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Opera, konwencja i postmodernizm

Opera jest dziedzing bardzo zaniedbana pod wzgledem intelektual-
nym. Naukowa czy eseistyczna refleksja nad nig jest w filozofli prawie
nicobecna. Tymezasem mysi jest niezbgdna, jesli opera ma by<¢ rze-
crywiscie ,najpicknigjszym nieporozumieniem jakie stworzyla ludz-
ko$¢™', a nic po prostu — nieporozumieniem. Ujmujac rzecz inaczej, nie
mozna uslawa¢ w dazeniu do obalenia stereotypu, jakoby opera byla
czyms nicgodnym filozoficznej refleksji. Warto przypomnieé, ze we-
dlug zalozen jcj tworcow miata by¢ ona najdoskonalszym 1 najdoktad-
nicjszym odwzorowaniem pitagorejsko-platonskiej koncepeji muzycz-
nego kosmosu (harmonii sfer). Obalenie tej koncepcji spowodowato, ze
rungla oparta na nim teoria muzyki, a opera uvtracila swoje gwarancje
estetyczno-metafizyczne. Juz choéby rozwiniecie tego watku otwiera

' Cyt. za O. Pisarenko: Myslenie o operze. ,Ruch Muzyczny” 1982, nr 12,
s. 8
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perspektywy myslenia o operze w filozofii. Inng, ktéra tu proponujemy,
otwiera kategoria konwencji ~ Zrodlo owego nieporozumienia.
Sprobujmy przyjrzec sie wiasnie przez pryzmat tej kategorii operze
postmodernistycznej. Nasze rozwazania wypada jednak poprzedzié
ogodlng prezentacja kategorii konwencji.
Przez konwencje w sztuce rozumie sig;
,umowny sposob traktowania elementéw otaczajacego nas
$wiata jako znakéw kreowanej rzeczywistosei™?,
— pewien wlasciwy dla jakiej$ epoki historycznej lub kregu kultu-
rowego sposob ksztaltowania tworzywa artystycznego.
Konwencja konstytuuje rzeczywisto$é estetyczng, poszczegdlne jej
typy ustalaja reguly tej rzeczywistosci, Konwencja wymaga akceptacji
dwustronnej, tzn. przyjecia proponowanej umownosci zardéwno przez
tych, ktdrzy si¢ do nig) odwoluja w tworzeniu dziela artystycznego, jak
i tych, do ktdérych jest adresowana. Opozycjami konwencji sa m.in.:
naturalnosé, oryginalnos¢, tworczos¢ — odkrywanie, indywidualnosc,
bezposredniosé, wiernosé intencji tworcze) — zgodnosé dziela z we-
wngirznym odczuciem artysty. Najsilnigjsza opozycja jest autentycz-
no$¢. Klasyczna tradycja utozsamiala jg zawsze ,,z autorytetem, mi-
strzostwem w rzemiosle, znajomoscia formy, poszukiwaniem moralnej
badz estetycznej doskonalosei”™. Wspélezesna twoérczosé definiuje
autentyczno$é niemal wylacznie w kategoriach jakosei i bezposrednio-
éci zardwno intencji artysty, jak i oddzialywania na widza. Trzeba tu
zauwazy¢, ze sfowo ,konwencja” nie pojawia si¢ w znaczeniu wspol-
czesnym przed wiekiem XVIIL Jedynie u Comeille’a znajdujemy wy-
" razenie fictions du thédtre. Nie rozumial on jednak tych ,,fikcji” w sen-
sie, jaki poznigj otrzymalo slowo konwencja odnoszone do powierz-
chownej, sformalizowanej, zestandaryzowanej, zbanalizowanej, pozba-
wiongj sily ekspresyjnej sztuki. Stowo to pojawilo si¢ wiec od razu
z ujemng konotacja. Wyjasniajac ten fakt Arnold Hauser stwierdza, iz

2 A. Hausbrandt: Untownosci | opozycje teatru, [w:] Elementy wiedzy o te-
atrze. Warszawa 1990, s. 79.

3D. Bell: Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu. Warszawa 1994, s. 168,
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konwencje ,,musialy sta¢ sie¢ w pewne] mierze problematyczne, aby
zaczgto je sobie uswiadamiad™. Przeciw konwencjom pierwsi wystapili
Encyklopedysci, wprowadzajac do estetyki hasta naturalistyczne, na-
stepnie romantycy — z ich pragnieniem indywidualnosei, gloryfikacia
wyobrazni, fantazji i uczu¢. Ich kontynuatorami byli ekspresjonisci,
ktoérzy przeciwstawiali konwencji kategorie ekspresji. Dazac do utoz-
samienia sztuki z zyciem absolutnie zanegowata konwencje Wielka
Awangarda. Odmienng postawe wobec konwencji zdaje sie przyjmo-
wa¢ postmodernizm, Zanim ja przedstawimy, kilka sléw o operze.

Opera uznawana jest za najbardziej konwencjonalna ze sztuk. Zadna
forma artystyczna nie zachowuje bowiem tylu nie zmienianych kon-
wencji przez tak dlugi czas co ona. ,,Materialne uwarunkowanie”,
z ktérego wywodza si¢ specyficzne konwencje operowe, to polaczenie
roznych rodzajow sztuk, a przede wszystkim literatury — stowa 1 muzy-
ki. Podstawa operowej umownosci jest $piew, bedacy forma porozu-
miewania sie bohateréw. Samo stowo $piewane jest konwencja, ponie-
waz czlowick w rzeczywistosci pozaestetyczne) nie sptewa. Operowe
konwencje uksztattowaly si¢ w obrebie estetyki barokowej. Naczelnym
j&j pojeciem byla perswazja, waznym clementem, wylozona w drugiej
ksiedze , Retoryki” Arystotelesa, teoria afektow. ,Retoryka nie odrdz-
nia prawdy od prawdopodobiefistwa; jako $rodki do przekonania widza
sa one rownie wiele warte™, Istota operowej konwencji jest $wiadome
zhudzenie, ktéremu stuzy umyslnie podkreslona umownosé.

Postmodernizm wobec konwencji

Powr6t do konwencji byl nie tyle niemozliwy, ile — w §wietle este-
tycznych zatozef awangardy — raczej niewskazany. Konwencje umiesz-

* A. Hauser: Przeciwstawne sily w historii sztuki: oryginalnosé i konwencje,
[w:] Filozafia historii sztuki. Warszawa 1970, s. 381.

5 1. Biatostocki: , Barok”: styl, epoka, postawa, [w:] Pieé wiekow mysli
o sziuce. Warszawa 1976, s. 244,
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czone zostaly w kanonie rzeczy zabronionych. Uzycie ich opatrzono
santkcja etyczna. Sigganie po konwencje, a wigc po to, co ,.nicodwra-
calnie stracone”, uznal Theodor W. Adorno za wstecznictwo, zgnity
kompromis, galwanizowanie trupa, filisterstwo, zaprzedanie 1 serwi-
lizm. A przeciez ,racjonalnie myslaca jednostka — jak pisze Edward
Shils — moze [...] dojé¢ do zaakceptowania bardzo duzej czgscei tego, co
zostalo przekazane przez tradycyjng transmisje, nie z musu czy bierno-
éci, nie ze strachu przed $wieta przesztoécia i nie z braku innych moz-
liwosci, lecz dlatego, ze po zbadaniu sprawy wyda si¢ jej to najbardziej
rozumne’™. Kiedy wiec zaczely sic wyczerpywaé potencje kreacyjne
Wielkiej Awangardy, postanowiono w celu ,,0zywienia tkanki sztuki”
(A.B. Oliva) skorzystaé z przekazanych przez owa tradycyjna transmi-
sj¢ konwencji (,,Znalezlismy si¢ w punkcie — zauwaza Krzysztof Pen-
derecki — gdy najbardziej twércze okazuje sie otwieranie drzwi za so-
ba”)’. Ich uzycie miato tez umozliwi¢ odzyskanie utraconego kontaktu
z odbiorca, (,,Swiadome nawiazanie do tradycji — pisze Penderecki —
stato si¢ dla mnie szansg przezwycigzenia rozdzwicku migdzy artystg
i odbiorca™).

Rekonstrukeji historycznych konwencji postmodernizm nie podjat
w zamiarze udowodnienia ich ponadczasowej prawomocno$ci. Prze-
ciwnie. Przyjeta przez postmodernistéw postawa wobec konwencji —
wynikajaca ze stosunku do sztuki dawnej w ogole — jest postawa scep-
tycznych nihilistdw i demaskatoréw, trwajacych w stanie permanentne-
go podejrzenia, postawa z zasady ironiczng t pozbawiong zludzen. Do-
konuja wiec oni raczej swoistej reinterpretacji konwencji. Stad ,,wspo-
minajac” konwencje, wymuja je w cudzystéw. To ujgcie oznacza wedlug

® E. Shils: Tradyeja, [w.] Tradyeja i nowoczesnosé, pod red. J. Szackiego,
I Kurczewskiej. Warszawa 1984, s. 63-64,

" K. Penderecki: Labirynt czasu. Pigé wykladéw na koniec wieku. Warszawa
1997, 5. 22.

® Tbidem, s. 12.
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Marii Golaszewskiej: ,ja to rozumiem nieco inaczej””. Oznacza tez
zaproszenie do estetyzujacej zabawy, gry efc. ,Radykalny eklektyzm”
(Ch. Jencks) zezwala tu bowiem na réwnoprawne korzystanie z wsze-
lakich konwencji. Nie wprowadza stalych regut ich wyboru ani nie
tworzy nowych, spdjnych calosci wedle kryteriéw jednostkowych.
Proponuje akceptacje ,,schizofrenii artystycznej”.

Aby uniemozliwi¢ wszelka apologie i panegiryzm, poddaje sie
konwencje przeksztalceniu, ignorujac pierwotny kontekst, pierwotne
przestanki ideowe czy tresci, ktére byly z nimi zwiazane. Stowem,
oczyszcza sie je z pierwotnych wartosci. ,,Symbole i emblematy szy-
buja teraz — pisze Elzbieta Szczepanska — w gramatycznej prozni”'®.
Konwencje przeniesione zostaja w $wiat zgota odmiennych zalozen
estetycznych, czgsto pozostajacych w demonstracyjnej sprzecznosci
z zalozeniami genetycznymi, przefiltrowane przez wspolczesng techni-
ke artystyczna, poddane dzialaniu nowych kategorii stylistycznych efc.

Postmodernisci ,,obracaja wniwecz stosunki mi¢dzy elementami
wypowiedzi, wykrzywiaja proporcje. Ornament zmieniaja w element
struktury, elementy struktury pozbawiaja wiasciwosci noénikoéw kon-
strukcji. Stowem — znieksztalcaja lub niszcza skladnie konwencjonal-
nego jezyka, doktadnie tego samego, ktdrego idiom ewokuja™’.

Faworyzowana forma ,rozrachunku” z konwencjami jest parodia.
Stad tez wspomniane permutacje wykazuja czgsto, choé nie zawsze, jej
znamiona. Parodia to zreszta jedna z rozlicznych postaci intertekstual-
nosci (cytat, aluzja, collage, wszelkiego typu stylizacje), obrana przez
postmodernistow na podstawowa cechg sztuki. Dla Adorna parodia —
gltéwna forma sztuki o sztuce — ,,0znacza podrabianie, a przez podra-
bianie kping”'”, czyli drwiace nasladownictwo.

® M. Golaszewska: Postniodernistycma gra w kulture, [w:] Oblicza postmo-
derny. Teoria i praktyka uczestnictwa w kulturze wspélezesney, pod red. A. Zeidler-
-Janiszewskiej, Warszawa 1992, s, 106.

YW E. Szczepanska: Kilka uwag o postmodernizmie w muzyce. ,,Ruch Muzycz-
ny” 1991, mr 6, s. 5.

! Ibidem.
12 Th.'W. Adorno: Filozofia nowej muzyki. Warszawa 1974, s. 237.
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w XVIII wieku — A.S.] wylacznie fonetycznym tworzywem™'’. Akcja
sceniczna zostala w ,,Edypie” usunigta. Oprécz Terezjasza, Pasterza
1 Postanca wszystkie postacie maja ,,mieszka¢ w swoich strojach i ma-
skach. Poruszajq tylko ramionami i glowa. Powinny wygladac jak zywe
posagi”'®. Scena nie powinna mieé zadnej ,.glebi” — wszystko ma sie
rozwija¢ na pierwszym planie. W komponowaniu muzyki poshuzyl si¢
Strawinski stereotypowymi stosunkami tonalnymi. Stereotypii harmo-
niczne] odpowiada sztywnoéé struktur rytmicznych. Zewngtrzny po-
dzial przebiegu muzycznego rzadzony jest zgodnie z prawami operowej
konwenciji, przez uzycie form zamknigtych: arii, ductdéw, choréw.
Wedhug Adorna ,,Oedipus Rex” jest dzielem, w ktérym ,,sprzecz-
nos¢ miedzy pretensjami do wielkosci [tragedia Sofoklesa, tacifiski
tekst, ascetyzm ruchu scenicznego, gestu, postaci i dekoracji — A.S.]
a uparcie mizemga tresciqg muzyczng [stylizagje i archaizacje — A.S.]
sprawia, ze [jego — A.S.] powaga [...] przechodzi wrgcz w dowcip,
przeciw ktéremu sama wznosi karzaca dtor”'’. Sam Strawifski po
skomponowaniu ,.greckiej” opery zdal sobie sprawe z niemozliwosci
dostownego nasladowania prawidet klasycystycznych, uznawanych za
przezytek, ani tym bardziej przywrdcenia skostnialym konwencjom
zywotnosci. Korzystanie z tradycyjnych form prowadzi, zgodnie z prze-
widywaniem Adorna, do artystycznego nihilizmu. ,,Kto mimo wszystko
— pisat filozof — uzywa formy, ktéra nicbawem stanie si¢ archaiczna,
ten musi ja «skonstruowady [...]. Konstrukcja z gory wyznaczonej for-
my staje si¢ jednak czyms$ «jak gdyby» 1 przyczynia sie do jej zniszcze-
nia”%,
Konwencje mozna wicc co najwyzej parodiowaé, by dad s§wiadec-
two znuzeniu epoki. ,,Czemu wszystkie niemal rzeczy wydawac mi sig

71 Stravinsky: Chroniques de ma vie. Paris 1935, t. 2. Cyt. za R. Vlad: Stra-
winski. Krakow 1974, s. 126.

18 1 Stravinsky, R. Craft: Dialogues and a Diary. New York 1963. Cyt. za
R. Vlad: op.cit,, s. 127.

¥ Th.W. Adorno: op.cit., s. 265. _
2 Th.W. Adorno: Teoria estetyczna. Warszawa 1994, s. 364.
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musza swa wlasng parodia? Czemu zdawacé mi si¢ musi, jakoby prawie
wszystkie, wigeej, wszystkie srodki i konwencje sztuki nadawaly sig¢
dzi§ juz tylko do parodii?” — zapytywal wyimaginowany kompo-
zytor Adrian Leverkiihn®'. Parodiowanie jawi si¢ takze jako koniecz-
no$¢ w procesie tworzenia sztuki. ,,Powierzchowne byloby pigtnowanie
tej sklonnosci ~ pisal Adorno ~ jako cywilizacyjno-aleksandryjskiej
w Spenglerowskim znaczeniu tego stowa, czyli $wiadczacej o tym, ze
kompozytorzy nie maja juz nic do powiedzenia od siebie i dlatego
przywieraja pasozytniczo do rzeczy utraconych. [...] Przyczyna tej ten-
dencji jest natury technicznej. Mozliwosci «inwencji» [...] sa w rze-
czywistosci niemal $cisle wyliczalne”®. ,,Witalna potrzeba rewolucyj-
nego postepu i rodzenia nowosci — pisal z kolei powiesciowy nauczy-
ciel Leverkiithna — zdana jest na rozpuszczalnik w postaci silnigjszego
subicktywnego poczucia wstecznoscl, wyjalowienia, przezycia si¢ po-
wszechnie stosowanych srodkéw, a poshuguje sie przy tym metodami
pozomie niewitalnymi [...] przekletq sklonnoscig do widzenia rzeczy
w $wietle ich whasnej parodii”®.

Jako parodia operowego gatunku, naswietlajaca 1 podkreslajaca
rozmaite aspekty jego historii, pomyélany zostal wlasnie ,,Zywot Roz-
pustnika™. T¢ operg¢ Strawinskiego Lewon Akopian proponuje uznaé za
»Sswobodnag realizacje” ,,Straconych zachoddéw mitosnych” wspomnia-
nego juz Leverkiihna®. Motywy jej powstania opisano nastepujaco:
»Mozna by spotggowac te gre, zabawiajac si¢ formami, z ktorych, jak
wiadomo, wszelkie zycie uszlo”®. I w innym miejscu: ,,mialo to by¢
odnowienie opery buffo w duchu najsztuczniejszego persyflazu i persy-

21 Th. Mann: Doktor Faustus. Wroctaw 1996, s. 241.
2 Th.W. Adomno: Filozofia nowej muzyki, s. 232.
B Th. Mann: op.cit., s. 243.

2 1. Akopian; Muzyczna autobiografia Strawinskiego. ,Ruch Muzyczny”
1993, nr2,s. 1,6, 7.

% Th. Mann: op.cit., s. 435.
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flazu sztucznosci, wytwér wysoce zwodniczego kunsztu, wykpienie
afektowanej ascezy oraz picknostowia”?,

»«Zywot Rozpustnika» jest bezsprzecznie opera — méwit Strawinski
definiujac swoje dzielo — opera z ariami, recytatywami, chérami i par-
tiami zespolowymi. Jego struktura muzyczna, pomys!t zwrécenia sie do
tych form, nawet stosunki tonalne, ida po linii tradycji klasycznej™’.
W uzupehieniu tej wypowiedzi kompozytora dodajmy, ze opera dzieli
si¢ na trzy akty. Kazdy ma trzy sceny. Pierwszy akt rozpoczyna nie
uwertura, lecz fanfara. Calo$¢ wieficzy epilog: gtéwne postacie wycho-
dza na proscenium, juz bez peruk, aby odspiewa¢ moral, utrzymany
w stylu z ,,Don Giovanniego”. Retoryka wokalna zostaje zachowana,
np. partia groznego diabla przeznaczona jest dla basu, rozpaczajace)
Anne — dla sopranu.

Powrét do formy i postaw przeszlosci osiaga tu, zdaniem Vlada,
»wieksza oczywistosé niz w ktérymkolwick poprzednim dziele, zardw-
no pod wzgledem zewnetrznych, formalnych aspektdw, jak tez najbar-
dziej wewnetrznej struktury jezyka dzwiekowego™. Zwréémy uwage
choéby na Akt 1, scene 1: fraza, jaka Tom przypieczetowuje pakt, jest
najbardziej zuzyta z kadencyjnych formu, ktérymi w przesziosci sche-
matycznie konczylo sie recytatywy, arioso 1 terzettino nastgpujace po
nim maja w akompaniamencie ,,réwnie stare i prawie banalne formuty™,

Opera Strawinskiego wykazuje wiele cech wspdlnych pod wzgle-
dem sytuacji dramatycznych i reminiscencji paradygmatéw muzycz-
nych z utworami, ktére weszly na state do historii teatru operowego.

Wystan H. Auden, wspotautor libretta, wspominat, iz motywy wer-
sji Hogartha tworzace jego kanwg, polaczone zostaly z trzema , pospo-
litymi mitami”: historig Mefistofelesa, partia kart z diablem oraz mitem
o trzech Zzyczeniach. Konsekwencja mitycznej wieloznacznosci sce-
nicznego watku jest zlozonoéé postaci, ktére ja ucielesniajg. Bohater,

% Thidem, s. 295.

¥ B.W. White: Stravinsky. The Composer and His Work. London 1979. Cyt.
za R. Vlad: op.cit., s. 194,

% R. Vlad: op.cit., 5. 202.
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Tom Rakewell, laczy w sobie rysy takich postaci operowych, jak Don
Giovanni, Faust, Hermann; Nick Shadow jest synteza Mefistofelesa,
Leporella i Jagona. Wprowadzono takze elementy comedia deil 'arte —
nazwiska bohaterow charakteryzuja ich postacie (Rakewell ~ tegi hula-
ka, Trulove — prawdziwa mito$é, Shadow — cien).

W muzyce poza analogiami z ,,.Don Giovannim”, ,,Wolnym Strzel-
cem”, ,,Cosi fan tutte” mozna odnalezé takze inne; z ,,Orfeuszem”
Monteverdiego, ,,Carmen”, ,,Otellem”, ,.Damg Pikowa”, ,,Don Pas-
quale”, ,,Fideliem”, ze stylem operowym Glucka 1 Rossiniego.

Efektem paradoksalnego melanzu zapozyczonych z przeszlosci
wzorcow jest dzieto bedace oryginalna krytyka gatunku, majace wiasng
estetyke operowa, bedaca jednoczeénie estetyka antyoperowa.

,otracone zachody milosne” Leverkithna opisane zostaly stowami,
ktére odnies¢ mozna takze do opery Strawinskiego:

~Muzyka, ktéra przyjaciel méj snué tu zaczal, byla z arty-
stycznego punktu widzenia najwiekszego podziwu godna.
[...] Lecz wszystko to utrzymane bylo $cisle w stylu muzyki
kameralnej, roboty filigranowej, bylo madrg dzwigkowa
groteska, przemyslnie humorystyczna, o bogactwie finezyj-
nych i przekornych pomystéw. Meloman [...] musial wpasé
w zachwyt wobec tego ezoteryzmu, chtodnego 1 zesrodko-
wanego wylacznie na samym sobie — ktéry jednak, jako
ezoteryzm wiasnie, sam z siebie w duchu owe;j sztuki kpil na
wszelkie sposoby 1z parodystyczng przesada, co zaprawiato
zachwyt kropelka smutku i szczypta beznadziej nosoi”?.

Pod otoczka dramma giocoso na temat z odleglej przesztosei, opera
Strawinskicgo ujawnia, wedlug Akopiana, ,.iragiczna, wspolczesna,
1 mimo starannic ochraniajacej maski «obiektywizmu» — glgboko oso-
bista tre$¢”™™. Refleksja nad ogamiajacym kompozytora zwatpieniem,

 Th, Mann: op.cit., s. 392-393.
31, Akopian: op.cit., s. 6.
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zmuszajacym go, aby w szatanskiej pysze podeptal odziedziczona po
muzycznych antenatach harmonig, okazuje si¢ gldéwnym tematem utwo-
ru, majacym projekcie w jego strukturze muzycznej. Refleksja ta ,,wy-
maga stalego 1 dokladnego wyczucia nie tknigtej «zwatpieniem» nor-
my, realizowanej w formach, «z ktérych uszlo zycie», ale ktore nie
stracily znaczenia jako wzorzec jednolitosci 1 harmonii — muzycznego
ckwiwalentu utraconego raju”?'. Ow temat znajduje swoj wyraz w li-
bretcie (Akt 1, scena 1 — obraz mitycznego czasu powszechne] szczo-
s§liwosci w pastoralnym duecie, Akt 3, scena 3 — obraz odzyskania raju
przez oblakanego bohatera, notabene paralela z historia Leverkiithna)
oraz w muzyce, gdzie pojawiaja si¢ motywy klasycznej czystosci 1 har-
monii. Z kolei wykorzystanie ,,charakterystycznych chwytéw”, kidrych
zrodlem jest deklarowana przez kompozytora predylekcja do jezyka
tonalnego dur-moll, i kidre usiluja podwazyé podstawy tego jezyka od
wewnatrz; jak réwniez stylizacje pod muzyke popularng (np. Akt 1,
scena 2 - chér ladacznic), dajag — wedlhug Akopiana ~ ten sam efekt
parodii, o jakim nadmienialy cytowane wyzej fragmenty ,,Doktora Fau-
stusa”. Muzyczna struktura opery oparta jest wigc na dwoch modelach:
jeden — odpowiada wzorcowi klasycznemu, drugi — przeciwstawia mu
sig. Ow antagonizm, przeniesiony na scene, ,,stwarza nowy wymiar:
z niewidzialnego dramatu rozgrywajacego si¢ w §wiadomosci artysty,
z udzialem abstrakcyjnych zasad, powstaje spektakl z konkretnymi,
upersonifikowanymi postaciami’*,

Strawinski mial wedlug Roberta Crafta powiedziec: ,,«Zywot Roz-
pustnika» jest koficem”™, Zrozumial bowiem, ze przezwycigzanie do-
gmatycznego podejscia do operowej konwencji jego przesadng dostow-
noscia albo deformacja przyczynia si¢ do zniszczenia samej konwencii.
Doszed! tez do wniosku, ze powtarzanie ,,gestow blazefiskiej trawesta-
cji” jest zajeciem jalowym 1 pozbawionym celu. Stad, mimo iz nazywal

3 Thidem.
¥ Thidem, s. 7.
B R. Craft: Avec Stravinsky. Monaco 1958. Cyt. za: R. Vlad: op.cit., s. 202,
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..Zywot” opera autentyczna, nie sadzit, by mogta sta¢ si¢ ona zwiastu-
nem nowej ery w rozwoju formy operowej.

Praktyka artystyczna postmodernizmu

Orientujac sie¢ juz w estetycznych zalozeniach postmodernizmu,
mozemy zrozumieé, dlaczego whbrew przewidywaniom Strawinskiego
stalo si¢ inaczej. W stosunku do podstawowych konwencji dziela ope-
rowego nie pojawiajg sie teraz migdzy kompozytorami roznice. Nie
uznaja oni jednak konwencji za obligatoryjne pewniki, tylko za obiekty
artystycznej penetracji. Dlatego owe rdznice ujawniaja si¢ raczej w pre-
ferencjach dotyczacych organizowania materialu w zastanych i ,,ak-
ceptowanych” strukturach muzyczno-dramatycznych. Zobaczmy, jak to
wyglada w praktyce artystyczne.

W ,.Le Grand Macabre™ Gyorgi Ligeti pragnal zdystansowac sie od
opery XIX-wiecznej 1 wspolezesnej antyopery. Dlatego swoje dzielo
nazwal anty-antyopera. Jej libretto oparto na sztuce ,,.La ballade du
Grand Macabre” Michela de Ghelderode. Tragizm i makabryczna gro-
teska, karykaturalnie zarysowane postacie (bliscy krewni ,,Krola Ubu”
A, Jarry) — tej przypowiesci o koncu swiata — daly asumpt do uzycia
parodystycznie przejaskrawionego jezyka muzycznego. Oper¢ otwiera
..Toccata a la Monteverdi” na 12 klaksonéw samochodowych. W skiad
orkicstry wchodza tez harmonijka ustna, piszczatki, gwizdki 1 syreny.
W partyturze umieszczono cytaty i quasi-cytaty — stylistyczne aluzje do
roznych cpok (od choralu gregorianskiego przez oper¢ barokowa po
awangarde XX wicku).

Parodia opery oraz jej konwencji, parodia bezsensu akcji opero-
wych, podporzadkowanych czesto wirtuozowskim popisom wokalnym,
jest opera Johna Cage’a ,,Europeras 3 & 4”. Niczym w kalejdoskopie
nastepuja tu po sobie arie z oper XVIII- 1 XX-wiecznych. Wyrwane
z kontekstu nic maja ze soba najmniejszego zwiazku, poza koordynacja
czasowaq, sterowang przez komputery i monifory. Okredlony przebieg
czasowy laczy Cage z przypadkiem — $piewacy maja wolny wybor arii.
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Elementy inscenizacji pozostaja neutralne, np. ruch sceniczny $piewa-
kéw nie jest adekwatny do charakteru poszezegdlnych arii. Opera
~Sprawia wrazenie — pisze Ewa Burzawa — magazynu rekwizytdw te-
atralnych, w ktérym mozna znalez¢ pozornie wszystko, ale w rzeczywi-
stosei — nic™, ,

Najbardziej spektakularnym przykladem omawianego typu opery
jest jednak , Krol Ubu” Pendereckiego. Polistylistyka tego dziela wyni-
ka ,,ze §wiadomie przyjetej estetyki postmodernistycznej™™ . Znamien-
ny jest juz sam wybdr tekstu na libretto. Satyryczna groteska Alfreda
Jarry, napisana w 1888 roku, rozbijajaca teatralne i dramatyczne kon-
wencje, byla zwiastunem teatru surrealistycznego. Tekst ma wigc awan-
gardowg proweniencj¢. Ten wybdr kompozytor wyjasnia nastgpujaco:
»Caly tekst «Krola Ubu» jest w gruncie rzeczy wielka zabawa™®, ,,po-
cigga mnie forma ludyczna, dajaca mozliwosci kontrastow, paradok-
sow”’. Penderecki podkre§la konsekwencje pisania wspolczesnej
buffy: ,,Zeby sig podjaé takiej pracy, trzeba mieé dystans nie tylko do
innych kompozytoréw, ale i do wiasnej muzyki™®, , Tak jak dla [..]
Jarry nie bylo autorytetow, tak t dla mnie — mdéwi Penderecki — nie bylo
zadnych $wictosci”™, , kpie z klasykdw, ale i z samego siebie™, | wy-
$miewam sie z calej muzyki wspolczesnej, awangardy™'.

,,Zongluje konwencjami” — przyznaje kompozytor, branymi oczywi-
scie z roznych poetyk. ,,Siegnalem — méwi Penderecki — pelna garsciq

3 E. Burzawa: Nowy festiwal operowy w Lipsku. ,Ruch Muzyczny” 1995,
ar13,s. 33, :

3 K. Penderecki: Labirynt czasu, s. 13.

3 K. Penderecki: ,, W poszukiwaniu siebie” — rozmowa M. Janickiej-Skysz
z Krzysztofem Pendereckim. ,,Stadio” 1993, nr 8, s. 17.

3 K. Penderecki: Labirynt czasu, s. 71.

3 K. Penderecki: , Sekrety kuchni” — Krzysztof Penderecki o swoich operach
(opr. A. Jarzabkowski). ,,Scena Operowa” 1993, nr 4, s. 13.

¥ K. Penderecki: Spotkania, s. 8.
K. Penderecki: Labirynt czasu, s. 71.
K. Penderecki: ,, Sekrety kuchni”, s. 13,
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do historii opery i nie tylko opery™”. W efekcie ,tak, jak Jarry’emu —

pisze Andrzej Chlopecki — wystarcza jedno sformutowanie lub jedna
sytuacja, by z Ubu uczyni¢ Ryszarda I1I, Makbeta lub Don Kichota [...],
tak Pendereckiemu, ktory nie uzywa zadnego cytatu, wystarcza typ linii
melodycznej, charakter instrumentalizacji, gatunek faktury, zwrot har-
moniczny, rysunek rytmiczny lub zabieg metrorytmiczny, aby nie-
ustannie mamié¢ skojarzeniami™™®. Pojawiaja si¢ wige w ,,Ubu” grote-
skowe aluzje, m.in. do Haendla, Rossiniego, Verdiego, Wagnera, Weilla,
Strawinskiego (nb. Penderecki nazywa go swoim duchowym mistrzem)
oraz do wczesnej tworczosci samego autora opery, ¢o hp. 0znacza, 7e
obok tonacji As-dur czy C-dur (tzw. ,Jadnych brzmien’) umieszczone
sa pasma szumow 1 klastery.

Parodii poddane sa w dziele Pendereckiego rézne elementy opero-
wej konwengji. Dominuje w nim — wedle okresienia kompozytora —
,ton blazenady”. Na scenie i w orkiestrze wszystko zostaje osmieszone,
Poprzestanmy na kilku przyktadach: zbrodnicze pomysty Ubicy, ktorej
zgodnie z konwencja nakazano, by przemawia¢ chrapliwym altem,
wyspiewywane sa koloraturowym sopranem, zadz¢ wladzy wyrazana
przez Ubu w ,rynsztokowej krasie” ujgto w forme filuternego walczy-
ka, najbardziej kantylenowa fraza grana jest na pile...

Dzielo Pendereckiego jest nie tylko parodig konkretnego gatunku
sztuki 1 jego konwencji, lecz totalng parodia XX wieku. Dlatego Chlo-
pecki proponuje nazwaé je ,.gabinetem krzywych luster”. Wchodzac
tam ,,widzimy siebie — ze swa kultura i swymi wartosciami, swym hu-
manizmem i tradycja, kidre tak kochamy — do gory nogami. |...] obser-
wujemy — z¢ idiociejemy”*. Sam Penderecki tak objasnia znaczenie
swojcj opery: ,,wulgaryzacja przenika wszystkie dziedziny zycia [...]

2 K. Penderecki: Spotkania, s. 8.

“ A. Chlopecki: W gabinecie krzywych luster. ,Scena Operowa” 1993, nr 4,
s. 9.

4 Thidem.
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Krol Ubu przezywa renesans [...] dryfujemy w nieznane na «statku

, 5
glupcow»™®.

Na zakonczenie kilka wnioskéw ogdlniejszej natury.

Kultura postmodemnistyczna wyrzeka sie dazenia do calosciowej
wizji $wiata i czowieka, unika wchodzenia w jakiekolwiek ,,dyskursy”
i zawierania porozumien o zasiggu uniwersalnym. Celem artystdw nie
jest ,.dzielo, ktdre potrafiloby przetworzy¢ «wieloglosowosé» postmo-
dernistycznego ukladu socjo-kulturowego w nowa «polifoniczng« for-
me, w nowa «jednosé stylistyczna wyzszego rzedu»”™®. Opera jest za$
szczegolnie predestynowana do tego, aby stac si¢ taka wielka synteza.
Stad tez u jej tworcdw pojawiaja sie jednak idee uniwersalizagji.

Idea uniwersalizacji jezyka muzycznego legla u teoretycznych pod-
staw twdrczosci Strawinskiego. ,,Nieodzownym warunkiem uniwersali-
zmu — pisal — jest poddanie si¢ ustalonemu porzadkowi™"’. Porzadek
zapewniaja konwencje. Kompozytor sadzil, Ze podpatryjac mechanizm
ich powstawania i stosowania w dawnej muzyce bedzie magl stworzyé
podobnie umowny jezyk. Pseudoklasycystyczna préba syntezy, pole-
gajaca na imitowaniu wzoréw przeszlosci, byla jednak od poczatku
skazana na niepowodzenie. W samym jej zatozeniu tkwila, wedle Ste-
fana Jarocinskiego, sprzeczno$¢ — w muzyce bowiem forma osiaga
apogeum, zanim fresci, ktdre ma wyrazi¢ — dojrzeja, a nie na odwrét,
Byla tez owa proba ,.fikcja oderwana od rzeczywistosci muzycznej,
gdyz manifestujac powrdt do diatoniki, neglizowala inne tendencje
rozwojowe wspdlczesnej muzyki”™®.

H«Wspblny jezyk» muzyczny — pisze Penderecki — obecny we
wezesniejszych epokach, byt mozliwy dzigki zaakceptowaniu przez

K. Penderecki: Labirynt czasu, s. 30.

% 1. Szkohut: Postmodernizm — nowa $wiadomos$é historyezna?, [w:] Oblicza
postmoderny, s. 190.

71, Strawinski: Poetyka muzyczna. Krakow 1980, s. 55.

'S, Jarocinski: Orfeusz na rozdrozu. Eseje o muzyce i muzykach XX wieku.
Krakéw 1974, 5. 28.
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muzykow i odbiorcéw pewnych statych punktéw odniesienia™. Kom-
pozytor wierzy, ze i dzisiaj mozliwe jest stworzenie uniwersalnego
idiomu muzycznego, tym bardziej ze odchodzaca epoka ma wedhug
niego ,,zalazki syntetyczne”. Stad tez dewiza Pendereckiego jest
,,wchlona¢ wszystko, co zaistnato”, W swoim Opus Magnum cheiatby
on przetworzy¢ doswiadczenia z calego wicku, aby dokonaé syntezy
jezyka awangardy 1 tradycji. Tylko poprzez ,transmutacje wszystkicgo,
co juz istniato — podkresla kompozytor — mozna odzyskaé prawdziwy
i naturalny — uniwersalny jezyk muzyki”>. Czy udato mu si¢ zrealizo-
wac ten cel?

A jak ocenilby owe proby syntez Adorno? Uznalby je na pewno za
chybione. Sztuka o sztuce, kidrej reprezentantami sa opery-parodie,
,.daje do zrozumienia, Zze nie jest doskonalym wewngtrznie mikroko-
smosem, lecz odbiciem czegos, co rozbite i puste’™’,

»Iworczosé Strawinskiego — pisal Adorno — jest inspirowana [...]
marzeniem o autentyczno$ci, jakimé horror vacui, lekiem przed darem-
noscia rzeczy nie znajdujacych spolecznego oddzwiekw™”. Ten lgk jest
takze udzialem Pendereckiego. ,,Kazda epoka przesziosci — pisze on —
pozostawita swoj rozpoznawalny jezyk. Bach czy Mozart wiedzieli, dla
kogo pisza, i ze bedg zrozumiali”>. Konwencjonalna opera barokowa,
do ktdrej wzoru obaj kompozytorzy sie odwoluja, nie byta jednak adre-
sowana do ignorantdow. Podobnie jest z opera postmodernistyczna, choé
slowa wyzej przytoczone moglyby nas zmylié. Postmodernizm zaklada
u odbiorcoéw znajomosé konwencji. Co wigcej, podmiot percepcii post-
modcrnistycznej musi dysponowal nowa wrazliwoscia zmyslowa,
adaptujacy si¢ do wielowatkowoéci przekazu (tzw. serializm percepcyj-
ny). Innymi slowy — od odbiorcy oczekuje si¢ umiejgtnosci rozpozna-
wania wiclodci stosowanych konwencji, reagowania na konteksty,

® K. Penderecki: Labirynt czasu, s. 59,
* Thidem, s. 15.

' Th W. Adorno: op.cit,, s. 237.

5 Ihidem, s. 184.

3 K. Penderecki: Labirynt czasu, s. 12.
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w jakich zostaja uzyte. ,,Moja sztuka — méwi Penderecki — nie jest pro-
sta, nie jest obliczona na tatwy dostep. Jesli mysle o odbiorcy, to o tym
najlepszym, ostuchanym z klasyka™*. Stopiefi komplikacji komunikatu
jest w przypadku opery niezwykle wysoki, zwazywszy zlozono$é jej
obu warstw, zardwno dzwigkowo-audytywnej, jak wizunalnej. Opera
postmodernistyczna wymagajac akceptacji specyficznej przeciez kon-
wencji gatunkowej nakazuje jednoczesnie t¢ akceptacje ,,zawieszad”.
Konieczne jest w jej odbiorze ,,podwdjne zdystansowanie™.

Poruszajac kwestie percepegji postmodernistycznej sztuki wypada
wspomnieé o jeszeze jednej rzeczy. Przyjecie tezy, iz postmodernizm
jest kulturg simulacrum, w ktorej zaciera si¢ granica miedzy realnoscia
a iluzja, w ktérej jedne skonwencjalizowane znaki odsylaja do innych
skonwencjalizowanych znakdw, pociaga wniosek o niwelacji estetycz-
nej wartosci konwencjonalnosci, skoro zostaje ona wpisana w strukture
koniecznosci. Tak pojmowana rzeczywistosé nie pozostawiataby miej-
sca na dystans estetyczny.

Zgodnie z teorig estetyczng Cameraty — opera miata duchowo do-
skonali¢ swoich odbiorcow. Postmodernistyczna opera jest zaledwie
przyswojeniem formalnych aspektéw tradycji. Rehabilitacja konwencji
jest tu wiec iluzoryczna. | Kiedy$ wierzylem — przyznaje Penderecki -
W sens angazowania si¢ artysty w naprawe swiata. [...] Teraz zupelnic
w to nie wierz¢. Nie uwazam, zeby mozna bylo naprawi¢ cokolwiek,
uzdrowié czlowieka czy go zmienié poprzez obcowanie ze sztukg™.
»Piszac [,,Ubu Rex” — A S.] cheialem si¢ po prostu zabawi¢ cudzymi
technikami™*, Trzeba wiec przyzna¢ racje Adorno, ktéry przewidywak:
,.Gdyby jednak cheieé przywrdcié tonalnoéé [...] bylaby [ona — A.S.],

jak v Strawifiskiego, tylko zabawa w tonalno$¢™”.

¥ K. Penderecki: ,, ¥ poszukiwaniu siebie”,s. 17.
3 K. Penderecki: Labirynt czasu, s. 81.

3 K. Penderecki: Spotkania, s. 8.

3T Th.W. Adorno: op.cit., s. 122.
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Niniejszy tekst nie obejmuje wszystkich zagadnien zwigzanych
z kategoria konwencji. Niemniej jednak, mamy nadzieje, iz pozwala
ona uchwyci¢ pewne cechy myslenia o operze w filozofii. Myslenia,
ktore umozliwia wiasnie ta kategoria.



