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Abstract

Some Remarks on the Nature of Opera, Or, Why Did Frédéric Chopin Not Compose a
National Opera

Biographical research confirms that thanks to his studies, Chopin had all the
expertise to author a national opera, a genre of fundamental importance and high
status in the first half of the nineteenth century. The article posits that the answer
to the question why Chopin did not create any operatic works lies in a combina-
tion of reasons. The author discusses various factors potentially determining the
composer’s decision, including the historical circumstances (the outbreak of the
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anti-Russian November Uprising in Warsaw in 1830), as well as aspects of Chopin’s
musical personality. She focuses on arguments related to the performative status
of opera as a genre.
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Abstrakt

Badania biograficzne potwierdzaja, ze Chopin byl przez swe studia doskonale
przygotowany do roli twércy opery narodowej, formy majacej zasadnicze znaczenie
i wysoka range w pierwszej polowie x1x wieku. W artykule postawiono tezg, ze od-
powiedz na pytanie, dlaczego Chopin nie stworzy! zadnej opery, kryje si¢ w splocie
przyczyn. Omoéwiono rézne potencjalne uwarunkowania tej decyzji kompozytora:
okolicznosci historyczne (wybuch w Warszawie powstania 1830 roku), aspekty mu-
zycznej osobowosci Chopina. Najwigcej miejsca poswigcono argumentom, ktére
wigza sie z performatywnym statusem opery jako gatunku.

Stowa kluczowe
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Na pierwszy rzut oka wystarczajaca odpowiedz na postawione w tytule pytanie
kryje si¢ w liscie, ktéry Chopin napisat 14 grudnia 1831 z Paryza do swego na-
uczyciela muzyki Jozefa Elsnera:

Roku 1830, lubom widziat [...] jak mi daleko do sprostania ktéremukolwiek ze
wzordéw, ktére miatem w Panu, $miatem jednakze sobie pomyslec: [...] jezeli nie
Lokietek, to moze jaki Laskonogi wyjdzie z mojej moézgownicy. Ale dzi§ widzac tego
rodzaju wszelkie nadzieje zniweczone, przymuszony jestem mysle¢ o torowaniu
sobie drogi w $wiecie jako pianista, odkladajac tylko na niejaki czas wyzsze
widoki artystyczne!

Fraza ,tego rodzaju nadzieje zniweczone” to aluzja do wielu kompozytorow
prozno ubiegajacych si¢ o wystawienie swych oper w Paryzu, z kolei imiona
potencjalnych bohateréw kieruja uwage na opery historyczne — do Krola Lokietka
Dmuszewskiego wasnie Elsner napisal muzyke. Chopin istotnie musial w Paryzu
zatroszczy¢ si¢ o wlasny image. Dokonujac wyboru dalszej drogi artystycznej,
zdawal sobie jednak sprawe, co zawdziecza swemu nauczycielowi. Wszak wcze-
$niej w znamienny sposéb skomentowal stowa z Dziennika Urzedowego z 1830
roku po koncercie z 17 marca:

gdybym sie byt w jakiego pedanta albo Rossynisty [...] rece dostal, nie bytbym
tym, czym (niby) jestem. Jakkolwiek nic nie jestem, ale ma racja — ze gdybym sie
byt u Elsnera nie uczyl, ktéry mi umiat do przekonania przeméwi¢, pewno bym
mniej jeszcze umial jak dzisiaj.?

W latach dwudziestych sprawe §piewow narodowych i jezyka polskiego w ope-
rach podejmowano wielokrotnie3, a wielkim marzeniem Elsnera byla opera
narodowa. Jak napisala Alina Nowak-Romanowicz we wstepie do Sumariusza
Elsnerowskich utworéw muzycznych: ,,Dazyl razem z innymi do wytworzenia

' Cyt. za: Mieczystaw Tomaszewski, Chopin: Cztowiek, dzieto, rezonans (Poznan: Wydawnictwo Podsiedlik-Ra-
niowski i Spatka, 1998), 57 (podkr. oryg,).

2 List do Tytusa Wojciechowskiego z 10 kwietnia 1830, w: Fryderyk Chopin, Korespondencja Fryderyka Chopina,
oprac. Zofia Helman, Zbigniew Skowron i Halina Wréblewska-Straus, t.1:1816-1831 (Warszawa: Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, 2009), 348.

3 Zob.Tadeusz Przybylski, Karol Kurpiriski (Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1980),101-102; Tadeusz
Strumitto, Alina Nowak-Romanowicz i Teresa Kurytowicz, Poglgdy na muzyke kompozytoréw polskich doby
przedchopinowskiej: Ogiriski, Elsner, Kurpinski (Krakow: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1960).
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stylu narodowego w oparciu o nowe przestanki, ktére niosta epoka”. Elsner
uwazal, ze muzyka instrumentalna wywola tylko ,,zadziwienie”, podczas gdy
opera zmusza tworce do ,,uzywania wszystkiego, do czego tylko [...] muzyka
jako piekny kunszt [...] jest zdatng”. Jeszcze dobitniej wypowiadat sie w 1821 roku
Karol Kurpinski, ktory trzy lata pézniej zostat dyrektorem opery narodowe;j:

Co stanowi muzykalng literature narodowa? Spiew; bo sie laczy z mowg ojczysta
i w niej nabiera ryséw charakterystyczno-narodowych. Inszy jest dzwiek mowy
wloskiej, inszy francuskiej, inszy niemieckiej, inszy polskiej; [...] ta réznica dzwigku
mocno wplywa na ekspresja w $piewaniu; gdy tymczasem muzyka instrumentalna
jest jednakowa we wszystkich muzykalnych narodach.’

Podobnie jest z moralnoscig narodows, ktora wpaja spiew.

Jest moralno$¢ narodowa, rozwijajaca sie wedlug klimatu, ustaw wewnetrznych,
edukacji publicznej, stosunkow politycznych etc. Takg moralno$¢ mozna i nalezy
opiewac, a o czym sie $piewa, to sie tez wpaja; wiec wplywa $piew na moralno$¢
narodowg. Sonata za$ lub koncert na fortepiano czy moze to zdziata¢?®

Dazenie do stworzenia wielkiej opery narodowej stato si¢ swoista obsesja czasu.
Elsner zanotowal:

Gléwnym zawsze zamiarem moim byto napisanie opery [...]. Wykonania zas tego
dzieta zyczytem sobie podjac si¢ osobiscie lub tez za posrednictwem uczniéw moich,
ktorzy by pod mym nadzorem pisali wspdlnie utwér zamierzony.”

Marzenie Elsnera nie bylo jednak marzeniem Chopina. Dlatego pozostawat
gluchy na operowe apele. Siostra Ludwika przekazala mu argumenty profesora
w liscie z 27 listopada 1831:

p. Elsner nie chce ci¢ widzie¢ tylko koncercistg i kompozytorem fortepianowym,
i egzekutorem stawnym, bo to latwiejsze i mniej znaczy, jak opere pisac. [...] Ty

4 Alina Nowak-Romanowicz, wstep do: Jézef Elsner, Sumariusz moich utworéw muzycznych z objasnieniami
o czynnosciach i dziataniach moich jako artysty muzycznego, ttum. Kazimierz Lubomirski, oprac. Alina Nowak-
-Romanowicz (Krakéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1957),18.

5 Cyt. za: Tadeusz Strumitto, Zrédta i poczqtki romantyzmu w muzyce polskiej: Studia i materiaty (Krakéw: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 1956), 24.

6 Cyt. za: Strumitto, Zrddta i poczgtki romantyzmu, 24.

7 Elsner, Sumariusz, 171-172.
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masz [...] miejsce miedzy Rossinim, Mozartem itd. Twoj geniusz nie ma osig$¢
na fortepianie i koncertach. Ty z oper masz si¢ uniesmiertelni¢. Powiada, ze tak
uksztaltowany, jak jestes, w czym wyzej od wszystkich moze w Twoim wieku kiedy$
bedacych, a dzis$ stawnych autordw, z takim geniuszem powiniene$ dazy¢ tam, gdzie
Cie geniusz popedzi, a nie za nikim postepowac. [...] on koniecznie utrzymuje,
ze Ty dzi$ czujac, co dobre i lepsze, sam sobie droge torowaé powinienes. Twoj
geniusz bedzie Cie¢ prowadzit.®

Elsner wrdcit do tego pomystu rok pozniej, a nastepnie we wrzesniu 1834:
»Chodzac jeszcze in hac lacrymarum vale chcialbym doczekac opery twojej
kompozycji™®. Najlepiej, zeby to byla opera historyczna. Zdanie Elsnera podzielali
inni. 6 lipca 1831 Stefan Witwicki pisal do Chopina do Wiednia:

Juz to koniecznie musisz by¢ tworcg polskiej opery, mam najglebsze przekonanie,
ze zosta¢ nim potrafisz i jako polski narodowy kompozytor otworzysz dla swego
talentu pole niezmiernie bogate, na ktérym zarobisz sobie na niepospolitg stawe.
Obys tylko ciagle mial na uwadze: narodowos¢, narodowo$¢ i jeszcze raz naro-
dowos; [...] Kto chee w jakiejkolwiek sztuce wywyzszy¢ sie, zosta¢ prawdziwym
kunsztmistrzem, powinien mie¢ przed sobg cele wielkie."

Tymczasem Chopin nie potrzebowal, by przypominano mu o znaczeniu na-
rodowosci, skoro 26 stycznia 1831 pisal do Elsnera: ,,Malfatti na prézno si¢
stara mnie przekonad, ze kazdy artysta jest kosmopolitg™, a 1 stycznia na wie§¢
o wybuchu powstania listopadowego w Warszawie w liscie do Jana Matuszyn-
skiego deklarowal: ,,U was zyje. Umartbym za Ciebie, za was™2. W Albumie
16 wrzes$nia zanotowal:

Pisalem poprzednie karty, nic nie wiedzac - ze wrég w domu. - Przedmie$cia
zburzone - spalone [...] — O Boze jestes Ty! - Jeste$ i nie mécisz sig! — Czy jeszcze
ci nie do$¢ zbrodni moskiewskich - albo - albo§ sam Moskal!™

—

8 Fryderyk Chopin, Korespondencja Fryderyka Chopina z rodzing, oprac., wstep  komentarz Krystyna Kobylariska
(Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1972), 78-79.

9 Cyt. za: Tomaszewski, Chopin: Cztowiek, dzieto, rezonans, 66.

1o Chopin, Korespondencja, oprac. Helman et al,, t.1, 504.

" Chopin, 480.

2 Chopin, 475.

3 Chopin, 530.
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Wybuch powstania zrodzit w nim poczucie bezuzytecznosci jego sztuki — gdy
koledzy chwycili za bron, on jedynie ,,bolal na fortepianie™.

Juz w wiedenskich listach do Elsnera w 1831 roku omijat kwesti¢ opery, na-
rzekal na ,pasmo niegodziwych fortepianowych koncertéow”, ktore ,,psuja ten
rodzaj muzyki’, i wyznawal, ze powstanie wplynelo na jego priorytety. ,Wszystko,
co zaszto w Warszawie, zmienilo polozenie moje, moze o tyle na niekorzystna
strong, o ile by w Paryzu mogto sie do mojego dobra przyczynic™s.

Chociaz sprawa pozornie wydaje si¢ oczywista, wréce do pytania — dlaczego
Chopin nie napisal opery? Jego podejscie do sprawy narodowej nie byto prze-
szkoda. Nie bez powodu Alfred Einstein nazywa Chopina

prawdopodobnie pierwszym i najwiekszym z wszystkich kompozytoréw naro-
dowych. Duch polskosci wcielil sie w jego muzyke w sposdb bardziej jawny niz
w jakiejkolwiek innej tworczosci artystycznej i zawsze ilekro¢ jego ojczyzne nawie-
dzaly nieszcze$cia narodowe [...] muzyka ta nabierata znaczenia patriotycznego.'®

Wydawat si¢ zatem idealnym kandydatem na kompozytora opery narodowe;.
Zwlaszcza ze cechowala go - jak zauwaza Mieczystaw Tomaszewski” — ,,na-
mietnos$¢ do opery’, zresztg znamienna dla widowni lat przedlistopadowych®.
Wedtug Haliny Goldberg ,,byl muzykiem przygotowywanym, co wiecej, by
zostal kompozytorem operowym™®. Studiujac na Uniwersytecie Warszawskim,
w latach 1827-1829 ksztalcil si¢ w Szkole Gtéwnej Muzyki prowadzonej przez
Elsnera i przeszed! swoisty ,,kurs” operowy w Teatrze Narodowym, ktéry pod
kapelmistrzem Kurpinskim zyskal wysoki poziom, poréwnywalny ze §wietnymi
scenami Europy. W dodatku uczyt sie $piewu u Jana Stefaniego, tworcy pierwszej
opery narodowej, chodzit na wyktady Ludwika Osinskiego z retoryki i deklamacji,
brat lekcje ,,$piewu wyzszego” u Walentego Kratzera? i grywal w spektaklach
amatorskich. Katarzyna Lisiecka podkresla, ze Chopin ,,ze znawstwem krytyka

4 Cyt. za: Ryszard Przybylski, Cieri jaskétki: Esej o myslach Chopina (Krakéw: Spoteczny Instytut Wydawniczy
Znak,1995), go.
s Chopin, Korespondencja, oprac. Helman et al,, t. 1, 480.

16 Alfred Einstein, Muzyka w epoce romantyzmu, ttum. Michalina i Stefan Jarocinscy (Warszawa: Pafistwowe
Wydawnictwo Naukowe, 1964), 297, 298.

7 Tomaszewski, Chopin: Cztowiek, dzieto, rezonans, 580.
18 Zob. Strumitto, Zrddta i poczgtki romantyzmu, 101.

19 Halina Goldberg, O muzyce w Warszawie Chopina, ttum. Marita Alban Juarez i Kamila Stepien-Kutera (Warszawa:
Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, 2016), 257.

20 Anna Adamusinska-Tasak, ,Opera Chopina: Fryderyk w Teatrze Narodowym’, w: Opera Chopina: Fryderyk w Teatrze
Narodowym; 1 czes¢ wystawy czasowej poswieconej zwigzkom Fryderyka Chopina z operg; 21.03-25.06.2017,
red. Anna Adamusiniska-Tasak et al. (Warszawa: Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, 2017),16-18.
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Fryderyk Chopinw salonie Antoniego Radziwitta w1829 roku,
ryt.Rudolf Schuster wg Henryka Siemiradzkiego, 1888

BIBLIOTEKA NARODOWA

opisuje stron¢ wykonawcza przedstawien — muzyke, gre aktorska, wspotgranie
elementéw dramatyczno-muzycznych”, cho¢ nie zwraca uwagi na dekoracje
i inscenizacje®. We wszystkich miastach, w ktérych przebywal, ogladat opery,
na niektore jechal specjalnie. Dlaczego zatem nie napisal opery?

Na pewno zawazyla na tej decyzji osobowo$¢ Chopina dazacego do persona-
lizacji swojej muzyki i jej autonomizacji. Takie podejscie do muzyki, potaczone
z nieche¢cig do ttumnych wystepdw publicznych, sktaniato Chopina do wyboru
formy koncertéw kameralnych oraz wystepéw potprywatnych i prywatnych,
podczas ktorych mogt mie¢ wokot siebie ludzi znanych i lubianych, rozumie-
jacych jego muzyke. Zapraszajac Wojciecha Grzymale na paryskie spotkanie,
pisze 17 lutego 1847:

2 Katarzyna Lisiecka, ,«Beda latac...»: O stwarzaniu teatralnego swiatoobrazu’, w: Adamusiriska-Tasak et al,,
Opera Chopina, go.
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Moje Zycie najdrozsze.

Prosze Cie, przyjdz koniecznie dzi§ wieczorem kolo dsmej. Zastaniesz procz
domowych tylko Arago i Delacroix. [...] Dzi$ $roda, Popielec. Przyjdz cho¢ na
pokute, ze$ karnawal smutno spedzil.

Twoj stary

Ch.2

Ryszard Przybylski w Cieniu jaskotki stawia tezg, ze muzyka byla dla Chopina
»pozawerbalnym osadem egzystencji, bezstowna madroscia, odpowiedzig na
dramaty duchowe”, ,zdlawieniem grozy egzystencji irracjonalng madroscia
melodii i harmonii”®. A w innym miejscu dodaje: ,Muzyka byta wigc dla niego
mowg, ktéra postuguje sie stowem nieokreslonym, czyli dzwigkiem nie obcig-
zonym znaczeniem’ 4. Takie refleksje z jednej strony wpisujg si¢ w romantyczny
banal, ze muzyka to jezyk uniwersalny, lecz z drugiej strony stanowig nawiazanie
do stéw Mickiewiczowskiego Konrada: ,,jezyk klamie gtosowi, a gtos myslom
ktamie” W tym kontekscie zdecydowana odmowa napisania opery musiala
by¢ powodowana nie tylko powatpiewaniem w adekwatnos¢ stowa, lecz takze
przekonaniem, ze nie przekaze ono calej subtelnosci i bogactwa przezy¢®. Jak
sugeruje Przybylski, romantyczna estetyka widziata w muzyce medium, kté-
re pozwalalo wyrazi¢ nieuchwytne mysli za pomoca dzwigku. Chopinowska
koncepcja ,,nieokreslonej mysli muzycznej” nadawala tej mysli role ostatecznej
instancji sensu?.

Stanowczo$¢ Chopina w kwestii opery wigzala sie jednak nie tylko z ce-
chami osobowosci tworcy, lecz takze z problemami wpisanymi w nature dziet
operowych. Jak stwierdzil stawny dyrygent Daniel Barenboim - ,,muzyka rézni
sie od zapisanego stowa, bo istnieje tylko wtedy, gdy wydobywany jest dzwigk”.
Notacje muzyczne s3 jedynie ,,bardzo ubogim systemem zapisu, ktory jest tylko
przyblizeniem”?. Barenboim uwaza, ze muzyka istnieje jedynie dzieki zbioro-
wemu wysitkowi orkiestry i §piewakow — powstaje w akcie wykonawczym (do
tego jeszcze powroce). Opera, ktora — jak okreslit to Krzysztof Kozlowski - jest

—

22 Fryderyk Chopin, Korespondencja Fryderyka Chopina, oprac. Bronistaw Edward Sydow, t. 2 (Warszawa: Panstwowy
Instytut Wydawniczy, 1955),188.

23 Przybylski, Cien jaskétki, 217, 232.

24 Przybylski, 237.

25 Przybylski, 244.

26 Przybylski, 244, 245,

27 Daniel Barenboim i Edward W. Said, Paralele i paradoksy: Rozmowy o muzyce i spoteczeristwie, ttum. Aleksander
Laskowski (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 2007), 97.



DOBROCHNA RATAJCZAKOWA / KILKA UWAG O NATURZE OPERY 139

»stuga trzech pandéw” (muzyki, literatury i teatru)?®, w swojej historii wielokrotnie
miala trudnosci z ustaleniem wewnetrznej hierarchii sztuk. Opere raz przesu-
wano w strong muzyki (Mozart), raz w strone poezji (Gluck), a obecno$¢ stowa
nasyconego okreslonym znaczeniem ustawiata muzyke na pozycji czynnika,
ktére mu towarzyszy, i uniemozliwiala bezposrednie przemawianie dzwigkiem
nienacechowanym tym znaczeniem.

Muzyka w operze musiala zatem zawiera¢ rozne kompromisy. Najpierw
ze sfowem - wszak miata wzmacnia¢ przekaz poetycki, stosujac rézne $rodki
ilustracyjno-wyrazowe, ktore Malgorzata Komorowska w recenzji z dzieta Cho-
minskich Opera i dramat (1978) ujmuje jako naiwny i stereotypowy arsenat, sie-
gajacy poczatkow opery. Podstawowa formula opery - pisze Komorowska - byto

rozwijajace sie dgzenie do zilustrowania dzwiekami sytuacji scenicznych, miejsc
akgji, standw psychicznych bohateréw. Wynalazki kompozytoréw przeksztalcaja
sie w konwengje, a te z kolei w tak silne stereotypy, ze dzi$§ odbieramy je wrecz
jako elementy szmiry.?

Opera traktowana jako ,,poema liryczno-dramatyczne, z ktérego teatralnym
wystawieniem lgczy sie $piew i muzyka [...] sztuka tanca [...], architektura
i malarstwo w ozdobach teatru™® musiata dba¢ o czytelno$¢ swej muzyki.
Muzyka przekazujaca zardwno uczucia postaci, jak fabule dzieta byta skazana
jednak na kompromis nie tylko ze stowem, lecz réwniez ze scenicznym obra-
zem, co podkreslalo jej walor ilustracyjno-programowy. Z kolei obraz sceniczny
czesto stanowit czynnik uwodzacy odbiorce i pochlaniajacy jego uwage. Jean
Baudrillard pisat o ,,spektralnym efekcie uwodzenia’, ktéry mozna odnie$é
takze do teatru. Teatr rzadzi si¢ pozorem, jest zawieszony miedzy obecnoscia
a nieobecnoscia, podobnie jak uwodzenie opiera si¢ wiec na strategii ,,jest/nie
jest’, ,,przez co powoduje migotanie, tworzac hipnotyzujacy uklad krystalizujacy
uwage poza jakimkolwiek sensem. Nieobecnos¢ uwodzi w nim obecnos¢”'.
Dziewigtnastowieczna, iluzyjna dekoracja, podobnie jak trompe-loeil, o kto-
rym pisal Baudrillard, ,,nasladujgc trzeci wymiar podwaza jego realnos¢, zas
nadladujac i wyolbrzymiajac efekt realnoéci, radykalnie podwaza [...] zasade

—

28 Krzysztof Koztowski, ,Stuga trzech pandw: Troisty zywot opery” w: Opera i dramat muzyczny: Szkice (Poznan:
Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, 2006), 31-41.

29 Matgorzata Komorowska, ,Opera w medrca szkietku”, Dialog 23, nr 5 (1978): 124.

3% Euzebiusz Stowacki, ,Opera’, w: Euzebiusza Stowackiego dzieta z pozostatych rekopisméw ogtoszone, t. 2
(Wilno,1826),137, http://polona.pl/preview/1711917¢-6dgo-48f8-a323-949a3dffao28.

31 Jean Baudrillard, O uwodzeniu, ttum. Janusz Marganski (Warszawa: Wydawnictwo Sic!, 2005), 83.



140 PAMIETNIK \tAIRALN\/2023/2

rzeczywisto$ci’32. Baudrillard przekonuje, Ze tego rodzaju iluzyjne reprezentacje
rzeczywisto$ci poprzez eksponowanie sztucznosci $wiadomie si¢ tej rzeczywi-
sto$ci wyrzekaja3 - i wlasnie z tego wynika ich uwodzaca sita. Opera, czgsto
iluzoryczna i ilustracyjna, uwodzita odbiorcow.

Opera ukazuje si¢ wigc jako sztuka kompromiséw miedzy wszystkimi skta-
dowymi dziela, ztozonego z samych zmiennych. Rézne wykonania — orkiestrowe
i glosowe, inscenizacyjne, aktorskie — uprzywilejowywaly teatr narzucajacy
kompozytorowi korekty, co tak §wietnie wida¢ w operach Mozarta, ulegajacych
wymaganiom sceny i wykonawcow. Ale nie tylko — rézne warunki sceny szly
w parze z réznymi warunkami odbioru i preferencjami publicznosci, co wida¢
miedzy innymi na klasycznym przykladzie siedemnastowiecznych scen wenec-
kich, komercjalizujacych opere i przeksztalcajacych ja w dobrze sprzedajacy sig
towar oderwany od swej kanonicznej postaci. Jak zauwaza Krzysztof Koztowski —
wtedy ,,dziefo istnialo w formie repertuarowej, a nie kanonicznej” i az do Wagnera
mialo ,,problematyczny status dzieta”34. O tym takze wspominat Barenboim, gdy
podkreslal, ze muzyka powstaje w akcie wykonywania partytury - a okolicznosci,
wykonawcy, konteksty rzutujace na to, w jaki sposob dzielo zostaje wykonane,
zmieniajg jego znaczenie, wydzwigk, a czasem strukture. W tym sensie muzyka
operowa oscylujgca pomiedzy elitarnos$cig i fatwoscig odbioru (taki charakter
nadat jej prymarny, renesansowo-barokowy gest kreacji) moze by¢ traktowana
dzisiaj takze jako re-enactment, czyli performatywne powtdrzenie.

Wydaje sie, ze w splocie przyczyn, ktérego zapewne do konca nie da si¢ wyja-
$ni¢, a ktory wykluczyt mozliwo$¢ stworzenia przez Chopina opery, znajdzie sie
takze status gatunku. Wprawdzie mit zatozycielski opery, gloszacy, ze powstala
w wyniku dazenia do odnowienia tragedii greckiej, stabiej sie dzi$ przejawia
wskutek §wiadomosci roznych, nielinearnych proceséw wyksztalcania sie tej
formy, jednak wcigz stanowi dla niej punkt odniesienia, jak pisze Katarzyna
Lisiecka3s. Idea takiej genezy z jednej strony ustawiala opere na artystycznych
wyzynach, z drugiej - uwydatniata brak oryginatu, ktéry nadawalby si¢ do
odtworzenia. Niewiadoma stanowilyby wtedy zaréwno sposéb wystawiania
antycznej tragedii, jak muzyka grecka. W tej sytuacji wzor mogt by¢ jedynie
mglistym wyobrazeniem, na dobra sprawe musiat dopiero zosta¢ ustanowiony
i wytworzony przez kolejne dzieta i ich wykonania. Egzystencja opery byla

32 Baudrillard, O uwodzeniu, 64.
33 Baudrillard, 64.
34 Koztowski, ,Stuga trzech panow’, 36, 40.

35 Katarzyna Lisiecka, Fuzja sztuk i horyzontdéw: Arystotelesowski paradygmat opery (Poznan: Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Adama Mickiewicza, 2019), g5.
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zatem od poczatku uciele$niong praktyka performatywna. Wanda Swigtkowska
pisala o re-enactmencie:

Co rekonstruujemy, skoro wzdr jest ustanawiany, a nie przywolywany przez po-
wtorzenie? I skoro ,,oryginal jest nieobecny”, czyli tego pierwszego zachowania
nigdy nie byto. W kontekscie tych rozwazan trzeba zauwazy¢, ze rozumiejac
szeroko re-enactment, dochodzimy do utozsamienia go z performansem, albo tez
rozumienia elementu ,rekonstrukeji” jako podstawowego wyznacznika perfor-
mansow. Poniewaz juz wiemy, ze ,wszystko jest performansem”, mozemy dodacé:

»1 wszystko jest rekonstrukcjg”3®.

Wprawdzie ani w renesansowo-barokowej przeszlosci, ani w czasach Chopina
nie istnialo pojecie re-enactement (cho¢ istniata rekonstrukcja), ale Chopin,
jako znawca i milo$nik opery, musial wyczuwac jej specyficzny status gatun-
kowy. Juz sam akt kreacji sprawial, Ze nadano jej performatywng nature, zatem
istniata jedynie w powtdrkach, replikach, przeksztalceniach, transformacjach.
W tym przypadku sam wzér gatunkowy (tragedia grecka) ,,nie stanowit zrédla
zachowan, ale ich skutek, wytwor. Jest wiec jedynie wyobrazeniem wytwarza-
nym i ustanawianym przez kolejne wykonania’, kolejne akty cielesnej transmisji
operowej praktyki”¥. Opera wlasnie istniata w takich ciggach transmisji.

Powstala przeciez w rezultacie podwojnego, niejako dwupoziomowego per-
formansu. Pierwszy, ztozony z antycznych lektur, dyskusji i prob miat charakter
badawczego protoperformansu, kiedy to czlonkowie Cameraty ustanawiali
nowg forme, czyli to, jakie dzialania, jaka praktyka, jakie interakcje ja okreslaja.
Nastepujacy po tej fazie wlasciwy performans byl wystepem publicznym, po-
kazem dziel, ktore z kolei znajda swe performatywne nastepstwa®. Realizacja
opery i kolejne spektakle stanowity po prostu re-enactment, o ktérym Dorota
Sajewska pisala jako o praktyce artystycznej, ,ktéra wydobywa na jaw paradoks
zachowania niepowtarzalnego wydarzenia i w centrum uwagi stawia wlasna
medialng strukture”® — zatem po prostu medium teatru, oferujace materialne
podloze performansu operowego.

—

36 \Nanda Swigtkowska, ,Re-enactment’, w: Performatyka: Terytoria, red. Ewa Bal i Dariusz Kosinski (Krakéw:
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2017), 239.

37 Swiatkowska, ,Re-enactment’, 230.

38 Por. Richard Schechner, ,Procesy performatywne’, w: Performatyka: Wstep, ttum. Tomasz Kubikowski (Wroctaw:
Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, 2006), 257.

39 Cyt. za: Swigtkowska, ,Re-enactment’, 241.
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Dzieki nieustannym aktom ponawiania opera nie tylko utrwala swe istnienie,
ale takze odwoluje si¢ do sztuki przesztosci, znoszac dystans migdzy czasami,
nawiazujac do do$wiadczen minionego w innych warunkach, z petng swiado-
moscia zmiany mozliwej przez przetworzenie formy. Dlatego opera wrecz nie
istnieje poza spektaklem i jest — jak pisze Starobinski - ,,teatrem podniesionym
do potegi muzycznej’4°.

Cenag tej potegi, zaptacong dopiero w epoce mieszczanskiej, byla specjalizacja.
Romantyzm zmienia stosunek kompozytoréw do opery - pisze Einstein — czyni
z nich specjalistow. Verdi i Wagner unikali obcych muzycznie terenéw, na ktérych
nie odnosili sukceséw. Traktowali przy tym opery powaznie, nie jako rozrywke
i zabawe#, laczac specjalizacje z profesjonalizacjg. W bliskim Chopinowi indy-
widualnym i personalistycznym ujeciu muzyki za wszystko odpowiada artysta.
W operze — odpowiedzialnos¢ rozklada si¢ na wielu wykonawcéw o roznej
profesji, a forme¢ operowego performansu determinuje znamienny przeptyw
dzialan i $wiadomosci migdzy nimi. Ale przeciez ,wszelkg ludzka aktywnos¢,
przynajmniej za$ aktywno$¢ spelniang swiadomie, mozna rozpatrywac jako
performans” - pisze Marvin Carlson#?. Chociaz koncerty Chopina mozna takze
potraktowac jako performanse, to z perspektywy stuchacza miedzy do$wiad-
czeniem performansu fortepianowego a operowego byta istotna réznica. Opera
uwodzita i wywolywata podziw, muzyka Chopina stawala si¢ ,,odzwierciedleniem
jego duszy i jego zycia’, byla gléwnie przeznaczona ,.dla tych, ktérzy maja uszy,
by styszec i serca, by zrozumiec¢” - jak pisala Jane Welsh Carlyle do Jane Stirling
w 1848 roku3. Dlatego Delacroix uwazal Chopina za najprawdziwszego artyste44
i glosil, ze ,,to sam Bog muzyka zstepuje na jego boskie palce. I to dostownie™s.

Post scriptum

Odpowiedz na pytanie ,dlaczego nie” - wymaga dopelnienia o jeszcze jeden
element. Dla Chopina liczylo si¢ bowiem nie tylko dazenie do autonomizacji
muzyki, ktéra — wtedy i tylko wtedy — mogta wyrazi¢ ,,nieokreslong mysl”,

40 Jean Starobinski, Czarodziejki, ttum. Maryna Ochab i Tomasz Swoboda (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2011),
65.

41 Einstein, Muzyka w epoce romantyzmu, 145-146,149.

42 Cyt.za: Schechner, Performatyka, 47.

43 Chopin, Korespondencja, oprac. Sydow, t. 2, 251-252.

44 Chopin, 6.

45 Chopin, 63, 65.
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»ostateczng instancje sensu” muzycznego, bez elementu literackiego skazujg-
cego operowa opowies¢ na zalezno$¢ od medium teatru i jego efektow, ktore
w tamtych czasach tatwo poddawaly si¢ pokusie melodramatu i komercjalizacji.
Chociaz Chopin nie napisat opery, to niejako przetransponowat jej ducha do
muzyki fortepianowej. W 1938 roku Maria von Ottich ujeta to wprost — Chopin
»0dkryt bel canto fortepianu”™®. By¢ moze dzis nalezaloby powiedzie¢ ostrozniej,
ze jego ,sztuke dzwieku” przepelnia silny pierwiastek uczuciowy definiujacy
jego liryczng kantylen¢ z motywami i rytmami tancéw narodowych. Ta kanty-
lena jest kazdorazowo dopelniana wirtuozerig i brawurg wykonania — prawie
jak w operze wloskiej.

]
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i xx1 wieku oraz badaniem dynamicznych relacji teatralno-kulturowych. Tworczy-
ni poznanskiej teatrologii na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu,
przez wiele lat kierowala Zakltadem Dramatu i Teatru, a pdzniej Katedrg Dramatu,
Teatru i Widowisk.






