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Hanna Milewska

- Prosze si¢ cofna¢ w glab sceny..

- Dobry pomyst. W La Scali tez tak
$piewatem.

- Moze pan przykleknie.

- Jak w Covent Garden! Swietnie to
wyszlo.

- A gdyby przeszedt pan na prawo
i w przéd, do widowni?

- Aha, w ten sposdb roénie napiecie.
Jak pigknie si¢ to udalo w Wiedniu!

— Albo niech pan sie powoli odwrdci.

- Czyli tak jak w Met. Mozna by
jeszcze spyta¢ Schneidera, jak to robili
w Dreznie.

- Lepiej niech pan zostanie tam, gdzie
pan jest.

Przytoczony dialog pochodzi z filmu
»ochadzka z Wenus® (rez. Istvan Sza-
b0,1991, prod. Wielka Brytania, USA i Ja-

Paryski ,,Krél Roger”
w rez. Warlikowskiego
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ponia). Rezyser, dyrygent i $piewak uzgad-
niajg z tenorem, w ktérym miejscu sceny
ma stac, piewajac tytulowa partie w ,,Tann-
héuserze”

Trwajg proby do prestizowej miedzyna-
rodowej produkcji opery Wagnera. Preten-
sjonalny rezyser (mroczne oblicze, garnitur
i kapelusz z czarnej skory) umieszcza $re-
dniowieczne legendy w anturazu gotycko-
industrialnych budwoli i militarno-pun-
kowych strojéw. Kiedy nadchodzi wieczor
premiery, strajk oglaszaja pracownicy tech-
niczni i przestrzen sceny zostaje odcieta
kurtyng przeciwpozarowa. Dyrygent pro-
ponuje, aby $piewacy staneli w kostiumach
na proscenium i wykonali opere w wersji
estradowej. I — wielki sukces! Zatem - po co
tygodnie prob scenicznych? Po co rezyser,
scenograf?

Film Szabo jest satyra na $wiat opery, na
jego sztucznosc, blichtr i hipokryzje. Stawia
pytania o to, czy teatr operowy obroni si¢
przed siecig prywatnych animozji i intere-
sow; przed dyktatem zwigzkéw zawodo-
wych, przed konkurencja nowych mediow.
Pokazuje tez triumf muzyki (i jej porzadku
zakletego w nutach) nad panujagcym wo-
kot chaosem, ale jest to triumf paradoksal-
ny czy wrecz: pozorny. Opera jest teatrem,
a dzieta operowe powstaja po to, by zaistnie¢
W scenicznym tréjwymiarze, nie za$ w for-
mie estradowego surogatu. Uscenicznienie —
inscenizacja - to zamiar i cel istnienia opery;
narzedzie ozywiania partytury. To niesamo-
wita sposobno$¢ rozwoju dla inscenizatora
wywodzacego si¢ z teatru dramatycznego.
Tak bylo w przypadku Aleksandra Bardi-
niego, ktéry w 1976 roku méwit: ,,Bogactwo
mozliwosci, jakie daje rezyserowi aseman-
tyczna muzyka moze bowiem jeszcze szerzej
niz w dramacie pobudzi¢ i ukierunkowac re-

alizatoréw tego dziela. [...] Tylko, bagatela,
trzeba tej muzyki stuchac. I uslyszec”

Milody polski rezyser Igor Gorzkowski
stwierdza lapidarnie: ,Opera jest rodzajem
teatru, w ktorym na pierwszym planie jest
muzyka. Wyznacza ona czas. Zdarzenia
musza zamkna¢ sie w czasie wyznaczonym
przez liczbe taktow. W teatrze dramatycz-
nym czas wyznacza rezyser. To jest funda-
mentalna réznica”

Jakie reguly rzadza inscenizacjg? Czy rezy-
ser — wspierany przez scenografa, kostiumo-
grafa, choreografa — ma absolutng swobode
dziatan, a jesli nie - to gdzie sg granice jego
wolnosci? Czy rezyser musi mie¢ specjalne
umiejetnodci i predyspozycje, by inscenizo-
wac opery? Czy rezyser opery podpisuje si¢
pod ostatecznym efektem artystycznym tak
jak rezyser filmu, czy jednak gléwna perso-
na w tym ukladzie pozostaje kompozytor?
Dyskusja o roli inscenizatora i pryncypiach
teatru operowego trwa na dobre od prawie
polwiecza i jest kontynuacja sporu, ktory
dziejom opery towarzyszy od samego po-
czatku, czyli od przetomu XVI i XVII wie-
ku: co jest wazniejsze — muzyka czy stowo?
Przemiany estetyki teatru dramatycznego
w wieku XX, jak réwniez rozwéj techniki
(multimedia!) sprawily, ze dyskusja prze-
niosla si¢ na cale uniwersum muzyczno-
sfowno-inscenizacyjno-wykonawcze opery
wspolczesnej. Luc Bondy, niedawno zmarty
realizator o wielkim dorobku, moéwitk: ,,[...]
dopiero z czasem zrozumialem, ze rezyseria
operowa wymaga takiego samego zaanga-
zowania, jak rezyseria dramatyczna, takiego
samego nakladu pracy i glebokiej analizy
utworu’”.

Podobnie jak Luc Bondy, réwniez Marek
Weiss-Grzesinski, chyba pierwszy polski
rezyser specjalizujacy sie w realizacjach ope-

»taskawo$é Tytusa” w Brukseli
i w Warszawie; rez. lvo van Hove




rowych, wspomina swoje trudne poczatki:
»Moim pierwszym zadaniem bylo obejrze-
nie calego repertuaru, o ktérym jako rezyser
teatralny, zajety od studiéw wylacznie Szek-
spirem, nie mialem bladego pojecia. To byta
jedna z zakalcowatych moniuszkowskich in-
scenizacji Marii Foltyn. Nie wiedzialem, kto
to jest, ani o co chodzi w «Halce» (tak, tak,
bylem prawdziwym ignorantem) Przyglada-
fem si¢ staropolskim strojom i monumen-
talnym dekoracjom, kiedy nagle na scene
wbiegla tytulowa bohaterka. Nie bede kalal
jej pamieci wymienianiem nazwiska, bo to
zastuzona i godna szacunku artystka. Wtedy
byla juz dawno po apogeum nie tylko swo-
jej wokalnej formy, ale i podobienstwa do
miodej goralskiej dziewczyny. Wygladata jak
kartofel w diugiej blond peruce, zaplecionej
w warkocze po obu stronach glowy. Plaskie

Luc Bondy (1948-2015)

kierpce podkreslaly brak ndg, a gruba ko-
lorowa chusta czerstwos¢ pomarszczonego
oblicza. Rozejrzalem si¢ w ostupieniu, bo
publika wokét mnie chichotata, zastaniajac
sobie usta czym si¢ da. Reakcja na Halke,
jak sie¢ okazalo, to bylo nic, w poréwnaniu
z wesoloécia, jaka zapanowala, kiedy do ak-
¢ji wkroczyt okraglutki Jontek, wymachujac
cepeliowska ciupaga. Udalem si¢ na drugi
dzien do Satanowskiego [dyrektora stofecz-
nej opery w latach 80. XX w.] i stanowczo

3 5 JEL
Stulecie ,,Pierscienia Nibelunga”
w Bayreuth, 1976; rez. Patrice Chéreau

o$wiadczytem, Ze to praca nie dla mnie.
Przygladat mi si¢ przez chwile tym swoim
rentgenowskim wzrokiem. «Niech pan jesz-
cze pochodzi na spektakle. Przeciez chwilo-
wo nie ma pan nic lepszego do roboty, a tu
zamiast placi¢ za bilet, jeszcze pan dostaje
pensje.» Zaczatem wiec chodzic”

Warunki brzegowe

Partytura i libretto — te dwa skiadniki
dziela operowego wydajg sie fundamenta-
mi nienaruszalnymi, swoistymi ksiegami
kanonicznymi utworu. Objete s3 zasadg in-
tegralnosci — nie nalezy z nich niczego usu-
waé, zastepowaé fragmentéw innymi tre-
$ciami badz dopisywac. Ale juz tutaj rodza
si¢ watpliwosci. Wiele oper istnieje w kilku
wersjach, réwnoprawnie funkcjonujacych
w tradycji wykonawczej. Czy na przyktad

wioska wersja ,,Don Carlosa” Verdiego jest
wazniejsza niz francuska? Czy ,Borys Godu-
now” Musorgskiego w wersji bez tzw. ,,pol-
skiego” aktu jest gorszy niz inne warianty?
Czy ,,Chowanszczyzna” tegoz Musorgskiego
powinna by¢ wystawiana w instrumentacji
Rimskiego-Korsakowa czy Szostakowicza?
A ,Don Giovanni” Mozarta - czy lepiej
wybrac¢ wersje z ,,umoralniajgcym” finatem,
czy bez tej sceny? W podejmowaniu takich
decyzji biora udzial dyrygent i rezyser, cho¢

ostateczne stowo nalezy zazwyczaj do dyrek-
cji teatru.

Co sie tyczy obsady - tu pole manewru
dla inscenizatoréw jest spore. Kompozytor
wskazuje w partyturze typ glosu, ale ple¢
»nhosiciela” glosu — juz niekoniecznie. Dawni
kastraci, wykonujacy niektore partie meskie,
musza by¢ dzi$ zastapieni albo przez kon-
tratenordéw, albo przez kobiety. Role meskie,
przewidziane tradycyjnie do wykonywania
przez kobiety, tzw. role porteczkowe, moga
by¢ powierzane meskim sopranom. W za-
sadzie nie powinny tez istnie¢ ograniczenia
co do rasy $piewakow. Kiedys w operach
wystepowali tylko biali wokalisci (i nikt nie
kwestionowal sensu obsadzania Stowianek
w partii skosnookiej Butterfly), obecnie wiel-
kie sukcesy odnosza Afroamerykanie czy
Azjaci. Tytulowy ,,Kupiec wenecki” z opery

"
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2 ~ ' N Laco Adamik

Andrzeja Czajkowskiego, wedlug libretta —
whoski Zyd, w czarnoskérej interpretacji nie
stracil na psychologicznej wiarygodnosci.
Zapisy w partyturach i librettach nie
stawiajg $piewakom warunkéw co do ich
fizycznosci. To oczywiste, ze ucharaktery-
zowanie dowolnego barytona na garbatego
Rigoletta nie stanowi problemu. Szczupla
wokalistke, nawet sze$¢dziesiecioletnia, nie-
trudno ucharakteryzowa¢ na powabna mlo-
dziutkg Traviate, ale nawet charakteryzator

Sny malowané Swiattem w,,Jolancie”
S | aw rez. Trelinskiego
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cudotwoérca nie ujmie potowy kilogramow
primat[siclonnie, ktérej masa wyraza si¢
liczbg bardzo trzycyfrows. Jako$¢ muzyczna
przekazu na tym nie ucierpi. Prawda wyra-
zu rowniez nie — przy zalozeniu, ze decyduje
o niej aktorstwo wokalne.

Ale wspolczesnym inscenizatorom to nie
wystarcza. Wymagaja oni od $piewakow
tworzenia rozbudowanych kreacji wokal-
no-aktorskich, w ktorych cialo jest nie tylko
pudlem rezonansowym dla glosu, lecz ema-
nacja fizycznosci postaci i narzedziem eks-
presji, wykonujacym nawet skomplikowane
zadania ruchowe, podobnie jak w teatrze
dramatycznym. Zadbane, zgrabne, sprawne
cialo moze si¢ okaza¢ decydujacym atutem
w castingu. Nigdy nie wiadomo, czy w da-
nej inscenizacji rezyser nie kaze na przyklad
gléwnemu tenorowi tanczy¢ na rurze (Piotr

SR/TV2 presenterar/presents
Mozart

TROLLFLOJTEN/
THE MAGIC FLUTE
regi: INGMAR BERGMAN

A Plakat ekranizacji ,,Czarodziejskiego
fletu” w rez. Bergmana

Beczala w ,Rigoletcie” w Met), tarzac sie,
niczym rolowany dywan, po podlodze bez
przerywania przy tym koloraturowych po-
pisow (Aleksandra Kurzak w ,,Lucji z Lam-
mermooru” w stofecznym Teatrze Wielkim)
czy ¢wiczy¢ taniec brzucha (Olga Pasiecznik
w ,Giulio Cesare” w Warszawskiej Operze
Kameralne;j).

Luc Bondy podsumowuje: ,Podsta-
wowa roznica miedzy praca nad opera
a pracg nad dramatem wynika oczywi-
$cie z samej natury rzeczy. Aktorzy musza
sami tworzy¢ muzyke, podczas gdy $pie-
wacy ,,noszg muzyke w sobie — w swoim
ciele. Moga dzigki temu wyraza¢ wiecej
réznorakich uczu¢”

O specyfice przygotowan do poznan-
skiej premiery dziela Hadriana Tabeckiego
(libretto wysnute ze scenariusza znanego
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A Trzycyfrowa ,,primatonna”
Alessandra Marc jako Turandot

V ,.Trojanie” Berlioza
na statku kosmicznym

V Piotr Beczata gotowy do tanca
na rurze w ,,Rigoletcie”

filmu Marka Koterskiego) opowiada Igor
Gorzkowski: ,W «Dniu $wira» uczestni-
czymy W procesie powstawania nowej ope-
ry. To si¢ dzieje na naszych oczach. Temat
jest aktualny, jezyk wspolczesny, potoczny.
Pracujemy tylko przy akompaniamencie
fortepianu. Jak utwor zabrzmi w wykonaniu
orkiestry? Nikt wczesniej tego jeszcze nie
gral. Nikt nie $piewal. To jest emocjonujace.
[...] ZaczglisSmy od préb czytanych, co nie
jest norma w teatrze operowym. Czytalismy
zsolistami libretto. Staralismy sie zrozumiec,
o czym jest ta historia, jacy sa ci ludzie, co to
za $wiat, dlaczego warto siegna¢ po ten ma-
terial. Wazne jest to o tyle, Ze w momencie,
kiedy trwaja juz préby na scenie, moze by¢
za pozno na szukanie odpowiedzi na takie
pytania”

Postep techniki

Libretta zawieraja ogolne wskazowki
opisujace czas i miejsce akcji. Zapisy typu
»brzeg jeziora nocy, ,gorska przelecz” czy
»stary grobowiec” mowia niewiele. Na do-
bra sprawe, taka scenerie mozna stworzy¢ na
malowanym tle; tréjwymiarowe drewniane
i metalowe konstrukcje zaczely dominowac
w inscenizacjach od II potowy XIX wieku.
Wyposazenie teatru w obrotowa scene, za-
padnie, ruchome platformy i inne mecha-
nizmy to dla inscenizatoréw pole do prowa-
dzenia akcji wieloplanowej, symultanicznej,
do dostownego uatrakcyjnienia widowiska.
Ale najwiegksze mozliwosci dajg srodki tech-
niczne, o ktorych nie $nito si¢ Montever-
diemu, Mozartowi, Moniuszce, Wagnerowi
(wielkiemu zwolennikowi innowacji w tech-
nice teatralnej) czy Richardowi Straussowi:
nowoczesne oswietlenie (w tym strobosko-
py) i projekcje multimedialne (m.in. holo-
graficzne). To juz nie tylko poszerzenie rze-
czywistosci scenicznej; to budowanie drugiej
rzeczywistosci, opowiadanie o wydarze-
niach alternatywnych badz poprzedzajacych
operowe watki; wprowadzanie tresci snow,
marzen i wizji - takich jak sny niewidomej
Jolanty z opery Czajkowskiego (inscenizacja
w warszawskim Teatrze Wielkim i nowojor-
skiej Met).

Mozliwosci techniki (i budzetu danej reali-
zacji) oraz skala wyobrazni inscenizatoréw —
to granice wspolczesnego teatru operowego.
I wlasnie ten ostatni sktadnik - wyobraznia —
stanowi problem. Czy kazde naj$mielsze sko-
jarzenie jest dozwolone? Czy przenoszenie
akgji ,,Rigoletta” z komnat palacu w Mantui
do XX-wiecznego kasyna w Las Vegas jest
dozwolone (przyktad z przywolywanej juz
tu inscenizacji z Met)? Czy skojarzenie $re-
dniowiecznych legend o Nibelungach z na-
rodzinami faszyzmu jest dozwolone (stynne



wystawienie tetralogii Wagnera w Bayreuth
w latach 70. XX wieku)?

Czy antyczni Trojanie moga podrdzowac
statkami kosmicznymi, a ich aojda, ucharak-
teryzowany na Elvisa Presleya, moze sie wi¢
przed mikrofonem (inscenizacja z Walengji,
powtorzona w Warszawie)? Czy prawo do
istnienia i sens maja tylko realizacje okre-
$lane przez krytykow jako ,,tradycyjne” ,,s0-
lidne’, ,,porzadne’, ,,zrobione po Bozemu’?
Czy dopuszczalne jest zonglowanie czasem
i przestrzenia, dodawanie wykoncypowa-
nych antecedencji, ,wydluzanie” biografii
i ,poglebianie” motywacji bohateréw?

Od lat zwigzany z polskimi teatrami ope-
rowymi Laco Adamik stwierdzil niedawno:
»[...] uwazam, ze dobry teatr operowy to
taki, w ktorym ma si¢ wrazenie, ze muzyka
zostala napisana do konkretnego spektaklu,
a nie, ze zostat on stworzony pod jaka$ mu-
zyke. W dzisiejszych czasach rzeczywiscie
opera idzie w kierunku teatru. [...] Ja sie
ciesze, kiedy pracuje nad muzyka Mozar-
ta, bo wtedy jest on moim kolegg i jest to

Proba do opery ,,Dzien Swira”

w rez. lgora Gorzkowskiego 23 &

fajne kolezenstwo, dobre towarzystwo. Ale
nie robie spektaklu na kolanach przed tym
muzycznym geniuszem, bo wtedy nicze-
go wartosciowego bym nie dokonal. Moze
dla wielu zabrzmi to obrazoburczo, jednak
w momencie, gdy robie spektakl, to ja jestem
najwazniejszy i moje dzieto. A nie muzyka.
[...] Nie uwazam, ze Mozart jest $wiety, albo
Verdi czy Puccini, i zawsze wiadomo, jak
trzeba wystawi¢ ich dziela. Z ich operami
mozna zrobi¢ wszystko, a nawet trzeba, nie
wolno tylko powtarza¢ tego, co juz bylo, co
inni zrobili. Powtarzanie jest $miercig dla
sztuki”.

Ideat rezysera operowego

W artykule ,Partytura operowa jako
zrodio cierpient” (,Teatr” nr 9 z roku 2008)
muzykolog Marcin Gmys pisze: ,,Partytura
klasyczna, kanoniczna, bedaca jeszcze nie
tak dawno obiektem kultu, uwazana za byt
idealny, integralny, nienaruszalny, obecnie

zaczyna przypomina¢ zmizernialy meczen-
nice, po ktdrej co rusz przetaczaja si¢ hordy
barbarzyncow. Partytura, zamiast pozostac
t e k st e m domagajacym si¢ swojej inter-
pretacji, bywa teraz redukowana do roli
pretekstu, przypadkowej trampoliny, od
ktorej rezyserska imaginacja odbija si¢ juz
w pierwszym takcie, by szybowacé wysoko
ponad pozotklymi stronicami, zaczernio-
nymi niegdy$ przez jakiego$ zdziwaczale-
g0 autora smarujacego swoje ezoteryczne
kropeczki i choragiewki” A zatem mamy
do czynienia z nurtem konserwatywnym
rezyserow ,tekstualistow” i nurtem burzy-
cielskim - rezyseréw ,pretekstualistow’”.
Ten drugi nurt powszechnie nazywany jest,
z niemiecka ,,Regietheater”. Gmys nie ukry-
wa swej sympatii do tradycji. Wyznaje: ,[...]
oczekuje, aby cala ofensywa rezyserska po-
dazyta w kierunku odwrotnym, zorientowa-
nym na partyture, wymagajacym z pewno-
$cig od tworcow wiekszego nakladu energii,
wiedzy, intelektu. [...] A wigc rzecz w tym,
aby mie¢ na uwadze cala wielokondygna-

cyjna symbolike muzyczna: od jej warstwy
powierzchniowej, czysto emocjonalnej, po-
przez nadal wzglednie fatwa do scenicznej
translacji symbolike warstwy $rodkowej (na
przykiad znaczen pewnych instrumentéw
czy muzycznych form), az po warstwe naj-
glebsza, rozgrywajaca sie w sferze symboli-
ki tonalnej (jesli mamy akurat do czynienia
z dzietem jako$ odwolujacym si¢ do systemu
dur-moll) lub abstrakcyjnej czy matematycz-
nej (w kompozycjach najnowszych, przenik-
nietych na przyklad. sztuczkami dodekafo-
nicznymi)”

Nie mozna jednak pusci¢ w niepamie¢
spektakularnych — osiagnie¢ Regietheater.
Gmys potrafi je doceni¢ i znalez¢ w nich in-
spiracje dla perspektyw opery: ,Wyczekuje
zatem nadejscia mesjasza rezyserii operowej,
ktéry rozumiejac glebinows intencje opery,
zacznie podgzaé krok w krok wlasnie za nia,
by z szeregu stopklatek, inteligentnie wy-
cisnietych z partytury i przesuwajacych sie
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w rytmie wideoklipu, konstruowa¢ wielkie
metaforyczne sceny, mowiace rowniez sporo
o naszej aktualnej kondycji. [...] Typ ideal-
nego rezysera operowego przyszlosci [...]
powinien w sobie jednoczy¢ cechy wielu
wybitnych artystéw wspolczesnych. Winien
by¢ to cztowiek o odwadze i inteligencji War-
likowskiego czy Sellarsa; wizjoner o pelnej
rozmachu imaginacji wizualnej a la Chére-
au, Herzog i Trelinski, zdolny zarazem - jak
Bergman - do przeprowadzenia sejsmogra-
ficznej ,transmedializacji” najdrobniejszych
poruszen muzycznych w mikroobraz; to
takze sceniczne zwierze instynktownie wy-
czuwajace wszelkie odcienie proksemiczne
(Freyer, Montalvo) i wreszcie — gdy przycho-
dzi do klarownego przekazania swych inten-
cji dyrygentowi, $piewaczce, choreografowi
- to demon $migajacy po klawiaturze pod-
czas czytania partytury (a jednak!) z matpia
zwinnoécig Briana Largea..”

Nieraz szydercy oglaszali juz $mier¢ gatun-
ku. Péjécie w strong teatru jest wielka szansa
opery. Szansg na rewizje interpretacji, na

Kadr z filmu
»9chadzka z Wenus”

.o

znalezienie zywych znaczen w zakurzonych
librettach, na dostarczenie widzom nowych
wrazen i wzruszen i przyciagniecie miodych
odbiorcow.

A 7zreszta, nawet najdurniejsze pomysly
realizatorskie nie zaszkodza muzyce, jesli
$piewacy i orkiestra sprostaja partyturze.

*

Wiekszos¢ z  przytoczonych powyzej
przyktadéow pochodzi ze scen polskich lub
spektakli pokazywanych w TV (np. kanat
Mezzo). Wbrew lamentom i utyskiwaniom,
glosne nazwiska wspdlczesnych realizato-
réw (np. Pountney, Freyer, Alden, Decker)
bywaja obecne w repertuarze rodzimych
teatr6w, a autorem najnowszej premiery
w warszawskim Teatrze Wielkim (,,Easka-
woé¢ Tytusa” Mozarta) jest Ivo van Hove,
rezyser musicalu ,,Lazarus” Davida Bowie.
Z drugiej strony, ciesza sukcesy Mariusza
Trelinskiego i Krzysztofa Warlikowskiego na
prestizowych scenach $wiata.
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