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Obecne préby pozyskania odbiorcy oper prowadzg do diametralnej przemiany
tej formy, pozbawiajac jej aury wysublimowanej sztuki wysokiej i przetamujac
bariere sztuki dla ,wyzszych sfer”.

Kompozytorzy poszukuja nowych srodkéw wyrazu. Przyktady mozna
by mnozy¢. Kompozytor angielski, Michael Tippet w operze Nowy Rok
polaczyt tematy klasyczne z rapem; Niemiec Bernard Alois Zimmerman,
aby stworzy¢ swéj unikalny styl, mieszal muzyke akustyczng z elektroniczna,
z muzyka odtwarzang mechanicznie, dodajac film (Sadie, 2004: 302—305).
Ojcem pomystu wykorzystania muzyki elektronicznej we wspélczesnej operze
jest tworca niemiecki Karlheinz Stockhausen (Sadie, 2004: 300). Z kolei
Niemiec Philip Glass czy Amerykanin John Adams wprowadzaja muzyke
elektroniczng do minimalizmu, stylu, ktéry operuje powtarzalnymi struk-
turami muzycznymi podlegajacymi przemianom — Einstein na plazy, Nixon
w Chinach (Sadie, 2004: 288). Natomiast Mark Anthony Turnage w swojej
pierwszej operze, Grek wymaga nieoperowego brzmienia glosu i czasami
wrecz wulgarnej deklamacii (Sadie, 2004: 302). Wszystkie te zabiegi maja na
celu ozywienie zastyglej formy opery i wprowadzenie czegos zaskakujacego,
przykuwajacego uwage widza.

Jedng z prébg zainteresowania odbiorcy opera, nie tylko ta innowacyjna,
jest wprowadzenie w xx wieku ttumaczen tekstow oper z oryginatu na jezyk
danej widowni. Jak pisze ]. Merrill Knapp w ksiazce Magia opery, propagato-
rzy tego pomystu twierdza, ze brak mozliwosci zrozumienia tresci opery to
jedna z gléwnych przyczyn niecheci do niej (Knapp, 1985: 24). Wyswietlanie
przektadu $piewanych tekstéw po prostu utatwia zrozumienie tego, co dzieje
sie na scenie. Jest tez druga strona medalu: napisy utatwiaja odbidr, ale tez
rozpraszaja widza. Mimowolnie skupia si¢ on na §ledzeniu tekstu, zamiast
na walorach artystycznych przedstawienia. Niektére teatry operowe, aby
dostosowac si¢ do potrzeb widzéw o réznej kompetencji w odbiorze dzieta,
wyswietlaja napisy na matych ekranach montowanych na tylnej czesci foteli.
Kazdy widz ma przed soba monitor z tekstem w réznych jezykach i sam
decyduje, czy bedzie korzystal z takiego udogodnienia (Sadie, 2004: 307).
Wszystko to sprawia, Ze opera staje si¢ przystepniejsza, a efektem tego jest
nowa, wicksza publicznos¢. Bardziej inwazyjna formg ttumaczenia tekstéw
oper jest wystawianie ich w jezyku widowni, co niestety narusza sfere dzwie-
kowa utworu, poniewaz samogtoski i spétgtoski w kazdym jezyku brzmia
inaczej. Aby muzyka i tekst nie ulegaty znieksztalceniu, brzmienie, akcenty
i dtugoéé wyrazéw powinny by¢ bliskie oryginatowi (Knapp, 1985: 25). Na-
wet najdoktadniejsze thumaczenie jest tylko imitacja dZwiekowa oryginatu
i zaburza spoisto$¢ muzyki z tekstem.

Opera z duchem czasu

Sposobem pozyskiwania szerszej widowni, ktéry wzbudza skrajne emocje jest
uwspélczesnianie klasycznych dziet operowych. Rezyserzy prébuja przybli-
zy¢ opere wspéiczesnemu widzowi i przystosowaé ponadczasowe dzieta do
dzisiejszych realiéw. Tendencja ta ma tylu zwolennikéw, co przeciwnikéw.
Niektérzy znawcy teatru twierdza, ze przestarzata forma opery naresz-
cie idzie z duchem czasu. Zdzistaw Supierz — jeden z naszych rodzimych
rezyseréw ,narzucajacych teatrom operowym w Polsce modernistyczne
podejscie do klasycznych tematéw” — wyjasnia swoja wizje rozwoju opery
tak: ,trzeba pokazaé co$ doswiadczonej publicznosci, lecz takze mlodszej
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generacji, zainteresowac ja tradycyjng opera, np. poprzez trochg szokujace
inscenizacje, sktoni¢ do zastanowienia, serwujac nietypowe, niedopowiedziane
rozwiazanie albo wspéiczesny kostium” (Tumitowicz, 2003: 1). Rezyser ma
jeszcze jeden sposéb na zainteresowanie
swojg tworczoscia. Przed uwspéiczesnio-
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mu mozliwo$¢ oceny tego, co widzi na scenie. W ten sposéb jest w stanie
ustosunkowac sig¢, ktéra forma opery bardziej do niego przemawia. Pomyst
Zdzistawa Supierza na popularyzacj¢ uwspéiczesnionej opery bardzo dobrze
przyjat si¢ w Holandii, a u nas dopiero zaczyna zdobywa¢ sympatykéw.
Inny rodzimy rezyser propagujacy uwspétczesnianie oper, Mariusz Treliriski,
Hjest najwickszym wspétczesnym realizatorem przedstawien operowych w Polsce,
ktérego prace wyznaczaja nowoczesny nurt w operze” (Mokrzycka-Pokora,
2013). Rezyser tworzy z oper ,,quasi-teatralne opowiesci”, mocno wykraczajac
poza przyjete kanony tej formy (Mokrzycka-Pokora, 2013). Chce ,rozsadzié
opere od srodka’”, ,zburzy¢ sentymentalizm, kicz panujacy w operze, a przede
wszystkim otworzy¢ ja na wspélczesno$é, daé jej dynamike i temperature
naszych czaséw” (Mokrzycka-Pokora, 2013). Trelinskiemu — cho¢ uwielbia
opere jako gatunek — nie podoba si¢, ze stala si¢ ,sztuka muzealng” i ,jest
glucha na to, co si¢ dzieje wokot niej”, ,nie ma w niej sladéw wspétczesnych
pradéw estetycznych” (Mokrzycka-Pokora, 2013). Ponadto uwaza, ze tra-
dycyjna muzyka potaczona z nowoczesng estetyka tworzy cos wyjatkowego,
zupelnie nowg jakosé. W jego opracowaniach wielkich dziet operowych nie
zalezy mu na wiernym odtworzeniu historii przedstawianych przez dawnych
mistrzéw: ,Wykresla wszystkie odniesienia do dawnego, starego, historycz-
nego $wiata” (Mokrzycka-Pokora, 2013). W inscenizacjach Treliriskiego
mozna natomiast znalez¢ duzo gry ,sztucznoscia operowej inscenizacji”
,balansujacej na pograniczu kiczu” (Mokrzycka-Pokora, 2013). Treliriski
bawi si¢ starymi zasadami tworzenia formy operowej. Ta gra dotyczy tez
yrelacji pomiedzy tekstem a interpretacja, zamknigtym — nie tylko literacko,
ale takze muzycznie — dzielem z autorskg sceniczng wypowiedzia rezysera”
(Mokrzycka-Pokora, 2013). W ten sposdb stwarza swoje wizje najstynniejszych
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oper wielkich mistrzéw réznych epok, jak np. Don Giovanni Mozarta, Oniegin
Czajkowskiego, Traviatai Otello Verdiego, Latajqgcy Holender Wagnera, Krol
Roger Szymanowskiego, czy az cztery opery Pucciniego: Madame Butterfly,
La Boheme, Turandot i Manon Lescaut.

Propozycje kompozytora budza kontrowersje. Chociaz ma juz grupe swoich
wiernych widzéw i niektére inscenizacje przerobionych wielkich dziet spotykaja
si¢ z wysokim uznaniem krytykéw, to jednak projekty rezysera wciaz wzbudzaja
skrajne emocje i wéréd wielu nie cieszg si¢ zbytnio przychylnym odbiorem.
Zarzuca mu si¢ zbyt duze deformacje klasycznych librett dla prezentacji
wtasnych fantazji, sptaszczanie lub zupetne ignorowanie watkéw, drazniaca
niespéjnos¢ pomie¢dzy ekspresja muzyki a akcjg oraz migdzy $piewanymi
oryginalnymi tekstami dziet i tym, co dzieje si¢ na scenie. Wedtug niektérych
krytykéw muzycznych Treliniski porzuca muzyke sama sobie i powierza odpo-
wiedzialno$¢ za nig wykonawcom, ktérzy maja znalezé wspdélny mianownik
dla klasycznej muzyki wielkich mistrzéw i wspéiczesnej wizji rezysera, a te
razem tworza rozdzwigk. Jako zawodowy muzyk bioracy udziat w réznych
inscenizacjach operowych i musicalowych, w tym wypadku zgadzam si¢ z opinig
Michata Mendyka, ktéry na tamach ,Dziennika. Gazety Prawnej” napisat,
ze ,klasyczny repertuar operowy w bardzo nielicznych przypadkach daje si¢
pogodzi¢ z autorskim, nowoczesnym teatrem muzycznym (...) i nie chodzi
tu weale o kwestie wiernosci literze czy duchowi oryginatu, lecz o problem
wyjatkowej sztywnosci jego pierwotnych muzyczno-literackich ram” (Mendyk,
2009: 1). Widac to choé¢by na przyktadzie doskonalej inscenizacji Treliriskie-
go opery Krd/ Roger Karola Szymanowskiego. Material muzyczny blizszy
naszym czasom jest tatwiej pogodzi¢ z nowoczesng wizjg teatru operowego
i uzyska¢ satysfakcjonujaca réwnowage oraz sp6jnosé obu swiatéw. Mozna
mie¢ nadzieje, Ze te eksperymenty z przerébkami hitéw literatury operowe;
sg pewnym etapem rozwoju nowej, wspéiczesnej formy opery.

Zupelnie inne zdanie na temat uwspétczesniania inscenizacji dziet opero-
wych ma wielu wybitnych znawcéw muzyki. Za przyktad moze tu postuzy¢
polski krytyk muzyczny i muzykolog Janusz Ekiert, ktéry poswigcil swoja
ostatnig ksiazke, Zwiedzajcie Europe, poki jeszcze istnieje, nowym trendom
w sztuce operowej i baletowej. Autor zauwaza, ze ,z biegiem czasu licen-
cje rezyseréw i scenograféw na przerabianie fabuty romantycznych legend
i mitéw posunety si¢ tak daleko, ze w xx1 wieku na scenach pojawita si¢
rzeczywisto§¢ naszych czaséw” (Ekiert, 2012: 53). Wedtug muzykologa trend
ten jest krzywdzacy dla wielkich dziel. Rezyserzy poprawiaja mistrzéw
opery i dodaja wlasne pomysty, tworzac wrecz absurdalne przedstawienia,
w ktérych §piewacy ,w strojach sportowych i roboczych zmierzaja z plasti-
kowymi torbami na zakupy do supermarketéw” (Ekiert, 2012: 53). Tendencja
ta jest widoczna na najwiekszych festiwalach operowych Europy, takich jak
choéby ten w Salzburgu, gdzie niejednokrotnie na site uwspétczesniona
akcja odstaje od mistrzowskiego wykonania dzieta przez $wiatowej stawy
$piewakéw i orkiestre. Takie przeksztalcenia zatamuja konwencje bajkowosci
opery, ktéra wedtug florenckich twércéw formy operowej miata by¢ ,ucieczka
od trywialnej rzeczywistosci w $wiat bajki i ztudzen” (Ekiert, 2012: 31). Jak
zauwaza Janusz Ekiert, opery pozbawione oryginalnej oprawy scenicznej
z szokujaco wspélczesng scenografia blizsze s rozrywce masowej niz sztuce
wysokiej. Z opery zostaje tylko muzyka, ktéra pozostawiona w starej formie
tworzy rozdZwiek ze strong wizualng. Dlatego strona muzyczna tez podlega
czgsto drobnym zmianom, skrétom i wtraceniom motywéw folklorystycznych:
»2Kompozytorzy, pod naciskiem okolicznosci, nieprzychylnego przyjecia dzieta,
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wymagari (czy tez niedomagan) $piewakéw, lokalnych tradycji dokonuja wielu
skrétéw i przerdbek” (Ekiert, 2012: 33).

Ponadto, chcac tez uzupelnié wizje przedstawiona na scenie, twércy
czgsto dodajg fragmenty muzyczne dla ogdlnego kolorytu. Ekiert ilustruje to
przyktadem Uprowadzenia z Seraju ze wspomnianego festiwalu w Salzburgu.
Palestyniski rezyser, Francois Abou Salem, chcac przeniesé operg Mozarta
we wspélezesny §wiat muzutmanski, stworzyt harem baszy Salima ,,otoczony
spirala drutéw kolczastych, przypominajacy ob6z Palestyriczykéw strzezony
przez goryli uzbrojonych w katasznikowy” i powstawiat pomiedzy elementy
opery autentyczny folklor turecki. ,Na scenie pokazat si¢ zespé6t tureckich
muzykéw. (...) Aktor w roli baszy Selima recytowat po turecku wersety Koranu
na tle tureckiej melodii fletu” (Ekiert, 2012: 112). W efekeie przedstawienie
stalo si¢ widowiskiem blizszym kinowej rozrywce masowej niz operze. Krytyk
udowadnia réwniez, Ze tego typu préby zainteresowania mlodych ludzi opera
nie przynosza skutku, a jedynie zniechecajg jej konserwatywnych fanéw. Jako
przyktad ponownie podaje festiwal w Salzburgu. Jego dyrektor artystyczny,
Gerard Mortier, postanowit zmodyfikowa¢ petne przepychu swieto opery
i przyciagnaé mlodych poprzez obnizki cen i skrajnie modernistyczne przed-

stawienia. Niestety, zrazit tylko do siebie
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pod wzgledem muzycznym, jak i scenicznym. Pierwszym propagatorem
tej mysli byt $wiatowej stawy wloski dyrygent, Riccardo Muti. Jego idea
zaktadata ,powrét do najbardziej zgodnej z zamystem kompozytora redakeji
partytury — pierwotnej albo tej, ktéra twérca uznat za ostateczng” (Ekiert,
2012: 33). Oredownikiem czystosci starych form operowych jest tez Janusz
Ekiert, ktéry w catej swojej ksigzce obnaza wszystkie stabosci wspétezesnych
trendéw operowych. Nie zamierzam rozstrzygaé, kto w tym wypadku ma
racje, czy ci, ktérzy daza do tego, aby opera poszta z duchem czasu, czy tez
ci, ktérzy bronig §wigtosci starych form. Mysle jednak, ze dzisiejsi wybitni
rezyserzy mogliby z powodzeniem tworzy¢ nowe kanony wspétczesnej opery,
zostawiajac jej historyczne dzieta w pierwotnym stanie, tak jak zostawia si¢
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architekture minionych epok. Nikt nie prébuje przerabia¢ starych gotyckich
budynkéw wedle nowych norm. Dlaczego wige dazymy do uwspétczesniania
starych, wybitnych dziet operowych? Czy nie lepiej byloby tworzy¢ nowe,
wsp6lczesne, idace z duchem czasu realistyczne opery, ktére by wspotistniaty
z dotychczasowym kanonem, wzbogacajac tradycj¢ operowa?

Opera w kazdym domu

Kolejnym elementem popularyzacji opery jest komercjalizacja poprzez nagrania
audiowizualne. Taka reprodukecja inscenizacji tworzy nieograniczona widownie,
wydobywa opere¢ z uprzywilejowanego miejsca §wiatyni sztuki. Jak pisze
Theodor Adorno, nagrania pozwalaja na
wielokrotne odtwarzanie opery, umozliwia-

jac doktadne jej zglebienie (a zarazem zro- Odb i O,r fi I mu Op ero-
zumienie) i udostepniajg muzyke wszystkim we g ow j a ko sSc i h ig h

chetnym do stuchania (Adorno, 1989: 134).
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Opera wychodzi ze $wiatyni sztuki, aby

spotkaé si¢ 2 w'%dzgm W jego c‘odziennej ?m.o cjon uj.q cy",. dO'
przestrzeni, gdzie nie obowiazuja sztywne sSwia dc zenie m’ j a k

zasady zachowania czy ubioru. Co wigcej,

w wigkszosci przypadkéw zobaczenie tych (o) d b i o' r na Z.ywo

przedstawieni na zywo byltoby nieosiaggalne

dla melomana, a wysoka jakos$¢ wspéiczes-

nego, domowego sprze¢tu audiowizualnego daje doskonaty obraz i dZzwigk.
Jak zauwaza Jeremy Tambling, glos nagrany w warunkach studyjnych lub
zarejestrowany przed nagraniem filmowym, odtwarzany w systemie dolby
surround jest wrecz mocniejszy i lepszy niz w rzeczywistoéci (Tambling, 1987:
55, 105). Obecna technika pozwala nam na doskonaty odbiér audiowizualny
i dzi$ nie sg juz potrzebne zabiegi z przesztosci, gdy dla poprawienia jakosci
dzwigku telewizja i radio emitowaly oper¢ réwnoczesénie, tak aby odbiorca
mogt wlaczy¢ radio z telewizorem, tworzac swoisty efekt do/by surround. To
dawatlo zblizong jako$¢ do odbioru na zywo (Knapp, 1985: vii).

Odbiér filmu operowego w jakosci high definition i w systemie dolby
surround moze by¢ réwnie emocjonujacym doswiadczeniem, jak odbiér na
zywo. Szczegodlnie jesli projekcja filmu ma miejsce w kinie. Kina sa w stanie
odtworzy¢ dzwick nagrany w studio przed nakre¢ceniem filmu operowego
w jakosci czgsto lepszej od oryginatu. Co wigcej, bilety kinowe sg duzo tafsze
od teatralnych, a projekcja filmu operowego moze si¢ odbywac w wielu salach
kinowych jednoczesnie, w duzo wigkszej czestotliwosci niz wystawienia oper
w teatrach. Produkecje teatralne sg ograniczone czasem, miejscem i liczbg
przedstawiers (Wollman, 2010: 109). Prezentacja filméw operowych w ki-
nach, ich dystrybucja na ptytach do domowego odtwarzania czyni opere
przystepniejszg dla kazdego.

Innym jeszcze przypadkiem jest filmowa adaptacja spektaklu operowego.
W tym wypadku jest to troche wigcej niz rejestracja tego, co sie dzieje na
scenie, gdyz dochodzi do tego znaczne wykorzystanie technik filmowych
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i pleneréw. Oczywiscie tego typu przekaz ma swoje plusy i minusy. Film
pozwala na zobaczenie szczeg6iéw, ktére widz moze przeoczyé w duzym
teatrze operowym. Sg to gesty, wyraz twarzy, ironia w glosie, emocje. Jak
pisze Jeremy Tambling, statycznoéé¢ opery, brak okolicznosci do gry aktorskiej
i dtugo$¢ oper dziata na niekorzys¢ operowej produkeji filmowej (Tambling,
1987: 14, 22). Cho¢ odbiorca filmu operowego widzi wiecej szczegotow, to
jednak jego postrzeganie jest ograniczone przez oko kamery, ktéra zabiera
niezaleznos¢ w wyborze fragmentu sceny, na ktérej skupia si¢ widz. Mozna
dostrzec tezw tym plusy. Kamera zwicksza skupienie na prowadzonej narracji
i pomaga w analizie opery, ktéra miesci w sobie wiele konwencji (Tambling,
1987: 164). Natomiast zblizenia zwickszaja napiecie akcji i wskazuja wazniejsze
elementy danej sceny, dzialajac poniekad jak $wiatlo jupiteréw w teatrze. Co
wiecej, jak pokazuje Jean-Pierre Ponnelle —jeden z rezyseréw oper korica xx
wieku — techniki filmowania dopasowane muzycznie moga podnies¢ walory
artystyczne produkeji. Kamera staje si¢ niejako dodatkows linig melodyczng
w partyturze, kiedy dynamika uje¢ podaza za dynamika muzyki, montaz
scen za rytmem, a nasycenie koloru i kadrowanie za harmonia w muzyce
(Criton, 20r10: 99).

Nastepnym aspektem filmu operowego jest uproszczenie libretta. Skrécona
fabuta z wicksza iloscia dialogéw méwionych przyspiesza akcje i zbliza forme
operowg do filmu. Ma to stabe strony. Poniewaz w filmie operowym ogranicza
si¢ arie, jak i inne formy $piewane dla przyspieszenia akeji, oryginalny przebieg
muzyki zostaje zaklécony, wystepuje jako tlo przedstawianych zdarzer, a nie
jako integralna cz¢éé fabuly (Ekiert, 2012: 62). Dla dodania kolorytu filmy
operowe czgsto nagrywa si¢ w prawdziwych plenerach. Wspétczesny widz
przyzwyczajony do dostownego realizmu produkcji masowej chce widzie¢
realizm w operze. Dochodzi do zatamania konwencji opery, ktéra traci swojg
wysublimowang aure i staje si¢ skomercjalizowang forma rozrywki. Jak pisat
Walter Benjamin, wszelka reprodukcja dzieta sztuki powoduje utrate jego
aury, poniewaz traci swojga autentyczno$¢, oryginalne miejsce w przestrzeni
i reprezentatywne cechy (Benjamin, 2008: 15). W tym przypadku opera
zyskuje klimat rozrywki masowej i traci swojg aure, aby pozyska¢ szersze
grono odbiorcéw.

Mistrzem wykorzystania srodkéw masowego przekazu do komercjalizaciji
opery byt Herbert von Karajan. Stworzyt ,,imperium artystyczne”, gdzie ,cel
estetyczny wigzal si¢ z dziatalnoscig przemystows i handlowa”. To potaczenie
zmystu handlowego i poczucia pickna dato mu fortune. ,Zatozyl wytwérnie
filméw operowych, (...) na festiwalu w Salzburgu inscenizowal opery, by je
nagraé, sfilmowacé i sprzedawad” (Ekiert, 2012: 62). Karajan w Salzburgu stworzyt
,Olimp muzyczny” — tylko tam podczas jednego przedstawienia mozna byto
jednoczesnie podziwia¢ dwéch najstynniejszych tenoréw — Placido Domingo
i Luciano Pavarottiego, jak i innych znanych na calym $wiecie: Jose Carrerasa,
Jessye Norman, Wolfganga Brendla (Ekiert, 2012: 63). W swojej pracy wy-
korzystywat system gwiazdorski: zapraszat §piewakéw $wiatowego formatu
do wykonania wiodacych rél w danym spektaklu w ciggu kilku przedstawien
(Knapp, 1985: 107). Nie wptywalo to korzystnie na prace zespotows. W trudne;j
sytuacji byli wybitni dyrygenci, ktérzy w ciagu kilku préb musieli ztozy¢
w harmonijng catoéé niezgrany zesp6t (Adorno, 1989: 79). Wszystko to dla
komercjalizacji sztuki, podniesienia prestizu i rentownosci teatru operowego.
W ten sposéb ,Karajan ponad trzydziesci lat potrafi zarzadzaé festiwalem, by
utrzymaé atmosfere sensacji artystycznych” (Ekiert, 2012: 57). Nie brakowato
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jednak krytyki festiwalu w Salzburgu, ktéry dla wielu byt jedynie pokazem
préznosci najbogatszych.

Obecnie doskonatym popularyzatorem opery starego i nowego kanonu
jest francuski kanat telewizyjny Mezzo, ktéry nadaje muzyke powazng i jazz
w réznych formach, od krétkich klipéw, po pelne transmisje, programy
dokumentalne i lekcje mistrzowskie. W programach prezentowane sa nowe
talenty, gwiazdy i legendy scen calego $wia-

ta. Repertuar muzyczny obejmuje opery, tel eWizyj ne tr ans-

koncerty symfoniczne, koncerty jazzowe,

recitale, muzyke sakralng, muzyke etniczna, ) i S j e k once rto, w

balet i taniec. Na antenie Mezzo mozna

zobaczy¢ kazdego dnia cztery petne wido- i Spektakli zmienia'

wiska muzyczne, czgsto z najstynniejszych

sal koncertowych: PIeye% Hall,.Amsterda.m j q dO tyCh czasowe
Viennas Muikveres Zorichs Tonballe, FOZUMIeNie pojecia
Paris Orchestra Hall, Théatre Mariinsky pUbIICZH OSC’, ktora

i wiele innych. Natomiast dwa razy w ty-

godniu mozna uczestniczyé w wieczorze j e St te raz n i eo g ra-

operowym transmitowanym z najwiegk-

szych sal operowych §wiata: Opera Paryska, [} i czona m i e j scem y

La Scala, Metropolitan Opera, Covent - agn - -
Garden. Na antenie Mezzo nie brak tez W'elomlllonowa I Wle'

festiwali muzycznych: Aix-en-Provence,

Ve¥bier, Salzburg, Ba.yreu'th, Fez, Beaune, IOkUItll.ro Way rozprze-
Saintes, Colmar. Nic dziwnego, ze pro- Strzenlonq na calym

gram dajacy melomanom na catym $wiecie . . N P
nieograniczone mozliwosci obcowaniaze  GWJI@CI@ ale tez Zjed-
sztukg najwyzszych lotéw z najbardziej 7 =,

prestizowych sal $wiata cieszy si¢ duza J1QCZONA lednq scenq_
popularnos$cia. Nadawany w czterdziestu

czterech krajach ma ponad osiemnascie

milionéw odbiorcéw i mozna $miato stwierdzi¢, ze jest najwickszym pro-

pagatorem sztuki na $wiecie.” Ponadto telewizyjne transmisje koncertéw

i spektakli zmieniaja dotychczasowe rozumienie pojgcia publicznoscei, ktéra

jest teraz nieograniczona miejscem, wielomilionowa i wielokulturowa, roz-

przestrzeniong na calym $wiecie, ale tez zjednoczona jedng scena.

Wspotczesna opera
jako hybryda

Pojecie spektaklu operowego i widowni zmienia si¢ réwniez w nowej formie
operowej, jaka powstata w xx wieku. Jest to hybryda taczaca spektakl operowy
z widowiskiem muzycznym zblizonym do koncertéw muzyki rozrywkowe;.
W xx wieku powstaly takie hybrydy, jak pop-opera, rap-opera, disco polo
opera, czy rock-opera, bedaca najczesciej tworzona hybryda formy operowej
z muzykg popularng. Fenomenem tego typu potaczen jest odmiennos¢ cha-
rakteru dwu form. Znajduje to odzwierciedlenie juz w nazwach, ktére maja

1 Dane liczbowe podaje za: www.mezzo.tv/en/mezzo-en, (dostep: 1.06.2013).
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charakter oksymoronu. Za przyktad niech postuzy tu rock-opera. Z jedne;
strony, rock — dynamiczna, energiczna, bardzo gtosna muzyka z mocnym
rytmem, elektrycznymi gitarami i perkusja. Jej charakter zacheca publicznosé
do zywiotowej reakcji. W forme koncertu rockowego wpisana jest interakcja
miedzy odbiorcami a wykonawcami, wspélne §piewanie utworéw, skaka-
nie, nawet wymiany zdan. Koncert tego typu tworzy wspélnote, ,zbiorowe
dos$wiadczenie i energi¢ krazacg miedzy widownia a sceng” (Burszta, 2003:
19). Z drugiej strony, opera — powazna, do$¢ statyczna forma muzyczna,
narzucajgca odbiorcom sztywne standardy zachowania, ktére wedtug przy-
jetych zasad sg oznaka petnego szacunku do wykonawcéw. Widownia siedzi
w ciszy i skupieniu, pozwalajac sobie tylko na wewnetrzne przezycia. Jedyna
reakcja publiczno$ci sa aplauzy, ktére tez sg regulowane przyjetymi normami
spektaklu i pojawiajg si¢ w okreslonych momentach. Warto w tym miejscu
zauwazy¢, ze taki odbiér spektakli operowych zapoczatkowala zmiana
charakteru duzych miast i wejscie klasy sredniej posréd arystokracje. Klasa
srednia wchodzac w ,,obcy §wiat”, szukala artystycznych, arystokratycznych
form rozrywek, ktére by poprawity ich poczucie osobistego rozwoju. Nie
wierzac swoim umiejetno$ciom oceny, w nat¢zeniu prébowali zrozumieé,
co $piewacy i autor dzieta chea im przekazaé. Niepewni swojego statusu
trzymali si¢ kurczowo najbardziej podstawowych zasad etykiety, hamujac
w sobie wszelkie spontaniczne reakcje. W ten sposéb to wiasnie klasa srednia
stworzylta nowy styl zachowania w teatrach (Frith, Straw i Street, 2001: 56).

Jednak nie tylko sposéb odbioru obu widowisk muzycznych jest diame-
tralnie r6zny. Odmienna jest réwniez forma. Piosenki muzyki popularne;j,
w tym rockowe, sg zazwyczaj trzyminutowymi utworami, a koncert sktada
si¢ z serii kilkunastu utworéw, ktére rzadko sa ze sobg powiazane. Opera
jest utworem o dtugiej, rozbudowanej formie. Chociaz mozna jg podzieli¢ na
poszczegdlne fragmenty zblizone rozmiarami do piosenki popularnej, s3 one
ze sobg nierozerwalnie polaczone i stanowig catos¢ kilkugodzinnego utworu.
W rock-operze lub innej hybrydzie opery z muzyka popularna nastepuje
przeniknigcie krétkiej formy popularnej w stara, dtuga forme artystyczna
izaburzenie stereotypowego przekonania, ze popularne znaczy bezwartosciowe.

Kolejng réznics jest podejscie do tresci przekazywanych w utworach.
Opera stworzona jako forma ,ucieczki od trywialnej rzeczywistosci w §wiat
bajki i ztudzen” (Ekiert, 2012: 31) w inscenizacji opiera si¢ na sztucznosci.
Giéwnym elementem nienaturalnosci przedstawianych zdarzen jest to, ze
wszystkie stowa sg $piewane. Ten ,nienaturalny” sposéb komunikacji mig-
dzy postaciami zwigksza niezwyklo$¢ opery. Natomiast muzyka rockowa
taczy si¢ z wiarygodnoscia i uczciwoscia sceniczng, wedtug ktérej muzycy
wktadaja dusze¢ w swoje utwory. ,Owa autentyczno$¢ zalezy od zdolnosci do
artykutowania powszechnych pragnien, uczu¢ i doswiadczen we «wspdlnym»
jezyku. Ideologia autentycznosci wymaga, aby wykonawca odnosit sie do
swoich odbiorcéw w sposéb «prawdziwy»” (Melosik, 2003: 22). Chociaz
widownia ma §wiadomos¢, ze pozornie naturalne i spontaniczne zachowania
sceniczne wykonawcow sg czesto zaplanowane i wystudiowane, to jednak
ta wyrezyserowana autentyczno$¢ ma bardzo silne oddziatywanie. Muzycy
s3 oceniani poprzez swéj warsztat i przekaz, ktéry taczy si¢ z emocjonalng
szczeroscia, prawdg autobiograficzna i socjo-politycznymi odniesieniami
(Wollman, 2010: 25—26).

Ostatnim waznym rozdzwigkiem miedzy muzyka popularng a operg
w takich formach hybrydowych, Jak rock-opera Jest zupelnie odmienna emisja
glosu, ktérej kryteria zmienily si¢ wraz z rozwojem techniki pod koniec xx
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wieku. Do polowy ubieglego stulecia najwazniejszy byt warsztat wokalny
wykonawcy. Bez wzgledu na to, czy $piewal muzyke rozrywkowa, czy tzw.
powazna, liczylo si¢ przygotowanie wokalne. Dlatego tez §piewacy z powo-
dzeniem wystgpowali zaréwno na scenach operowych, jak i estradach muzyki
rozrywkowej. Przyktadem moze tu by¢ doskonaly polski tenor, Jan Kiepura,
ktéry w latach trzydziestych ubieglego stulecia podbit estrady i teatry operowe
catego $wiata, a muzyka rozrywkowa przyniosta mu najwigksza popularnos¢.
Spiew operowy wymaga specyficznej techniki z szeroko ustawionym
gardlem, niskg pozycja j¢zyka i bardzo elastycznymi wargami ksztaltujacymi
samogloski i spétgloski z przodu ust (Potter, 2000:71). Efektem takiego
sposobu $piewania jest wrazenie ,,okragtego” dZwieku, a nie ,sptaszczonego”,
jak przy braku ustawionej emisji glosu, a co za tym idzie — sita glosu i bardzo
dobra dykcja. Wspéiczesni wykonawcy muzyki popularnej coraz czesciej nie
maja przygotowania wokalnego, a ich niedomagania glosowe i staba dykcja
nadrabiana jest naglo$nieniem. Mikrofony daja mozliwo$¢ konkurowania
glosu ludzkiego z instrumentami elektrycznymi bez zadnego wysitku. To
wplywa na jako§¢ $piewania. Jak zauwaza Steve Sweetland, nauczyciel §piewu
na Broadwayu, $wiadomos¢ tego, ze glos bedzie wzmocniony i technicznie
ulepszony zmniejsza dbatoéé¢ wykonawcéw (Wollman, 2010: 126). Naglos-
nienie niesie ze sobg jednak takze okreslone korzysci. Sita i jakos¢ dzwigku
scen muzycznych zblizyta si¢ do poziomu dzwicku kinowego. To pozwala
stuchaczom muzyki popularnej na zywiotowe reakcje. Szczegélnie widzowie
koncertéw rockowych maja duza swobodg w reagowaniu na to, co dzieje si¢ na
scenie i wspottworzeniu koncertu poprzez interakcje z wykonawcami, o czym
wezesniej byta juz mowa (Wollman, 2010: 202). Nagtoénienie przyczynito sie
do powstania hybryd opery z réznymi gatunkami muzyki popularne;j i dato
odbiorcom widowisk operowych mozliwosé¢ zywiotowej reakeji i integracji
z artystami poprzez wspélne $piewanie. W efekcie doszto do przenikania
si¢ artystycznej formy opery z muzyka popularng, oparta na instrumentach
elektrycznych ze §piewem bez przygotowania wokalnego. Naglosnienie
przyczynilo si¢ tez do tworzenia monumentalnych widowisk muzycznych
nieograniczonych przestrzenia sali koncertowej czy teatru. To wszystko daje
nowe mozliwosci prezentacji muzycznych i tworzy popularng forme opery.

Wspélczesne préby spopularyzowania opery prowadzg do uproszczenia jej formy
i odbioru oraz zblizenia do rozrywki masowej. Opery tworzy si¢ z elementami

muzyki rozrywkowej, oryginalna scenografia zostaje uwspéiczesniona, aby
bajkowy charakter urealnié¢, gdyz wspélczesny odbiorca przyzwyczajony jest

do dostownego realizmu i wartkiej akcji. W celu przyspieszenia akeji stosuje

sie skréty fabuty i muzyki. Nadmiernie wykorzystuje sie recytatywy, aby
zblizy¢ opere do wspéiczesnego tempa zycia. Dla uproszczenia thumaczy sig

teksty $piewane na scenie. Latwiejszy odbiér wieloptaszczyznowej formy
tworzy si¢ poprzez filmy operowe. Nagrania audiowizualne komercjalizuja

opere i wydobywaja ja ze $wiatyni sztuki, likwidujac wszelkie niedogodnosci

sztywnych zasad zachowania czy ubioru w teatrze operowym. Popularyzowanie

oper poprzez transmisje zmienia dotychczasowe pojecie publicznosci, ktéra

do tej pory byta ograniczona miejscem i czasem odbioru. Za$ nowatorskie,
hybrydowe opery oraz eksperymentalne prezentacje oper starego kanonu

wprowadzaja nows jakos¢ w starg forme, tworzac wspéiczesne, spopulary-
zowane widowiska operowe idace z duchem czasu.
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