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Opera w Polsce. Na przecieciu klasy i
narodowosci

Marcin Bogucki | Uniwersytet Warszawski

W pierwszej potowie 2026 roku w Wydawnictwie Uniwersytetu Jagiellonskiego ukaze sie
polskojezyczna wersja zbiorowej publikacji A History of Polish Theatre, wydanej w
Cambridge University Press w roku 2022 pod redakcja Katarzyny Fazan, Michata Kobialki i
Bryce’a Lease’a. Ponizszy tekst, wczesniej niepublikowany, zostal zaméwiony jako
uzupelnienie anglojezycznego tomu i zostanie opublikowany w jego polskiej wersji.

Opera in Poland. At the Intersection of Class and Nationality

This article explores the history of opera in Poland through the lens of nationality and class.
Drawing on Michel Foucault’s concept of the archaeology of knowledge, I analyse canonical
operatic works not only as individual artistic creations, but also as theoretical objects in
which multiple discourses intersect. My point of departure is the project Halka/Haiti.
18°4805”"N 72°23°01”"W by C.T. Jasper and Joanna Malinowska, which focuses on national
themes while offering limited reflection on the class implications of staging Stanistaw
Moniuszko’s Halka in Haiti. I focus on key operatic works, examining the tensions and
ambiguities they contain. I raise questions about the changing reception of Halka - from a
socially engaged poem to a national opera - as well as the possible readings of The Haunted
Manor, whether through the lens of Polish Biedermeier culture or romanticised Sarmatism.
I also consider the complex role of national identity in shaping the image of Moniuszko
himself. In the case of Krakowiacy i Gorale by Wojciech Bogustawski and Jan Stefani, I
reflect on interpretations that emphasise either its national or class dimensions. Finally, I
examine the early history of opera in Poland, looking at the court theatre of Wtadystaw IV as
both a source of entertainment and a tool of political ideology. By taking an ‘archaeological’



approach to opera, I show how discourse around Polish opera tends to highlight its national
aspects while pushing questions of class to the margins.

Keywords: opera; class; nationality; Moniuszko; Bogustawski

»Po co wiez¢ opere na drugi koniec swiata?""

Halka Stanistawa Moniuszki na Haiti zabrzmiata po raz pierwszy 7 lutego
2015 roku. Fragmenty opery wystawili tam solisci Teatru Wielkiego w
Poznaniu razem z muzykami orkiestry szkoly muzycznej im. Swietej Tréjcy z
Port-au-Prince i tancerzami z Cazale, gdzie odbyt sie pokaz. Wszystko to pod
wodza polskiego dyrygenta, polskiego rezysera i polskiej choreografki’.
Wioska zostata wybrana nieprzypadkowo. Cazale jest zamieszkane przez
Polone nwa, czarnych Polakéw, potomkdéw polskich legionistéw wystanych na
wyspe przez Napoleona do tlumienia rewolucji. Choé najpewniej koto setki
nizszych ranga zotierzy z kilkutysiecznego oddziatu dotaczyto do rewolucji,
na Haiti panuje przekonanie o masowej dezercji Polakdéw i opowiedzeniu sie
po stronie powstancow ze wzgledu na podobienstwo losu obu ciemiezonych

spoteczenstw (Pachonski, Wilson, 1986).

Inicjatorami projektu Halka/Haiti 18°48'05"N 72°23'01"W byli polscy artysci
C.T. Jasper i Joanna Malinowska, ktorzy wraz z kuratorka Magdalena
Moskalewicz przygotowali go w ramach pawilonu narodowego na Biennale w
Wenecji. Jego efektem byl film pokazywany w formie panoramicznej projekcji
przypominajacej XIX-wieczne panoramy malarskie. Halka zostata wystawiona
na drodze wiodacej przez wioske, ze Spiewakami w tradycyjnych strojach
szlacheckich i ludowych, z tancerzami ubranymi we wspétczesne, odswietne

stroje. W centralnym punkcie umieszczono przywigzana do stupa koze.



Zderzenie dwdch swiatéw dawato efekt surrealistyczny - futrzane czapy
wykonawcow zupeknie nie pasowaty do warunkéw klimatycznych i
kulturowych. Jasper i Malinowska zadawali w ten sposob pytanie o kwestie
uniwersalnosci muzyki klasycznej - czy jest to sztuka zrozumiata wszedzie? Z
jednej strony tworcy ttumaczyli mieszkancom Cazale, ze historia Halki
przypomina te opowiedziang w XIX-wiecznym poemacie haitanskim
Choukoun, takze skupiajacym sie na mitosci zniszczonej przez rdznice
klasowe. Z drugiej strony nie sposob nie widzie¢ w pretensji do
uniwersalizmu elementu kolonialnego wynikajacego z przekonania o

wyzszosci kultury Zachodu.

Artysci nie ukrywali, ze inspiracja dla nich byt film Fitzcarraldo Wernera
Herzoga - opowiesé o probie zbudowania teatru operowego w amazonskiej
dzungli. Podjeli ryzyko, by przetozy¢ fantazje na rzeczywistos¢. U Herzoga
misja sie nie powiodta, ale doszto do prowizorycznego wystawienia opery na
statku ptynacym Amazonka. Z podobna nietrwatoscia mamy do czynienia w
projekcie Jaspera i Malinowskiej: Halka zostata przystosowana do lokalnych
warunkow, zredukowana do najwazniejszych fragmentdéw, wystawiona bez
scenografii, na srodku wioski, gdzie toczyto sie codzienne zycie. Malinowska
w jednym z wywiaddw bronita sie przed oskarzeniami o powtdrzenie w tym

gescie zapedow kolonizacyjnych tkwiacych w marzeniu Fitzcarralda:

Mozna odczytywac jako wspdtczesna forme kolonizacji akt
przywozenia opery - elementu kultury elit Swiata, ktory kolonizowat
- w miejsce z taka historia jak Haiti. Od kolonizatorow odro6znia nas
jednak to, ze niczego Haitanczykom nie narzucaliSmy. Spektakl
mégt sie odby¢, poniewaz uzyskaliSmy na to ich zgode. Wczesniej
kilkakrotnie odwiedziliSmy Cazale, Zeby rozmawiac na ten temat z

roznymi miejscowymi autorytetami: dyrektorem liceum, starszyzna,



ksiedzem, straznikiem pokoju, mtodziezg. OpowiadaliSmy im, o
czym jest opera, jak i po co chcemy ja zrobic¢. Nie od razu sie
zgodzili. Zadawali nam wiele pytan, np. jakie mamy dokonania i
kompetencje. W koncu uzyskaliSmy pozwolenie. W tej sytuacji
byliSmy bardziej teatrem wedrownym, ktory przeszedt przez wies,

niz kolonizatorami (2016).

Artystka przedstawia swdj projekt jako przedsiewziecie spoteczne, choc
wydaje sie, ze byta to préba przepracowania przede wszystkim wlasnej

historii osobiste;j:

Wychowalam sie w kraju, gdzie wszelka inno$¢ byta tepiona. Bytam
zmeczona ta homogenicznoscia i polskim katolicyzmem. Jako
nastolatka jezdzitam z kolezanka po wsiach, zeby stuchac¢ gwary,
obserwowac przejawy kultury lokalnej. Czytaltam o Ameryce
Poinocnej i Poludniowej. Fascynowaty mnie rézne koncepcje swiata,
myslenia o religii, wielo$¢ réznych modeli zycia (Malinowska,
2016).

Nieuwzglednienie wtasnej perspektywy w finalnej wersji Halki/Haiti jest jej
najwiekszym problemem. Film pozbawiony kontekstu organizacyjnego
oglada sie, podobnie jak film Herzoga, jako opowies¢ o kolonialnej fantaz;ji,

na co zwracata uwage Dorota Sosnowska:

Ogladajac wideo Halki/Haiti, widz czuje sie wcigz uwieziony w
kontekscie Fitzcarralda. Biali ludzie ubrani w piekne, bogate
kostiumy Spiewajacy operowym gtosem oraz biedni, czarni ludzie

tanczacy po amatorsku lub ogladajgcy przedstawienie z



plastikowych krzeset. Co sie stato? Dlaczego ten obraz wciaz
opowiada kolonialng historie, nie wytlamujac sie ze swoich

schematéw i nie podwazajac krytycznie kategorii rasy? (b.d.).

Wedlug Sosnowskiej krytycznemu spojrzeniu na narodowos¢ powinna
towarzyszy¢ podobna refleksja dotyczaca klasy - artysci przyjechali na Haiti
jako sojusznicy, ale dzierzac wtadze symboliczng w postaci kamery i
ekonomiczng w postaci zaplecza finansowego: ,,Odtwarzajac stynny zachodni
film, powtorzyli jego kapitalistyczny wymiar, wprowadzajac ponownie rase

jako efekt podziatow klasowych” (b.d.).

Narodowosc i klasa w Halce

Mimo pozoréw uniwersalizmu muzyki klasycznej, funkcjonuje ona na
przecieciu réznych dyskursow, z ktérych klasa i narodowos¢ wydaja sie
najwazniejsze. Inspirujac sie w sposéb nieortodoksyjny koncepcja archeologii
wiedzy Michela Foucaulta, chciatbym przyjrzec sie, w jaki sposob

funkcjonowata opera w Polsce:

Miast widziec¢, jak na kartach wielkiej mitycznej ksiegi historii
uktadaja sie stowa, co przektadaja na widzialny ksztatt mysli
zrodzone wczesniej i gdzie indziej, spostrzegamy w gestwinie
praktyk dyskursywnych systemy, ktére ustanawiaja wypowiedzi
jako zdarzenia (maja okreslone warunki i okreslona dziedzine
ukazywania sie) i jako rzeczy (niosace w sobie mozliwos¢ swego

istnienia oraz swoje pole zastosowania (Foucault, 1977, s. 164).



Takimi obiektami beda dla mnie dziela operowe, cho¢ nie bede traktowat ich
jako indywidualnych wytworow sztuki, lecz wtasnie jako manifestacje, po
czesci zdarzeniowe, a po czesci materialne, w ktorych spotykaja sie rézne
wigzki dyskurséw (tamze, s. 173). Dodatkowo zas, poprzez odwrécenie
porzadku chronologicznego, bede przygladat sie naktadajacym sie na siebie
warstwom znaczeniowym nadbudowanym przez stulecia i wptywajacym na

postrzeganie tej formy sztuki wspdtczesnie.

Halka zostata wybrana do projektu Jaspera i Malinowskiej jako pierwsza
polska opera narodowa. Warto przyjrzec sie, w jaki sposéb historia Goralki
porzuconej przez panicza mogla zosta¢ w ten sposéb nazwana oraz dlaczego
odniosta sukces’. Historia ta zaczyna sie od zaangazowanego spolecznie
poematu Wtodzimierza Wolskiego o zemscie za krzywde wiejskiej
dziewczyny, ktérego autor nie chciat opublikowaé w formie pokiereszowanej
przez cenzure. Namdéwiony przez Moniuszke, sporzadzit libretto pierwszej
wersji opery, wystawionej w Wilnie w 1848 roku, odrzucajacej romantyczny
sztafaz i drastycznosé oryginatu, inspiracje czerpiac ze stynnej Niemej z
Portici Daniela Aubera. Peilny sukces przyszedt dopiero po warszawskiej
premierze Halki w Teatrze Wielkim w 1858 roku - powstat wtedy
pelnowymiarowy czteroaktowy spektakl z popisami solistycznymi, chorami,
wstawkami baletowymi i atrakcyjna wizualnie scenografia, ktéry przypadt do
gustu zaréwno widowni, jak i krytykom (Zieziula, 2020). Czy podobny los nie
spotkat Halki/Haiti? Radykalne w zamierzeniu intencje twdrcow
manifestujgce sie w projekcie spotecznym angazujacym spotecznosé Cazale
przybraty ostatecznie forme statycznego filmu pokazywanego w ramach

elitarnego Biennale, operujacego XIX-wiecznymi podziatami narodowymi.

Halka byta przetomem nie tylko w karierze Moniuszki, ale takze nowym

etapem w dziejach polskiego teatru muzycznego (tamze, s. 141). Do



ugruntowania tej pozycji przyczynita sie takze jej rozpoznawalnos¢ za
granica, ze wzgledu na uniwersalny temat, ale takze mozliwosc
odpowiedniego wpisania kompozytora w éwczesne schematy myslenia. Z
dnia na dzien Moniuszko stat sie ,0jcem polskiej opery”, najwybitniejszym
przedstawicielem szkoty narodowej (Allison, 2019). Na te opinie ztozyly sie
gtosy krytyki, a takze wypowiedzi zagranicznych autoréw. Szczegolnie czesto
przywotywana byta opublikowana na tamach ,Neue Zeitschrift fur Musik”
pozytywna opinia na temat Halki liczacego sie w niemieckim sSrodowisku
muzycznym dyrygenta Hansa von Biillowa. Mniej mowi sie jednak o tym, w
jaki sposéb dzieto to znalazlo sie w orbicie zainteresowan muzyka. Podsuneta
mu go Maria Kalergis, wielka oredowniczka Moniuszki, zas cieptym stowom
na temat opery towarzyszyta pewna protekcjonalnosc¢, jako ze Billow
opisywal Halke jako dzieto nie bez wad: utwor poczatkujacego kompozytora,
ktory do tego w heroiczny sposob musi walczyé z warunkami zewnetrznymi
uniemozliwiajacymi mu peiny rozwoj artystyczny. Pojawia sie tu watek,
ktérego nie udato sie zawrzeé¢ w projekcie Jaspera i Malinowskiej - o ile w
Fitzcarraldzie mieliSmy do czynienia z najstynniejszymi dzietami wtoskiego
bel canta, na dodatek w wykonaniu Enrica Carusa, z mainstreamem
operowym, o tyle Halka dla wiekszosci odbiorcéw pozostaje jedynie

repertuarowym rarytasem, pozbawionym podobnej symbolicznej sity.

O Halce jako towarze eksportowym wspominali w rozmowach Jasper i
Malinowska. Do jej miedzynarodowej kariery w XX wieku przyczynita sie
Maria Fottyn, wystawiajgc dzieto na Kubie, w Meksyku, Turcji, Rosji,
Kanadzie i Brazylii. Folttyn wspominana jest jako ,wdowa po Moniuszce”
(Jasper, Malinowska, 2016, s. 64), persona cementujaca wizerunek
kompozytora, cho¢ mniej mowi sie o jej podejsciu, nie zawsze
konserwatywnym, do rezyserii - dostosowywata ona Halke do oczekiwan

widowni (zmiana zakonczenia w wersji meksykanskiej, kiedy to po stracie



ukochanej nieszczesliwy Jontek zabija Janusza ciupaga) pozwalata na
wybrzmienie kwestii rasowych w kontekscie chtopskiej krzywdy (kubanska
Spiewaczka w tytutowej roli). Na temat mozliwosci uniwersalizacji dzieta

zastanawiatla sie Agnieszka Topolska:

Inscenizacje Marii Fottyn byly wiec préba zerwania z lokalnoscia
Moniuszki, oddzieleniem go od jedynego skojarzenia z polska
,domowoscia” i uczynienia go tworca ponadnarodowym. Jednak czy
Foltyn mogta przezwyciezy¢ te wizje, jesli czarnoskorej Yolandzie
Hernandez w inscenizacji kubanskiej nieodmiennie towarzyszyty

kierpce i kwieciste chusty? (2011).

Podobna nieoczywisto$¢ towarzyszy projekcji Jaspera i Malinowskiej - czy
opera jest w niej traktowana jako symbol swiata zachodniego, czy narodowy

pomnik prezentowany Polakom, cho¢ bez polskich paszportow?

Dochodzimy tu do kwestii Halki jako opery narodowej. Jako to jest mozliwe,
ze tragiczna historia porzuconej dziewczyny mogta zyskac takie miano?
Moniuszko uzywa w niej kolorytu narodowego, co styszalne jest cho¢by w
rytmach tancow narodowych (polonez, mazur, tance géralskie). Nie jest
jednak pochwata polskosci i sarmatyzmu, lecz moze by¢ potencjalnie czytana
jako krytyka spoteczna. Rudiger Ritter, niemiecki autor monografii o
Moniuszce, zastanawia sie nad ta kwestia, pytajac, czy Halka jest
manifestem politycznym, obrazkiem obyczajowym czy pomnikiem
narodowym (2019, s. 256). Okazuje sie, ze nie ma na to jednej odpowiedzi,
gdyz recepcja dzieta zmieniata sie z czasem. Nie traktowano Halki jako
romantycznego horroru, widziano w niej obyczajowy dramat, cho¢ z czasem

zwyciezyla interpretacja patriotyczna. Co znaczyt jednak przymiotnik



,harodowy” w XIX wieku? Jak zwraca uwage Ritter, w Halce mozna dostrzec
odbicie rozwazan nurtujacych owczesne spoteczenstwo dotyczacych
rozumienia narodu w ujeciu politycznym (przynaleznosc¢ do okreslonej grupy
spotecznej) i narodowym (przynaleznos¢ niezaleznie od stratyfikacji
spotecznej na podstawie urodzenia). Kwestie spoteczne zaczetly zas

wybrzmiewac¢ dopiero w inscenizacjach z XX wieku.

Straszny dwor - polski biedermeier czy

romantyczny sarmatyzm?

Druga operg, o wystawieniu ktorej mysleli Jasper i Malinowska, byt Straszny
dwor Moniuszki, zajmujacy takze wazne miejsce nie tylko w dziejach muzyki
polskiej, ale i polskiej swiadomosci. W 2018 roku, tuz przed obchodzona
hucznie dwusetna rocznica urodzin kompozytora, ukazata sie ksigzka Jacka
Kowalskiego ,Straszny dwor”, czyli sarmackie korzenie Niepodlegtej (2018).
Bogato ilustrowana publikacja w formacie A4, liczaca ponad pieéset stron, z
pasem stuckim na oktadce, poswiecona byla tylko jednemu dzietu i jego
kontekstom. Zgodnie z tytutem autor prébowat udowodnic, ze Straszny dwoér
byt najwazniejszym utworem dla pokolenia 1918 roku ze wzgledu na
wystepujace w nim elementy polskosci symbolizowane przez tradycje

sarmacka.

Ostrze krytyki wymierzone jest w ksigzce w Dobrochne Ratajczakowa (2005)
i Aline Borkowska-Rychlewska (2014), ktore opisywaly Moniuszke jako
przedstawiciela ,polskiego biedermeieru”. W jego utworach trudno odnalez¢
romantycznego bohatera, dominuje raczej poszukiwanie idylli odpornej na
zagrozenia cywilizacji, spoteczenstwo zas przedstawiane jest na ksztatt
kochajacej sie rodziny. Korespondowato to z postawa kompozytora -

prostodusznego, poboznego i zamknietego na nowoczesnos¢, jak



rekonstruuje jego osobowos¢ Kowalski. Jako szlachcic zyjacy po
mieszczansku Moniuszko zdawat sie idealnie pasowac do
biedermeierowskiego ideatu. Kowalski pyta jednak, dlaczego w Strasznym
dworze podkreslana jest waga elementow sarmackich oraz skad wzieta sie
funkcja dramatu narodowego wystawianego przy okazji najwazniejszych
uroczystosci. Odpowiedz autora jest prosta: mimo elementow, ktore mozna
okresli¢ jako ,rzewne” czy ,domowe”, w operze tej przejawiaja sie wptywy
romantycznego sarmatyzmu. Mimo utozsamienia szlachetczyzny z
,ciemnogrodem” (cos, co taczyto poczatkowo przedstawicieli oSwiecenia i
romantykéw), w ciagu XIX wieku nastapita rehabilitacja sarmatyzmu, takze
w tworczosci wieszczéw. Kowalski proponuje rozwigzanie kompromisowe:
librecista Jan Checinski prébowat potaczyé w Strasznym dworze melodramat
z biedermeierowska akcja i stylem kontuszowym, czyli stylizowanym

jezykiem gawedy szlacheckie;j.

Recepcja opery swiadczy jednak o niejednoznacznym jej odbiorze. Cenzorzy,
zanim dopuscili do wystawienia, ingerowali w tekst tej z pozoru niewinnej
historii o perypetiach mitosnych dwoch mtodych szlachcicdw i dwoch panien,
wylapujac wszystkie nawigzania do historii Polski, kolejne zmiany zostaty
nakazane juz po prapremierze, ale i to nie spowodowato ostabienia
entuzjazmu publicznosci, ktora thumnie przychodzita na spektakle, przez co
opere zdjeto po trzecim przedstawieniu. Swiadczy to niewatpliwie o
mozliwosci patriotycznego odczytania dzieta; o zupemhie innych reakcjach
mozna dowiedziec sie, Sledzac recepcje opery za granica, choéby w Rosji.
Cezar Cui nie zauwazat w niej elementéw heroicznych, lecz uznawat za
zgrabng komedie zamknieta w sielskich, biedermeierowskich obrazkach
(Kowalski, 2018, s. 140).

Grzegorz Zieziula opisuje opere jako komedie potaczona z elementami eposu



i przywotuje porownania do Pana Tadeusza, cho¢ bezposrednia inspiracja dla
Checinskiego byly tradycje szlacheckie znane z gawed Kazimierza
Wojcickiego. Autor wspomina o jeszcze innej, nie narodowej, lecz klasowej

mozliwosci lektury Strasznego dworu:

Ewokowanie obrazu czaséw sarmackich byto dla wielu
zasiadajacych na widowni Teatru Wielkiego potomkéw drobnej
szlachty swoistym srodkiem przeciwbdlowym. Trzydziesci lat
wczesniej, po klesce powstania listopadowego i wprowadzeniu
przez cara nowej ustawy o heroldii uznani zostali za
,niewylegitymowanych” i pozbawieni stanowych przywilejow.
Dzieki obecnosci w operze neosarmackiego mitu mogli cho¢ na
chwile powrdci¢ do realidw nieistniejgcego juz swiata i zapomnieé o

upokarzajacej deklasacji (Zieziula, 2020, s. 188-189).

Podobnie jak w przypadku Halki, u Kowalskiego powraca pytanie o
mozliwos¢ translacji dzieta poza lokalnym kontekstem: ,czy ta arcypolska
opera jest takze, albo czy moze by¢, europejska, czy tez jedynie

zaSciankowa?” (Kowalski, 2018, s. 472).

Moniuszko jako kompozytor narodowy?

Agnieszka Topolska analizowata mity dotyczace Strasznego dworu
wynikajgce z postrzegania Moniuszki jako kompozytora narodowego
piszacego ku pokrzepieniu serc. Przez lata panowat poglad, ze opera ta
zostala skomponowana w reakcji na powstanie styczniowe, podczas gdy z
dokumentéw wiadomo, ze proces komponowania rozpoczat sie juz w 1861

roku, zostat jednak przerwany przez wydarzenia polityczne (Topolska, b.d.).



Smieré , pieciu meczennikéw” podczas antycarskiej demonstracji 27 lutego
doprowadzita do powstania niezbyt przychylnej atmosfery dla wizyt w teatrze
czy operze. Spontaniczny bojkot przerodzit sie w ogélny nakaz
dystrybuowany poprzez anonimowy okolnik wzywajacy do zachowania
»Zatoby narodowej”. Wojna o teatr miedzy carska administracja a polskim
podziemiem trwata trzy lata - pierwsza strona starala sie utrzymac zycie
teatralne jako narzedzie edukacji i rozrywki, druga zas przestrzegata przed
symbolicznym legitymizowaniem systemu wizytami w teatrze. Sprawa
komplikuje sie, gdy spojrzymy na te sytuacje z perspektywy Moniuszki -
kompozytora o postawie patriotycznej, cho¢ chyba niechetnego powstaniu,
do tego zas ojca wielodzietnej rodziny mierzacego sie z trudnosciami

finansowymi, mogacymi takze wplywac na jego ocene czynu zbrojnego.

Topolska jest takze autorka wnikliwej rozprawy doktorskiej na temat
mitotworstwa wokot postaci Moniuszki (2014). Autorka wskazuje na
romantyczne klisze uzywane w jego biografii, wskazujac na figure wieszcza
narodowego - tworcy wypowiadajacego sie za zbiorowosc¢ i snujacego wizje
dotyczace przysztosci w trudnym czasie utraty niepodlegtosci. Patrzac na
niewielki rozgtos Moniuszki przed premiera warszawska Halki oraz znajac
trudnosci w wystawieniu jej na scenie Teatru Wielkiego, mozna dziwic sie,
dlaczego to wlasnie on stat sie kluczowa postacia zycia muzycznego.
,Dyletant z zapadtej Litwy” - tak podobno nazywany byt kompozytor w
Warszawie (Topolska, 2020, s. 583). Biografowie przemilczaja fakt, jak
bardzo nieoczekiwany byt to awans. Sam Moniuszko méwit o swojej
twdrczosci jako przeznaczonej do ,,domowego uzytku”, cho¢ poglad ten sie
zmieniat lub byto co najmniej niejednoznaczny, gdyz szukat on uznania takze

za granica, zaréwno na Zachodzie, jak i na Wschodzie.

Magdalena Dziadek zwracala uwage na trudnosci zwigzane z préba



rekonstrukcji swiatopogladu Moniuszki (2020, s. 53). Jest to zwigzane nie
tylko z fragmentarycznoscia zachowanej korespondencji, lecz takze ze
spotecznym zapotrzebowaniem oraz pogladami biograféw: ,Nietrudno
dostrzec, ze poglady te zmieniaja sie z epoki na epoke, pozostajac zawsze w
zgodzie z aktualnymi oczekiwaniami czytelnikdw, a czasami nawet owe
wymagania wyprzedzajac - w imie poprawnosci politycznej czy tez w celu
usatysfakcjonowania czytelnikdw” (s. 54). Dlatego tez Moniuszko mégt petnic
tak rézne role: by¢ wieszczem narodowym, piewca tradycji szlacheckiej,

twdrca ludowym, obrofca ucisnionych.

Elementy niewpisujace sie w narracje narodowa nie byly uwzgledniane lub
podkreslane w biografiach. Nie mozna zapominac o wizycie Moniuszki w
Petersburgu, gdy po studiach w Berlinie starat sie bezskutecznie o posade na
dworze carskim, o dedykowaniu utworow przedstawicielom wtadz rosyjskich
(nastepcy tronu, pézniejszemu cesarzowi Aleksandrowi II - Mildy, Wielkiemu
Ksieciu Konstantemu - Nijoty), o radosci, jaka sprawiata mu dobra recepcja
oper w Rosji, o skomponowanej w 1856 roku, a wiec w czasie trwania wojny
krymskiej, Uwerturze wojennej. Bez uwzglednienia tych faktéw portret
kompozytora staje sie uproszczony - nalezy go postrzegac nie tylko z
perspektywy patriotycznej, lecz takze osobistych ambicji artystycznych, o

czym pisze Dziadek:

Pod koniec zycia Moniuszki instynkt, ktérym dotychczas kierowat
sie, obierajac kierunek narodowy, poczatkowo w wers;ji litewskiej,
nastepnie ,ogolnopolskiej”, zaczat jak gdyby stabnaé. Pod presja
wizji miedzynarodowej kariery - nie wiadomo, w jakim stopniu
powstatej spontanicznie w duszy artysty, w jakim zas podsuniete;
mu niefortunnie przez przyjaciot i protektoréw, zaczely sie rodzic

pomysty na dzieta o tematyce kosmopolitycznej, pisane tak, by



zosta¢ zrozumianym przez ,obcych” (b.d.).

Bez zawahania mowi sie o Moniuszce jako o patriocie, rzadziej jednak
rozwaza sie jego przynaleznos¢ narodowa. Polak, Litwin, Biatorusin,
Rosjanin? - zadaje pytanie Ritter (2019, s. 117), wskazujac na rézne
mozliwosci rozumienia narodu: w ujeciu etnicznym, politycznym i
historycznym. Urodzony w Ubielu (obecnie na terenie Biatorusi) Moniuszko
byt carskim poddanym, przynalezat do szlachty, pod wzgledem politycznym,
a nie etnicznym uznawat sie za Polaka i Litwina, zostat wychowany w
propolskiej orientacji, ale przywiazany byt takze do ,matej ojczyzny”, cho¢
nie zawsze te tozsamosci ze soba wspotgraty, uznawany jest takze jako

kompozytor narodowy na Biatorusi.

Postawe Moniuszki mozna uzna¢ za ambiwalentna ze wzgledu na pozycje w
zyciu muzycznym pod zaborami. Jego tworczos¢ funkcjonowata w ramach
opery warszawskiej, ktora w ramach represji po 1830 roku nie zostata
rozwigzana, w przeciwienstwie do instytucji naukowych, gdyz dzieki zyciu
teatralnemu podtrzymywano pozory normalnosci. Od 1833 roku opera
dziatata w ramach Warszawskich Teatréw Rzadowych zarzadzanych przez
carskich urzednikow. Z powodu rangi oraz mozliwosci wykonywania dziet po
polsku, opera zajmowata wazne miejsce w dziataniach ruchu
narodowowyzwolenczego. Nie byly to jednak jedyne napiecia - oprocz
politycznego, miedzy polityka zaborcy a dazeniami niepodlegtosciowymi,
pojawiaty sie takze spory estetyczne miedzy bardziej progresywnym i
bardziej konserwatywnym obozem (Ritter, 2019, s. 77 i nn.). Sytuacja
Moniuszki w latach pie¢dziesigtych mogta ulec poprawie dzieki ztagodzeniu
polityki zaborcy w czasie odwilzy posewastopolskiej - warszawska premiera
Halki oraz mianowanie kompozytora dyrygentem oper polskich byly czescia

tego procesu. Niemniej jednak to, co wedtug zaborcow miato stuzy¢



ztagodzeniu wywrotowych idei, przyniosto odwrotny skutek. Teatr zas stat
sie miejscem nie tylko patriotycznych uniesien, lecz takze bezposrednich

akcji sabotazowych.

Ze wzgledu na zajmowana funkcje Moniuszko oddzielat muzyke od jej
bezposredniego politycznego wykorzystania. Dziatat w ramach jezyka
ezopowego, kodujac tresci patriotyczne, czasem w zageszczeniu, jak w
Strasznym dworze, ktéry zawiera kurant przypominajacy polonezy
Oginskiego z konca XVIII wieku, motywy szlacheckie jak w Panu Tadeuszu,
heroiczng arie tenorowa o smutku synow po utracie matki - czytelny motyw
utraty ojczyzny - stroje narodowe, odtworzenie dawnej wojny fraka z
kontuszem. Mimo powszechnego przekonania o narodowym charakterze
twdrczosci Moniuszki, warto zobaczy¢ w kompozytorze duzo bardziej
skomplikowang osobowos¢, w ktdrej mieszaja sie kwestie narodowego i

politycznego zaangazowania.

Krakowiacy i Gorale - teatr narodowy czy

publiczny?

Moniuszko uznawany jest za ojca polskiej opery narodowej, ktéra wynikata z
potrzeby poszukiwania i zachowania , ducha narodu”. Nie znaczy to jednak,
ze wczesniej nie prébowano wprzegnac opery zarowno w dyskurs
patriotyczny, jak i polityczny. Najlepszym przyktadem sa Krakowiacy i Gorale
Wojciecha Bogustawskiego i Jana Stefaniego z 1794 roku. Dzieto to jest
Spiewogra dydaktyczna w duchu oswieceniowym, bedaca polska wersja
singspielu, w ktorym rola muzyki byta drugorzedna. Liczyly sie przede
wszystkim stowa i polityczne znaczenie uzycia jezyka narodowego. Dlatego
tez Topolska pisze o Moniuszce jako dojrzaltym tworcy, rozwijajacym idee

pojawiajace sie wczesniej:



przed Moniuszka mieliSmy do czynienia raczej z protooperq, bo ani
Cud mniemany, ani Nedza uszczesliwiona nie byly dzietami
operowymi sensu stricto. Dopiero Halka wprowadzita na muzyczng
mape Europy polska opere i ustawita nie w pozycji zawstydzonego
neofity, ktorym Polacy mogli sie czu¢, konfrontujac sie z dluga i

bogata tradycja opery wtoskiej czy francuskiej (2011).

Podobnie jak w przypadku Strasznego dworu, mamy tu do czynienia z
mitologizacja prapremiery. Legenda ta byta wspdttworzona przez samego
Bogustawskiego, cho¢ role w tym mieli takze teatrolodzy. Od pierwszych
spektakli Krakowiacy silnie spletli sie z wypadkami politycznymi.
Bogustawski twierdzil, ze napisat dzieto w reakcji na bitwe pod Ractawicami
(4 kwietnia), cho¢ prapremiera odbyla sie ponad miesigc wczesniej (1
marca). Plastyczny opis spektaklu zawart Zbigniew Raszewski w ksigzce
poswieconej Bogustawskiemu, tworzac go z nielicznych sladéw (2015, s. 278
i nn.). Jak pisze Piotr Morawski, to raczej literacka rekonstrukcja z
pozostatych po przedstawieniu zZrdédet: libretta opery (lecz pdzniejszego niz
wersja warszawska), spisu dekoracji i akwareli przedstawiajacej scene
finatowa (2017, s. 474). Celem Raszewskiego bylo stworzenie koherentne;
catosci z resztek, choé jak pisze Morawski ,udato sie zrekonstruowac
wszystko oprocz publicznosci” (s. 474). To, co dla historyka
zainteresowanego ustaleniem faktéw (przypadek Raszewskiego), jest
problematyczne, ciekawe jest jednak dla historyka kultury badajacego
afektywnosc¢ spektaklu - chodzi o trudniejsze do zdiagnozowania napiecie
miedzy scena a publicznoscia. Dlaczego piosenki z Krakowiakow $piewano

na ulicach zrewoltowanej Warszawy?

Fabuta Krakowiakdw jest romansowa: Stach kocha Basie, Basia kocha

Stacha, ma wyjs¢ za Gdrala, do czego chce doprowadzi¢ takze macocha



uwodzaca narzeczonego pasierbicy. Ktotnia Krakowiakow i Gérali z powodu
niedosztego slubu zostaje rozwiazana nie przemocg, lecz za pomoca ,cudu
mniemanego” studenta Bardosa (cho¢ by¢ moze jest to trik dodany w wers;ji
poéZniejszej). Morawski zastanawia sie, jak zanalizowac to dzieto, skoro
prawdziwy teatr rozgrywat sie nie na scenie, ale na widowni. Traktuje
Krakowiakoéw nie jak autonomiczny utwér, gdyz gubi sie wtedy afektywne
oddzialywanie spektaklu ,rozpuszczonego” niejako w insurekcji
kosciuszkowskiej, przyktadowo - wodewil z incipitem ,,Wy uczeni, co dla
cnoty cierpicie niemato” peit te sama funkcje, co we Francji Ca ira czy
Marsylianka. Co ciekawe, piosenka studenta narzekajacego na trudy nauki,
dzieki zmianie jednego wyrazu (,wy uczeni” na ,wy uczciwi”) stata sie
hymnem rewolucyjnym. PéZniej takze inna aria Bardosa, zaczynajaca sie od
stéw ,Swiat srogi, $wiat przewrotny”, konkretnie za$ dwie pasujace do

nastrojéw ulicy zwrotki, zyskata pozasceniczna popularnosc.

Jak otwartym interpretacyjnie dzietem byli Krakowiacy, swiadczy ich
pozniejsza recepcja (sto czterdziesci cztery przedstawienia w Warszawie w
latach 1794-1847) - nadawali sie oni zaréwno do wykorzystania w
powstanczym zapale, jak i do optakiwania kleski po upadku powstania
kosciuszkowskiego. Dzieto Bogustawskiego i Stefaniego rozbudzito nadzieje
na tworczosc¢ rodzima, cho¢ ani pdzniejsze opery Jézefa Elsnera, ani Karola
Kurpinskiego nie miaty takiego oddziatywania. Problemem byty m.in.
niedostatki muzyki - narodowos¢, ktéra wedle nowej romantycznej wizji
miata realizowac sie nie tylko w tekscie, ale i w charakterze muzyki. Udato
sie to dopiero Moniuszce, co podkreslane byto w recenzjach taczacych Halke
z Krakowiakami, zwracajacych uwage nie tylko podobienstwa, ale i réznice -
opera Stefaniego byta przedstawiana jako niesmiaty krok i préba, ktéra

znalazla rozwiniecie muzyczne dopiero ponad pieédziesiat lat pdznie;j.



Piotr Morawski w eksplikacji dramaturgicznej do spektaklu Michata
Kmiecika w Teatrze Polskim w Poznaniu pisat o Krakowiakach jako
przedstawieniu ustanawiajgcym polska nowoczesnos¢, tworzacym wizje
spoteczenstwa polskiego skupionego wokot mitu zgody i widma rewolucii (s.
439). Trudnos¢ w interpretacji Krakowiakow tkwi w ich prostocie, a
jednoczesnie niedopowiedzeniu. O jakim konflikcie jest mowa w operze? Czy
chodzi o spory miedzy Polakami a Moskalami, a moze dwoma
ugrupowaniami politycznymi zjednoczonymi w obliczu zewnetrznego wroga?
Wedlug Morawskiego, o ile w dotychczasowych inscenizacjach Krakowiakow
podkreslano potrzebe zgody, rownie wazne jest pole potencjalnego konfliktu.
Trzeba pamieta¢ o rewolucyjnym zapale pojawiajacym sie w catej Europie,
takze podczas insurekcji kosciuszkowskiej. Na ile wazny jest w
Krakowiakach aspekt narodowy (wolnosc¢), na ile zas klasowy (réwnosc i

braterstwo)?

Morawski postrzega Krakowiakow przez pryzmat teatru publicznego, a nie
narodowego. O sporach dotyczacych tych dwoch pojec pisata w kontekscie
dwiescie pieédziesiatej rocznicy utworzenia Teatru Narodowego Joanna

Krakowska. Definiowata ona to pierwsze pojecie:

Publiczny zatem [...] nie dzieli klasowo i ekonomicznie, nie
zawlaszcza i nie ogranicza dostepu do dziedzictwa kulturalnego, nie
stosuje ekonomicznej optacalnosci jako gtéwnego kryterium
wartosciowania i nie sprowadza teatru do przemyshu teatralnego, a
radykalnej tworczosci artystycznej do fanaberii albo bardzo

bogatych, albo niszowych i wykletych (b.d.)*.

Wedtug Krakowskiej obchody rocznicowe stusznie Swietowano pod



auspicjami duzo szerszej i bardziej wtaczajacej kategorii, zaktadajacej, jak
wylicza autorka: réznorodnosé¢, dostepnosc, wolnosé ekspres;i,
wspotodpowiedzialnosé i wspdlnotowos¢. Wymienia takze powody, dla
ktérych kategoria narodowosci nie speinia juz swojego zadania, gdyz jest
zbyt wykluczajaca, dotyczy esencjalistycznie rozumianej tozsamosci i
tradycyjnych wartosci, podczas gdy dla niej liczy sie otwartosc,
dyskursywnos¢ i wymiar modernizacyjny teatru. Krakowska pisata swoj tekst
w odpowiedzi na postulaty kultywowania idei teatru programowo polskiego,
opartego na interpretacji, a nie dekonstrukcji klasyki, pozbawionego

wedzidla politycznej poprawnosci.

Pytanie, na ile rzeczywiscie w Krakowiakach realizowana byla idea teatru
narodowego, na ile zas publicznego. Raszewski wskazuje na wykorzystane w
operze elementy folkloru, choé¢ uzyty jezyk to synteza réznych regionalizméw
stworzona przez Bogustawskiego, pod wzgledem realiéw prawnych i
ekonomicznych libretto przedstawia sie jednak ubogo (2015, s. 285). Mozna
znalez¢ argumenty na rzecz spotecznego zaangazowania, ale kwestie

narodowe wybrzmiaty w recepcji Krakowiakow duzo wyrazisciej.

Opera jako sztuka narodowa?

Na ile jednak opera moze by¢ w kontekscie polskim uznana za sztuke
narodowaq? Jej poczatki wigzga sie z dzialalnoscia humanistéw na dworach
wtoskich pod koniec XVI wieku. Opera w Polsce pojawita sie bardzo wczesnie
ze wzgledu na osobiste zainteresowania ta forma sztuki Wtadystawa IV
Wazy, najpierw krolewicza (grand tour w latach 1624-1625), nastepnie kréla
Polski. Kwestia narodowosci jest tu niepewna - ustalenie jej w czasach
sprzed nowoczesnego rozumienia narodu moze by¢ problematyczne

(Markiewicz, 2019, s. 8), cho¢ jednoczesnie mozna znalez¢ argumenty za



inng, bardziej polityczna koncepcja wspdlnoty narodowej: mimo ze utwory
wystawiane byty po wtosku, to pisane byly dla polskiego wtadcy,
utozsamianego z panstwem, dla ktérego byt to jeden z elementéw dyplomacji
prowadzonej za pomoca sztuki (Zukowski, 2013). Nie chodzilo w niej tylko o
prestiz, lecz autentyczne zaangazowanie w przezycie estetyczne i
intelektualne - Wtadystaw, wzorujac sie na zachodnich dworach, starat sie
stworzy¢ zalazek protoakademii. Sam czytatl i oceniat libretta, ingerowat w
ich tres¢, muzyke, kostiumy i scenografie, nadzorowat przebudowe sali
teatralnej. Opera byla jednym z elementéw teatralizowanego dworskiego
zycia, w sktad ktdrego wchodzita nie tylko sztuka, lecz takze widowiska
publiczne, m.in. intrady, poselstwa czy spektakle pirotechniczne. Przez
posrednikow Wiadystaw prébowat werbowa¢ muzykow, prosi¢ kompozytorow

o napisanie dziet, poszukiwat $piewaczek odpowiadajacych jego gustowi’.

Pierwsze udokumentowane wystawienie opery w Polsce miato miejsce 27
lutego 1628 roku na Zamku Krélewskim w Warszawie. W ramach atrakcji
karnawatowych wystawiono wtedy Gli amori d’Aci e Galatea z tekstem
Gabriella Chiabrery i muzyka najpewniej Santiego Orlandiego. Opera
prezentowana byta wczesniej w 1617 roku w Mantui, w Warszawie jednak
dodano do niej prolog i epilog z aluzyjnym sensami nie tylko dotyczacymi
aktualnej sytuacji politycznej (odwotanie do domu Jagiellonow-Wazow), ale i
do historycznej, takze tej legendarnej (Krakus, Lech), ,sarmatyzujac” tresc¢
dziela (Zukowski, 2023, s. 24).

Wtadystaw jako esteta i teatroman budowat swoja pozycje w Europie,
podnoszac takze range dworu polskiego, co nie byto bez znaczenia, patrzac
na jego pretensje do tronow w innych krajach oraz koncepcje odrodzenia
dynastii jagiellonsko-wazowskiej. Najlepszy okres dla opery zaczat sie po

koronacji Wtadystawa na kréla w 1633 roku, choc¢ tak naprawde ztote lata



rozpoczynaja sie od 1635 roku i zakonczenia wojny z Rosja. Wtedy tez liczy¢
mozna trzynascie lat, w ktérych wystawiono okoto trzydziestu drammi per
musica i baletow. Na poczatku twdrczos¢ importowana byta z Wtoch, od
1636 roku dzieta pisane byly na miejscu przede wszystkim dzieki
triumwiratowi, w ktorego sktad wchodzit Agostino Locci jako inscenizator,
Virgilio Puccitelli jako gtéwny librecista i impresario oraz Marco Scacchi
odpowiedzialny za muzyke, wraz z gronem innych kompozytoréw. Gtownym
rezyserem sensoéw dziet byt jednak Wtadystaw IV. W teatrze tym dominowata
tematyka mitologiczno-mitosna oraz religijna, rzadziej historyczna
wpisywana w koncepcje polityki wewnetrznej i miedzynarodowej kréla, ktéra
mogta dotyczy¢ planow matrymonialnych (Porwanie Heleny, 1636), sojuszy
(Historia o Judycie, 1635; Andromeda, 1644), antypatii i sympatii
politycznych (Dafnis, 1635; Btagajqca Afryka, 1638; Eneasz, 1641; Zaslubiny
Amora i Psyche, 1646). Problemem jest jednak brak zachowanych Zrddet
muzycznych, obecnie mamy dostep tylko do pojedynczych librett. Z
istniejacych materiatdéw mozna jednak wywnioskowac, ze teatr Wiadystawa
IV nie byt jedynie kopia zachodnich wzoréw, lecz podejmowat
wspotzawodnictwo z wloskimi mecenasami - przyktadowo, odpowiedzig na
wystawionego z inspiracji rodu Barberinich Swietego Aleksego byta Swieta
Cecylia przygotowana na wesele krolewskie w 1637 roku. Data ta wyznacza
poczatek funkcjonowania pierwszego stalego teatru operowego na poinoc od
Alp, cho¢, mimo podziwu dla opery wladystawowskiej w 6wczesnej Europie,
obecnie pomija sie ten fenomen w ogolnych, to znaczy zachodnich, ujeciach
historii opery, co zwigzane jest nie tylko z brakiem Zrodet, lecz takze ze

zmieniajacym sie miejscem Polski na mapie polityczne;.

Juz u poczatkéw swojej dziatalnosci opera w Polsce funkcjonowata na
przecieciu narodowosci i klasy - z jednej strony byta czescig dyplomacji

ustanawiajacej znaczenie kraju, z drugiej zas wprzegana byta do rozgrywek



politycznych miedzy kréolem a magnatami. W XVIII wieku konflikt ten
przybierze jeszcze na sile, cho¢ wtedy dwor krolewski nie bedzie miat juz
monopolu na opere - stanie sie ona narzedziem walki o dominacje kulturalna

miedzy wladca a magnatami.

Historia do napisania

Dyskusje na temat inkluzywnosci i reprezentacji w operze zajmuja wazne
miejsce w zachodniej refleksji od lat osiemdziesigtych XX wieku dzieki
inspiracjom ptynacym ze strony ,nowej muzykologii”, podkreslajacej
kontekst spoteczny w refleksji nad muzyka. Badania skupione sa na
pojawiajacych sie na scenie stereotypach ptciowych, narodowych, rasowych,
jak i dostepnosci teatru operowego ze wzgledu na pochodzenie i warunki
finansowe. W Polsce tematy te znajduja sie na marginesie gtdéwnego nurtu
operologii. Dodatkowo zas, miedzy innymi ze wzgledu na to, ze ksztatcenie
muzyczne nie jest priorytetem w powszechnej edukacji (Paprocki, 2020),
opera petni role swiatyni sztuki - otoczonej nimbem, trudno dostepnej, ale
cieszacej sie najwiekszym prestizem®. Mimo pojawiajacych sie inspiraciji tak
zwanym teatrem rezyserskim podkreslajacym wizje inscenizatorow, ciagle
funkcjonuje poglad, ze wspotczesne interpretacje szargaja Swietosci, zamiast
pielegnowac tradycje. Mniej jest to widoczne w recepcji Halki, ktdra, dzieki
uniwersalnosci historii o niewinnie ucisnionej sprawdza sie w réznych w
kontekstach - jej akcja przenoszona jest zaréwno do PRL-u, jak i do czasow
wspotczesnych. Duzo bardziej idiomatyczny Straszny dwor jest natomiast
ciagle zarzewiem konfliktéw - vide skandal wokot inscenizacji Andrzeja

Zutawskiego w 1998 roku.

Rezyser, ktory miat juz na koncie filmowa wersje Borysa Godunowa Modesta

Musorgskiego, zostat zaproszony przez Ryszarda Pietkiewicza, dyrektora



generalnego Teatru Narodowego w Warszawie, pod ktérego jurysdykcja byta
takze opera, do wystawienia dzieta Moniuszki. Jak wspomina bez owijania w
bawelne Zutawski, cel jego zaproszenia byt prosty: ,Ze wreszcie trzeba
odkurzyé to préchno i ze moze ten zwariowany Zulawski jak przyjdzie, to
przypierdoli w te termitiere i cos sie stanie” (2008, s. 415). Rezyser zgodzit

sie na propozycje, gdyz sam byt ofiarg narodowej indoktrynacji Moniuszka:

[Clo jest prazrodiem tego, ze sie zainteresowatem ta opera? Ja ja
pamietatem z dziecinstwa, kiedy mnie ciaggano w szkole
podstawowej na obowigzkowe cepeliady moniuszkowe. Jedng nawet
zobaczytem w Paryzu przed matura, bo przyjechat jakis upiorny
polski teatr i to byto absolutnie straszne, dlatego ze byto wida¢, ze
to jest drugorzedna kultura, drugorzedna muzyka i ze wszystko jest
jakby takie gorsze, nudniejsze i takie ciapciakowate, poczciwe -
stary zegar, ramota jakas, duch ramoty. Zaciekawito mnie, dlaczego

tak sie dzieje (s. 411).

Nie wchodzac w polemike z Zulawskim dotyczaca mylnych tropéw
interpretacyjnych zwigzanych z fatszywa rekonstrukcja procesu powstania
opery pisanej jakoby w Paryzu, a nie w Warszawie, mozna powiedzieé, ze
jego celem byl krytyczny namyst nad idealizacja operowego Soplicowa
zbudowanego przez Checinskiego i Moniuszke. Rezyser umiescit akcje w
1863 roku, gdy powstancy wracaja do ,cichego dworku modrzewiowego”,
ktory nie istnieje, gdyz zostal spalony. Obrazoburcza interpretacja w
polaczeniu ze skrétami dokonanymi przez rezysera w partyturze
doprowadzita do skandalu, skutkujacego tym, ze spektakl zostat zagrany

jedynie pietnascie razy.



Patrzac na recepcje twérczosci Moniuszki, mozna dostrzec, ze dominuje w
niej dyskurs narodowy. Warto przytoczy¢ tu fragment bazujacej na tej

retoryce uchwaty Sejmu ustanawiajacy 2019 jego rokiem jubileuszowym:

Stanistaw Moniuszko byt wzorem patrioty i - jak pisat w 1921 roku
badacz jego tworczosci Zdzistaw Jachimecki - ,krew z krwi i kos¢ z
kosci Polakiem”. Utwory kompozytora, jego wielkie opery takie jak
,Halka” i ,Straszny dwor”, dotykajace sedna idiomu polskosci -
zaréwno w warstwie tekstowej, jak i muzycznej - do dzis stanowia
inspiracje dla wielu artystéw, a w czasach jemu wspoétczesnych
tworzyty palete barw, za pomoca ktérej Polacy odmalowywali
najpiekniejsze odcienie patriotycznych uczuc i narodowej

tozsamosci (Uchwata, 2018).

Badania te pokazuja, jak probowano pozeni¢ dyskurs klasowy z narodowym
oraz jak bardzo wysitki te spetzty na niczym ze wzgledu na zmieniajaca sie
koniunkture politycznag, jak i Srodowiskowe konflikty. Momenty te
uwypuklaja jednak podstawowe ramy interpretacyjne, w ktore wpisywana
jest historia opery w Polsce - podkreslajace jej wymiar narodowy oraz

spychajace na margines element klasowy.

Niewatpliwie projekt Halka/Haiti prébowat przetamac te narracje, co - jak
widac - jest bardzo trudnym zadaniem, cho¢ wydaje mi sie, ze Jasper i
Malinowska skupili sie zbytnio na temacie polskosci, przez co umkneta im
refleksja na temat klasowosci, pomagajaca zrozumiec¢ fenomen opery w catej
ztozonosci. Symptomatyczna jest jednak droga, jaka przeszta zarowno opera,
jak i jej haitanska reinterpretacja - od zaangazowania spotecznego do

zastygniecia w dyskursie narodowym, co, jak staralem sie pokazac, jest takze



udziatem recepcji zarowno Strasznego dworu, jak i Krakowiakéw i Gorali.

Dzieki , archeologicznej” lekturze mozliwe jest inne spojrzenie na te forme
sztuki - nie z perspektywy teleologicznej historii skupionej na przemianach
muzycznych, lecz, poprzez kategorie narodowosci i klasy, instytucje ztozona
z nakladajacych sie na siebie dyskursow. Opera postrzegana jest przede
wszystkim jako wehikut dla historii mitosnych, okazuje sie jednak, ze - jesli
poszukaé gitebiej - moze ona peié potencjalnie wazng funkcje w dyskursie
publicznym. Petita ona wczesniej rozmaite role - potwierdzata
przynaleznos$¢ panstwa do czotowki europejskich poteg, dlatego tez zostata
sprowadzona tak szybko jako nowinka artystyczna, byta takze
wykorzystywana jako bezposrednie narzedzie walki politycznej w przypadku
XVIII-wiecznej polityki oswieceniowej oraz wciagana w spory
sSwiatopogladowe po utracie niepodlegtosci. Rozpoznanie spotecznego
wymiaru opery wydaje mi sie najwazniejsza kwestia pozwalajaca na
zdiagnozowanie jej roli wspdtczesnie - na ile moze ona stuzy¢ do

konstruowania i dekonstruowania dyskurséw tozsamosciowych w XXI wieku.

Zaczatkiem pogtebionej refleksji nad klasowym wymiarem teatru operowego
w Polsce sa m.in. prace Stawomira Wieczorka dotyczace Opery Robotniczej -
krotko istniejacej i zapomnianej instytucji prowadzonej przez Stanistawa
Drabika we Wroctawiu (1947-1949) i Krakowie (1954-1957), w repertuarze
ktorej wazne byty dzieta Moniuszki: Flis i Halka (Wieczorek 2017; 2020).
Badania te pokazuja, jak probowano pozeni¢ dyskurs klasowy z narodowym
oraz jak wysikki te spetzly na niczym ze wzgledu na zmieniajaca sie
koniunkture polityczna i srodowiskowe konflikty. Momenty te uwypuklaja
jednak podstawowe ramy interpretacyjne, w ktdére wpisywana jest historia
opery w Polsce - podkreslajace jej wymiar narodowy oraz spychajace na

margines element klasowy.



Wzor cytowania:

Bogucki, Marcin, Opera w Polsce. Na przecieciu klasy i narodowosci, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2025, nr 187/188, DOI: 10.34762/z2kc-ey30.

Autor/ka

Marcin Bogucki (mbogucki@uw.edu.pl) - absolwent kulturoznawstwa, historii sztuki i
muzykologii, adiunkt w Instytucie Kultury Polskiej UW. Jego zainteresowania badawcze
skupiaja sie wokot kulturowej historii muzyki oraz rezyserii operowej. Autor ksigzki Teatr
operowy Petera Sellarsa. Inscenizacje Handla i Mozarta z lat 80. XX wieku (2012),
Szalenstwo w operze. Dzieje motywu w epoce nowoczesnej (2024), wspotautor tomu
Chopinowskie igrzysko. Historia Miedzynarodowego Konkursu Pianistycznego im. Fryderyka
Chopina 1927-2015 (2020). W ostatnim czasie rozwija takze projekty na temat queerowych
performanséw oraz Konkursu Piosenki Eurowizji. Cztonek Polskiego Towarzystwa Badan
Teatralnych, w latach 2016-2020 jego sekretarz, a takze cztonek Stowarzyszenia Mito$nikoéw
Konkursu Piosenki Eurowizji OGAE Polska. ORCID: 0000-0002-5349-1208.

Przypisy

1. Jedno z pytan zadawanych osobom uczestniczacym w projekcie Halka/Haiti 18°48'05"N
72°23'01"W (Jasper, Malinowska, 2016).

2. Spis 0s6b uczestniczacych dostepny jest w katalogu projektu (Jasper, Malinowska, 2016,
s. 217).

3. Opisywane dzieta naleza do kanonu polskiej opery, stad jedynie skrétowe przedstawienie
ich fabul. Osoby zainteresowane odsytam do streszczen np. w Przewodnika operowym J6zefa
Kanskiego dostepnych na stronach Encyklopedii Teatru Polskiego:
https://encyklopediateatru.pl/sztuki/3608/halka;https://encyklopediateatru.pl/sztuki/2309/str
aszny-dwor;
https://encyklopediateatru.pl/sztuki/3047/krakowiacy-i-gorale-wojciech-boguslawski-jan-stef
ani [dostep: 24.05.2025].

4. Inaczej akcenty rozktadat jeden z organizatoréw rocznicy, Dariusz Kosinski, odpowiadajac
na pojawiajace sie polemiki, ktéry zamiast alternatywy miedzy terminami ,publiczny” i
»,harodowy”, postulowat koniunkcje (b.d.).

5. Najnowsza praca zawierajaca najbardziej aktualna bibliografie tematu: Triumfalna
harmonia. Teatr Wtadystawa IV. Eseje (2023, s. 319-333).

6. Wedtug raportu Narodowego Centrum Kultury dotyczacego uczestnictwa w zyciu
kulturalnym w 2023 roku opera i filharmonia byty najrzadziej odwiedzanymi instytucjami
(Glowacki, 2024),
https://nck.pl/upload/2024/08/komunikat z badania uczestnictwo w kulturze 2023422.pdf
[dostep: 9.02.2025].
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