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Opera i film
Maria˝ kina i opery trwa, od kiedy wyna-

leziono kinematograf. Zastanawiajàce sà
zw∏aszcza poczàtki tych relacji, jako ˝e film
niemy nie wydaje si´ dobrym medium dla
sztuki opartej na dêwi´kach. Jednak ani re-
alizatorom filmów, ani muzykom to nie
przeszkadza∏o – zwróçmy bowiem uwag´,
˝e projekcjom towarzyszy∏ na ogó∏ akom-
paniament na ˝ywo – pianista (taper), ze-
spó∏ kameralny, a nawet orkiestra czy mu-
zyka z p∏yt gramofonowych. 

I tak na przyk∏ad w 1898 roku w Nowym
Jorku nakr´cono dwuminutowà ekraniza-
cj´ „Córki pu∏ku” Donizettiego. W 1926 
w Austrii powsta∏a – jeszcze niema – pe∏no-
metra˝owa wersja „Kawalera srebrnej ró˝y”
Ryszarda Straussa w re˝yserii Roberta 

Wienego. Kompozytor specjalnie prze-
aran˝owa∏ partytur´ swojej s∏ynnej opery 
i dyrygowa∏ orkiestrà w czasie pokazów 
w Wiedniu i w Londynie.

Zwiàzki opery i filmu mogà zachodziç na
ró˝nych poziomach struktury dzie∏. Ró˝ny
te˝ mo˝e byç stopieƒ ich Êcis∏oÊci. Istnieje
poj´cie „operowoÊci” – analogiczne do ka-
tegorii estetycznych, takich jak tragizm czy
groteska. OperowoÊç opisuje tu pewien 
zespó∏ cech filmu, jak: rozmach insceniza-
cyjny, klasyczna dramaturgia, waga scen
zbiorowych i rytm monta˝u, sprz´gni´ty 
z rytmem podk∏adu muzycznego zaczerp-
ni´tego z twórczoÊci czo∏owych kompozy-
torów muzyki powa˝nej. Arcydzie∏em fil-
mowej operowoÊci pozostaje „Aleksander

Newski” (1938) Sergiusza Eisensteina 
z muzykà Sergiusza Prokofiewa.

OperowoÊç mo˝e dotyczyç relacji po-
mi´dzy muzykà a s∏owem. „Parasolki 
z Cherbourga” (1964) Jacques’a Demy 
z muzykà Michela Legranda to sentymen-
talny musical, ale wszystkie dialogi sà 
w nim Êpiewane.

Terminy „opera mydlana” (czyli tasiem-
cowy serial telewizyjny) czy „koƒska opera”
(konwencjonalny western) nie przynoszà
ujmy operze i nie majà z nià nic wspólnego,
natomiast pogardliwie okreÊlajà pretensjo-
nalnoÊç danych gatunków ekranowych.

Operowy fragment
Sk∏adniki operowego Êwiata, takie jak

fragment muzyki, fragment inscenizacji,
Êpiewacy, libretto, dekoracje czy teatr, jako
budynek, mogà si´ staç cz´Êcià rzeczywisto-
Êci filmu, który nie jest ekranizacjà ˝adnej
opery. „Noc w operze” (1935, re˝. Sam
Wood) to zwariowana komedia, w której
bracia Marx dokonujà mimowolnej de-
strukcji dekoracji i wprowadzajà totalny
chaos w czasie trwajàcego przedstawienia
operowego. W „Personelu” (1975) Krzysz-
tofa KieÊlowskiego m∏odemu krawcowi 
z teatralnej pracowni kostiumograficznej
opera kojarzy si´ z wielkà sztukà i krainà
barwnej fantazji, ale kontakt z ̋ ywymi arty-
stami przynosi bolesnà deziluzj´.

S∏awni Êpiewacy operowi, zaanga˝owani
do filmów nie operowych, wnoszà jakoÊç
estetycznà trudnà do opisania – to mieszan-
ka majestatu, niedost´pnoÊci, sztucznoÊci 
i wielkiej sztuki. RzeczywistoÊç ekranowa,
zogniskowana wokó∏ nich, przejmuje te ce-
chy. Z takà sublimacjà mamy do czynienia
w „Don Kichocie” (1933) Georga Wilhelma
Pabsta z rolà Fiodora Szalapina i w „Medei”
(1970) Piera Paola Pasoliniego, z wielkà kre-
acjà Marii Callas. 

Czasem jakaÊ aria operowa, s∏uchana
przez filmowych bohaterów, lepiej charak-
teryzuje ich psychik´ i nastrój ni˝ potok
s∏ów i obrazów. Takà funkcj´ spe∏nia aria
Madeleine „La mamma morta” z „Andrei
Chenier” Umberta Giordana w „Filadelfii”
(1993, re˝. Jonathan Demme). Jedna z naj-
pi´kniejszych scen mi∏osnych w kinie pol-
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skim, nota bene scena homoerotyczna, 
pochodzàca z „Po˝egnania jesieni” (1990)
Mariusza Treliƒskiego, ma za t∏o romanz´
Nemorina „Una furtiva lagrima” z „Napoju
mi∏osnego” Donizettiego.     

Przez ponad rok Coppola szuka∏ odtwór-
cy postaci Anthony’ego Corleone w III cz´-
Êci „Ojca chrzestnego” (1990). Wybrany
aktor (27-letni Franc D’Ambrosio) musia∏
nie tylko ujmowaç delikatnoÊcià i urokiem,
lecz przede wszystkim Êwietnie zaÊpiewaç
jednà z najbardziej efektownych partii w re-
pertuarze tenorowym – Turiddu w „Rycer-
skoÊci wieÊniaczej” Pietra Mascagniego.

Tony, syn Michaela (Al Pacino), a wi´c ty-
tu∏owego ojca chrzestnego, sprzeciwi∏ si´
woli wszechmocnego mafiosa, porzuci∏ stu-
dia prawnicze i postanowi∏ zostaç Êpiewa-
kiem operowym. Uzyskawszy z czasem
upragnionà akceptacj´ ojca, na swój debiut
sceniczny w sycylijskim teatrze zaprosi∏ ca∏à
rodzin´. Pochodzàcy z Sycylii ród Corleone,
uwik∏any w wielopokoleniowy ∏aƒcuch
wendetty, nie mo˝e si´ czuç bezpiecznie.
Chocia˝ gmach teatru roi si´ od ochroniarzy

Michaela, podczas spektaklu, w korytarzach
i lo˝ach, dochodzi do serii zabójstw przy
u˝yciu broni palnej, sztyletów i toksycznych
ciasteczek. RównoczeÊnie widzimy zaplano-
wane mordy dokonywane w innych miej-
scach W∏och, np. g∏´bokie zaÊni´cie papie˝a
po wypiciu herbatki uspokajajàcej. Kontra-
punktem dla ca∏ej pó∏godzinnej sekwencji
wieƒczàcej film jest opera Mascagniego, któ-
rej „highlights” oglàdamy w solidnej, barw-
nej realizacji. 

Poczàwszy od siciliany-uwertury, Franc
D’Ambrosio, jak przysta∏o na ucznia Pava-
rottiego (akademia wokalna w Lukce i pry-
watne lekcje), Êpiewa Êwietnie, szlachet-
nym, mocnym g∏osem o ciep∏ej barwie.
Wra˝enie robià te˝ partie chóralne. Wyda-
rzenia libretta biegnà torem równoleg∏ym
do rzeczywistoÊci pozaoperowej. Antycy-

pujà jà lub stanowià dla niej gorzki komen-
tarz. Na scenie b∏yskajà no˝e, protagoniÊci
zadajà sobie ból i Êmierç, kipià nami´tno-
Êci, mi∏oÊç i zdrada idà w parze. Matka 
szaleje z rozpaczy po Êmierci syna. Wielko-
piàtkowa procesja rozmodlonych wieÊnia-
ków niesie figur´ Matki Boskiej, a postaci 
w maskach Êmierci zasnuwajà krucyfiks ca-
∏unem. PublicznoÊç jest zachwycona. 

Michael rozumie, ˝e dla jego rodu jest to
moment prze∏omowy: od tej chwili, jak mó-
wi, „S∏yszàc nazwisko Corleone, ludzie b´dà
s∏yszeç g∏os” artysty. Rodzina Tony’ego,
z∏o˝ywszy szcz´Êliwemu Êpiewakowi gratu-
lacje, wychodzi z teatru i tam, na schodach,
nast´puje fina∏ masakry. Kiler, który nie
zdo∏a∏ wycelowaç do Michaela na widowni,
wreszcie wykonuje zadanie. Ale kula prze-
znaczona dla pot´˝nego mafiosa trafia w je-
go ukochanà córk´, Mary. Nast´puje 
odwrócenie sytuacji z libretta: teraz ojciec
lamentuje nad zabità córkà. Z jego ust wy-
dobywa si´ rozdzierajàcy szloch, którego nie
s∏ychaç, bowiem za podk∏ad dêwi´kowy ob-
razu s∏u˝y fragment melodyjnego intermez-
za z „RycerskoÊci wieÊniaczej”. Coppola 
zastosowa∏ chwyt sprawdzony w I cz´Êci try-
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„Halka” 1937 - plakat
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logii, kiedy to sekwencja chrztu by∏a mon-
towana naprzemiennie z uj´ciami okrut-
nych gangsterskich porachunków. W trze-
ciej i ostatniej cz´Êci „Ojca chrzestnego” 
rytua∏ opery splót∏ si´ z rytua∏em zbrodni na
zlecenie. W fina∏owej sekwencji, na tle mu-
zyki Mascagniego, wszystkie wàtki znajdujà
zamkni´cie. Spektakl operowy Êciàgnà∏ na
ród Corleone zag∏ad´, ale i oczyszczenie.
Przyspiesza Êmierç Michaela. Uwalnia 
Tony’ego od klàtwy wendetty. Ofiarà krwi
Mary symbolicznie odkupuje winy ojca.

O ile Tony Corleone musia∏ prosiç swo-
jego ojca o zgod´ na karier´ Êpiewaka ope-
rowego, Susan Alexander musi b∏agaç 
m´˝a o to, ˝eby pozwoli∏ jej nie Êpiewaç.
Zanim zosta∏a drugà ˝onà magnata praso-
wego Charlesa Kane’a, sprzedawa∏a nuty.
Wyznawa∏a szczerze, ˝e nie ma g∏osu i tyl-
ko matka jest przekonana o jej talencie. 
Kane upar∏ si´, ˝eby zrobiç z ˝ony artystk´.
Op∏aci∏ najlepszych nauczycieli i na jej de-

biut zbudowa∏ teatr muzyczny w Chicago.
Zapewne zamówi∏ te˝ premierowe dzie∏o –
„Salammbo”. Chocia˝ XIX-wieczna po-
wieÊç historyczna Flauberta pos∏u˝y∏a za
kanw´ libretta co najmniej szeÊciu oper, 
re˝yser „Obywatela Kane’a” (1941), Orson
Welles, wykorzysta∏ ari´ z nieistniejàcej 
opery Bernarda Herrmanna. To pierwsza
partytura filmowa tego s∏awnego kompozy-
tora-oprawcy. Herrmann napisa∏ ari´ spe-
cjalnie w wysokiej, niewygodnej tessiturze,
wymagajàcej od Êpiewaczki wagnerowskie-
go wysi∏ku. W dodatku wokalne wejÊcie bo-
haterki zaczyna spektakl. ˚adna znana ope-
ra nie zaczyna si´ w taki sposób – trzeba
wi´c by∏o takie dzie∏o wymyÊliç i stworzyç. 

OczywiÊcie Susan Alexander nie radzi so-
bie z trudami partii. Obserwujemy jej roz-
paczliwà walk´ z emisjà g∏osu i intonacjà
oraz fatalnie sztywne aktorstwo. Deprymujà
jà nieustanne wskazówki nauczyciela, udzie-
lane z budki suflera. Reakcje widzów, a na-

wet pracowników technicznych teatru, sà
nieprzychylne, ale recenzenci gazet nale˝à-
cych do Kane’a p∏odzà entuzjastyczne re-
cenzje. Susan zarzuca m´˝owi: „Nie wiesz,
jak to jest, kiedy publicznoÊç nie mo˝e na
ciebie patrzeç”. Dopiero próba samobójcza
i za∏amanie nerwowe uwalniajà kobiet´ od
tortury wyst´pów. Odchodzi od m´˝a i po-
grà˝a si´ w alkoholizmie. Ale przecie˝ nie
oper´  nale˝y winiç za ˝yciowà tragedi´ bo-
haterki. Aria Salammbo jest bardzo trudna,
lecz wspania∏a. Ze Êwiata ekranowej fikcji
wesz∏a na prawdziwe sceny koncertowe.
Stanowi wyzwanie dla Êpiewaczek. Chyba
najpi´kniejszego nagrania dokona∏a Kiri Te
Kanawa.

Ekranizacja 
par excellence

W historii kina ma swoje miejsce kilka
ekranizacji oper. Franco Zefirelli zapisa∏ si´
„Traviatà” (1982), „Pajacami” i „Rycersko-

Êcià wieÊniaczà” (1982) oraz „Otellem” –
ale znaczenie jego dokonaƒ wià˝e si´
przede wszystkim ze Êwietnà obsadà soli-
stów i wystawnà scenografià. Zefirelli, jako
re˝yser teatralny, by∏ konserwatywny w po-
dejÊciu do libretta i nie kwapi∏ si´ do ekspe-
rymentów formalnych. Re˝yserów filmo-
wych cechuje bardziej kreatywna postawa
wobec ekranizacji oper. Bergman w „Cza-
rodziejskim flecie” (1975) zastosowa∏
chwyt teatru w filmie. Oto podrz´dny teatr
wystawia oper´ Mozarta w zgrzebnych de-
koracjach i z doÊç przeci´tnymi g∏osami. 
O ile „uboga baÊniowoÊç” Êwiata Bergma-
na, przywo∏ujàca skojarzenia z baÊniami
Andersena, do dziÊ robi wra˝enie, to obsa-
da wokalna raczej odstr´cza od cz´stszego
kontaktu z tym filmem.

Nieco inaczej ma si´ sprawa z „Don Gio-
vannim” (1979), zekranizowanym przez 
Josepha Loseya w roku 1979. I krytycy, i wi-
dzowie, i Losey wraz ze swojà ekipà mieli
ÊwiadomoÊç, ˝e uczestniczà w niezwyk∏ym
przedsi´wzi´ciu. Re˝yser wystàpi∏ ze swo-
istym manifestem: „[…] w ˝adnym wypad-
ku nie filmujemy przedstawienia sceniczne-
go tej opery. Inaczej mówiàc, szczególnie
b´dzie nas interesowa∏o w tym filmie opo-
wiedzenie historii j´zykiem filmowym, 
w dekoracjach naturalnych, ale te˝ rygory-
styczne podporzàdkowanie si´ Da Pontemu
i Mozartowi”. „JesteÊmy w trakcie tworze-
nia nowej formy. Telewizja utrwali∏a wiele
oper, kilka zarejestrowa∏o równie˝ kino. Ale
niemal zawsze by∏y to jednak ekranizacje
konwencjonalne widowisk operowych, 
rejestrowane trzema kamerami. [...] podj´-
liÊmy prób´ zrobienia czegoÊ ca∏kowicie
ró˝nego: zrobienia prawdziwego filmu,
operujàcego j´zykiem filmowym, rozgrywa-
jàcego si´ w dekoracjach naturalnych, 
z ludêmi grajàcymi realnà histori´ wyra˝anà
Êrodkami filmowymi i poprzez s∏owa, a tak-
˝e poprzez muzyk´. OczywiÊcie powtarza
si´ do znudzenia, ˝e opera ju˝ ze swej istoty
jest czymÊ sztucznym. Ale to samo mo˝na
by przecie˝ powiedzieç o wszystkich sztu-
kach. Tworzymy wi´c nowà form´ z prze-
znaczeniem dla mediów, b´dàcych obecnie
równie˝ w trakcie rozwoju”.

Perfekcja techniczna realizacji mia∏a si´
prze∏o˝yç na jakoÊç artystycznà. Co wi´cej,
Losey domaga∏ si´ perfekcyjnych warun-
ków odbioru filmu – najlepszych projekto-
rów i najnowoczeÊniejszych g∏oÊników.
Dà˝enie do idea∏u w ka˝dym aspekcie to cel
utopijny, ale mo˝na si´ do niego zbli˝yç. 
I to si´ uda∏o. D∏ugie uj´cia i rytm ruchów
kamery podporzàdkowano rytmowi muzy-
ki. Gam´ kolorystycznà wzorowano na 
malowid∏ach Massaccia i Giorgionego. Na-
turalne wn´trza pa∏acowe (architektura
Palladia) i krajobrazy znaleziono w miej-
scowoÊci Vicenza. Losey chcia∏ osiàgnàç
efekt „realnej nierzeczywistoÊci”. Uchwyciç
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atmosfer´ nadciàgajàcej katastrofy. Uwa˝a∏,
˝e „spojrzenie kamery jest bardziej przeni-
kliwe, bardziej bezlitosne i w pewnym sen-
sie ch∏odniejsze ni˝ spojrzenie publicznoÊci
w teatrze operowym [...]”. Punkt widzenia
re˝ysera reprezentowa∏a niema postaç wy-
myÊlona przez scenografa i wmontowana 
w libretto – Czarny Lokaj, w domyÊle – nie-
Êlubny syn Don Giovanniego. 

O aktorstwie w swoim filmie Losey wypo-
wiada∏ si´ nast´pujàco: „Gra powinna byç
podporzàdkowana muzyce, powinna byç
szczera, eliminujàca do minimum konwen-
cj´, konwencjonalne gesty”. To te˝ si´ 
uda∏o. Fantastyczni Êpiewacy (w partii tytu-
∏owej – Ruggiero Raimondi) sprawdzili si´
jako aktorzy. Ale ich powierzchownoÊç 
dzisiejszy widz odbiera jako coÊ niewiary-
godnego. To zgrzyt w perfekcyjnej Lose-
yowskiej rzeczywistoÊci. Zerlina (Teresa 
Berganza), Masetto (Malcolm King), Don
Ottavio (Kenneth Riegel) czy Donna Anna
(Edda Moser) wyglàdajà po prostu staro, co
najmniej o pokolenie za staro wobec wnio-
sków, które mo˝na wyciàgnàç z libretta 
i wobec wspó∏czesnych wyobra˝eƒ. Mo˝li-
we, ˝e takie decyzje obsadowe by∏y konse-
kwencjà motta – cytatu z Gramsciego,
umieszczonego przez Loseya na poczàtku
filmu: „Stare umiera, a nowe nie mo˝e uj-
rzeç Êwiat∏a dziennego. W tym okresie bez-
królewia pojawia si´ wielka ró˝norodnoÊç
symptomów chorobowych”.

Wielce oryginalny i Êwie˝y wk∏ad w pro-
blematyk´ ekranizacji operowych wniós∏
niemiecki re˝yser Hans Jürgen Syberberg
„Parsifalem” (1982). Poczàtkowo chcia∏ 
nakr´ciç film o Wagnerze, ale uzna∏, ˝e
ostatnia opera kompozytora mówi o nim
najwi´cej. Poprzez autorskie odczytanie
„Parsifala” Syberberg chcia∏ wyraziç summ´
swoich poglàdów na histori´ Niemiec 
w ciàgu stulecia od powstania opery. Po-
traktowa∏ ekranizacj´ jako Gesamtkunst-
werk, a wi´c praktycznie zastosowa∏ fun-
damentalne poj´cie estetyki Wagnera.
Wprowadzi∏ cechy epickiego teatru Brechta,
sporzàdzi∏ kola˝ z wizerunków postaci 
i miejsc historycznych, dzie∏ architektury,
obrazów i rzeêb. Zastosowa∏ symboliczne
skróty myÊlowe, ∏atwe do rozszyfrowania
zw∏aszcza przez rodaków. Ca∏a rzeczywi-
stoÊç ekranowa zosta∏a wykreowana w stu-
diu. Ogrom nagromadzonych elementów,
w∏aÊciwie – rupieciarnia artefaktów i idei,
tworzy zaskakujàco spójnà ca∏oÊç. Sztucz-
noÊç jest wr´cz eksponowana: rozsuwana
góra Monsalvat w kszta∏cie wielkiej maski
poÊmiertnej Wagnera z papier-mache, ma-
rionetki, gipsowe popiersia, slajdy, papiero-
we kwiaty etc. Nagrania partytury dla filmu
dokonano pod batutà Armina Jordana.
Muzyka Wagnera nie podlega ingerencji.
Mimo ˝e tylko dwoje aktorów Êpiewa w∏a-
sne role (Robert Lloyd jako Gurnemanz 

i Aage Haugland jako Klingsor), playback
wszystkich partii jest zrealizowany Êwietnie.
Postaç Parsifala, odczytana hermafrody-
tycznie, jest odtwarzana najpierw przez
ch∏opca, potem – przez kobiet´. Syberberg
stworzy∏ fascynujàcy „filmoperoesej”.

Opera nie cieszy si´ zbytnim zaintereso-
waniem polskich filmowców. Mariusz Tre-
liƒski od kilku lat nosi si´ z zamiarem 
adaptacji Mozartowskiego „Don Giovan-
niego”, ale projekt nie wyszed∏ na razie 
poza sfer´ marzeƒ. W 1951 Jan Rybkowski
nakr´ci∏ „Warszawskà premier´” – opo-
wieÊç o okolicznoÊciach pierwszego wysta-
wienia „Halki” Moniuszki w Warszawie, 
w 1858 roku. Sceny z przebiegu prób 
i przedstawienia s∏u˝y∏y jako ilustracja soc-
realistycznej tezy o wy˝szoÊci kultury ludu
nad artystowskimi salonami. Natomiast
przed wojnà „Halka” mia∏a a˝ trzy ekraniza-
cje: w 1913 (oczywiÊcie wersja niema), 1930
(wersja niema, udêwi´kowiona w 1932

roku) i w 1937 (re˝. Józef Gardan). Ten
ostatni film, pieczo∏owicie odrestaurowany,
wart jest poznania. Kierownictwo mu-
zyczne powierzono Romanowi Palestrowi 
i Feliksowi Rybickiemu, którzy dokonali
znacznych skrótów w partyturze. „Zaosz-
cz´dzony” w ten sposób czas zape∏niono
dialogami, napisanymi przez Jaros∏awa
Iwaszkiewicza. Owe dr´twe, suche dialogi to
zapewne najs∏abszy punkt tej realizacji.
Strona muzyczna prezentuje si´ atrakcyjnie,
a Êpiew i taniec wypadajà naturalnie. Parti´
Halki zaÊpiewa∏a znakomita Ewa Bandrow-
ska-Turska (lat 43), ale na ekranie widzimy
Lili Zieliƒskà (lat 26). Rol´ Jontka gra i Êpie-
wa Ladis, czyli W∏adys∏aw Kiepura (brat 
Jana), a Janusza – Witold Zacharewicz. 

Atutem tej ekranizacji jest wyjÊcie w plener,
pokazanie tatrzaƒskiej przyrody i, choç 
w ograniczonym stopniu, folkloru.

Nowy wymiar obecnoÊci opery na wiel-
kim ekranie stwarzajà transmisje „Live
HD”. Ale to osobny temat.  ≤

Czytelnikom zainteresowanym 
pog∏´bieniem wiedzy polecam 
dwie publikacje: 
Marcia J. Citron: 
„Opera on Screen”
(2000; ISBN: 9780300081589) 
oraz Ken Wlaschin: 
„Encyclopedia of Opera on Screen”
(2004; ISBN: 9780300102635).
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