sobie
cudzego cienia zamiast podazania pelna wyrzeczen droga, pod-
czas ktorej sama odkryltaby sedno owego czlowieczenstwa, a wiec
$miertelno$¢, koniecznos$¢ samodzielnego podejmowania decyzji
iponoszenia odpowiedzialno$ciza wlasne czyny. Jako figura — a nie
realistyczna postaé — piastunka uosabia sily, ktore thumia rozwdj
Cesarzowej, prowadzac do jej zafiksowania na etapie niedojrzalo-
$ci, nie tylko psychicznej, ale i fizycznej: wszak jednym z aspek-
tow, ktore kobieta musi zyskad, by osiagna¢ pelnie, jest plodnosé.
Takze w tym znaczeniu charakter postaci mamki jako niematki,
symbolicznie bezplodnej, pelnigcej opieke tylko w zastepstwie
za wladciwg rodzicielke, nabiera dodatkowych znaczen, wykorzy-
stanych przez Hofmannsthala na wielu poziomach.

Piastunka moze zatem uosabia¢ w operze strazniczke dzieciecej
beztroski i bagni — zar6wno w pozytywnym, jak i negatywnym sen-
sie —jako sita chronigca przed ztem dorostoécilub hamujaca rozwoj.
Bywa jednak tez pokazywana jako Zrédlo zyciowej madroscii empa-
tycznego wsparcia. Potwierdza to bodaj najstynniejsza inajbardziej
rozpoznawalna scena z operows piastunka, a wiec dialog Tatiany
z jej niania w obrazie drugim Eugeniusza Oniegina (Eszenuii One-
au, 1879) Czajkowskiego. Trudno unikna¢ wrazenia — po tym,
jak w poczatkowej scenie opery poznajemy matke Tani, smazaca
konfitury w towarzystwie niani Filipiewny — ze to piastunce przy-
padarola kobiety madrzejszej od Lariny, a juz na pewno lepiej zna-
jacej serce i mysli mtodej bohaterki. Earina tonie we wspomnieniach
o Richardsonie, ktérego co prawda samodzielnie nie przeczytala, ale
jest on dla niej synonimem mlodosci, innych czaséw i perspektyw,
ktore zamknely sie przed nig na dobre. Ze wstepnego dialogu, czy
moze naktadajacych sie na siebie kwestii Eariny i niani, wynika,
ze ta pierwsza nie pogodzila sie z uplywem czasu, tkwi pamie-
cig w przeszlosci, ktorej nie moze odzyskac i do ktérej caly czas

przyktadach, na ktérych pracowat Propp, co wynika zaréwno z rozproszenia
uwagi na kilkoro réwnie istotnych bohateréw (Cesarz i Cesarzowa, Farbiarz
i zona Farbiarza), jak i falszywych tropéw, ktére moga myli¢ odbiorce. Mamce
poczatkowo przypada funkcja pomocnika, z czasem okazuje si¢ jednak prze-
szkoda, ktora musi pokona¢ Cesarzowa.
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ma zal i pretensje, ze mingla: ,u s, 6p1Baso, / B gaBHO Mpomen-
mue roga / [...] mamesana... [...] Kax s 6puma Bcerga ogera!”
[Czajkowski, Szytowski 1946: 112, 15] (,1ja, bywalo, / w dawno
minionych latach / [ ...] ija tez $§piewalam... [...] A jak bylam
wtedy wystrojona!”)'®. Niania z kolei jest rzeczniczka zdrowo-
rozsadkowego ogladu rzeczywistosci. To ona podkresla, ze dawne
zachowania pani byly przywilejem jej mlodosci, ze ten czas juz
przemingl, a burze mlodziericzych emociji zastapito przyzwycza-
jenie: ,BbI TyT X0351/1CTBOM 3aHSUIHCD, / TIPUBBIK/IN U JOBOJIBHBI
cramy, / U cnasa 6ory!” [Czajkowski, Szytowski 1946: 16] (,Gdy
pani zajela si¢ gospodarstwem, / Przywykla i znalazla zadowole-
nie, / i chwata Bogu!”).

Tuz przed nocna scena — wielkim monologiem Tatiany piszacej
list do Oniegina — nastepuje intymna rozmowa mlodej dziewczyny
z nianig Filipiewng. To Tania zagaja rozmowe, jakby byla $wiadoma
operowych powinnosci niani, ktérej zadaniem jest stworzenie
bezpiecznej przystani basni, enklawy powrotu do dziecinstwa:

»MHe ckyuHo, morosopum o crapune” [Czajkowski, Szytowski
1946: 80] (,,Tak mi nudno, porozmawiajmy o dawnych czasach”).
Bohaterka czuje sie nieswojo, jest jej duszno, nie moze znalez¢ sobie
miejsca — chcialaby zatem uslysze¢ od niani co$, co rozproszy 6w
niebezpieczny nastroj. Niania jednak wykreca si¢ od opowiadania
basni, niegdy$ pamietala ich mnéstwo, dzi$, wtrudnych czasach, jej
pamie¢ tonie w mrokach, wszystko przepadlo: A ueine Bcé Temuo
MHe crano, / Yro 3Hama, To 3abbua. [la! / [lpuma xygas uepesa!”
[Czajkowski, Szytowski 1946: 81] (,,A teraz wszystko si¢ zaciemnia, /
Co wiedziatam, to zapomniatam. Tak! / Nadeszly cigzkie czasy!”).
Podobnie jak w scenie opery Rimskiego-Korsakowa mozemy
potraktowa¢ stowa niani jako komentarz o szerszym znaczeniu,
odnoszacy sie do przefomowego momentu w zyciu bohaterki.
Czas basni w zyciu Tatiany przeminal; prosba, by niania zaczaro-
wala rzeczywisto$¢ przy pomocy opowiedci, nie dziala, bo nianie
ztamal wiek - i, inaczej niz w bardziej symbolicznych kreacjach

Wszystkie thumaczenia z libretta opery Eugeniusz Oniegin wykonala autorka. Swo-
bodne tlumaczenie calego libretta dostepne takze w programie operowym [Czaj-
kowski, Szytowski 2002].
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piastunek-strazniczek niedojrzaloéci, ona sama zdaje sobie sprawe
z tego, ze Tatiana musi dazy¢ do doroslosci. Dlatego Tania ostatecz-
nie zamiast bajki dostaje od Filipiewny opowie$¢ z zycia wzigta:
wspomnienia staruszki o jej przedwczesnym malzenstwie, tyle tylko,
ze zaprzatnieta rodzacymi si¢ w niej emocjami dziewczyna nie stu-
cha opiekunki, nie szuka w niej Zrédta madrosci. Odbiorcy trudno
jednak nie skonfrontowaé dwoch opowiadan o mlodzieniczych
losach: pretensjonalnosci Lariny w obrazie pierwszym i zyciowej
madrosci niani w obrazie drugim. Warto podkresli¢, ze scena z Fili-
piewna zawiera ogromny tadunek prawdy i tkliwoéci, podbarwionej
odrobing dobrodusznego humoru, i pokazuje wyjatkowo$¢ relacji
Tatiany z nianig na tle otaczajacego ja srodowiska domowego.
Animatka, ani siostra nie s3 emocjonalnymi partnerkami bohaterki,
nie potrafia zrozumie¢ jej wewnetrznego $wiata; pierwsza jest
skazona egzaltacja, a druga niefrasobliwoscia. Takze Filipiewna nie
rozumie swojej podopiecznej, ale obdarza ja typowa dla piastunek
empatig — i to wystarczy, by stala sie powiernica milosnej tajemnicy.
Szczegolnego znaczenia relacji Tatiany i jej piastunki dodaje fakt,
ze najistotniejsza dla kre$lenia portretu bohaterki scene pisania
listu otaczaja dwa spotkania z nianig — wieczorne, gdy mimo
opowiesci piastunki Tatianie nie udaje sie zagasi¢ ognia niepokoju
sercowego, i poranne, gdy Filipiewna wchodzi w role typowa
dla operowej stuzacej, czyli posredniczki romansu organizujacej
dostarczenie listu mitosnego.

Obecnos¢ stuzacych w librettach oper jest ewidentnym sla-
dem praktyki zZyciowej ostatnich stuleci, kiedy to lokaj, poko-
jowka, piastunka czy ogrodnik stanowili niezbedne dopelnienie
zycia warstw wyzszych — z ktérych bez wyjatku rekrutowali sie
protagoniéci operowych fabul. Oba oméwione przypadki ilu-
struja nieco inng zasade operowej egzystencji stuzacego. Leporello
i Figaro przede wszystkim sklaniaja do myslenia o demokraty-
zowaniu si¢ sceny operowej i zaburzaniu tradycyjnych relacji
miedzy $wiatem pandw i stuzacych, stopniowym przesuwaniu
sympatii i artystycznej uwagi ku tym ostatnim. Inaczej piastunki,
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te raczej potwierdzaja doskonalo$¢ struktury spolecznej, w ktorej
zaulku funkcjonuja, daja tez pretekst do transferu w $wiat muzyki
operowej pierwiastka folklorystycznego. Pierwsi — jawnie dysku-
tuja swoja kondycje zyciowa i role jako stuzacych, nie godzac sie
na wszystkie okoliczno$ci jej odgrywania; drugie — $wiadomie
staja na strazy basni, dzieciristwa i rodzinnego ciepla, jakiego nie
zapewniajg swoim operowym dzieciom matki i ojcowie. W skraj-
nych przypadkach, a wiec gdy opera traktuje basn jako klucz
doznaczen archetypicznych i symbolicznych, piastunkom moze by¢
przypisana rola dozorczyn, uniemozliwiajacych dorastajacym
podopiecznym usamodzielnienie si¢ i przejicie etapu dojrzewania.

Oba modele operowych stuzacych swoimi korzeniami sie-
gaja tradycji antycznej komedi, ale ewoluuja ku wyzwoleniu z typo-
wodci wladciwej operze barokowej, a dzigki tej emancypacji
od prostego humoru farsowego staja si¢ — na réznych poziomach
i ré6znymi sposobami — no$nikami pierwiastka dla opery nieswo-
istego, jakim jest element realizmu. Co wiecej, nianiom udaje sie
wyzby¢ operowego komizmu, cho¢ jeszcze w tradycji barokowej
stanowi ceche immanentng tego typu postaci. Nie jest to jedyne
podobienstwo, ktére pozwala uzasadni¢ z pozoru tak odlegle
zestawienie rol i postaci — od Figara Mozarta po Mamke Straussa.
Innym pierwiastkiem laczacym wszystkie te postacie jest glos,
ktéry w operze zyskuja stuzacy, i to zaréwno w sensie dostow-
nym, jak i metaforycznym. Kazda po$wigcona im scena, w ktérej
staja si¢ postaciami solowymi, obrazuje, jak mechanika formy
operowej wymusza osobliwe réwnouprawnienie, czyniac stu-
zacych bohaterami o zakroju jedli nie réwnym, to przynajmniej
miejscami poréwnywalnym z postaciami panéw. Leporello i Figaro
wygrywaja pojedynek o stuchacza w nieublaganej matematyce arii.
Piastunkom przypada rola mistrzyi epizodéw: Wiasiewna pil-
nujaca Olgi, Panna opiekujaca sie¢ Wanda, Filipiewna z troska
patrzaca na Tanie, mamka Ksenii Fiodora, Marta u boku Jolanty —
wszystkie probuja swoimi opowiedciami ocali¢ spojnosé narracji
i dzieciecej wizji $wiata swoich podopiecznych, co w skrajnych
przypadkach moze prowadzi¢ do niebezpiecznej proby zamknie-
cia dziecka na zawsze w niedojrzalosci, czego uosobieniem jest
Die Amme.
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Malgorzata Sokalska

Secondary Characters — on the Role of Servants in Opera

The article is devoted to the characters of servants in opera and their two
radically different variants: a clever servant and a nursemaid. The first
variant, rooted in the ancient tradition, becomes more independent with
time, and these characters become fully-fledged and sometimes even turn
into main characters (e.g. Figaro or Leporello.) The other variant is rooted
in the Baroque, when nursemaids were treated, similarly to clever servants,
as comic characters. The evolution of the character of a nursemaid in opera
turns towards realism, fabulousness and highlighting archetypal features,
which can be seen in the examples taken mainly from the Russian operatic
tradition. Both types of servants in opera show that despite their socially
secondary meaning, these characters serve important functions and become
key for the interpretation of a particular scene as a whole.
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