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(Ktopotliwe) wprowadzenie
W rewiry rzeczy ,,nieudanych”

Reﬂeksja na tym, co w sztuce operowej nieudane, chybione, opiera sie w zna-
czacej mierze na opiniach towarzyszacych powstawaniu, pierwszym pu-
blikacjom i wystawieniom scenicznym. Jest takze efektem spontanicznej re-
akcji kazdego odbiorcy sztuki na to, co przeczytal/ustyszal/obejrzal. Napiecia
miedzy opiniami krytyki a upodobaniami i reakcjami publicznosci towarzysza
sztuce operowej od zawsze, ujawniaja nie tylko odmienno$¢ gustéw, ale czesto
odslaniaja tez nieoczywiste mechanizmy dziatania mecenatu, ukryte projekty
spoleczne i polityczne, a w czasach nam blizszych ,wojny” miedzy tytutami
prasowymi oraz kampanie medialno-reklamowe. Réznice zdan pojawiaja sie
nie tylko na wskazanej osi rozbieznos$ci miedzy upodobaniami (kompetencja-
mi) znawcow i tzw. zwyklych odbiorcow sztuki, gdyz wieloglos opinii ksztaltu-
ja takze manifesty, wywiady, przedmowy i inne, znane przynajmniej w jakims
kregu opinie samych artystow — kompozytora, librecisty, rezysera, $piewa-
kéw, scenograféw itd. Pomijajac motywacje czysto osobiste, wcale nierzadko
tworzgce opinie, recenzje itp., gloszace werdykt wobec danego dziela nader
krytyczny, trzeba wzia¢ pod uwage znaczenie okolicznosci i czynnikéw poza-
personalnych, wynikajacych z przemian pradéw artystycznych i zwigzanych
z nimi idei. W przypadku opery, ktéra z powodu swojej zlozonosci znajduje
sie w miejscu skupiajacym cale wigzki przekonan wtasciwych danemu czasowi,
a odnoszacych sie do muzyki, literatury i teatru, jedna z waznych kwestii wy-
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daje sig rozbieznos¢ estetyk, trudne do pogodzenia wymogi stawiane w okres-
lonej chwili literaturze, muzyce i scenie. Kryterium doskonalo$ci/niedosko-
nalosci, a wiec i status dzieta doskonalego/nieudanego moégt w takiej sytuacji
wigzac sie z organiczng koncepcja sztuki operowej, bodaj nigdy nieopracowana
w szerokim ujeciu, jesli pominaé towarzyszace operze od poczatku dyskusje na
temat zgodno$ci stfowa i muzyki. Ponadto postulat organicznosci opery wydo-
staje sie na powierzchnie naszego rozumienia czeséciej za sprawa interpretacji
niz opinii wyrazonych expressis verbis. Pisal historyk sztuki na temat obrazéw
Wiliama Turnera w ujeciu Johna Ruskina w spos6b bardzo inspirujacy takze
dla refleksji nad opera, ze idea organicznosci sztuki — wazna szczegélnie dla
XVIIL i XIX wieku — jakkolwiek wiazala sie z rozkladem retorycznej podstawy
sztuk i ostabieniem ich funkcji mimetycznej, to w rezultacie przyczynila si¢ do
zblizenia sztuki i natury. ,Paradoksalnie — konkluduje autor — idea «organicz-
nosci» byla préoba ostatecznego zblizenia sztuki i natury, skoro dzieto sztuki
mialo stanowi¢ organiczna calo$¢ nie tylko w sensie wewnetrznej konstruk-
cji, lecz takze jako efekt samoistnego wzrostu formy na podobienistwo zywego
organizmu, ktéry ksztaltuje sie i osiaga doskonalo$¢ na mocy przestrzegania
autonomicznych praw tworzenia artystycznego”. Spréobujmy wejrze¢ w pewne
okolicznosci, ktére realizacji tej idei w odniesieniu do opery mogly sprzyjac¢
lub — przeciwnie — rozbijaly ja, czynily niemozliwa do uskutecznienia.

Gdy chodzi o samg muzyke, to — jak przypomina Karol Berger — jej orga-
niczno$¢ przybierala na przestrzeni czasu rézne formy, gdyz wynikata z checi
sprostania idei calosci, ta za$ opiera¢ si¢ miata na powiazanych ze soba cze-
$ciach. W wiekach dawnych objawialo sie to w sekwencyjnosci, co oznacza-
to, ze tylko nastepujace po sobie odcinki byly powigzane. Natomiast dopiero
wiek XVIII — zdaniem uczonego — przynidst w muzyce polaczone ze sobag fazy,
podkreslajac calos¢ powtérzeniem podstawowego tematu na koncu utworu.
Jeszcze pdzniej muzyczna calo$¢ stawala sie osiagalna za pomoca jednolitego
nastroju®. Niosto to oczywiscie okreslone konsekwencje takze dla struktury li-
bretta, ktére — w optymalnych rozwigzaniach — realizowalo w materii stownej
te muzyczne zalozenia. Nalezg tu np. powtérzenia zachowujace celowos¢ se-
mantyczng i fabularna (Mozart i Da Ponte!) czy zwrot kompozytora ku poezji
symbolistow (np. Debussy i Maeterlinck). To oczywiscie potaczenia w pelni
udane, cho¢ nakreslona zasada byla tez jedna z istotnych przyczyn dziet chy-

1 R. Kasperowicz, Ruskin i prawda natury, ,Autoportret” 2016, nr 4 (55), https://www.au-
toportret.pl/artykuly/ruskin-i-prawda-natury/ (dostep: 17.11.2024).
2 K. Berger, Potega smaku, przel. A. Tenczyniska, Gdarsk 2008, s. 397-399.
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bionych. Porzucam ten watek, wracajac do przywotanej wczesniej opinii, wska-
zujacej na zblizenie sztuki i natury w kolejnej, po rozbiciu retorycznosci, od-
stonie mimesis. Posluze sie przykladem schellingianskiej koncepcji natury jako
bytu obdarzonego pierwiastkiem duchowym, samorodnego, odznaczajacego
sie wybitna, nieco tajemnicza dynamika rozwoju. Z mysli wyrazonych w Filo-
zofii sztuki wylania sie kilka tez, ktdre krétko zarysuje. Punktem wyjscia wydaje
sie apoteoza poezji, wyrazajaca si¢ w przekonaniu, ze religia, sztuka i nauka
wyplywaja wlasnie z poezji i do niej wroca. Widzenie sztuki w mysli Friedri-
cha Schellinga, podobnie jak jego poglady na nature, zakladaly jedno$¢ w réz-
norodnosci, przy czym w $wiecie materialnym egzemplifikacja byt organizm,
a w $wiecie idealnym sztuka. Natomiast samo dzieto sztuki filozof pojmowal
jako proces i tym samym uznawal, Zze ma ono cechy procesu przyrodnicze-
go. Podobienistwo natury i sztuki zasadzalo si¢ wiec na tym, ze natura przed-
stawiala soba proces przechodzenia od nie§wiadomego ku uswiadamianemu
(to element duchowy), sztuka natomiast rozwijala sie od §wiadomego zamiaru
tworcy ku efektowi, ktory nie jest w pelni poznawalny takze dla niego samego.
Calos¢ uzyskana na drodze wiodacej, co prawda, z réznych kierunkdéw i prze-
stanek nadawac zatem moze sztuce status analogiczny, jaki ma natura. Juz tylko
na marginesie dodam, ze gloszony przez romantykéw postulat nasladowania
natury nie odnosil sie do jej zewnetrznych ksztaltéw, lecz do wewnetrznej, du-
chowej energii, czyniacej z niej proces nieustajacych przeksztalcen i tworzenia.
Literatura jest organizmem, cala kultura nosi cechy zywego organizmu i rozwi-
ja sie podobnym do niego rytmem?.

O ile schellingianiska koncepcja sztuki — ktéra jest podobna do natury, cho¢
z nig nietozsama — traktowata sztuke holistycznie, wszystkie jej odmiany, ro-
dzaje okreslajac mianem poezji, o tyle osobne pole stanowi zbieznos¢ lub roz-
bieznos¢ mnieman o muzyce i poezji, a takze zadan stawianych przed kazda
z nich. Schelling znajdowal podobienstwa poezji i muzyki na wspélnym obu
fundamencie czasu, utrzymujac, ze nie s3 one podporzadkowane czasowi,
ale go porzadkuja za sprawa rytmu. Muzyka wlasnie najpelniej realizuje idee
wprowadzania wielo$ci w jednos¢, dzieki rytmowi (nawiasem moéwiac — or-
ganiczno$¢ muzyki nie polega w zadnym wypadku na nasladowaniu gloséw
natury, ale na réwnoleglosci rytméw muzyki i zjawisk przyrody, szczegdlnie

3 F. Schelling, Filozofia sztuki, przekl., wstep i przypisy K. Krzemieniowa, przekl. przejrzat
Z. Kuderowicz, Warszawa 1983, s. 173: ,Rytm nalezy do najbardziej podziwu godnych tajemnic
przyrody i sztuki, przy zadnym tez wynalazku sama przyroda nie wydaje sie bardziej bezposred-
nio inspirowaé czlowieka”
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cial niebieskich). W swoim najglebszym sensie muzyka polega na ,wtlaczaniu”
nieskoniczono$ci w skoriczono$é. Podobnie poezja, ktéra potrafi przedstawic
absolut w tym, co szczegdlne*.

Dzigki pracom Carla Dahlhausa znany jest spadek ,notowan” opery we
wspomnianym czasie, uznawanej za sztuke kosmopolityczng i stuzaca tylko
utrzymywaniu wiezi spolecznych, ,poziomych” w dobie rozkwitu muzyki abso-
lutnej. Swiadczy¢ o tym maja spostrzezenia Ernsta Theodora Amadeusa Hoff-
manna (Beethovens Instrumentalmusik i Alte und neue Kirchenmusik, studia
z roku 1814), wedle ktérego muzyka instrumentalna, i tylko ona, zyskuje ran-
ge medium miedzy czlowiekiem a sfera metafizyczng, w inny sposéb ludziom
niedostepna. Jedynym tematem muzyki instrumentalnej jest wiec nieskonczo-
no$¢, a gdyby juz doszukiwac sie jej mocy wieziotwdrczej, to tworzytaby ona
wiez czlowieka z Absolutem. Podobnie ma si¢ rzecz z poezja, ktéra w swoich
najbardziej odleglych, ale i najbardziej zaszczytnych zadaniach wyraza nie-
skoniczono$¢, odnosi sie do niej, przybliza ja.

Tyle o muzyce i poezji méwi estetyka wyrosta na pniu schellingianskiej filo-
zofii sztuki i natury. Céz to jednak mogto oznacza¢ dla opery, poza tym, Ze ten
kierunek mysli specjalnie si¢ nig nie zajmowal, a jesli nawet, to w sposéb po-
btazliwy lub niechetny? I co to oznaczalo na gruncie praktyk artystycznych na
przelomie XVIII i XIX wieku? Mozna wstepnie zalozy¢, ze ,,organizm” opery
bedzie tworzony w wiekszym stopniu przez rozbiezne niz zgodnie przystajace
do siebie elementy, cho¢ wizja dzieta organicznego jako spéjnej struktury prze-
trwala dominacje klasycystycznej poetyki®.

Nie trzeba specjalnie przypomina¢, jak donioste znaczenie miata na pol-
skim gruncie podejmowana w XVIII wieku praca nad ,dostosowaniem stéw do
muzyki’, stéw jezyka o do$¢ niklym wéwczas doswiadczeniu w dziele tworzenia
takiej koegzystencji. To wlasnie w tym zakresie mocno wybrzmiewaly wéwczas
sady o niezgodnosci, za ktérymi kryl sie zarzut niespdjnosci, rozpatrywanej
w porzadku wewnetrznej struktury dzieta (istotna dla pelnego obrazu kwestie
inscenizacji omijam). Szczegdlnie widoczne bylo to w przypadkach, kiedy i sto-

* Ibidem, s. 336 (istota wszelkiej sztuki ,jest to przedstawienie absolutu, czyli uniwersum
w tym, co szczegdlne”).

> Por. np. opinie J.G. Sulzera (w hasle Oper, Operetten, Comische Opern, 1777), ktéra po-
kazuje trudnosé, jaka stwarzala akceptacja opery na gruncie XVIII-wiecznych poetyk: ,W tym
szczegllnym widowisku scenicznym, ktéremu Wtosi nadali miano opery, panuje bardzo wielkie
pomieszanie rzeczy wielkich z matymi, piekna z brakiem smaku, tak ze czuje niemate zaktopota-
nie na my$l, jak i co mam napisac¢”; J.G. Sulzer, Opera. Operetki; opery komiczne, przet. M. Bristi-
ger, ,Res Facta Nova” 2005, nr 8 (17), s. 15.
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wo, i muzyke traktowano odrebnie, a wiec i oceniano wedltug kryteriow wta-
$ciwych dla kazdej z tych sztuk z osobna. W takiej sytuacji opera musiala by¢
nieorganiczna, zZle zrobiona, bekarcia, nawet ,potworna”; idzie ona nieudolnie
$ladami ,dramatyki’, ,nie jest nic innego jak tylko komedia, tragedia lub dra-
mat ze $piewem i muzyka” (Hipolit Cegielski, wcze$niej podobnie Filip Neriusz
Golanski i K.L. Schaller)®.

Znacznie powazniejsza w konsekwencjach wydaje sie rozbiezno$¢ miedzy
sposobem ujmowania gatunkéw dramatycznych, na ktérych wzorowano li-
bretta, a uksztaltowaniem fabul i postaci za sprawa muzyki. XVIII-wieczna tra-
gedia, jak wiadomo, afirmowata bohatera, kazgc mu i$¢ do konca, do $mierci,
w imie przyjetych idealéw. Komedia natomiast afirmowata sytuacje, okolicz-
nosci, nieoczekiwane rozwigzania. Przypisywano komedii zdolno$¢ do wpra-
wiania odbiorcy w poczucie wolnosci, tymczasem wolno$¢ bohatera tragicz-
nego wymagala od niego tytanicznych wysitkéw. Komedia — jak utrzymywat
Friedrich Schiller — czyni nas podobnymi bogom, wymaga moze jednak nazbyt
wiele, oczekujac utrzymania wyniostej obojetnosci wobec wszelkich doswiad-
czen. Rzecz jasna, bardziej powszechne ujecie komedii méwilo o pozytywnym
rozwigzaniu konfliktéw i $miechu, tragedia natomiast lepiej przystawaé miala
do czlowieka i jego kondycji, upadkéw i podnoszenia sie. Przyzwyczajata czto-
wieka do kleski, przyuczala go do mysli o koniecznych aporiach i pokazywata
nieuchronno$¢ przegrane;j.

W tym samym czasie, referuje za Thrasybulosem Georgiadesem’, muzyka
rozwiazuje si¢ w harmonii, poniekad likwiduje tragizm. Operowe lieto fine —
pisala o tym bardzo zajmujaco Katarzyna Lisiecka — wprowadzalo aure spo-
tecznego powigzania i spolecznej zgody; nie eliminujac katharsis, przestania-
o harmonia nieusuwalny inaczej tragizm®. Nota bene i sam bohater tragiczny
podlegal w XIX wieku przeksztalceniu z istoty wypelniajacej swoj los do konca
w inicjatora, przewodnika, ozywionego pragnieniem emancypacji ,ludu’, przez
ktéry ostatecznie zostaje porzucony. Mozna by powiedzie¢, ze préba zbudo-
wania relacyjnosci, tak jak wskazywal na nig Georgiades, jako na zasadnicza
wlasciwos$¢ komedii, w tragedii z bohaterem przewodnikiem nie powiod!a sie.

¢ Wiecej w moim artykule Opera w Polsce na poczatku XIX wieku — wyobrazenia, poglady,
teorie, w: Teorie opery, red. M. Jabtonski, Poznan 2004, s. 85-107.

7 Th. Georgiades, Teatr muzyczny. Przemowienie wygloszone 5 grudnia 1964 roku na otwar-
tym posiedzeniu Bawarskiej Akademii Nauk w Monachium, przel. A. Igielska, ,Images” 2015,
t. XVL nr 25, s. 25-35.

8 K. Lisiecka, Fuzja sztuk i horyzontéw. Arystotelesowski paradygmat opery, Poznan 2019,
s. 264-275.
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Komedia za$ — twierdzi Georgiades — opiera si¢ na strukturze relacji i w tym
podobna jest do muzyki. Organicznos$¢ rozumiana jako sp6jnos¢ struktury
i jako proces swobodnego nastepstwa kolejnych sekwencji mozliwa byla wiec
w obrebie opery komicznej, ktéra mogta powstac i utrzymac sie tylko w czasie
klasykéw wiedenskich. Jak wywodzil Georgiades, ,najpierw musial wiec zostac
osiagniety poziom rozwoju, ktéry pozwala muzyce przemawiac juz nie w czasie
przesztym — jak to bylo dawniej w przypadku muzyki wywiedzionej z zywio-
tu instrumentalnego — lecz terazniejszym; ktéry nie méwi «bylo», tylko «jest»
i ktéry — inaczej niz pézniejsza muzyka — méwi nie: «czuje», lecz «jeste§my»”?.
Taka byla opera Mozarta, takiego warunku nie mogta wypetnic¢ opera XIX wie-
ku, chetnie szukajaca dla siebie fabul i postaci blizszych tragedii.

Zauwazane juz z dezaprobata przez Sulzera pomieszanie stylow i brak zasad,
cechujace w jego mniemaniu opere, powracalo jako nieSmialo akceptowana roz-
maito$¢. Bardzo symptomatycznie w tej materii brzmi opinia wyrazona w jednej
z recenzji opery Jozefa Elsnera Leszek Biaty: ,Byloby niesprawiedliwos$cia chciec¢
tu czyni¢ uwagi nad dramatycznymi wlasciwosciami tej opery, gdy juz samo na-
zwisko «opera» krytyke takowego rodzaju bardzo niewtasciwa czyni. Co w in-
nych teatralnych tworach jest wada, to czestokro¢ w operze zalete stanowi, to jest
rozmaito$¢”'’. Rodzi sie pytanie, czy ,rozmaito$¢” zastepuje harmonie i zgod-
nos¢, a dalej — czy opera proponuje jakas nowa organiczno$¢? Nieco nie§miale,
cho¢ zaskakujaco glebokie sformulowanie anonimowego krytyka odstania moze
tok mysli, ktéry upatruje w rozmaitosci jakiejs nowej harmonii, ustanowionej na
podstawie nowego paradygmatu organicznej sp6jnosci. Opera mogta wiec, we
wczesnym u nas okresie istnienia, funkcjonowac zwyciesko w ramach krzewienia
»rozmaito$ci’; nowa dla opery sytuacja pojawia sie, gdy hotubionym gatunkiem
scenicznym stala sie klasycystyczna tragedia. Rozmaito$¢ rozumiana jako wa-
lor, jako wlasciwos¢ odrézniajaca opere od tragedii, wyzwalajaca ja z wymogdéw
stawianych sztukom dramatycznym z czasem jednak mogla sta¢ sie zarzutem.
Spostrzezenia o nadmiarze rozmaito$ci spotka¢ mozna czesto — i to znacznie
péiniej — przy okazji dziet Verdiego. Zaréwno wloska, jak i warszawska prasa pi-
saly o Rigoletcie, ze ma ,,czesci prawdziwie piekne’, a jednak ,,calo$¢ mniej wydat-
na, jest duzo rzeczy rozrzuconych, ktére powinny by¢ poprawniej polaczone™.
Ten nadmiar ,cze$ci prawdziwie pieknych” powoduje brak jednosci, ktéra winna

 Th. Georgiades, Teatr muzyczny..., op. cit., s. 33—34.

10 Gazeta Korespondenta Warszawskiego’, 9.12.1809, dodatek do numeru 98.

' Art. anonimowy, ,Nowiny’, 3.01.1854, nr 1, cyt. za: A. Borkowska-Rychlewska, E. Nowic-
ka, Opery Verdiego w polskich XIX-wiecznych przektadach, Poznan 2016, s. 38.
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by¢ wsparta na organicznym powiazaniu poszczegélnych sekwencji. Opera (nie
wspominam w tym momencie o ciagle przeciez trwajacych utyskiwaniach kom-
pozytoréw na brak odpowiedniego libretta) uzyskata juz w tym i wielu innych
przypadkach pozadana spéjno$¢ muzyki i tekstu, problem natomiast stanowito
polaczenie jej poszczegdlnych sekwencji. Jesli pamietad, ze sztukom dramatycz-
nym w polowie wieku XIX zaczeto na powrét stawia¢ wymagania spojnej kon-
strukcji, opartej na okreslonych regulach, to widzimy, ze opera, wyzwolona juz
dzieki prawu do ,rozmaitosci” z okowdw regut literackich, na powrét, cho¢ bez
jawnej eksplikacji, wracala pod jarzmo pozadanej w tamtym czasie spdjnosci wy-
pracowywanej na rzecz sztuki dramatycznej. Rzeczona ,rozmaito$¢” przybierala
wiec zabarwienia odmienne w réznym czasie stosowania tego pojecia z intencja
wartosciujaca.

Bardzo pouczajaca jest tez droga, jaka opera przeszta od czaséw Sulze-
ra, kiedy ganiono jej chaotycznos$¢ i niespdjno$¢ w imie racjonalnych zalozen
o pieknie wynikajacym z harmonii, do powstalej mniej wiecej sto lat pozniej
koncepcji Friedricha Nietzschego, sformulowanej w rozprawie Narodziny tra-
gedii z ducha muzyki. Wedle tej koncepcji opera jest sztuka sokratejska, za-
mknieta na ekstatyczny wymiar tragedii, idylliczna, z tego powodu odpychajaca
falszem, czysto intelektualng. I w tym przypadku uderza catkowite odwrécenie
kryteriéw, wedlug ktérych opera jest definiowana i oceniana: raz jej wady wy-
nikaja z powodu braku rozumnych przestanek, innym razem — z uczonosci,
z uporzadkowania w mysl czujnych zaleceni rozumu, ktéry niszczy tajemnice,
a wiec samo jadro sztuki.

Warto zwrdci¢ uwage na jeszcze jedno potencjalne zrédlo odrzucenia,
a przynajmniej sceptycyzmu wobec utworu, ktéry taczy dawno powstale, skon-
struowane wedlug przebrzmialych wspoélczesnie zasad dzielo dramatyczne
z nowoczesng warstwa muzyczna. Jak wiadomo, przedromantyczne pretensje
wobec opery wychodzily z przekonania, Ze jest ona sztuka niearystotelesow-
ska, ze zamiast wyrazistej, spdjnej struktury wlasciwej dzielu dramatycznemu
przedstawia sklad rozmaito$ci, niespojonych lub spojonych wadliwie. Dahl-
haus, zastanawiajac si¢ nad perspektywami rozwoju wspotczesnej mu (XX-
-wiecznej) opery, wywodzil jednak, ze ,teatr potrzebuje pewnej dozy beztroski
i eklektyzmu, by méc w sposéb muzycznie przekonujacy uksztaltowaé kon-
trasty postaci i sytuacji, ktérymi si¢ zywi”'2. Moga zatem istnie¢ przynoszace
estetyczna radosc¢ dziela, ktérych tworzywo stanowig materie niewspdéimierne

12 C. Dahlhaus, Tradycyjna dramaturgia we wspdlczesnej operze, przel. A. Kochanowska,
»Images” 2015, t. XVI, nr 25, s. 194.
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co do czasu powstania. Przykladem moze by¢ tzw. opera literacka, ktoéra siega-
la po teksty dawne w tym samym czasie, w ktérym rozwéj form muzycznych
skfanial ku przyjeciu rozwigzan awangardowych. Dahlhaus zwraca jednak
uwage na tylko pozorna bezproblemowo$¢ ,przenikania srodkéw muzycznych
wspdlczesnosci do form dramatycznych przeszlosci”’?; dawno powstate dra-
maty charakteryzowaly sie rodzajem kodu antropologicznego, wobec ktérego
muzyka naszych czaséw pozostaje obojetna lub jest z nim sprzeczna'.

W odbiorze okreslonego dzieta operowego pojawial sie moment zaskocze-
nia — przybierajacy niekiedy posta¢ odrzucenia — wywolany odniesieniem do
znanej juz wczesniej twérczosci danego artysty. Przedmiotem refleksji bywa-
fo wiec zar6wno odczucie zatrzymania si¢ twércy na — czesto projektowanej
przez krytyke — linii rozwoju, jak i odchylenie od tej linii. Artystyczny lapsus
(a nawet skandal) tym samym ujawnia¢ sie¢ mégl w ramie twdrczosci jednego
artysty, w polu indywidualnej biografii twoérczej; nie trzeba specjalnie dowo-
dzi¢, jak istotne znaczenie miaty w takich razach wlasciwe dla czasu czy $rodo-
wiska zalozenia natury estetycznej i antropologiczne;j.

Niniejsza ksigzka, wyrosta z prac IX seminarium operologicznego (Poznan
2024), moglaby nosi¢ jako motto spostrzezenie poczynione przed laty przez
Bergera: ,To oczywista prawda, ze nie mozemy zmierzy¢ wzglednej rangi dzie-
fa sztuki czy tradycji artystycznej z jakakolwiek precyzja. Réwnie prawdziwe
jest jednak to [...], Ze mozemy dyskutowac na temat wartosci dziel sztuki”*
[podkr. E.N.]. Tak wlasnie jest. Autorzy ksigzki méwia wlasnym glosem i udzie-
laja glosu osobom wypowiadajacym sie w innym czasie, z pozycji innych niz
nasze zalozen i przekonan. Prowadzona wieloma glosami i rozmaitymi torami
dyskusja na temat wartos$ci sztuki operowej bada zatem okolicznosci i powody
sprawiajace, ze niektérym dzietom wartosci odmawiano. Wcale czesto bywato
tez tak, ze w innym czasie i okolicznosciach oglaszano je arcydzietami. Przed-
stawiamy ksiazke o tym, jak zmienialy si¢ zaloZzenia estetyczne, jakie miejsce
zajmowaly w ich obrebie konkretne dzieta. Pojawiaja si¢ w niej oczywiste pyta-
nia o znaczenie okoliczno$ci natury spotecznej i historycznej jako waznego —
cho¢ niejedynego — fundamentu uprawianej aksjologii. Jest to wiec ksiazka
o operze i jej dzietach, traktowanych w réznym czasie obojetnie i z niechecia
lub z estymg i zachwytem.

13 Ibidem, s. 196.

14 Mowa tu przede wszystkim o dialogu jako narzedziu pelnego wyrazenia intencji i dzia-
fann cztowieka, dialogu charakterystycznego dla réznych form dramatycznych az po schylek
XIX wieku. Racjonalno$¢ dialogu zderza sie z irracjonalnoscia afektu.

15 K. Berger, Potega smaku, op. cit., s. 471.
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Elzbieta Nowicka, A (troublesome) introduction to the realm of “failed” works

This article serves as an introduction to the issues presented in the subsequent parts of the
monograph. It examines particular parameters of operatic art from the 18th to the 20th
centuries that constituted the fundamental basis for evaluating both opera as an art form
and individual works of the time. These determinants of value include harmony, variety,
eclecticism, truth, organicity, and coherence. Naturally, these aesthetic categories under-
went relativization or other transformations within real historical, social, and theatrical
contexts. One of the most critical threads when reflecting upon the causes of a work being
deemed ‘failed’ at a given moment was the historically shifting nature of the bond between
text and music.
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