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Zadaniem ponizszych rozwazan jest zbadanie wpty-
wu ekonomii na tworczo$¢ muzyczng w przypadku
impresaryjnego modelu produkcji operowej, ktory
funkcjonowal we Wtoszech w XVIII i XIX wieku.
Kolejne czesci artykutu poswigcone sg kluczowej dla
tego modelu postaci impresaria. Czg§¢ pierwsza —
»Impresario w kulisach” - stanowi charakterystyke
dzialalno$ci impresariow na rynku opery wloskiej
w charakterystycznym dla wloskiego teatru publicz-
nego modelu produkgji, ktorego historia rozpoczyna
sie w drugiej ¢wierci XVII wieku w Wenecji, koficzy
za$ w potowie XIX wieku, gdy zawdd impresaria traci
na znaczeniu. Cze$¢ druga - ,,Impresario wywotany
przez inspicjenta” — omawia tekst, ktory spowodowat
zaistnienie impresaria jako tematu librett operowych -
stynna satyre Benedetta Marcella Il teatro alla moda -
opisujac jej wplyw na tematyke oper czynigcych im-
presaria jednym z bohateréw akcji scenicznej. Czg$é
trzecia — ,,Impresario na scenie” — w centrum uwagi
stawia zapowiedziane we wczesniejszej czesci dzie-
ta operowe. Wreszcie czes¢ czwarta — ,Impresario
w przebraniu” - interpretuje posta¢ Figara z Cyruli-
ka sewilskiego Gioacchina Rossiniego jako impresaria
opery ksztaltujacego z jej wnetrza tok przedstawie-
nia. Kolejne przejawy obecnosci impresaria w $wiecie
wloskiej opery pozwalajg zrozumie¢ sposdéb, w jaki
ekonomia ksztaltuje tworczos¢ muzyczng poczawszy
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od oddzialywania na kwestie najbardziej dla sztuki
zewnetrzne, a skonczywszy na kwestiach kluczowych
dla jej tresci.

IMPRESARIO W KULISACH

Impresario w rozumieniu czlowieka zarzadzajacego
produkcjg opery pojawil sie¢ w Wenecji w XVII wie-
ku wraz z pojawieniem si¢ pierwszych publicznych
teatrow operowych (pierwszy z nich, wenecki Teatro
San Cassiano, rozpoczal dziatalno$¢ w 1637 roku),
szybko opanowal wloskie miasta i miasteczka, tra-
fiajac wszedzie tam, gdzie wystawiano opery otwar-
te dla publiczno$ci i pozostawat kluczows postacig
dla operowego $wiata az do zjednoczenia Wloch po
rewolucji w 1848 roku. Roli impresaria w przemy-
$le operowym tego czasu poswiecona jest ksigzka
Johna Rossellego Opera Industry from Cimarosa to
Verdi. The Role of the Impresario. Rosselli portretuje
wloskich impresaridéw jako ludzi interesu, ktorzy nie-
strudzenie wysylali list za listem, negocjujac warunki
swoich koncesji i trzymajac reke na pulsie rynku arty-
stow, zwlaszcza jesli chodzi o cieszacych sie niekiedy
gwiazdorska stawg §piewakow. Impresariowie nie byli
na ogodt samodzielnymi przedsigbiorcami biorgcymi
petng odpowiedzialno$¢ finansowg za produkcje oper,
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ale zarzagdcami operowych gmachow dziatajacymi na
zlecenie ich wlascicieli: monarchéw, arystokratow,
wladz miejskich czy grup oséb dzielacych sie¢ pra-
wami wlasnosci teatralnych 16z. Koncesje udzielane
impresariom przez wlascicieli rozmaicie okreslaty
warunki ich zatrudnienia. Najczesciej jednak préocz
wplywow z biletéw impresariowie mogli liczy¢ na
dodatkowe korzysci, czy to w postaci okraglej sumy
w gotdwce, czy przywilejow do organizowania gier
hazardowych, czy tez praw do wynajmu okreslonej
liczby 16z. Warunki kontraktu koncesyjnego musia-
ty by¢ negocjowane z roztropnoscia, ze wzgledu na
wielos¢ czynnikow, ktore w trakcie produkeji mogty
zwigkszaé przewidywane na poczatku koszty, dodatko-
wo obcigzajac impresaria, ktoremu za niewypelnienie
zapisanych w koncesji zobowigzan grozilo nawet wie-
zienie (to samo tyczylo sie zreszta $piewakow finguja-
cych chorobe w dniu premiery). W pigtym rozdziale
ksigzki Rossellego zatytulowanym The Impresario as
the Businessman znajduje sie nastepujgca konkluzja
dotyczaca charakteru tego specyficznego zawodu:

Impresariowie zachowywali etos przedprzemystowego
handlarza nawyklego do pracy w srodowisku o ograniczo-
nej liczbie zasobéw, warunkujacym konieczno$¢ uprzywile-
jowanego do nich dostepu, gdzie dyskrecja, skapstwo i, by¢
moze takze, oszustwo stanowily najwazniejsze handlowe
cnoty. Jednak w wielu innych aspektach impresariowie byli
nowoczesnymi biznesmenami. Przejawialo si¢ to po pierwsze
w ich przywigzaniu do pisemnych kontraktéw, a po drugie
w gotowosci do dziatania na wolnym rynku pracy, zwlaszcza
wowczas, kiedy mieli prawo si¢ spodziewad, ze bedzie dla nich
korzystny.

Przekrojowe studium Rossellego Piero Weiss traf-
nie okreslit jako , histori¢ gospodarcza wloskiej opery
w okresie rozkwitu dzialalnosci impresariow (zakres
zainteresowania obejmuje okres od 1700 do 1900 roku,

' All this suggests how far impresari kept to the outlook of pre-in-
dustrial tradesmen, used to working in an environment where resources
were few and privileged access to them seemed essential, where secrecy,
close-fistedness, perhaps deceit were prime commercial virtues. Yet in
other ways impresari were modern businessmen. This was shown first,
in their reliance on contract, and secondly, in their eagerness to work
a free labour market, especially when it was likely to favour them.
J. Rosselli, Opera Industry from Cimarosa to Verdi. The Role of the
Impresario, Cambridge 1984, s. 109. Wszystkie ttumaczenia w tym
artykule pochodzg od autora.

wyrazny nacisk polozony zostat jednak na lata 1800-
-1850)™. Poczatkom operowego biznesu i czasowi
dziatalnosci pierwszych impresariéw po$wiecona jest
z kolei ksiazka Beth i Jonathana Glixonéw Inventing
the Business of the Opera: The Impresario and His World
in Seventeenth-Century Venice’. Obie pozycje znako-
micie opisujg $wiat impresariow od jego narodzin az
po jego schylek z perspektywy historii gospodarczej
uwzgledniajacej spoleczne i polityczne aspekty dzia-
talnosci tej grupy zawodowej. Poniewaz opracowanie
Glixonéw dotyczy okresu, w ktérym impresariowie
pozostawali wylacznie za kulisami produkcji operowe;j,
dla ponizszych rozwazan znacznie bardziej pomocna
jest ksigzka Rossellego. Czas rozkwitu dziatalnos$ci
impresariow to takze okres, w ktorym przenikneli oni
zza kulis dziatalno$ci teatru na karty librett i partytur
operowych, a za ich po$rednictwem na teatralne sceny.
Przedmiotem analiz przeprowadzonych w ponizszych
rozwazaniach bedzie proces, w ktérym twdrcy opery
na gruncie swojej sztuki podejmuja refleksje na temat
ekonomicznych warunkow jej tworzenia.

IMPRESARIO WYWOLANY
PRZEZ INSPICJENTA

Francesca Savoia we wstepie do reprezentatywnego
wyboru metaoperowych librett La cantante e 'impre-
sario e altri metamelodrammi pokazuje, ze tradycja
przedstawien odnoszacych sie do samych siebie zro-
dzila si¢ w kontek$cie rozbudowanego dyskursu po-
$wieconego refleksji o operze*. W XVIII wieku opera
seria krytykowana byla przez teoretykéw jako dege-
neracja pierwotnej idei powrotu do idealdéw greckiej
tragedii i komedii. Echa argumentéw wyrazonych
na pi$mie w traktatach i polemikach trafialy na kar-
ty librett i stamtad na deski operowych scen. Ostrze

*  Basically what he has written is an economic history of Italian
opera during the heyday of impresarios (the purview shifts, reaching
from 1700 to 1900, but the focus is on 1800 to 1850). P. Weiss, Reviewed
Work(s): The Opera Industry in Italy from Cimarosa to Verdi: The Role
of the Impresario by John Rosselli, ,,Journal of the American Musico-
logical Society” 1987 vol. 40 nr 3, s. 558.

* B. Glixon, J. Glixon, Inventing the Business of the Opera: The
Impresario and His World in Seventeenth-Century Venice, Oxford
2006.

* Por. E Savoia, Introduzione, [w:] La cantante e I'impresario
e altri metamelodrammi, red. F. Savoia, Genova 1988, s. 19-37.
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teatralnej satyry opera buffa wymierzyla poczatkowo
w strone swojej starszej siostry, u boku ktorej stawiala
swoje pierwsze kroki przybierajac forme intermezzi
wypelniajacych przestrzen pomiedzy aktami opery
seria. Nie ulega najmniejszej watpliwosci, ze posred-
nikiem w tym procesie stato sie pojedyncze dzieto,
na kartach ktorego spietrzenie teatralnego absurdu
siegnelo zenitu - przenikliwa satyra Benedetta Mar-
cella I teatro alla moda. Pierwsze intermezzo robigce
uzytek z tematu opery zostalo wprawdzie napisane
na pie¢ lat przed ogloszeniem satyry Marcella (La
Dirindina o il Maestro di cappella, libretto Girolamo
Gigli, muzyka Domenico Scarlatti, Rzym 1715), ale
to wlasnie jego tekst dostarczyl fabularnych tropow
dla dlugiego szeregu oper traktujacych o $piewakach,
kompozytorach, librecistach, impresariach i niemal
wszystkich pozostalych osobach w ten lub inny spo-
sob zwigzanych z opera. Jego znaczenie dla diugiej
tradycji utworéw o charakterze metaoperowym (teatr
muzyczny opowiadajacy o samym sobie), rozpoczy-
najacej si¢ od intermezza Metastasia Limpresario delle
Isole Canarie, rozwijajacej si¢ nieprzerwanie do 1827
roku i znajdujacej swojg kontynuacje takze we wspot-
czesnosci, podkreslit ostatnio Hermann Danuser:

Obfitoé¢ uwag krytycznych - kompletny portret catko-
wicie zdeprawowanej trupy operowej — ofiarowuje przysztym
metaoperom niewyczerpalny rezerwuar mozliwosci, od XVIII
wieku (II teatro alla moda miat wiele wydan) az do Richarda
Straussa, a nawet Johna Cagea. Satyra Marcella to metateatr
muzyczny w utajeniu’.

Tekst ogloszony przez Marcella przed koncem
1720 roku opublikowano w Wenecji, szybko zyskat
jednak rozglos w calych Wloszech. Zaledwie cztery
lata pdzniej debiutujacy woéwczas w roli operowe-
go librecisty Pietro Metastasio postanowil pomiedzy
trzema aktami swojej pierwszej opery umiesci¢ dwa
intermezzi wychodzace naprzeciw duchowi satyry
Marcella. W odréznieniu od Gigliego, ktérego bo-
haterami sg §piewaczka, kastrat i maestro di musica,

> Aber die Fiille der Kritikpunkte — Spiegel eines restlos verkom-
menen Betriebes — Bieter der kiinftigen Metaoper ein unerschopfliches
Reservoir an Maoglichkeiten, vom 18. Jahrhundert (Il teatro alla moda
erlebte viele Auflagen) bis zu Richard Strauss, ja John Cage. Marcellos
Satire ist ein Metamusiktheater in Latenz. H. Danuser, Metamusik,
Schliengen 2017, s. 116.

Metastasio na temat swoich intermezzi wybral relacje
pomiedzy $piewaczky a impresariem, wyprowadza-
jac go w ten sposob zza kulis produkcji teatralnej na
deski operowej sceny. Cho¢ pierwsza metaopera na-
pisana zostala przed tekstem Marcella, w odniesieniu
do impresaria (i wielu innych postaci, ktore pozniej
pojawia sie¢ w nalezacych do tej tradycji librettach)
to on odegral role inspicjenta wywolujacego aktorow
na sceng. W skierowanym do impresariéow rozdziale
Il teatro alla moda czytamy:

[Impresario p]owinien podda¢ sie zadaniom swoich przy-
jaciot i zatrudni¢ paru technicznych, dyrygentdéw, tancerzy,
szewcow i innych, kierujac sie przy tym jednak najwyzsza
oszczednoscia, tak aby jeszcze wigcej mogt wydaé na $piewa-
koéw, zwlaszcza primadonny, jak réwniez na niedzwiedzia, ty-
grysa, rozblyski blyskawic, grzmoty i trzesienia ziemi®.

Szczegolna dbatoé¢ o primadonny, zalecana przez
Marcella w tych stowach, stala si¢ tematem libretta
Metastasia Limpresario delle Isole Canarie, na kartach
ktérego doprowadzona zostala do absurdu. Nibbio -
impresario — gotow jest zrobi¢ wszystko, zeby Dorina
podpisata z nim kontrakt. W finale zamiast kontraktu
podsuwa jej karte podpisang in blanco. Dorina moze
zapisa¢ na niej cokolwiek zdola wymysli¢ i w prze-
zabawnej scenie finalowej daje upust swojej fantazji.
Chce by¢ zawsze primadonng i mie¢ odpowiednio
diugie partie, chce zeby librecistami byli tylko jej
przyjaciele, a oprocz honorarium zada takze sorbetow
i kawy, cukru i herbaty, najlepszej czekolady z wani-
lig, tytoniu z Sewilli, Brazylii i Hawany, i co najmniej
dwdch prezentow w tygodniu.

Takze kolejne libretta, w obsadzie ktdrych odnalez¢
mozna role impresaria, biorg swoje zrédlo z tekstu
Marcella. Rdzeniem opery Limpresario in angustie
Giuseppe Marii Diodatiego i Domenica Cimarosy
z 1786 roku jest pierwsze czytanie libretta. W Teatrze
modnym sytuacja ta opisana jest nastepujaco:

Kiedy tylko [impresario] otrzyma libretto, powinien od-
wiedzi¢ primadonne, i chociaz go wczeséniej nie przeczytal,

¢ Fermera, per broglio damici, ingegneri di scene, maestri di mu-
sica, ballarini, sarti, comparse, ecc., avvertendo di usar tutta leconomia
in queste persone per poter pagar bene i musici e particolarmente le
donne, lorso, la tigre, le saette, i lampi, i terremoti, ecc. B. Marcello, I
teatro alla moda, Treviso 2015, s. 46.
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poprosi¢ ja o jego wystuchanie. Na owo czytanie na role zapro-
szone zostang poza Wirtuoza nastgpujace osoby: jej protektor,
jej adwokaci, suflerzy, wozny, pare innych osdb z opery, szewc,
kopista, niedzwiedz, paz protektora, i kilku innych. Podczas
tego czytania wszyscy wyraza¢ beda swoje opinie, wskazujac
na bledy w réznych rzeczach, a impresario zapewnia¢ bedzie
z przekonaniem, ze wszystkie te bledy zostang naprawione’.

Klopoty impresaria z libretta Diodatiego wycho-
dza na jaw wlasnie w trakcie pierwszego czytania,
gdy okazuje sie, ze libretto nie rokuje najmniejszych
widokow na sukces. Juz w pierwszej scenie opery
dochodzg jednak do glosu zadania $piewaczek po-
krewne tym zglaszanym przez Doring, wobec ktorych
impresario zachowuje sie zgodnie z porada Marcella:

Za kazdym razem, gdy ktos skarzy mu si¢ na temat swojej
roli, [impresario] powinien natychmiast wyda¢ polecenie po-
ecie i kompozytorowi, aby dostosowali opere do zadan osoby
sktadajacej zazalenie®.

Takze singspiel Wolfganga Amadeusza Mozar-
ta Der Schauspieldirektor, do tekstu Gottlieba Ste-
phaniego Mlodszego, we fragmentach o operowym
charakterze koncept komiczny czerpie z Teatru mod-
nego. O prymat w trupie impresaria Franka starajg
sie dwie $piewaczki - Mme Herz i Mme Silberklang.
W przezabawnym trio z tenorem Vogelsangiem do-
chodza do punktu, w ktoérym zaczynaja $piewac réw-
noczesnie kazda swoja arie. Marcello radzit:

Zespot powinien sktadac si¢ gtéwnie ze $piewaczek. Jesli
dwie z nich bedg konkurowa¢ o gléwna role, impresario po-
winien poleci¢ libreciécie napisanie dwdch rol identycznych,
jesli chodzi o liczbe arii, recytatywow i werséw. Nawet imiona
obu postaci powinny mie¢ jednakowa liczbe sylab’.

7 Avuto dal poeta il libretto andera prima di leggerlo a visitare la
prima donna, pregandola di volerlo sentire; nel qual caso alla lettura di
detto libro dovranno intervenire oltre alla virtuosa il di lei protettore,
lavvocato, i suggeritori, qualche portinaro, qualche comparsa, il sarto, il
copista dellopera, lorso, il cameriere del protettore, ecc., nel qual tempo
dira ognuno la sua opinione, disapprovando ora questa ora quella cosa,
e l'impresario destramente rispondera che a tutto sara rimediato. Ibi-
dem, s. 46.

8 Ricevendo doglianze da’ personaggi intorno alla parte dara un
ordine espresso al poeta e al compositor della musica di gustare il dram-
ma a soddisfazione de’ sopradetti. Ibidem, s. 47.

°  La maggior parte della compagnia dovra esser formata di fem-
mine e se due virtuose contendessero la prima parte fara l'impresario

Dzielo Mozarta i Stephaniego napisane zostalo na
zamoOwienie dworu cesarskiego w Wiedniu. W duzej
obsadzie zaledwie trzy, wspomniane wyzej, role napi-
sane zostaly dla $piewakow. Impresario Frank to rola
aktorska. Zapoczatkowana przez Marcella krytyka
opery wloskiej podrozowata wraz z nig poza grani-
ce Wloch, nie tylko odzywajac sie echem w tekscie
Stephaniego, ale takze znajdujac wyraz w licznych
adaptacjach oryginalnych librett na potrzeby scen
narodowych. Szczegélnie interesujgca jest recepcja
Impresaria z Wysp Kanaryjskich, ktéry procz tego,
ze zawedrowal wraz z zachwyconym nim Johannem
Wolfgangiem Goethem do Weimaru (Goethe opraco-
wal niemiecki przektad libretta), kilka nowych wcie-
len zyskal takze w Londynie, w ktérego muzycz-
nym zyciu ogromng role odgrywata zaimportowana
wprost ze swojej ojczyzny opera wloska. Dwanascie
lat po neapolitanskiej premierze intermezzo zostalo
wykonane w Londynie w swojej oryginalnej wersji
jezykowej i muzycznej, polaczone w ramach jedne-
go wieczoru z innym wloskim intermezzem. Pdzniej
wystawiono je juz z tekstem angielskim jako interlu-
dium opery angielskiej. Ta wersja zostala wykonana
takze w trakcie wieczoru, ktérego gtéwnym punktem
byta inscenizacja jednej ze sztuk Szekspira. To samo
ttumaczenie nastgpnie zredagowano, a muzyke prze-
komponowano tak, aby intermezzo moglo postuzy¢
jako epizod préby w komicznej jednoaktéwce granej
na koniec wieczoru w teatrze. Jeszcze pdzniej za-
wedrowalo ono do jednego z londynskich ogrodéw
muzycznych wystawione jako burleska ramie w ramie
z inng burleska. Wreszcie trafilo takze do programu
koncertu, na ktdry précz niego skladaly si¢ popu-
larne angielskie wieloglosowe piesni z gatunku glee
icatch®. Intermezzo Metastasia zaistniato w Londynie
w rozmaitych wersjach i kontekstach, co $wiadczy nie
tylko o zywotnosci zawartej w nim satyry, ale takze
o witalnosci londynskiego zycia muzycznego i jego
specyficznej predylekcji do autoironii, ktdrej wiele na
gruncie teatralnym znalazlo si¢ w sztukach Szekspira.

comporre al poeta due parti eguali darie, di versi, di recitativo, ecc.,
avvertendo che il nome dambedue sia pure formato della medesima
quantita di sillabe. Ibidem, s. 48.

1 D. Bewley, Opera within Opera: Contexts for a Metastasian In-
terlude, [w:] The Play within the Play. The Performance of Meta-The-
atre and Self-Reflection, red. G. Fischer, B. Greiner, Amsterdam-New
York 2007, s. 335-346.
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Réwniez opera Cimarosy szybko rozprzestrzenita sie
wéréd wloskich miast i dalej, do Barcelony i War-
szawy, gdzie wystawiona zostala jako Antreprener
w klopotach w adaptacji Wojciecha Bogustawskiego.

Ostatnie echo oddzialywania satyry Marcella od-
najdujemy w operze, do ktorej powstania tekst ten
zdazyl juz $wietowad swoje setne urodziny. Perype-
tia Le convenienze ed inconvenienze teatrali Gaeta-
na Donizettiego do libretta Domenica Gilardiniego
podejmuje watek wyraziscie wyartykulowany przez
Marcella. Postacig winng catego zamieszania jest
matka jednej ze $piewaczek domagajaca sie kate-
gorycznie najlepszej roli dla swojej corki. Pdzniej,
kiedy okazuje sig, ze jej dzialania doprowadzity do
odejsécia drugiej ze $piewaczek, heroiczna matka
decyduje si¢ wykona¢ partig, na ktdérag zrobil sie
wakat. Jej rola w operze jest tak duza, ze przy kolej-
nych wystawieniach zyskata ona tytul Viva la mam-
mal Juz na rozbudowanej stronie tytulowej Teatru
modnego znalazto sie¢ miejsce dla matek $piewaczek.
Pojawiajg si¢ tam w diugim szeregu osdb, do kto-
rych skierowane s3 sformulowane przez Marcella
porady: librecistow, kompozytorow, spiewakdéw obu
plci, impresariow, muzykéw orkiestry, inzynieréw
teatralnych, malarzy scenografii, aktorow komicz-
nych, szewcow, paziow, sufleréw, kopistow, patronéw
i pozostalych osob zwigzanych z teatrem. W tekscie
porady skierowane do matek trafiajag wprawdzie do
kategorii ,,Pozostali”, ale zajmuja w niej wyjatko-
wo wiele miejsca. Znajduje sie wérdd nich porada
nastepujaca:

Gdy mloda $piewaczka ma przestuchanie z impresariem,
jej matka powinna porusza¢ ustami tak, jak gdyby $piewata
razem z corka, a takze przypomina¢ jej o kazdym koloraturo-
wym pasazu i trylu'’.

Nieme poruszanie ustami od samodzielnego $pie-
wu na operowej scenie dzieli tylko maly krok. On
wlasdnie stal si¢ tematem libretta Gilardiniego i skom-
ponowanej do niego muzyki Donizettiego.

Przywolane wyzej przyklady wystarcza na zobra-
zowanie przemoznego wplywu, jaki satyra Marcel-
la wywarla na trwajaca nieco ponad wiek tradycje

" Quando le ragazze si fanno sentire dall'impresario muoveranno
la bocca con loro, gli suggeriranno li soliti passi e trilli. B. Marcello, I
teatro alla..., op. cit., s. 60.

przedstawien metaoperowych. Przyjrzyjmy si¢ teraz
blizej obecnosci impresaria na kartach librett i par-
tytur utwordw nalezacych do tej tradycji.

IMPRESARIO NA SCENIE

Po raz pierwszy impresario wyszedt zza kulis i sta-
nat na deskach sceny w 1724 roku w Neapolu. Jego
pierwsze sceniczne kroki uzna¢ mozna za stosunkowo
niesmiafte. Pojawil si¢ bowiem w dwoéch intermezzi
pomiedzy aktami opery seria Didone abbandonata. To-
warzyszyta mu wéwczas jedynie $piewaczka — Dorina —
ktorg pragnat zwerbowa¢ na gwiazde organizowanej
przez siebie trupy. Impresaria wyprowadzit zza kulis
i postawil na scenie Pietro Metastasio, obsadzajac go
w tytulowej roli dwdch intermezzi objetych wspolnym
tytutem Impresario delle Isole Canarie, do ktérych
muzyke skomponowal Domenico Sarro.

Ostatnie wejscie impresaria na deski neapolitan-
skich scen mialo juz znacznie wigkszy rozmach. Jed-
noaktowa farsa do libretta Domenica Gilardiniego
skomponowana zostata przez Gaetana Donizettiego
i wystawiona po raz pierwszy w 1827 roku pod tytu-
tem Le convenienze teatrali. Jej rozszerzona, dwuakto-
wa wersja wystawiona zostata w Mediolanie w cztery
lata pdzniej pod tytulem Le convenienze ed inconve-
nienze teatrali. Impresario jest tutaj otoczony nie
tylko calg swojg trupa, ale takze rodzinami jej czton-
kow (co ma niebagatelne znaczenie dla operowej in-
trygi). Stowa, ktdrymi opuszczony przez wszystkich
impresario pointuje opere, daja jednocze$nie wyraz
najwigkszej bolaczce tego zawodu - ,Jestem zgu-
biony... Jestem zrujnowany!..” [Sono perduto... Son
rovinato!...]

W ciagu dzielgcego obie opery stulecia impresario-
wie pojawiali si¢ na deskach operowych scen z duza
regularno$cig. W latach 1715-1827, ktdére Francesca
Savoia wskazuje jako graniczne dla tego swoistego
podgatunku XVIII-wiecznej opery wloskiej'?, od-
nalez¢ mozna ponad trzydziesci oryginalnych dziel,
ale jesli kontynuowa¢ poszukiwania, zwracajac swoja
uwage takze ku operom, w ktorych postaci teatralne
petniag drugoplanowa role, z cala pewnos$cia mozna

2 Por. E Savoia, Introduzione, [w:] La cantante e 'impresario e
altri metamelodrammi, op. cit., s. 32.
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bytoby wskaza¢ ich o wiele wiecej (por. Tabela 3)".
Dzieta wskazane w tabeli wystarcza jednak zupelnie
za reprezentacje tej zywotnej tradycji funkcjonujacej
w ramach opery buffa przez nieco ponad jedno stule-
cie. Gléwnymi o$rodkami tego typu metateatru byty
Neapol i Wenecja, ale sztuki nalezace do tej tradycji
powstawaly takze dla innych scen — Rzymu, Bolonii
i Wiednia, cho¢ na mapie premier nie zabrakto takze
wplywowych metropolii - Mediolanu i Paryza, czy
bardziej prowincjonalnych Brescii i Feltre.

W tytutach dominujg postaci impresariow i $pie-
waczek. Ci pierwsi obdarowani zostajg rozmaity-
mi przymiotami: czasem pochodzg z zagranicy (tej
dalekiej: z Wysp Kanaryjskich albo Turcji, zwanej
tez Smyrng, albo bliskiej: z s3siedniego miasta po-
dzielonych politycznie Wioch), czasem sg nieudolni
(fallito), niekiedy nierozgarnieci (sciocco), raz popa-
dajg w klopoty (in angustie), innym razem zostaja
wystrychnieci na dudka (burlato), czesciej jednak
mimo klopotéw powodowanych matostkowoscig po-
zostalych postaci ostatecznie wychodza na swoje. Te
drugie poznajemy na réznych szczeblach kariery,
poczawszy od poczatkujacych adeptek $piewu, a na
stynnych primadonnach skonczywszy. To ich tempe-
rament i wzajemna konkurencja staja si¢ najczesciej
motorem komizmu i, jednoczesnie, przyczyng bolu
glowy impresariow. Wiele z tytuléw odwoluje sie do
tekstu Marcella calkiem jednoznacznie, siegajac po
wykorzystane przezen sformulowanie. Il teatro alla
moda zostaje w nich rozlozony na czynniki pierwsze,
$wiatlo reflektora zostaje rzucone na poszczegdlne jego
postaci i aspekty. Znajdujemy wiec w nich modnego
protektora, modnego impresaria i modne libretto, raz
przygladamy si¢ modnemu teatrowi w trakcie prob,
kiedy indziej zagladamy za kulisy jego organizacji.
W operze, ktéra przyglada si¢ samej sobie, impresario
jest postacig o niebagatelnym znaczeniu.

W dzietach nalezacych do tej tradycji impresa-
riowie na ogol dawali sie pozna¢ jako dobroduszni
menedzerowie skfonni godzi¢ sprzeczne interesy po-
szczegolnych postaci. W nagrode za dobre intencje na
ich nieszczesne glowy sypaly sie kolejne trudnosci.

13 Ostatnie z wymienionych w tabeli dziel, Limpresario in proget-
to z 1873 roku, traktowa¢ mozna jako sentymentalne wspomnienie
dawnych czaséw. W istocie akcja tej commedia lirica nie rozgrywa sie
w czasie aktualnym, jak to ma miejsce w pozostatych utworach, ale
»Na poczatku obecnego stulecia”.

Nie chcgc przesadnie rozcigga¢ tej argumentacji, zre-
zygnuje w tym miejscu z blizszego opisania najcie-
kawszych postaci impresariéw, do ktérych naleza
niewatpliwie Tolomeo Nattagessi z opery La bella
verita (libretto Carlo Goldoni, muzyka Niccolo Pic-
cinni, Bolonia 1762) i Bombarda z opery Limpresa
dopera (libretto Bartolamio Cavalieri, muzyka Pietro
Alessandro Guglielmi, Wenecja 1765). Skoncentruje
sie jedynie na najbardziej znanej operze pochodzacej
z tej bogatej tradycji — jedynej, ktora do dzisiaj poja-
wia sie w repertuarach teatréw operowych — Limpre-
sario in angustie z 1786 roku, do ktorej libretto napi-
sal Giuseppe Maria Diodati, a muzyke skomponowat
Domenico Cimarosa. Z pomocg studium Rossellego
postaram si¢ przy tym pokaza¢, jak silnie operowe
satyry zakorzenione byly w realiach wloskiego sys-
temu produkeji operowe;j.

Tytulowy bohater juz w pierwszej kwestii (a sa
to rownocze$nie pierwsze slowa opery) wskazuje na
przyczyne swoich klopotow. To owa matta maledet-
ta — szalona i przekleta, stawiajaca coraz to nowe
wymagania primadonna giocosa o imieniu Merlina.
Poniewaz jednak nieszcze$cia chodzg parami, wtoru-
je jej Doralba - primadonna seria. Jedna po drugiej
wysuwajg zadania dotyczace muzyki, ktorg wsrod
zagluszajacego zgietku stara si¢ skomponowaé kom-
pozytor Gelindo Scagliozzi. Obraz ten odczyta¢ moz-
na metaforycznie. Zgietk czyniony przez $piewaczki
zaglusza mysli starajacego si¢ pracowaé kompozyto-
ra (praktyka kwaterowania kompozytoréw razem ze
$piewakami byla standardem, o czym $wiadczy za-
pis z kontraktu Rossiniego dotyczacego kompozycji
nowej opery buffa, ktéra ostatecznie miala sta¢ sie
szczytowym osiggnieciem w jego dorobku i historii
gatunku — Cyrulika sewilskiego: ,Impresario zapew-
ni Maestro Rossiniemu mieszkanie na czas trwania
kontraktu w domu przydzielonym takze Luigiemu
Zamboniemu”. [Limpresario accorda labitazione al
Maestro Rossini per tutto il tempo della durata del
contratto, nella medesima casa assegnata al sig. Lu-
igi Zamboni]"* - w trakcie komponowania Cyrulika
Rossini mieszkat wiec z odtworca tytutowej postaci).
Z pewnoscig jednak to nie hatasliwo$¢, z jaka $pie-
waczki zglaszaja swoje zadania, ale koniecznos¢ ich

" Cyt. za: A. Canonici, M. Teodonio, Uno alla volta per carita.
11 barbiere di Siviglia: analisi storico-letteraria e musicale, Roma 2016,
s. 20.
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uwzglednienia w komponowanej muzyce stanowic¢
moga dla kompozytora najwickszy powod do tro-
ski (dla kompozytoréw tego typu zmartwienia byly
jednak chlebem powszednim, o czym $wiadczy inny
zapis z kontraktu Rossiniego: ,Maestro Rossini zobo-
wiazuje sie dostarczy¢ partyture do konca miesigca
stycznia i dostosowac jg do gloséw $piewakow; a tak-
ze zobowigzuje si¢ poczyni¢ wszelkie dalsze zmiany,
ktére beda konieczne do dobrego wykonania muzyki
oraz dla wygody Spiewakéw”. [II Maestro Rossini si
obbliga a consegnare la partitura alla meta del mese di
gennaio e di adattarla alla voce dei cantanti; e si obbli-
ga di piu a farvi tutti quei cambiamenti che si cre-
deranno necessari tanto per la buona riuscita della
musica come per le convenienze dei signori canto-
ri])". Juz w tym momencie Don Crisobolo - rze-
czony impresario — ma przed oczami wizje rychtego
bankructwa. Zwraca si¢ w stron¢ widowni z wyzna-
niem ,,Przewiduje juz nieszczescie, ktdre pociagnie
mnie na dno!” [Io prevedo gia il malanno che mi deve
inabissar!]. Co ciekawe jednak, w tym samym czasie
obie $piewaczki wyglaszaja zdanie, w ktérym kryje sie
ich przewrotno$¢ ,,Pochlebiam sobie, ze w tym roku
impresario si¢ pograzy”. [Mi lusingo che in questanno
Pimpresario fallira]. Obie strony zdaja sobie sprawe
z nierentownosci przedsiewziecia, w ktérym biorg
udzial, a mimo to zamierzaja w nim uczestniczy¢ az
do spodziewanego konca. Cho¢ zatem dla impresaria
bankructwo oznacza¢ bedzie nieszcze$cie, dla $piewa-
czek za$ nieskrywang nawet przesadnie satysfakeje, to
taczg si¢ w jednej harmonii, aby przez krétki moment
na scenie zaistniala opera. Ponad basem réwnomier-
nych ésemek skandowanych przez pelnego niepokoju
impresaria wznoszg si¢ kolejno rozpoczynane calymi
nutami niewzruszone frazy $piewaczek. Dolacza sie
do nich takze kompozytor, wySpiewujac szesnastka-
mi muzyke sinfonii, ktérg uparcie, mimo catego tego
zgietku, stara sie¢ komponowac. Juz na wstepie mamy
wiec impresaria, dwie §piewaczki i kompozytora, zlg-
czonych co prawda we wspdlnym przedsiewzigciu,
ale nie stanowiacych z pewnoscig wzoru harmonij-
nej wspotpracy.

Juz w pierwszej scenie dowiadujemy sie takze, ze
$wiat opery kreci si¢ wokot spiewakéw — bohaterki
opery Cimarosy dobrze zdaja sobie z tego sprawe,

> Cyt. za: ibidem, s. 20.

a co wiecej, maja dobre powody, zeby wysoko cenié¢
swoja sztuke. ,Nie wiesz, Ze impresario powinien
mie¢ swojg sakiewke zawsze otwartg dla wszystkich
$piewakow, ktdrzy nie bedg przeciez wystepowac na
scenie przez cate zycie”. [E non sapete, che I'impresa-
rio deve tener la borsa aperta ad ogni cenno di tutte
le cantanti, chaltrimente in scena non si va eterna-
mente] - méwi Doralba na poparcie Zgdania zaliczki,
,Dobrze moéwisz, Doralbo - wtoruje jej Merlina -
wypada, zeby zaptacil”. [Dice bene Doralba, bisogna
che pagate]. Kariera $piewakow jest krotka, mtodosé
przemija szybko, jeszcze szybciej — na 0got - zaintere-
sowanie ze strony publiczno$ci. Spiewacy musza wiec
dba¢ o swoje interesy i spieni¢za¢ swoja popularno$é
(wiodgcy $piewacy oplacani byli znacznie lepiej niz
kompozytorzy: tenor Manuel Garcia wcielajacy sie
w role impresaria otrzymat 1200 scudi, Luigi Zambo-
ni - 700, primadonna Geltrude Righeti-Giorgi - 500
i dodatkowe 150 z koncertu benefisowego, Rossini -
400; mniejsza gaze otrzymali odtworcy drugoplano-
wych 16l i chérmistrz)'®.

Zadanie zaliczki jest zreszta w przypadku Doral-
by w pewnym sensie uzasadnione. Skoro przewiduje
bankructwo impresaria, nie powinno dziwi¢, ze woli
mie¢ przynajmniej czes¢ wyplaty z gory. Kierujac sie
wlasnym interesem, sprawia jednak, ze przedsiewzigcie
obarczone zostaje jeszcze wigkszym ryzykiem. I cho¢
wszelkie koszty poniesie ostatecznie impresario, na
koncowym sukcesie skorzystaliby bez watpienia wszy-
scy zaangazowani. Ledwie do konica dobiegla pierwsza
scena, a impresario probleméw ma juz pod dostatkiem:
,Wspaniale! Nie mogto by¢ lepiej!” - podsumowuje
z ironig, gdy w koncu zostaje przed widzami sam.
»Najpierw jedna zada arii, duetu, kwartetu, a zaraz
potem druga prosi o zaliczke. Ale nie my$lmy o kto-
potach, jak tylko opera zobaczy $wiatto dzienne, jak
Boga kocham, uciekam stad do Turcji”. [Bravo! Mi
trovo comodo davvero! Una vuol per adesso aria, du-
etto, quartetto, e laltra poi vuol lanticipazione; ma le
misere non sanno, che se lopera va a terra, a fede mia,
un salto voglio far di qua a Turchia]. Jak mozna si¢
spodziewa¢, najwigksze klopoty dopiero si¢ pojawia,
ale wizja ucieczki pozostanie dla impresaria gwarantem
osobistego bezpieczenstwa. Kiedy w arii Vado, e giro
ne’ palchetti stara si¢ zyskaé przychylnos¢ Fiordispiny -

16 Por. ibidem, s. 21.
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zagranicznej gwiazdy zaproszonej do udzialu w naj-
nowszej produkcji, roztacza przed nig wizje sukcesu,
jaki czeka na $piewaczke zdolng rozkocha¢ w sobie
publiczno$¢ teatru. Na boku zdradza jednak widzom
cos$, o czym sopranistka nie powinna si¢ nigdy dowie-
dzie¢: ,,Nie wie jednak biedaczka, Ze jesli opera bedzie
klapa, nazajutrz rozejdzie si¢ wies¢, ze impresario jest
juz daleko” [Ma non sa la poverina che se lopra va git,
si dira poi la mattina, limpresario non cé piti].

Crisobolo zdejmuje przed publicznoscig maske,
ktorg zatozyt na spotkanie z Fiordisping. Na odstonie-
tej twarzy maluje sie podly grymas. Na tym etapie zda-
jemy juz sobie jednak doskonale sprawe z niepokojow,
jakie dreczg impresaria. Moment zdjecia maski ukazu-
je nam jednak co$ wigcej niz tylko jego oblicze wykrzy-
wione w grymasie podszytej niepokojem nikczemno-
$ci. ,W ich niepokojach i czestych podlosciach - pisze
o impresariach John Rosselli - ten w duzym stopniu
przedprzemystowy rynek znalazt swoj najpelniejszy
wyraz”'. A zatem portret impresaria zarysowany
przez Diodatiego i Cimaros¢ méwi nam takze co$
na temat rynku, na ktérym przyszto mu dziatac.
Jego emocje i sposob zachowania warunkowane sg
bowiem narzucanymi przezen ograniczeniami, a takze
mozliwo$ciami, ktére otwiera przed obrotnym acz
ostroznym przedsigbiorca.

Pdzniej, kiedy Don Crisobolo zostaje pobity i ogra-
biony, przychodzi prosi¢ o rade Don Perizonia (prze-
moc w $wiecie wloskiej opery nie byla zjawiskiem
rzadkim, jak podaje Rosselli, ,,porazka sezonu mogta
oznaczaé niebezpieczenstwo dla zycia lub zdrowia.
W Pagliano, florenckim teatrze o popularniejszym
charakterze niz La Pergola - takie zachowania kwitly
w drugiej potowie wieku [XIX] - pewnego razu tawka
rzucona z pigtego rzedu chybita impresaria jedynie
o wlos: glowa suszonego dorsza rzucona w strone
barytona to przy tym fraszka'®). W odpowiedzi na
swoje zmartwienia Crisobolo otrzymuje arie, w ktd-
rej librecista przedstawia wlasng wizje teatru i jego
zarzadcy.

7 In their anxieties and their frequent meanness that largely
pre-industrial market found its fullest expression. J. Rosselli, Opera In-
dustry..., op. cit., s. 152.

18 [...] the failure of a season could mean danger to life and limb.
At the Pagliano, a Florence theatre of a more popular kind than La Per-
gola - it flourished in the latter half of the century - a bench thrown
from the fifth tier once narrowly missed the impresario: after that
a dried cod’s head thrown at the baritone was a trifle. Ibidem, s. 155.

Zdaniem Perizonia impresario musi faczy¢ w so-
bie trzy cechy. Po pierwsze, powinien by¢ przebiegly,
zdolny do oszustw. Dobry fortel nieraz moze zapewnic
mu sukces albo wydoby¢ go z tarapatéw. Po drugie,
powinien by¢ fatszywy, zdolny do klamstwa. Jesli do
tej pary dolaczy jeszcze odpowiedni tupet, ktéry po-
zwoli mu bez mrugnigcia okiem Iga¢ w zywe oczy i nie
zdradzi¢ sie z planowang intryga, wowczas szanse jego
powodzenia niebotycznie wzrosna. Przede wszystkim
nie powinien czu¢ si¢ odpowiedzialny za organizo-
wane przez siebie przedsiewziecie. Dopoki wszystko
idzie dobrze, trzeba gromadzi¢ zyski, kiedy tylko po-
jawi sie zapowiedz niepowodzenia, trzeba si¢ wycofaé.
Nie powinien mie¢ tez zbytniego zaufania do swoich
wspotpracownikow — $piewaczki sg chimeryczne i nie-
przewidywalne, kompozytor do spolki z librecistg sa
kaprysni i leniwi. Wszystkich pozostatych takze trze-
ba traktowa¢ z odpowiednig dla nich podstepnoscia,
tgarstwem i tupetem. Cho¢ Perizonio zaleca zwleka-
nie z zaplatg i unikanie wyptaty naleznosci, wyjatek
czyni dla librecisty i kompozytora, sugerujac, ze w ich
przypadku nawet nedzny ochlap moze okaza¢ sig
leczniczym zielem, ktdre uleczy ich z kaprysow i gnu-
$nosci. W procesie ttumaczenia z neapolitanskiego na
wloski, dokonanym przez anonimowego autora lub
autoréw podczas dostosowywania opery do potrzeb
pozostatych wloskich scen, te kluczowe stowa ulegty
znaczgcej konkretyzacji. W toskanskiej wersji brzmia
one nastepujaco: ,Poecie i kompozytorowi sypnij tylko
groszem, bo bez niego brakuje im natchnienia i nie
potrafiag ruszy¢ wyobraznia”. [Al poeta ed al maestro
dona solo dellargento che altrimenti manca lestro, e
non sanno imaginar]". Anonimowy ttumacz rozja$nia
takze aluzyjne znaczenie owego ,leczniczego ziela”
[molla aruta] - nie jest ono niczym innym, jak tylko
pienigdzem [argento — scudo od XVI wieku bite bylo
we wloskich panstwach ze srebra]. Moze w dyskre-
dytacji pozostalych cztonkéw teatru Perizonio wi-
dzi swoja szanse na uzyskanie od impresaria choc¢by
skromnego wynagrodzenia a konto libretta, ktdre,
jak zdazylismy sie przekonaé chwile wczesniej, jest
jeszcze w powijakach i nie wrézy niczego dobrego.

Wystuchawszy rad Perizonia, Crisobolo podejmuje
decyzje. ,, A wiec spadlem z deszczu pod rynne, teraz

! Por. D. Cimarosa, Limpresario in angustie, red. S. Perugini,
Wellington 2011, s. 256-278.
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trzeba wymysli¢ odpowiedni, ostateczny fortel...
Niech bedzie. Juz si¢ namyslilem, tak trzeba zrobi,
jak nie ma innej rady. A wszystkim szczgki poopadaja
ze zdumienia”. [Orsti per me le cose vanno da male in
peggio, ed or bisogna trovare un mezzo termine oppor-
tuno... Va bene. Ho gia pensato, cosi bisogna fare,
e non cé caso. Dovran tutti restar con tanto un naso).
Crisobolo ucieka, wycofuje si¢ z interesu. Zanim po-
zostale postaci opery zdadzg sobie sprawe z tego, co
sie wydarzylo, dla widzow wszystko bedzie juz jasne -
Crisobolo dwukrotnie zapowiadat che¢ salwowania sie
ucieczka i cho¢ wczesniej wyrazal intencje zachowania

tego ostatecznego fortelu na wypadek fiaska przygo-
towywanej przez trupe opery, pietrzace sie trudno-
$ci — i sformulowana przez Perizonia zacheta, zeby
zgromadzi¢, co si¢ da i zawczasu bra¢ nogi za pas -
sktonily go do przyspieszenia realizacji tych plandw.
Mozemy si¢ spodziewac, Ze w nastepnej scenie jest
juz na statku ptynacym w strone Turcji.

Kiedy w 2015 roku Daniel Stachula postanowit
podazy¢ w slad za Wojciechem Bogustawskim, po-
dejmujac si¢ swoistej rekonstrukeji niezachowanego
przektadu Antreprenera w kfopotach, wydobyt w swojej
adaptacji watek, ktory nie wybrzmiewa tak dosadnie

Tabela 1. Poréwnanie arii Perizonia w oryginalnym dialekcie neapolitanskim, tltumaczeniu filologicznym i wspoélczesnej

adaptacji scenicznej®.

Aria Perizonia wedlug libretta Giusep-
pe Marii Diodatiego

Tlumaczenie filologiczne

Adaptacja autorstwa
Zuzanny Marii Glowackiej
i Daniela Stachuly na potrzeby
spektaklu Antreprener w ktopotach

Lo mpressario, gioia mia, ha d’avere ste
tre cose: lo raggiro, la boscia, mutria to-
sta, e niente cchitl.

Impresario, mdj drogi, powinien mieé
trzy rzeczy: przebieglo$¢, tgarstwo, tu-
pet, nic wiece;j.

Antreprener, drogi panie, musi umie¢
kilka rzeczy: obiecanki, zaklamanie,
udawanie - tylko to!

Si quacch’uno vo denare, piglia tiempo,
e campanea: quanne chiena la platea, di’
ca pierde, e ngrassa tu.

Gdy kto$ chce zapfaty, graj na czas i si¢
zgadzaj: kiedy napelni si¢ talerz, wycofaj
sie i najedz sie sam.

Kiedy ludzie przyjda po pieniadze, bar-
dzo szybko znajdz dobra wymoéwke. Po-
tem zabierz im gotéwke — zbuduj teatr
albo dwa!

Quanno lopera va mpoppa, tienne
mano a le mesate. Ca po’ appriesso le
tronate te potranno nnabbessa.

Jesli wszystko idzie dobrze, zbieraj
wplywy i je gromadz. Szybko mogg si¢
zebra¢ gromy, ktére Cie pograza.

Jesli opere wystawiasz, wez madrego
dyrygenta. Przekup tylko recenzenta —
wtedy sukces pewny masz!

Le cantante, arrassosia! Voca fora, che
maretto, ca si no a la vicaria zita bona
vaje a fa.

Spiewaczki, o zgrozo! Trzymaj sie od
nich z daleka. Uciekaj, bo to morze jest
niespokojne i nigdy nie wiesz, czy robisz
dobry interes.

A $piewaczki...(na etacie...) powyrzu-
cajl Wtedy bedziesz wizjonerem, wiel-
kim tworcg, milionerem! Rezyserem, co
ma moc!

Al poeta, ed al maestro sbena sulo la
mandeca, ca si no non bene lestro, e non
sanno fateca.

A poecie i kompozytorowi rzu¢ jakis
nedzny ochtap, obaj sa kapryéni i nie
lubia si¢ wysilac.

Kiedy libreciécie braknie weny, a dyry-
gent jest pijany, zadecyduj: Won ze sce-
ny! Dyrektora taki los!

Mapo aquantencene stanno: luminari ~
barchettari, architetti, sediari, maste-
dasce, soffiatori, cuseture, e compa-
gnia. Lo raggiro, la boscia, mutria tosta,
e niente cchit.

A co do calej reszty: luminarzy, maszy-
nistow, architektow, bileteréw, szklarzy,
szewcow, rzemie$lnikow i im podob-
nych - przebieglo$¢, tgarstwo, tupet, nic
wiecej.

A w kulisach, sami swoi: perukarze, wi-

zazy$ci, architekei i statyéci, baleciarze,
i suflerzy, i solisci — wszyscy wiedzg...
Obiecanki, zaklamanie udawanie - tyl-
ko to!

Haje sentuta mo la scola, I'haje caputa ~
comme va? Solo al masto, ed al poeta
molla aruta, e lassa fa.

Stuchate$ uwaznie moich nauk, zrozu-
miales, o co chodzi? Tylko kompozyto-
rowi i poecie daj lecznicze ziele i pozwdl
mu dziafac.

To moj teatr, dyrektorze: Pan rezyser -
oto ja! Bo na scenie — udawanie! A ope-
ra — wielka gra!

% Za nieoceniong pomoc w przygotowaniu ttumaczenia filologicznego z dialektu neapolitaniskiego dziekuje A. Andruchowycz i R. Cepa-
rano. D. Stachule dzi¢kuje za udostgpnienie materialéw dotyczacych polskiej inscenizacji Antreprenera w klopotach.
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w tek$cie oryginaltu, cho¢ jest nim przesycone cate
libretto. Swoistos¢ owej rekonstrukcji polegata na
dazeniu nie tyle do odtworzenia tekstu, ktéry mogt
zosta¢ napisany przez Bogustawskiego, ile do podje-
cia stosowanych przez niego strategii translatorskich
charakteryzujacych sie dostosowywaniem tresci ory-
ginatu do aktualnego kontekstu bliskiego scenie, dla
ktorej przygotowywany byl przekiad, a takze zaste-
powaniem recytatywow partiami mowionymi. Aby
wskaza¢ na anonsowany wyzej watek, najlepiej in
extenso przywola¢ owa adaptacje arii Perizonia do
potrzeb poznanskiej sceny w drugiej dekadzie XXI
wieku (zob. Tabela 1). Stachufa wlozyl w usta Perizonia
stowa: ,,Bo na scenie — udawanie! A opera - wielka
gral”, ujawniajac w ten sposob przed widzami istote
poruszonego w operze problemu. To za kulisami
rozgrywa si¢ gra prawdziwa - podziwiana przez
widzow gra $piewakow na deskach sceny to przy niej
jedynie igraszka. GIownym bohaterem tej prawdziwej
gry jest impresario i chociaz nie wida¢ go na scenie,
to wlasnie on jest tym, dla ktorego udawanie - gra -
powinno by¢ naturalnym zywiofem.

Ledwie echo porad Perizonia zdazy wybrzmiec¢
w uszach sluchaczy, Crisobolo konczy swojg role
przedwczesng ucieczka. U steréw przedsiewziecia zo-
staje para artystow - librecista Perizonio i $piewaczka
Fiordispina. Skoro impresario powinien gra¢ niczym
aktor, co bedzie, kiedy aktorka wespdt z poetg przej-
ma jego role? Odpowiedz na to pytanie nie padnie
ze sceny. Publiczno$¢ zostanie pozostawiona z wat-
pliwosciami. Czy teatrowi potrzebny jest impresario?
Czy artysci mogliby zarzadza¢ sobg sami? W praktyce
wloskiego przemystu operowego nierzadko spotkac
sie mozna bylo z taka sytuacja, ale, jak pisze Rossel-
li, ,najczestsza przyczyng organizowania si¢ artystow
do kolektywnego zarzadzania produkcja opery byto
niepowodzenie w poszukiwaniu profesjonalnego im-
presaria albo jego bankructwo w potowie obowiazy-
wania kontraktu: z zasady spotki te trwaly nie dluzej
niz jeden sezon i mialy na celu wycisniecie ile si¢ da
z przegranego juz przedsigwziecia — nie byly niczym
innym, jak robieniem dobrej miny do zlej gry”*.

' Failure to attract a professional impresario, or an impresario’s
bankruptcy part way through his contract, was the usual reason for the
setting up of collective management by artists: it was as a rule limited to
one season and was intended to make the best of a bad job. ]. Rosselli,
Opera Industry..., op. cit., s. 102.

Rosselli przywoluje tez w tym miejscu komedie Carla
Goldoniego Limpresario delle Smirne napisang w 1759
roku, a zatem na kilka lat przed jego wlasnym meta-
operowym librettem. Tekst tej sztuki stanowi¢ musial
bezposrednie zrédlo dla Diodatiego w jego pracy nad
Impresariem w klopotach. Takze tutaj impresario ucie-
ka ostatecznie tam, skad przyjechat - do Turcji zwanej
naonczas takze Smyrng. Goldoni na kartach swojej
komedii wypowiedzial wprawdzie stowa o tym, ze
gdy artysci pracujg dla impresaria, s dumni i rosz-
czeniowi, kiedy za$ pracuja na wlasny rachunek, staja
sie pokorni i pracowici; bieg jej fabuly wskazuje jed-
nak, ze jednoczg si¢ dopiero po ucieczce impresaria®.

IMPRESARIO W PRZEBRANIU

Farsa Cimarosy i Diodatiego konczy si¢ w zgodzie
zkonwencja swojego gatunku duetem mitosnym (Lim-
presario in angustie dopelnial pierwotnie wieczér
rozpoczety dwuaktows operg Cimarosy I/ Credulo -
pelniace podobna funkcje utwory o matych rozmia-
rach i lekkiej tematyce w funkcji finatu wykorzysty-
waly najczesciej wlasnie duet milosny)®. Perizonio
i Fiordispina, cho¢ wezeéniej okazujg wzgledem siebie
nieufno$¢, ostatecznie zdradzaja si¢ z zywionymi do
siebie plomiennymi uczuciami, a wéwczas lacza si¢
w zgodnym duecie, $piewajac wspolnie stowa: ,Jak
wielka to rado$¢, jak stodkie spelnienie, juz czuje, jak
dusza jasnieje w mej piersi”. [Che giubilo é questo, che
dolce contento, gia lulma mi sento nel petto brillar].
Te same stowa i metafory, ktorych Giuseppe Maria
Diodati uzyl, by opisa¢ wzajemne uczucia Perizonia
i Fiordispiny, wykorzystane zostaly przez Cesare Ster-
biniego do zupelnie odmiennego duetu milosnego.
Duet Sterbiniego nie zamyka bowiem opery, ale ja
otwiera, nie taczy kobiety i mezczyzny, ale jednoczy
ze sobg dwa glosy meskie, jego bohaterami sg bo-
wiem hrabia Almaviva i cyrulik Figaro, gléwne po-
staci opery Cyrulik sewilski Gioacchina Rossiniego.
Podobienstwo tekstowe obydwu duetéw ujawnia si¢
nie tylko w rymie sento-contento, ale takze w uzyciu
stowa giubilo [rado$¢] oraz wykorzystaniu pokrewnej
metafory: bohaterowie Diodatiego czujg, jak dusze

* Por. ibidem, s. 102.
# Por. S. Perugini, Introduction, [w:] D. Cimarosa, Limpresario
in angustie, op. cit., s. II1.
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Tabela 2. Poréwnanie duetu Perizonia i Fiordispiny z duetem Almavivy i Figara.

Finalowy duet Perizonia i Fiordispiny
z opery Limpresario in angustie Domenica Cimarosy

Duet Almavivy i Figara
z opery Il barbiere di Siviglia Gioacchina Rossiniego

Jak wielka to rado$¢,
jak stodkie spelnienie,
juz czuje, jak dusza
jasnieje w mej piersi

Che giubilo é questo,
che dolce contento,
gia lalma mi sento
nel petto brillar

Ah, che damore

la fiamma io sento,
nunzia di giubilo

e di contento!

Dardor insolito
questalma accende |[...]

Ach, jakiz mito$ci
czuje plomien,

oznake radosci

i spelnienia!
Niezwykle namietnosci
rozpalaja dusze [...]

jasniejg w ich piersiach [lalma brillar], dusze postaci
z libretta Sterbiniego natomiast rozpalaja sie [questal-
ma accende] niezwykla namietnosécig — plomieniem
mitoéci [fiamma damore] (zob. Tabela 2).

Postaci opery wloskiej niejednokrotnie majg oka-
zje do wyrazenia rado$ci i ukontentowania, a réwnie
czesto ich dusze rozplomieniaja sie goragcymi uczu-
ciami. Powtarzajace si¢ w obydwu duetach stowa
i rymy naleza do jezyka, ktorym postuguje si¢ opera
buffa. Podobienstwo tekstowe faczace duet Perizonia
i Fiordispiny z duetem Figara i Almavivy uswiadamia
przynaleznos$¢ metamelodrammi do repertuaru opery
buffa i zacheca do spojrzenia na opere Sterbiniego
i Rossiniego w kontekscie tradycji metaoperowe;j.

Para faczaca sie w duecie z opery Cimarosy to
dwojka artystow: poeta Perizonio i $piewaczka Fior-
dispina. Opiewane przez nich uczucie jest z jednej
strony miloscig do siebie nawzajem, z drugiej za$
miloscig do teatru. Perizonio od poczatku nie kryje
swoich uczu¢ wzgledem Fiordispiny, ona jednak do
samego konca ukrywa je, przystajac na propozycje
poety tylko ze wzgledu na mito$¢ do wykonywanego
zawodu. Ostatecznie decyduje si¢ podja¢ roli porzu-
conej przez impresaria i doprowadzi¢ do wystawienia
opery, do ktdrej on ma napisac libretto, przewidujac
w nim dla niej gtéwng role. Para polaczona duetem
w operze Rossiniego to zakochany arystokrata Al-
maviva i obrotny cyrulik Figaro, ktéry w zamian za
obietnice sowitej wyptaty podejmuje si¢ pomoc hra-
biemu w zdobyciu ukochanej. Almaviva opiewa milos¢
do swojej ukochanej Rozyny, Figaro za$ plomiennym
uczuciem otacza ztote monety. Ich uczucia zostaja ze
sobg zestawione i wystawione na poréwnanie. Kiedy
w finale duetu obydwaj taczg si¢ w unisonie, skandu-
jac te same stowa, zyskujemy przekonanie o synergii
obydwu rodzajéw mitosci.

Wspomniane duety zapowiadaja takze opere, ktéra
dopiero ma powstaé. Od duetu hrabiego i cyrulika
rozpoczyna si¢ zasadnicza intryga Cyrulika sewilskie-
g0, w duecie tym pada bowiem zapowiedz kluczowej
perypetii w pierwszym akcie: Almaviva w przebraniu
zolnierza ma stawic si¢ w domu Bartola, Zadajac kwa-
terunku. Umuzyczniong transakcje mozna poréwnac
do kontraktu wlasciciela teatru (hrabia Almaviva)
z impresariem (cyrulik Figaro). Tak jak artysci — Pe-
rizonio i Fiordispina — decyduja sie stang¢ u sterow
produkcji operowej, przyjmujac na siebie obowigzki
impresaria, tak tez Almaviva do spotki z Figarem de-
cydujg si¢ rozpoczaé dziatania, ktore w ostatecznym
rozrachunku doprowadza do wystawienia pelnowy-
miarowej opery — spektaklu, w ktorym sami odegraja
gltowne role (tego rodzaju metaoperowa gra obecna
byta wczesniej w La bella verita Goldoniego). Relacje
taczaca bohateréw Sterbiniego i Rossiniego mozna
zatem zinterpretowa¢ w kategoriach produkeji ope-
rowej motywowanej z jednej strony miloscia, jaka
wlasciciel darzy swoj teatr, ale takze pragnieniem
wzbogacenia si¢ impresaria.

Nie ulega watpliwosci, ze to Almaviva dysponuje
kapitatem. Jesli podliczy¢ wszystkie wpisane w libret-
to transakcje, okaze sie, ze w trakcie przebiegu opery
majatek hrabiego moégt ulec znacznemu uszczupleniu.
Niemal kazdy zwrot akcji spowodowany jest prze-
kazaniem gotowki z rak do rak. Najpierw Almaviva
oplaca grupe ulicznych muzykoéw, by towarzyszyli jego
serenadzie pod oknem Rozyny, pdZniej obietnicg so-
witej zaplaty zjednuje sobie przychylnos¢ Figara, kto-
ry obmysla kolejne fortele, by pomdéc mu zblizy¢ si¢
do Rozyny, jeszcze pozniej pelng sakiewka (i bronia
palna) nakfania Don Basilia do po$wiadczenia slubu
hrabiego z wybranka jego serca (Don Basilio zreszta
gratyfikacje otrzyma wczeéniej takze od Don Bartola),
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a na sam koniec, zrzekajac si¢ posagu ukochanej,
ostadza Don Bartolowi milosny zawdd i tagodzi jego
gniew. Przeplyw pieniadza za kazdym razem niesie
wigc ze sobg zbawienne skutki, nie tylko dla 0séb za-
angazowanych w transakcje, ale i wszystkich wokol.
Wszyscy, poza hrabia, wychodza na plus. On jednak
zyskuje to, co najcenniejsze — reke Rozyny.

Jesli Almavive poréwnamy do wlasciciela teatru,
a Figara do zatrudnianego przez niego impresaria,
Rozynie pozostanie rola primadonny, ktéra na za-
sadzie synekdochy moze reprezentowa¢ samg opere.
Arystokraci pozostawali bowiem najczesciej wlasci-
cielami teatréw, i to na nich splywal splendor uda-
nej premiery. Zatrudniali impresariow, aby wyreczyli
ich oni w sprawach organizacyjnych, a takze zadbali
o ograniczenie kosztow przedsiewzigcia. Ustny kon-
trakt Almavivy i Figara mozna poréwnac z podobnymi
umowami, ktére zawierali wlasciciele teatrow z im-
presariami w formie pisemnej. Figaro nie dysponuje
wprawdzie wlasnym kapitatem, ale niejako zarzadza
wydatkowaniem kapitatu hrabiego.

Nie bez znaczenia dla funkcji postaci Figara w ope-
rze pozostajg okolicznosci jej powstania. Rossini wraz
ze Sterbinim staneli przed koniecznoscig podporzad-
kowania opery gwiezdzie sezonu — pochodzacemu
z Sewilli tenorowi Manuelowi Garcii. Z zadania wy-
wigzali sie sumiennie, czyniac z przeznaczonej dlan
roli Almavivy posta¢ kluczows, a jednoczesnie od-
bierajac postaci Figara sprawczos¢, ktora posiadat
w komedii Baumarchais'go?. Cho¢ wiec u Baumar-
chais’go Figaro wykonuje serenade pod oknem Rozy-
ny, wyreczajac w tym zadaniu hrabiego, u Sterbiniego
i Rossiniego ogranicza sie do wreczenia mu do rak
swojej gitary, otwierajac Almavivie pole do dzialania.
Takze pozniej, kiedy doradza Rozynie przygotowanie
dla ukochanego zachecajacego lisciku, okazuje sie,
ze ona juz dawno taki list przygotowata. Cho¢ przez
moment wydawalo sie, ze inicjatywa jest w rekach
Figara, Rozyna jasno pokazuje, kto jest wlasciwg para
dla Almavivy. A jeszcze pdzniej, w slynnej scenie
golenia, wszystkie starania Figara majg na celu jedy-
nie stworzenie parze kochankéw miejsca na milosne
wyznania. Ostatecznie za$, kiedy znajda si¢ we trojke
na balkonie, racjonalny glos Figara, nawotlujacy do

24 Por. S. Lamacchia, Il vero Figaro o sia il falso factotum. Riesame
di ,Barbiere” di Rossini, Bolonia 2008, s. 32-38, 99-164.

pospiechu, stanowi¢ bedzie jedynie nie§miaty kontra-
punkt do mifosnego duetu pieknej dziewczyny i jej
ukochanego, ktory okazat si¢ hrabia (Zitti, zitti, piano,
piano). Figaro krzata sie w libretcie i na scenie, po-
jawia sie raz tu, raz tam, gdziekolwiek si¢ jednak nie
pojawi, ulatwia dziatania gtéwnym bohaterom ope-
ry - Almavivie i Rozynie. Cho¢ wycofany, pozostaje
jednak widoczny, a jego zabiegi stanowig niezwykle
istotny watek opery.

Owa dwuwarstwowos¢ dzieta Sterbiniego i Ros-
siniego ujawnia si¢ najwyrazniej w scenie golenia.
Gléwna akcja - wyznanie milosne dwéjki pierwszo-
planowych postaci - rozgrywa si¢ tu na drugim pla-
nie. Na planie pierwszym obserwujemy z kolei zabiegi
Figara, ktory robi wszystko, zeby odciagna¢ od owe;j
sceny uwage Bartola, ale takze — uwage widzow. Krzg-
tajacy sie wokot brody doktora Bartolo cyrulik uswia-
damia nam, jak wiele krzataniny potrzeba, aby opera
mogla ujrze¢ $wiatlo dzienne. Takze balkonowe trio,
w ktorym motywowane gtosem rozsagdku ponaglenia
Figara kontrapunktujg mitosne wyznania kochankdw,
stanowi umuzycznienie konfliktu intereséw wpisanego
w produkcje opery - z jednej strony istnieje bowiem
konieczno$¢ dysponowania ograniczonymi zasobami,
z drugiej za$ wystepuje pokusa pozostawienia twor-
com bezgranicznej swobody artystycznej.

Przebieglo$¢, Igarstwo, tupet - te trzy cechy zale-
cal Perizonio kazdemu impresariowi. Figaro na wi-
dok ztotych monet obmysla podstep, ktéry pozwoli
Almavivie dosta¢ si¢ do domu, w ktérym Bartolo
wiezi Rozyne. Lze Bartolowi w zywe oczy, ze sttukt
porcelane niechcacy, z powodu ciemnosci panujacych
w korytarzu, choc¢ jasne jest, Ze zrobit to, aby odcig-
gnaé jego uwage i da¢ zakochanym chwile samotnosci.
Chwile pdzniej dowodzi swojego tupetu raz jeszcze,
kiedy wraz z Almavivg wmawia chorobe w Don Ba-
silia i zacheca go do powrotu do domu. Dodajmy
do tych trzech cech jeszcze miloé¢ pienigdza, ktdrej
Perizonio nie eksplikuje wprawdzie wyraznie, ale
sugeruje jg wystarczajgco jednoznacznie. Nie ulega
wiec watpliwosci, ze Figaro posiada wszystkie cnoty,
ktore — wedlug porad Perizonia — powinny cechowaé
dobrego impresaria.

Skoro wiec Figara uzna¢ mozna za impresaria, kto-
ry w przebraniu cyrulika dazy do wystawienia Cyruli-
ka sewilskiego czy tez raczej Almavivy albo zbytecznej
ostroznosci, to sama opere takze zobaczy¢ mozna jako
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ukryta kontynuatorke tradycji autotematycznej saty-
ry zrodzonej z tekstu Marcella. Poszczegolne sceny
Cyrulika nosza bowiem znamiona podobienstwa do
sytuacji znanych z metaoperowych librett.

Figaro odwiedzajacy Rozyne przypomina nieco
Crisobola udajacego si¢ na powitanie Fiordispiny
tuz po jej przyjezdzie do miasta, gdzie rozgrywa sie
opera Cimarosy. W obydwu przypadkach impresa-
rio (czy to Figaro, czy Crisobolo) prezentuje si¢ jako
stuga primadonny i nie szczedzi stéw dla wychwa-
lenia jej powabu.

Rozpoczynajaca drugi akt Cyrulika lekcja spiewu
jest swoistg wariacja na temat intermezza Metastasia,
w ktérym aria Doriny przeciwstawiona zostaje wy-
stawionej na posmiewisko arii Nibbia. W podobny
sposdb funkcjonujg w operze Rossiniego arie Rozyny
Contro un cor che accende amore i Bartola Quando mi
sei vicina. Scena lekcji $piewu nierozerwalnie wigzata
sie z tradycja metaoperowsa od jej poczatku - tak za-
czynala sie La Dirindina Gigliego i Scarlattiego — az po
jej kres — i tak tez rozpoczynaja si¢ Le convenienze ed
inconvenienze teatrali Gilardoniego i Donizettiego®.

Cyrulik spelnia tez marzenia, ktorymi niewiele po-
nad pot wieku wezesniej dzielit si¢ z bolonskimi wi-
dzami impresario Tolomeo Nattagessi z libretta Carla
Goldoniego La bella verita. Jego charakterystyka arii
idealnej - arii, ktéra sprawitaby, ze publiczno$¢ bedzie
pekac ze $miechu, koresponduje z biegiem pierwszej
sceny opery Sterbiniego i Rossiniego. Tolomeo pragnat,
by zaczela sie od czutej modulacji, pozniej ozywila sie
w komicznej akcji, a na koniec zamienifa si¢ w sere-
nade”. Rossini ze Sterbinim, $wiadomie czy nieswia-
domie, urzeczywistniaja marzenie impresaria z libretta
Goldoniego. Zamiast arii, komponuja jednak - wedtug
jego projektu — cala scene. Pierwsza aria opery to

» Podobnie zaczynaly si¢ takze Orazio (1737), Le cantatrici
villane (1799) i Il bureau teatrale (Brescia 1817). Por. La cantante
e l'impresario e altri metamelodrammi, op. cit., s. 54-55.

* Por. C. Goldoni, La bella verita, [w:] La cantante e 'impresario
e altri metamelodrammi, op. cit., s. 101. Tolomeo $piewa: ,,Pragne arii,
ktora zaczynataby si¢ od czulej modulacji. A pdzniej, zeby muzyk ozy-
wil si¢ w komicznej akcji. A pdzniej, na koniec, zeby muzyka zmie-
nifa sie w piesn akompaniowang colascione. Chce by publicznos¢ sie
radowala, chce by umarta ze $miechu”. [Vorrei unaria che principiasse
con una tenera modulazion. E poi che il musico si riscaldasse con della
comica, con dellazion. E poi, all'ultimo, che si cambiasse in una musi-
ca da colasion. Vorrei ludienza far giubilar, vorrei dal ridere farla cre-
par]. Colascione to instrument z rodziny lutni szczegolnie popularny
w Neapolu i kojarzony z muzyka serenadows.

cavatina Almavivy Ecco ridente in cielo. Hrabia $pie-
wa pod oknem Rozyny tkliwa serenade, akompaniuja
mu muzycy, ktérych przyprowadzit ze sobg. Kolejny
numer to cavatina Figara Largo al factotum, w kt6-
rej szczekaja nozyczki, brzytwy i grzebienie. W jego
osobie czulo$¢ Almavivy znajduje komiczne dopelnie-
nie, uczuciowo$¢ sentymentalnego kochanka zostaje
dopelniona optymizmem czlowieka czynu. Wreszcie
Figaro wrecza hrabiemu do reki gitare. Muzyka za-
mienia sie wowczas w najprawdziwszg serenade Se il
mio nome saper voi bramate. Tolomeo z pewnoscig
nie moégt wymarzy¢ sobie niczego lepszego.

Impet, z jakim Figaro pojawia si¢ na scenie, nieob-
cy byl takze postaciom impresariéw. Cyrulik wchodzi
na scene, $piewajac z werwa: ,,La ran la le ra, la ran
lala. Z drogi $ledzie, totumfacki jedzie!” [La ran la le
ra, la ran la la. Largo al factotum della citta!]. Kiedy
na dwoch sylabach stowa Largo - ,Z drogi” skacze
z calg moca zdecydowanego forte o oktawe w dot,
kazdy - czy bedzie to wytworna dama [donnetta] czy
szlachcic [cavaliere] — musi ustgpi¢ mu miejsca. Gdy
rozplomieniony perspektywa nowego pracowitego
dnia stawia swoj zawod na piedestale, mowi: ,Nie
ma lepszego, nie ma szlachetniejszego zycia nad zy-
cie cyrulika” [Miglior cuccagna per un barbiere, vita
pitt nobile, no, non si da], bez wahania siegajac po
przymiotnik nobile [szlachetny]. Szlachetniejszy jest
ten, kto jest bardziej wplywowy, bez kogo inni nie
moga sie obejs¢. Figaro schlebia sobie, ze ,wszyscy
mnie przywoluja, wszyscy mnie potrzebujq”. [tutti mi
chiedono, tutti mi vogliono]. Oto, jak przestanie opery
odczytuje Marcello Teodonio:

Ostateczna logika (,,moral”) jest jasna: tym, kto zwycie-
za, jest nowa klasa bohateréw opowiesci - po pierwsze cyru-
lik, o nieugigtej sile woli, energiczny, dynamiczny, doglebnie
zakorzeniony w laickich i ziemskich warto$ciach (zarobek,
sukces); Rozyna obdarzona silnym charakterem, przyktad
i model niezaleznej i przedsigbiorczej kobiety, ktéra nie pod-
daje sie staremu $wiatu (kto$ chce za nig decydowad? Ale jesli
kiedykolwiek sprébuje... to cudowne ,ale”, z ktérym przed-
stawia sie w swojej pierwszej arii, jest doskonalg synteza jej
charakteru); tym, kto zostaje pokonany, jest stary $wiat: ten
arystokratyczny, reprezentowany przez Almavive (niepowo-
dzenie pierwszej serenady), $wiat, ktory posiada jednak wcigz
dwie wielkie sily: zdolno$¢/koniecznos¢ zaadaptowania sie
do nowego typu bohateréw (i rzeczywiscie Almaviva szybko
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decyduje, by da¢ sie poprowadzi¢ Figarowi do szczesliwego
konica swojego zamierzenia) i potega — mialoby si¢ ochote po-
wiedzie¢ odwieczna - bogactwa, ktére w biegu opery przydaje
sie w decydujacych momentach do rozwigzania problemoéw;
pokonany zostaje takze $wiat, ktory krazyl wokot arystokra-
cji: $wiat stug reprezentowany przez Don Bartola (lekarza
i nauczyciela), starego (jak stara jest klasa stug), ale gotowego
do reakeji, do zrozumienia, do zaakceptowania ostatecznego
rozwigzania, gdy tylko okaze sig, ze nie ma innej mozliwosci,
a w dodatku wyjdzie na tym z zyskiem; i wreszcie pokonany
jest takze $wiat starej kultury reprezentowany czarnym cha-
rakterem Don Basilia, oportunistycznego, ale zmiennego jak
choragiewka na wietrze, skromnego, ale oszusta, i zawsze go-
towego da¢ si¢ skorumpowa¢ komukolwiek, kto zaptaci (kul-
tura rzeczywiscie nie prezentuje si¢ tu najlepiej...)>.

Cyrulik sewilski odwraca zastany porzadek,
w uprzywilejowanym miejscu arystokraty stawiajac
przedsiebiorczego totumfackiego. W libretcie Gio-
vanniego Bertatiego Lopera nuova (muzyka Matteo
Rauzzini, Wenecja 1781), impresario Placido pozo-
stawal jeszcze podporzadkowany arystokratycznemu
protektorowi teatru, hrabiemu Saetcie. U Bertatiego
to Saetta jest przez wszystkich rozchwytywany. Hrabia
pojawia sie na scenie w gargantuicznym pospiechu:
»Pozdrowienie przynosze Reginie, lecz w pospiechu,
pos$piechu, pospiechu. Conte Saetta zamienit si¢ juz

¥ La logica finale (la ,morale”) é evidente: chi vince é la nuova
classe di protagonisti della storia, il barbiere anzitutto, volitivo,
energico, dinamico, profondamente radicato in valori laici e terreni (il
guadagno, il successo); Rosina, carattere spiccato, esempio e modello di
donna autonoma e intraprendente, per niente succube del mondo antico
(qualcuno vuole decidere per lei? Ma quando mai? e quel ,,ma” mera-
viglioso con cui si presenta nella sua prima aria é la sintesi efficace del
carattere); chi invece ne esce sconfitto é il vecchio mondo: quello aristo-
cratico, rappresentato da Almaviva (il fallimento della prima serenata),
mondo che pero possiede almeno due grandi forze: la capacita/necessita
di adattarsi ai nuovi protagonisti (e infatti Almaviva decide presto di
farsi guidare da Figaro, per portare cosi a buon fine il proprio proget-
to) e la potenza - viene voglia di dire eterna - della ricchezza, che nel
corso dellopera utilizza nei momenti decisivi per chiudere le vicende;
é sconfitto anche il mondo che ruota intorno allaristocrazia, il mondo
dei servizi, rappresentato dallantagonista Don Bartolo (medico e tu-
tore), vecchio (come vecchia é la classe che serve) ma pronto nelle rea-
zioni, nell’intelligenza, nellaccettare infine la soluzione quando capisce
che non c2 piu niente da fare, e che comunque ne avra un guadagno; ed
é sconfitto infine anche il mondo della vecchia cultura, rappresentata
dalla figura pessima di Don Basilio, opportunista e banderuola, modesto
e imbroglioncello, e sempre pronto a farsi corrompere da chiunque paghi
(non ne esce bene la cultura in realta...). M. Teodonio, Uno alla volta
per carita, [w:] A. Canonici, M. Teodonio, Uno alla volta..., op. cit.,
Roma 2016, s. 41.

doprawdy w raczego konia, pedzacego to tu, to tam,
zawsze zajetego, ciagle zawstydzonego. Powinienem
by¢ wszedzie na raz. Ach, moja glowa! Moja glowal!
Predko, musze biec dalej!” [Un saluto dar vengo a Re-
gina; ma con fretta, con fretta, con fretta. Divenuto
é gia il Conte Saetta un cavallo, che corre qua e la,
sempre affari, continui imbarazzi. Da per tutto co-
nviene cl’io sia. Oh che testa! Oh, che testa é la mia!
Presto, presto, ch’io vada di qua].

Jego zmieszanie wynika z tego, Ze nie moze
sprosta¢ oczekiwaniom wszystkich potrzebujacych
go oséb: ,,Panie hrabio, prosimy tutaj, panie hrabio,
prosimy tam, wszyscy mnie potrzebujg, czy to zeby
ich protegowat, czy to zeby zabawi¢ ich konwersacja;
w efekcie z hrabiego Saetta, moj drogi impresario,
zamienilem sie w hrabiego Niezastgpionego” [Signor
Conte di qua, signor Conte di la: tutti mi vogliono, chi
per la protezione, chi per goder la mia conversazione;
talché invece di essere Conte Saetta, o caro il mio im-
presario, son divenuto il Conte necessario].

W operze Rossiniego na miejscu niezastapionego
hrabiego pojawia si¢ niezastapiony totumfacki. Zmie-
nilo si¢ przy tym znaczenie okredlenia ,totumfac-
ki”. Zamiast wykonywac wszystko za innych, totum-
facki zarzadza teraz dzialaniami wszystkich. Relacja
faczaca moznego protektora z impresariem dostar-
czala licznych okazji do sprawdzenia, ktory z nich
sprawuje wickszg wladze nad wspdlnym przedsie-
wzieciem. W relacji tej, zblizajacej do siebie arysto-
krate i obrotnego handlarza, uzalezniajacej jednego
od drugiego, podejmowanej dobrowolnie przez obie
strony w nadziei obopodlnych korzysci, obecny jest
wywrotowy potencjal (w interesie arystokratow leza-
to, by teatrami zarzadzal kierujacy si¢ ekonomiczna
kalkulacja posrednik, impresariowie liczyli z kolei,
ze mimo calego zwigzanego z produkcjg opery ry-
zyka, uda im si¢ zarobi¢ w ten sposdb na zycie®).
Moze si¢ bowiem zdarzy¢, ze role pana i stugi nie-
postrzezenie si¢ odwroca: rzadzony zostanie rzadza-
cym, a rzadzacy rzagdzonym. Zamiana ta dokonuje si¢

28 W operze Il protettore alla moda (1747) impresario Saltobello
na pytanie, co zrobil z otrzymanymi na organizacje¢ opery pieniedz-
mi, odpowiada: ,,To, co nakazuje roztropnos¢. Kupilem wino, make
i drzewo do domu, a reszte wydatem na teatr, jak powinien zrobi¢
uczciwy czlowiek”. [Quel che prudenza insegna. / Di vin, farine e legna,
/ mi provvidi la casa. / E poi per il Teatro ho speso il resto / come ben
deve far ogni uomo onestol; cyt. za: La cantante e l'impresario e altri
metamelodrammi, op. cit., s. 75.
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stopniowo w czasie dzielacym od siebie libretta Ber-
tatiego i Sterbiniego.

Tytulowa ,,nowa opera” z libretta Bertatiego to ope-
ra buffa pod tytulem I bambocci per amore. Opowiada
ona o dwéch mlodych kobietach wigzionych przez
podstarzalego opiekuna, ktéry jest w nich zakocha-
ny. Dzieki pomocy przebiegtej pokojowki kobietom
udaje si¢ polaczy¢ ze swoimi ukochanymi. Pokojow-
ka wpada na pomysl, by pary przebraly sie za lalki,
ktére dla rozrywki swoich podopiecznych zamowit
u lalkarza ich podstarzaty opiekun. Historia ta brzmi
tudzaco podobnie do historii Rozyny, ktérej obrot-
ny Figaro pomaga uciec spod kurateli zakochanego
w niej opiekuna Bartola wprost w ramiona wybranka
jej serca — hrabiego Almavivy - wymyslajac dla niego
odpowiednie przebranie. Komizm wyplywa tu z tego
samego zrédla — przebrany za zolnierza Almaviva jest
marionetka, za ktdrej sznurki pociaga Figaro. Zaréwno
w jednym, jak i w drugim przypadku stuga okazuje
sie sprytniejszy od pana, co stanowi staly koncept
oper buffa. Zmiany ujawniajg si¢ natomiast w zna-
czeniu, jakie dla operowych wydarzen maja postaci
impresaria i protektora. U Bertatiego to hrabia ma
ostatnie stowo. Kiedy w finale pierwszego aktu im-
presario Placido pragnie zazegna¢ konflikt pomiedzy
$piewakami, wpada na scene z okrzykiem: ,,Z taski
swojej, zmilujcie sie. Nie doprowadzajcie mnie do
rozpaczy!” [Per pietade siete buoni. Non mi fate dispe-
rar!]. Zaraz po nim w sukurs musi mu jednak przyjs¢
hrabia: ,,C6z to za zgietk! Co to za zamieszanie! Na
dwie mile stycha¢ hatas” [Che strepito é questo! Che
gran parapiglia! Lontano due miglia si sente il rumor].

U Sterbiniego w podobne zamieszanie zostaje za-
angazowany Almaviva, a narastajacy konflikt zaze-
gnuje dopiero interwencja Figara: ,Co tu sie dzieje,
co to za hatas? Bogowie! Ten zgietk zaalarmowat...
juz pot miasta”. [Che cosa accadde, signori miei, che
chiasso é questo? Eterni dei! Gia sulla strada a questo
strepito... sé radunata mezza citta]. Podobnie jak na
poczatku, tak i teraz Figaro pojawia si¢ na scenie
w sposob analogiczny do hrabiego Saetty. O ile jed-
nak u Bertatiego to arystokrata Saetta mial wladze
nad dziataniami pozostatych postaci, o tyle u Ster-
biniego to stuga Figaro nadaje tok ich poczynaniom.
Poréwnujac obydwie opery, zaczynamy rozumie¢, na
czym polega odwrdcenie zastanego porzadku, na ktdre
w swej interpretacji Cyrulika wskazywal Teodonio.

Co wigcej, w libretcie Bertatiego hrabia Saetta za-
kochany jest w §piewaczce imieniem Graziosa, ktora,
upierajac sie przy roézowym kolorze sukni, wchodzi
w otwarty konflikt z druga ze $§piewaczek — Lelig. Aby
zalagodzi¢ spdr, Placido decyduje, by obie $piewaczki -
Graziosa i Lelia - otrzymaly rézowe suknie. Graziosa
weieli si¢ w posta¢ teskniacej za zamazpdjsciem Ele-
onory, Lelia - jej wiernej pokojowki, ktéra swym spry-
tem doprowadzi do spotkania jej pani z ukochanym.
Dwie odmienne postaci mimo réznych rél zostana
w ten sposob zwigzane ze sobg tozsamym strojem.
Jednakowy kolor sukni staje sie symbolem wspolnoty
intereséw taczacej postaci odgrywane przez bohaterki
libretta Bertatiego: Eleonore i jej pokojowke.

Rozyna, w ktorej jest zakochany Almaviva, nie
potrzebuje niczyjej pomocy, zeby zadbaé o swoje in-
teresy. W jednej osobie taczy ona przymioty Eleono-
ry i jej pokojowki: marzy o ukochanym, potrafi by¢
ukladng podopieczng swego opiekuna; nie brakuje jej
jednak sprytu, by wzigé sprawy w swoje rece, kiedy
nadarzy sie po temu dobry moment. Nie tylko wiec
Figaro, ale i Rozyna obrazujg spoleczng przemiane,
ktorej efektem stato si¢ zmniejszenie wplywow ary-
stokracji kosztem zwigkszenia znaczenia przedsie-
biorczego mieszczanstwa.

Widziany w kontekscie metaoperowej tradycji ope-
ry buffa Figaro jawi si¢ zatem jako wiedziony checia
zysku przedsigbiorczy impresario, ktéry prowokujac
szereg wydarzen, powoluje do istnienia petnopraw-
ng opere. Wykazuje si¢ przy tym wielkim sprytem
i bezczelno$cig potrzebng do odniesienia sukcesu
w tym zawodzie. Jesli wywigze si¢ z zadania powie-
rzonego mu przez Almavive, moze liczy¢ na godne
wynagrodzenie. W przeciwnym wypadku zostanie
zaledwie z niewielkg zaliczkg wreczong mu podczas
podpisywania kontraktu. Zlecajacy mu dziatania Al-
maviva bedzie wowczas wlascicielem teatru, a jego
ukochana Rozyna - primadonng, ktéra w tworzonej
przez nich operze odgrywa gtéwna role. O tym, ze
przypatrujemy sie powstawaniu opery, dowiadujemy
sie zreszta z ust samej Rozyny, kiedy skrywajac przed
podejrzliwym Bartolem tres¢ listu trzymanego w dlo-
ni, okresla ona jego zawartos$¢ jako nowg arie z ope-
ry Linutil precauzione. Kiedy chwile pdzniej Figaro
odczytuje Almavivie tre$¢ listu, dowiadujemy sie, ze
Rozyna opisata w nim kolejne kroki, ktore powinien
podja¢ Almaviva, by doprowadzi¢ do ich owocnego
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spotkania (hrabia bedzie potrzebowal wydatnej po-
mocy cyrulika, by zrealizowaé zarysowane przez nig
plany). Rozyna ukryta wigc pod nazwa fikcyjnej opery
wlasciwg akcje libretta Sterbiniego. To, co wcze$niej
wydawac sie mogtlo czystym Igarstwem, jawi si¢ teraz
jako pétprawda.

Metaoperowy charakter Cyrulika wywodzi sie
bezposrednio z oryginatlu Beaumarchaisgo, ktérego
nie bez racji Charles Rosen nazwal wynalazca no-
woczesnej opery. Beaumarchais zastuzyl sobie na to
miano z dwdch powodéw. Po pierwsze, jego sztu-
ki dostarczyly materialu na libretta przetomowych
w historii gatunku dziel Mozarta i Rossiniego. Po
drugie, Cyrulik sewilski zostal pomys$lany w 1772
roku poczatkowo jako czteroaktowa opera (zaginione
dzi$ libretto odrzucone zostato przez Comédiens-Ita-
liens - trupe operowg dzialajacg wéwczas w Paryzu),
a dopiero pdzniej przepisany na komedie teatralng
dla Comédie Francaise i ostatecznie wystawiony po
wielu perypetiach w 1775 roku. W procesie adaptacji
tekstu operowego na tekst dramatyczny zachowato sie
jednak wiele z jego pierwotnego charakteru. Rosen
stwierdza:

Operowy charakter pierwowzoru w procesie przepisywa-
nia nie zostal utracony: tekst jest nie tylko pelen pieéni, se-
renad i lekcji muzyki, ale wiele monologéw przypomina jak
zywo arie. Figaro wkracza na scene $piewajac — a jego piesn
okazuje si¢ nieukonczong arig, nad ktérg pracuje w trakcie
dlugiego, otwierajacego komedie¢ monologu. Stynny opis plot-
ki, ktéry formutuje Don Basile, jest juz arig, zanim jeszcze na-
pisana zostanie do niego muzyka. [...] Niezwykle nastepstwo
réznorodnych metafor ma niemal czysto muzyczng strukture:
stynne umuzycznienie tego tekstu przez Rossiniego jest dzie-
tem geniuszu, ale wida¢ wyraznie, ze polowa pracy zostata
zrobiona dla niego juz wczesniej przez Beaumarchaisgo®.

# Ch. Rosen, Inventor of Modern Opera, ,,The New York Review”
October 27 1988, https://www.nybooks.com/articles/1988/10/27/
inventor-of-modern-opera/ (dostep 1.11.2018). It had not lost its cha-
racter as an opera in the rewriting: not only is it full of songs, serenades,
and music lessons, but many of the speeches are like arias. Figaro enters
singing — and his song turns out to be an unfinished aria for the comic
opera he is writing, and he continues to compose the aria throughout his
long opening monologue. Don Bazile’s famous description of calumny is
already an aria even without the music.[...] This extraordinary succes-
sion of mixed metaphors has an almost purely musical structure: Rossi-
ni’s famous setting is an achievement of genius, but one can see that half
his work had already been done for him by Beaumarchais.

Sugestia Figara jako tworcy opery pojawita sie na
samym poczatku sztuki Beaumarchaisgo. Jeli, jak
sugeruje Rosen, sztuka Beaumarchaisgo jest tekstem
dramatycznym o operze, to jej operowa adaptacja
takze jest operg o operze. Ukazana w kontekscie po-
przedzajacych ja metaoperowych librett, ujawnia ona
wyrazniej swoj autotematyczny charakter.

Pozostaje jeszcze jeden wymiar pracy nad Cyru-
likiem sewilskim, ktéry nie moze zostaé pominiety.
Powstawal on w chwili, gdy model impresaryjnej
produkcji operowej byt juz na tyle dojrzaty, utrwalo-
ny przez prawie dwa wieki jego eksploatacji, a takze
wyprobowywany w ogniu krytyki i satyry, ze stat si¢
niezbywalng czescig $wiata, ktory tworzyt. Wynikajace
zen postawy i relacje miedzyludzkie staly si¢ chlebem
powszednim dla tworcow, ktérzy, odwolujac si¢ do
wlasnych do$wiadczen, przenosili jego elementy do
tworzonych przez siebie dziel.

* % ok

Ukazana tutaj droga impresaria od jego pojawienia
sie w XVII-wiecznej Italii jako organizatora produkcji
operowej, poprzez wystawienie go na satyre wyrazo-
na najpierw w krytyce, a pézniej w samej sztuce, az
po ujecie reprezentowanego przezen etosu i petnio-
nej funkcji w operze nie zdradzajacej na pierwszy
rzut oka $ladow autoironii ukazuje, w jaki sposéb
okolicznosci, ktére mielibysmy pokuse uznac za ze-
wnetrzne wobec sztuki, modyfikujac trwale kulture
muzyczng, wplywajg ostatecznie na tworzone w jej
obrebie dzieta. Proces ten okresli¢ mozna jako prze-
nikanie ekonomii coraz dalej w glab istoty muzyki.
Poczatkowo warunki ekonomiczne produkcji opery
decyduja o jej formalnych wyznacznikach - np. po-
przez wskazywanie okreslonej obsady, pozniej staja
sie jej tematem, na koncu za$ - modelem.
Przenikliwe uwagi Michata Bristigera wyjasniajace,
w jaki sposéb mechaniczny rozwdj melodii w ariach
Rossiniego stwarza pole dla duchowo$ci w nowym,
bo juz romantycznym rodzaju, zachecaja, by opis
tego oddzialywania poprowadzi¢ jeszcze dalej. ,,Me-
chanizacja” jezyka muzycznego, ktorej motorem sta-
je sie niezmiernie rozbudowany ornament wokalny,
prowadzi - zdaniem Bristigera - do ,przesilenia,
do jakiego dochodzi w twdrczosci operowej Ros-
siniego przy koncu okresu wloskiego — w Zelmirze
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i w Semiramidzie, ktérymi to operami konczy sie
crescendo w 1823 roku tuk twodrczosci, rozpoczety
Tankredem w roku 1813”%. Luk - dodajmy - obej-
mujacy takze Cyrulika sewilskiego, ktérego premiera
odbyta si¢ w 1816 roku.

Impulsem dla owej ,,mechanizacji” i przyczyna tak
szybkiego przesilenia twoérczosci Rossiniego mogto
sie sta¢ szalenicze tempo pracy narzucone wymogami
kontraktéw podpisywanych przezen na poczgtkowym
etapie kariery (w ciggu owych 10 lat Rossini zdgzyt
skomponowac 25 oper). Ekonomiczne warunki pra-
cy sprzyjaly wypracowaniu schematow, ktére szybko
nabraly znamion konwencji i sztucznosci. Ta jednak,
jak wskazuje Bristiger, otworzyta pole dla efektu niesa-
mowitosci, czynigc bohateréw Rossiniego postaciami
jak gdyby nie z tego $wiata.

Gracja ruchéw marionetki zostaje osiggnieta pomimo,
iz ruch poruszajacy marionetka ma charakter mechaniczny.
Oba te ruchy nie sg tozsame. Linearny ruch pociagajacej linki
poddany zostaje anamorfozie i przemieniony w ruch eliptycz-
ny — w hiperbole i parabole - zaczyna wyraza¢ dusze jakiego$
demiurga ruchu. Nastgpuje uduchowienie ruchu marionetki,
uwolnionej juz od sity ciezko$ci, uosobienie gracji przez apa-
rat. Rozumiemy teraz, jak arabeska wokalna Rossiniego, roz-
tozona na sily pierwsze, odstania wprawdzie uktady mecha-
niczne, lecz w swym ogdlnym ruchu daje efekt uduchowienia
i zaczarowania®.

Whioski Bristigera dotyczace wokalnej arabeski
mozna rozszerzy¢ przez analogie do catosci oper kom-
ponowanych przez Rossiniego, ktore ,,roztozone na
sily pierwsze” ujawniajg bogactwo autozapozyczen
i iteracyjnych strategii; ,w swym ogélnym ruchu’,
w syntezie elementow starych i nowych zyskuja jednak
ostatecznie — w szczytowych punktach twoérczosci -
doskonala forme. Pouczajace bedzie przyjrzenie sie
w tym aspekcie partyturze Cyrulika.

Szeroko zakrojone badania dotyczace zapozyczen
z wezesniejszych oper Rossiniego przeprowadzit swe-
go czasu Giuseppe Radiciotti. Poza otwierajacg sym-
fonig skomponowang pierwotnie do opery Aureliano
(1813) i wykorzystana po drodze jeszcze w Elisabetcie

%0 M. Bristiger, Refleksje na temat muzyki Rossiniego i jej przesi-
lenia w ,,Semiramidzie”, [w:] idem, Mysl muzyczna. Studia wybrane,
‘Warszawa 2001, s. 153.

31 Tbidem, s. 156.

(1815), do partytury przenikneto wiele z wczesniej-
szych dziet kompozytora. Charakter tych zapozyczen
wskazuje, ze postuzyly one Rossiniemu jako punkt
wyjscia do rozpoczecia pracy, utatwialy zapton kre-
atywnosci, ktéra wspiela sie juz na wyzszy poziom.

Wszystkie przyktady zapozyczen z innych oper Rossinie-
go, skazanych dzi§ na zapomnienie, ograniczajg si¢ do po-
czatku aktu pierwszego i kilkutaktowych fraz rozsianych po
niektérych numerach tego samego aktu. Frazy te niemal za-
wsze stuza kompozytorowi za inspiracj¢ dla nowych i szerzej
zakrojonych mysli muzycznych.

We wstepie Rossini skorzysta z chéru wprowadzajacego
do drugiego aktu Sigismonda (,,In segreto a che ci chiama”);
pdzniej siegnie po pierwsze takty chéru wprowadzajacego
do Aureliana (,,Sposa del grande Osiride”) na uzytek cavati-
ny tenora (,Ecco ridente in cielo”); pierwszych osiem taktow
(a zatem nie caly numer, jak zwyklo si¢ uwaza¢) z ronda Ar-
sace z tego samego Aureliana wykorzysta na uzytek cavatiny
Rozyny (,,Jo sono docile”); frazy crescenda, ktore podkresla-
ja wzburzone stowa Ladislao i Aldimiry w pierwszym akcie
Sigismonda trafiajg do arii o plotce; kilka kolejnych taktow,
a nie caly numer (jak niektdrzy utrzymuja) z arii dla sopra-
nu z opery Cambiale (,,Ah, nel sen di chi si adora”) zostaje
uzytych do duetu Rozyny i Figara na stowach: ,,Ah tu solo,
amor tu sei’; cztery i pél taktu z duetu sopranu i basu z ope-
ry Signor Bruschino (,E un bel nodo, che due cori”) staje si¢
frazg orkiestry towarzyszaca stowom Don Bartola: ,,I confet-
ti alla ragazza — Il ricamo sul tamburo” w arii Don Bartola
(»A un dottor della mia sorte!”); i wreszcie krétki motyw
z odpowiedzig i echem z kantaty Egle ed Irene odzywa na
nowo w duecie sopranu i tenora z drugiego aktu na stowach
»Dolce nodo avventurato™.

¥ Quindi tutta la musica presa in prestito da altre opere rossinia-
ne, cadute in dimenticanza, si ridurrebbe allintroduzione del primo
atto e a frasi di poche battute, incastonate in alcuni pezzi dellatto mede-
simo, frasi che, quasi sempre, servono al compositore come di spunto per
un nuovo e piu ampio sviluppo del pensiero musicale. Per 'introduzione
il Rossini si servi del coro d’introduzione del secondato del Sigismondo
(»In segreto a che ci chiama”); poi utilizzo le prime battute del coro d’in-
troduzione dellAureliano (,Sposa del grande Osiride”) per la cavatina
del tenore (,Ecco ridente in cielo”); le prime otto (e non tutto il pezzo,
come si crede comunemente) del rondo di Arsace, nello stesso Aurelia-
no, per la cavatina di Rosina (,,Io sono docile”); la frase del crescendo,
che sottolinea le parole concitate di Ladislao e Aldimira nel primato del
Sigismondo, per luria della calunnia; alcune battute e non tutto il pezzo
(come qualcuno afferma) dellaria per soprano della Cambiale (,, Ah, nel
sen di chi si adora”), per il duetto tra Rosina e Figaro, alle parole: ,,Ah
tu solo, amor tu sei”; quattro battute e mezza del duetto tra il soprano
ed il basso nel Signor Bruschino (,E” un bel nodo, che due cori”), per la
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Rossini siegal wiec po fragmenty wczesniejszych
dziel, aby wyzwoli¢ swoje sily tworcze, przepracowac
na nowo wymyslony wczesniej material i raz jeszcze
skorzysta¢ z dobrze znanych surowcéw, wyksztal-
cajac z nich nows, tym razem doskonalszg forme.
Cho¢ partytura petna jest autozapozyczen, nie jest
bynajmniej dzielem wtérnym. Proces tworczy Ros-
siniego nie konczy si¢ wraz ze skomponowaniem
dzieta. Ziarna zasiane we wczesniejszych utworach
kietkowaly i owocowaly w utworach pézniejszych.
Powracanie do wczesniej sformulowanych mysli po-
zwalalo przyspieszy¢ prace nad kolejnymi operami
i okazalo si¢ skuteczng strategia przetrwania na rynku
zarzadzanym przez impresariow. Wyjatkowe uzdolnie-
nie Rossiniego na tym polu trafnie scharakteryzowat
Daniele Carnini:

Gospodarnos¢ byla jego [Rossiniego] najwigkszym talen-
tem. Ta sama umiejetno$¢ ekonomizowania, ktora uczynita
z niego w dojrzalym wieku posiadacza ziemskiego przerazo-
nego politycznymi niepokojami i wysokimi kosztami zycia,
pozwolila mu takze wykorzysta¢ na swoja korzy$¢ ogranicze-
nia, ktérym musial podporzadkowac si¢ w mtodosci*.

Carnini wskazuje tez sposoby wydajnego wykorzy-
stania muzycznego surowca, ktére Rossini rozwinat
do poziomu maestrii, cho¢ wigkszo$¢ z nich nie byta
jego wynalazkiem, ale pojawila si¢ juz w tworczosci
kompozytoréw zmuszonych - jak on — wymogami
rynku do tytanicznego tempa pracy. Znajdujemy tu
wiec nie tylko opis ekonomicznego talentu Rossinie-
go, ale takze $wiadectwo wplywu, jaki warunki eko-
nomiczne odciskaly na twérczoéci operowej w epoce
impresariow. Wspomniane sposoby sprowadzajg sie
do nastepujacych rozwigzan:

frase orchestrale, che accompagna le parole di Don Bartolo: ,,I confetti
alla ragazza - Il ricamo sul tamburo” nellaria di don Bartolo (,A un
dottor della mia sorte!”); e finalmente un breve motivo, con rispo-
sta ed eco della cantata Egle ed Irene per il duetto tra il tenore e il
soprano nel secondato, alle parole: ,Dolce nodo avventurato.
G. Radiciotti, Gioacchino Rossini, Tivoli 1927; cyt. za: A. Canonici, M.
Teodonio, Uno alla volta..., op. cit., s. 32.

3 Non solo con il proprio maggior talento, ma anche perché, nella
vita come nellopera, leconomia era il suo maggior talento. La stessa
tendenza alleconomia che lo fece diventare in eta matura un agiato
possidente terrorizzato dai rivolgimenti politici e dal costo della vita,
lo porto a impiegare a proprio vantaggio le pastoie in cui era costretto.
D. Carnini, Rossini leconomo. Un esempio di strategia iterativa, ,La
Fenice prima dell'Opera’, 2008 nr 3, s. 17.

1. Dawny typ arii (Andante-Allegro) przeksztalca
sie tak, ze Allegro staje si¢ dwukrotnie powtarzang
Cabaletta.

2. Wzrost znaczenia ansambli - zlozonych ustepow
muzycznych - réwnowazy tendencja do ekonomizo-
wania pracy poprzez wyksztalcenie standardu struktu-
ralnego gotowego do wypelnienia motywicznag trescia.

3. W obrebie tej struktury coraz cze¢sciej dwa z czte-
rech wypelniajacych ja motywow sg takie same.

4. Co wigcej, ansamble zaczynaja si¢ od ustepu
primo tempo, w ktorym poszczegélne postaci $piewaja
te samg melodie, cho¢ niekiedy z ré6znymi stowami.

5. Do podobnego typu ekonomizowania zaliczy¢
trzeba tzw. falszywy kanon, kiedy dwie lub wigcej po-
staci §piewajg w tym samym czasie ten sam motyw,
ale o réznej dlugosci rytmiczne;.

6. Rossiniowskie crescendo takze ma strukture re-
petycyjna. Opiera si¢ na coraz glo$niejszych powto-
rzeniach 8- lub 16-taktowej frazy. Co wigcej, samo
crescendo takze jest powtarzane — w sinfoniach i stret-
tach®.

Ograniczenie czasowe narzucone z gory na pro-
ces tworczy skutkuje wypracowaniem strukturalnych
schematéw gotowych do wypelniania nowym mate-
riatem muzycznym. Tworzy takze zachety do robienia
wigkszego uzytku z powtdrzen i gotowych elementow,
ktore staja sie jednoczesnie znakiem rozpoznawczym
ich autora. Geniusz tworzacy w takich warunkach
celuje w efektywnym wykorzystaniu swoich muzycz-
nych pomystow. Ciaglte powroty do tej samej mate-
rii pozwalajg udoskonali¢ formy, w ktore s ubiera-
ne. Jesli nie zatrzymywac sig, by rozlozy¢ je na sity
pierwsze, zdolne beda nas wzruszy¢ i oczarowac, jak
owe marionetki Kleista czy tez raczej bambocci per
amore poruszane pociagnieciami piéra kompozytora
pracujgcego w tworczym pospiechu.

Przesledzilismy w ten sposéb droge, ktora prze-
byta ekonomia produkeji operowej, by wychodzac od
wywierania zewnetrznego wplywu na dziela opero-
we, przenikna¢ w koncu do samej istoty sztuki w jej
duchowym wymiarze. Proces ten wymagal czasu,
rozciagal sie bowiem na przestrzeni dwoch wiekow,
pozostawil jednak w kulturze muzycznej trwate efekty,
o czym $wiadczy stala obecnos¢ Cyrulika sewilskiego
w repertuarach teatréw operowych na catym swiecie.

3 Por. ibidem, s. 17-18.
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Tabela 3. Wykaz metaoper skomponowanych w latach 1715-1873. Wiersze dotyczace oper, w ktorych wystepuje impresario,
zostaly pogrubione.

Lp. Tytul opery Libretto Muzyka plz/ggisgfy preRn(:iery
1 | La Dirindina o il Maestro di Girolamo Gigli Domenico Scarlatti Rzym 1715
cappella
2 | Limpresario delle Isole Canarie | Pietro Metastasio Domenico Sarro Neapol 1724
3 | Il savio delirante Giuseppe Maria Buini Giuseppe Maria Buini Bolonia 1726
4 | Chi non fa non falla Giuseppe Maria Buini Giuseppe Maria Buini Bolonia 1729
5 | La Pelarina Carlo Goldoni nieznany Feltre 1730
6 | Limpresario di teatro Tommaso Mariani Giovanni del’Anno Neapol 1730
7 | Orazio Antonio Palomba Pietro Auletta Neapol 1737
8 | Irigiri delle canterine Bartolomeo Vitturi Francesco Maggiore Wenecja 1745
9 | Il protettore alla moda Giuseppe Maria Buini Giuseppe Maria Buini Wenecja 1747
(na podstawie: Chi non fa (adaptacja: Baldassare Galuppi)
non falla)
10 | Lopera in prova alla moda Giovanni Fiorini Gaettano Latilla Wenecja 1751
11 | Le virtuose ridicole Carlo Goldoni Baldassare Galuppi Wenecja 1752
12 | La canterina Carlo Goldoni Baldassare Galuppi Rzym 1756
13 | La bella verita Carlo Goldoni Niccolo Piccinni Bolonia 1762
14 | Le donne di teatro (Tutto io nieznany Niccolo Piccinni 1762
debbo al tuo soccorso)
15 | Lamore in musica Francesco Griselini Antonio Boroni Wenecja 1763
16 | Lopera seria Ranieri de’ Calzabigi Florian Leopold Gassmann Wieden 1769
17 | Limpresa dopera (1l teatro Bartolomio Cavalieri Pietro Alessandro Guglielmi | Wenecja 1769
in scena; L'impresa del teatro
alla moda)
18 | Il maestro di capella burlato nieznany Girolamo Lorazi Rzym 1777
19 | Lopera nuova Giovanni Bertati Matteo Rauzzini Wenecja 1781
20 | La virtuosa in Margellina Francesco Saverio Zini Pietro Alessandro Guglielmi Neapol 1785
21 | Limpresario in angustie Giuseppe Maria Diodati | Domenico Cimarosa Neapol 1786
(1l capriccio drammatico)
22 | Der Schauspieldirektor Gottlieb Stephanie Wolfgang Amadeus Mozart Wieden 1786
23 | Prima la musica e poi le parole | Giambattista Casti Antonio Salieri Wieden 1786
24 | Limpresario delle Smirne Giuseppe Maria Foppa Giuseppe Rossi Wenecja 1793
25 | La cantatrice bizzarra Valentino Fioravanti Valentino Fioravanti 1796
26 | Limpresario burlato Francescantonio Signoretti | Luigi Mosca Neapol 1797
27 | Le cantatrici villane Giuseppe Palomba Valentino Fioravanti Neapol 1799
28 | I virtuosi Gaetano Rossi Simone Mayr Wenecja 1801
29 | La cantatrice di spirito Giuseppe Palomba Pietro Carlo Guglielmi Neapol 1801
(La fiera) (adaptacja: G. Caravita)
30 | La prova di unopera seria Francesco Gnecco Francesco Gnecco Mediolan | 1805
31 | I virtuosi ambulanti L. Belocchi Valentino Fioravanti Paryz 1807
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Lp. Tytul opery Libretto Muzyka Miej >ee Rok
premiery | premiery
32 | Il libretto alla moda Giovanni Bertati Antonio Brunetti Neapol 1808
33 | Il bureau teatrale nieznany Giovanni Battista Bresciani Brescia 1817
34 | I piccioli virtuosi ambulanti Bartolomeo Merelli Gaetano Donizetti Bergamo 1819
35 | Il fortunato inganno Andrea Leone Tottola Gaetano Donizetti Neapol 1823
36 | Le convenienze Domenico Gilardoni Gaetano Donizetti Neapol 1827
ed inconvenienze teatrali (za: Antonio Sografi)
37 | Limpresario in progetto Antonio Lerma Michele Ruta Neapol 1873
di Castelmezzano

Tabela opracowana na podstawie: Opera and Ballet Primary Sources: A Guide to Digital Scores, Libretti, and Documents, https://sites.lib.byu.edu/

obps/ (dostep 25.10.2018).
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SUMMARY

Pawel Siechowicz

The barber as an impresario.

The influence of economics on musical
output in the case of the impresario model
of Italian opera production

The article discusses the impresario model of Italian opera production,

which determined its character from the beginnings of public theatre
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until the events initiated by the Spring of Nations. The sequence of
the levels at which economics influenced musical output is examined
through an analysis of the changes in the ways that the impresario
is present in Italian opera. Initially, impresario is the organizer of
operatic productions; secondly, he becomes the subject of satire ex-
pressed in written form, i.e., in music criticism; thirdly, impresario
appears on stage as one of the characters in the operatic play; fourthly,
it is impresario who provides the model for the character of the bar-
ber in Gioacchino Rossini’s The Barber of Seville. The passage through
the successive levels is shown in a historical perspective as a process,
moving from the beginnings of the existence of a specific econom-
ic model of music production, through its negation in the form of

criticism and satire, to its assimilation within the artistic creation.

Keywords

impresario, metaopera, barber, opera production, Rossini



