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~Nie jest to temat nowy, co jeszcze bardziej utwierdza mnie w stusznosci podjetego
kierunku badan” (s. 23) — ta deklaracja Autora, mimo ze zabarwiona paradoksem, bardzo
dobrze ujmuje istote rzeczy. Temat szalefistwa w operze rzeczywiscie byl juz wielokrotnie i
na rézne sposoby eksplorowany i zdawatoby sie, ze dorzucié do niego jakiekolwiek nowe
elementy jest zadaniem niemozliwym. Takie oniesmielajace ,,wielkie tematy” majg jednak to
do siebie, ze stanowia wdzieczny materiat do rewizji nawarstwiajagcych sie ustalen, odéwiezenia
spojrzenia i wreszcie — co wazniejsze niz sie zdaje — przypominania i weryfikacji konstatacji
juz poczynionych. W humanistyce nie istnieje przeciez temat raz na zawsze zamkniety, a juz
na pewno szalefistwo w operze nie jest takim tematem na gruncie polskim. Trudno powiedzieé
wprawdzie, ze praca pana Boguckiego 6w temat w polskich badaniach inicjuje (pisano o nim,
cho¢ przede wszystkim w odniesieniu do konkretnych utwor6w), ale ma te niewatpliwg zashuge,
ze zbiera i syntetyzuje istniejace nurty refleksji. Faworyzuje przy tym szczegélnie optyke
antropologiczno-kulturows, w jej obrebie zas — mysl Foucaulta, przy czym Autor zapowiada
jej uzupelnienie perspektywa feministyczna i genderowa (s. 53). Formutuje jednoczesnie
pytania, ktére mozna uznaé za wiodgce dla catej pracy: ,,w jaki sposob kobiety sg przedstawiane
jako bardziej podatne na dzialanie szaleAstwa oraz jak mezczyzni popadajacy w obled

podlegajg procesowi feminizacji” (s. 31).



Okreslajac optyke, w jakiej obserwowaé bedzie wybrane aspekty szalefistwa w operze,
Autor stara si¢ opisaé istniejgcy stan badan, zarazem nakreslajac swdj horyzont badawczy.
Czyni to sumiennie, gromadzac funkcjonalna, reprezentatywng i bogata mig¢dzynarodows
bibliografig¢ przedmiotu. Oczywiscie mozna by w niej wskaza¢ pewne luki, ktére sa nie do
uniknigcia przy tak czgsto i na rézne sposoby opracowywanym zagadnieniu (choéby z
powodéw jezykowych — pan Bogucki, oprécz bibliografii polskiej, operuje przede wszystkim
pracami anglo- i niemieckojezycznymi), nie bytby to jednak zarzut powazny, gdyz
zgromadzony korpus tekstéw stanowi wystarczajacy materiat do opracowania wybranego
tematu.

Znakomitym konceptem zawartym W pracy, Wzorcowo ilustrujagcym  zalozenia
metodologii antropologiczno-kulturowej, a zarazem wlasciwej jej retoryki, jest idea
konfrontacji dwoch, jak pisze Autor, ,,instytucji” — teatru anatomicznego i teatru operowego (s.
42 — 43). Jak stwierdza pan Bogucki, aczy je ,,sama koncepcja widowiska dostarczajacego
bogatych doswiadczen zmystowych, uzbrojonego w moralne przestanie majace na celu
integracje spolecznosci oraz przynoszacego splendor jego organizatorom” (s. 43). Analogia z
teatrem anatomicznym pozwala ukaza¢ kilka waznych spraw naraz: demonstruje m.in.
filozoficzne i $wiatopogladowe zaplecze opery, jej funkcje spoteczne, jej relacje z dyskursem
wladzy oraz dyskursem wiedzy, wreszcie jej podglebie estetyczne i instytucjonalne.
Zestawienie to uzasadnia réwniez zastosowang przez Autora w poszczeg6lnych rozdziatach
strategie przedstawiania wybranych aspektéw operowego szalefistwa poprzez zgrupowanie
korespondujgcych ze sobg przykladéw dziet operowych wokot jednego zagadnienia, uznanego
za emblematyczne dla danego okresu rozwoju opery. Mamy wigc do czynienia z praktyka
interpretacyjng stanowigca fuzje krytyki tematycznej i studium przypadku.

Praca jest wartosciowa, stymulujgca intelektualnie, wypelniona inspirujgcymi
spostrzezeniami, kunsztownie skomponowana i przyjemna w lekturze. Prezentuje samodzielne
spojrzenie badacza o wyraznie zarysowanej indywidualnosci. Jej ogoélnie wysoki poziom nie
ulega watpliwosci — co konstatujge tytutem oceny ogélnej, skupig si¢ w dalszym ciagu recenzji
przede wszystkim na kontrowersjach i pytaniach, ktére rodzi rozprawa — ktére musi rodzié¢
nigjako sitg rzeczy, jako propozycja oryginalna, w ktérej, jak to wprost deklaruje Autor,
»wazniejsza od zestawu informacji bedzie narracja” (s. 53). W takiej optyce niezbyt fortunnym
pomystem jest rozpoczecie pracy od opisu filmu Opera Dario Argento, potraktowanego jako
rodzaj inicjalnego ,argumentum”. Taki poczatek jest intrygujacy, ale efekt zaskoczenia i
zaciekawienia niszczy nadmierna rozcigglo$¢ opisu. Przez pierwszych 13 stron lektury

czytelnik moze mie¢ przy tym watpliwosci, czy aby na pewno czyta wlasciwg prace,
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odpowiadajaca tytutowi, dlatego ze tematami dominujgcymi w tym filmie, a w kazdym razie w
jego parafrazie dokonanej przez pana Boguckiego, jest okruciefistwo, tajemnica i zbrodnia —
szalefistwo pojawia si¢ na dalszym planie. Tym samym z calg moca uwidacznia sig arbitralno$é
doboru tej akurat, a nie innej (jak to okregla Autor) ,,wariacji na temat Upiora w operze”. Opér
moze budzi¢ takze — stanowigce rodzaj konkluzji tegoz ,,argumentum” — potraktowanie figury
filmowego inspektora Santiniego jako modelu »kazdego operowego fana”. Trudno te figuracje
uzna¢ za przekonujgca deklaracje postawy badawczej — demaskuje ona niestabilng optyke
poznawczg (niebezpiecznie kojarzacy sie z »Krytyka fanowska™) i bytby na miejscu raczej w
eseju niz w pracy pisanej z myslg o uzyskaniu tytulu naukowego. Wprowadzenie to jest wiec
raczej niefortunne, zardwno jako zabieg retoryczny, jak i jako figuratywna prezentacja zatozen
przy$wiecajacych pracy — a ze tak nalezy je odczytywaé, wskazuje fakt, ze te¢ samg strategie —
otwierania poszczegdlnych rozdziatéw parafraza filméw — stosuje Autor w dalszych czesciach
rozprawy. W rozdziale ,,Lament i poczatki sceny szalefistwa w operze XVII wieku” takim
inicjujagcym  wywod  filmem  jest wteledysk” towarzyszacy nagraniu Lamentu nimfy
Monteverdiego w wykonaniu Anny Prohaski, w ktérym dokonano ,,inscenizacji” tego
madrygalu w osrodku psychiatrycznym. »Skad pomyst umieszczenia teledysku w przestrzeni
szpitala psychiatrycznego?” — pyta Autor, wykorzystujac film jako wprowadzenie do refleksji
nad forma lamentu jako swoistego prototypu sceny szalenstwa — ,.elementu funkcj onujacego w
podobny sposéb jako wyzwanie dla konwencji” (s. 60). Pomijajac juz fakt, ze wlaczenie
lamentu w obszar wyobrazeniowosci zwigzanej z szalefistwem wydaje mi si¢ nieprzekonujace
(przede wszystkim w $wietle poetyki afektow, ktérej Autor skadinad poswiecit sporo uwagi),
odpowiedZ na pytanie, ,,skad pomyst szpitala psychiatrycznego™ moze byé obcesowo cyniczna:
bo taka jest moda inscenizacyjna, za ktéra niekoniecznie musi staé przemyslana koncepcja
egzegetyczna — bo pomyst ubierania bohatera w kitel wariata jest jednym z ogranych motywéow
przewodnich wspétczesnej rezyserii. Problem autorytetu wykladni rezyserskich jest przy tym
dla rozprawy niebagatelny, poniewaz realizacje filmowe petnig w wywodach pana Boguckiego
bardzo istotng funkcj¢, nie ornamentacyjna, lecz strukturalng — jak juz wspominatam, kazdy
nastgpny rozdziat konsekwentnie jest otwierany szczegOlowy parafrazg wybranych realizacji
filmowych, stanowigcych rodzaj wprowadzenia w poszczegolne aspekty operowego
szalenstwa, z ktérymi dany film mniej lub bardziej jawnie dialoguje. W rozdziat ,,Szalefistwo
w operze XVIII wieku — motyw Orlanda” wprowadza Aria Roberta Altmana, w rozdzial
»Szalefistwo w operze XIX wieku — szalone z milodci” — Pigty element Luca Bessona, w
rozdziat ,,Opera i histeria. Inspiracje psychoanalityczne na przelomie XIX i XX wieku” —

Parsifal Hansa-Jiirgena Syberberga, a na zakoficzenie zostaje przywolana — w sposob dla
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przyjetej strategii do$¢ oczywisty — Medea Piera Paolo Pasoliniego. Autor naswietla
historyczne zjawiska i toposy kulturowe ich wspolezesnymi artystycznymi przetworzeniami —
przetworzeniami nie tylko dobranymi w sposéb arbitralny, ale 1 nacechowanymi dezynwolturg
interpretacji rezyserskiej, zazwyczaj nieliczacej si¢ z realiami kulturowymi genetycznymi dla
opisywanych oper lub obojetnej wobec nich. Dezynwoltura, ktéra moze byé wartosciowa
artystycznie, ale jest mato przydatna egzegetycznie.

Wprowadzenie kontekstow filmowych do pracy rodzi bardzo wiele pytan — na przyklad
pytanie o zasadno$¢ takich a nie innych konfiguracji utwordéw czy tez o zasadno$é zastosowania
w rozprawie doktorskiej o profilu historycznym (--dzieje motywu™) ahistorycznej wykladni
kinematograficznej. Tym bardziej, ze relacyjno$¢ miedzy przywolywanymi filmami a
aspektami operowego szaleristwa jest nie tylko implicytna - podsumowuje ja konkluzja pracy,
dotyczaca nie tyle funkcjonalnosci i ewoluci kategorii szalenstwa w operze, co relacji migdzy
operg a sztukg filmowg. Stwierdzajac — sladem Slavoja Zizki, cho¢ akurat w tym momencie
wywodu jego nazwisko nie jest przywolane — ze ,.z ducha opery powstala psychoanaliza”,
Autor stawia hipoteze, ze ,,dwudziestowieczna energia nieswiadomosci, ktéra mozna odnalezé
W operze, znalazia ujscie w innym medium” — w kinie (s. 261). Na szczescie nie jest to hipoteza
wigzaca ani konkludujaca — Autor prezentuje takze inne mozliwosci, piszac: ,,Istnieje jednak
inna opowie$¢ na temat opery dwudziestowiecznej. Nie umarla ona do konca, lecz zyskala
samoswiadomo$¢. Dzigki temu mogla wejsé w nowg faze rozwoju. Od poczatku XX wieku na
deskach operowych beda sie pojawiaé regularnie szaleni osobnicy (obu plci). Mogtaby powstaé
o nich osobna praca — tak licznie zaludniajg oni partytury” (s. 261). Stwierdzenie to mozna
potraktowa¢ jako uzasadnienie pominiecia w pracy takich narzucajacych sie przeciez
przykladow przedstawien szalenstwa w operze jak choéby Zycie z idiotg Alfreda Schnittkego.
Mozna przypuszczaé, ze w opinii Autora wigkszos¢ dwudziestowiecznych kompozycji
operowych nalezy juz do nurtu ponowoczesnego, nie wchodzi wigc w zakres pracy zakreslony
pojgciem nowoczesnosci; nie jest jednak jasne, w ktérym miejscu nalezaloby sytuowaé @
chronologicznie, i ideowo) granice migdzy nimi, skoro przywotywane w rozprawie realizacje
filmowe — wspottworzace przeglad dziejow motywu w epoce nowoczesnej — sg calkiem
niedawne (Pigty element Bessona na przyklad jest wszak pézniejszy np. od wspomnianego
Zycia z idiotq).

Rozumienie nowoczesnosci w pracy jest zreszta w ogdle problematyczne. Na pewnym
etapie rozwazan wstepnych Autor kontrapunktuje patronacky dla swojej ,,narracji” mysl
Foucaulta koncepcjg Bermana, od ktérego przejmuje definicje nowoczesnosci »fozumianej, z

jednej strony, jako kult indywidualizmu oparty na tradycji renesansowego humanizmu, w
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ktérym kluczowa role odgrywa jednostkowe doswiadczenie, z drugiej strony za$
racjonalistyczny projekt oparty na siedemnastowiecznej filozofii naturalnej” (s. 39). Za
Bermanem postrzega réwniez pan Bogucki nowoczesnos¢ jako zakorzeniong juz w wieku XVI,
przy czym koniec wieku XVIII znaczy koniec ,,pierwszego etapu nowoczesnosci” (s. 39). Nie
zostata jednak w pracy uzgodniona relacja tak definiowanej nowoczesnosci do nowozytnosci,
przede wszystkim za$ — powraca znowu pytanie o zasadnos¢ zastosowania w tytule okreslenia
»W €poce nowoczesnej”. Jesli zaczynamy od Monteverdiego, a koriczymy na , teledysku” z
2013 roku, to jakie utwory operowe nalezy uzna¢ za nienalezace do epoki nowoczesnej? By¢
moze wiec tytul powinien brzmieé po prostu ,,dzieje motywu”? Pojecie nowoczesnosci bylo
jednak (jak przypuszczam) potrzebne Autorowi do usuniecia poza krag rozwazan wiekszosci
produkcji operowej XX i XXI, w ktérej, jak sam zauwaza, roi si¢ wreez od szalencéw. Na
jakich prawach jednak w takim razie zostaly wprowadzone konteksty kinematograficzne w
postaci realizacji filmowych pochodzacych z IT potowy wieku XX, anawet z wieku XXI, skoro
rezygnujemy z obserwacji oper tworzonych w tym czasie?

Z kwestig zakresu czasowego wiaze si¢ takze inny problem: nieuzgodnienia horyzontéw
estetycznych i antropologicznych w odniesieniu do wieku XVII. Ot6z Autor traktuje diagnozy
Foucaulta jako uniwersalne dla calego stulecia, nie uwzgledniajac  odmiennosci
poszczegolnych krajéow i wiasciwych im kultur — tymeczasem w odniesieniu do opery,
zwazywszy roéznorodnosé jej tradycji lokalnych, motywowang wzgledami politycznymi (np.
odmiennoscig systemu wiadzy) taka uniwersalizacja musi prowadzié do mylacych uproszczen.
Czym innym byly wszak praktyki spoleczne, a zarazem praktyki opery w siedemnastowiecznej
Italii, a czym innym w absolutystycznej Francji. Mimo ze konstatacje Foucaulta dotyczace
przemian $wiatopogladowych motywowanych filozoficznie (sygnowanych gléwnie
autorytetem Kartezjusza) poddajg sie zasadniczo pewnej generalizacji, to juz praktyka
spofeczna i praktyka artystyczna, w tym operowa — nie. Refleks tego pojawia si¢ zresztg w
pracy, zostaje jednak — niestusznie — zbagatelizowany; ot6z Autor pisze: ,jesli renesans
rozwigzuje szalenistwu jezyk, barok (czy tez klasycyzm w terminologii Foucaulta) — mimo
eksponowania — kaze zamilkng¢” (s. 26). Otéz synonimiczne — bez dalszych wyjasnief —
potraktowanie kategorii baroku i klasycyzmu (jakkolwiek bysmy je definiowali) musi budzi¢
sprzeciw. Upominam si¢ przy tym nie o réznice estetyczne czy stylistyczne (bo na plaszczyznie
muzycznej méwimy w tym okresie o baroku w operze, niezaleznie od lokalnych odmian
gatunku i kraju pochodzenia dziel), lecz o réznice spoteczno-kulturowe, stanowiace wszak
podstawe zaprezentowanej w rozprawie pana Boguckiego narracji. Nalezy jednak dodaé, ze

chociaz w deklaracjach wstepnych Autor zaciera to zagadnienie, to w opisie poszczegolnych
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dziel uwzglednia zaplecze spoleczno-kulturowe ich powstania; problem istnieje wiec
szczesliwie nie na poziomie analiz i interpretacji, lecz na poziomie 0golnej wyktadni zalozen
rozprawy, w ktorej uzywane kategorie nie zostaty nalezycie uzgodnione.

Niezaleznie od wskazanych powyzej stabszych stron rozprawy, chce na koniec
powtorzyc, ze jest to praca wartosciowa, dowodzaca dobrej znajomosci zatozen antropologii
kulturowej i historii opery oraz, co chyba najwazniejsze, samodzielnogci myslowej Autora i
Jego wyrazistej indywidualnosci badawczej, dzieki ktérej potrafit on przedstawi¢ wielokrotnie
juz opisywane zagadnienie w oryginalny sposéb. O ile niektére zatozenia rozprawy lub zawarte
w niej koncepcje interpretacyjne (np. préba wigczenia lamentu w obreb topiki szalefistwa)
mogg wydawa¢ si¢ dyskusyjne, nie ulega watpliwosci szeroka wiedza pana Boguckiego na
temat teatru muzycznego i jego filmowych afiliacji. Poszczegolne opery omawiane sg ze
znajomoscig przedmiotu, na bogatym tle faktograficznym i lektura poswieconych im partii
przynosi duze korzysci poznawcze oraz sporo rzetelnych informacii.

Konkludujge: w mojej opinii rozprawa spelnia  wymagania stawiane pracom

doktorskim. Wnosz¢ o dopuszczenie pana magistra Marcina Boguckiego do dalszych etapéw

N Suchallia

przewodu doktorskiego.



