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Mariusza Trelinskiego

Inscenizacja opery jest dla rezysera zadaniem klopotliwym. Stawia go przed
szeregiem zasadniczych pytan. Przede wszystkim, czym jest opera dla teatru
i w jakiej wzgledem niego znajduje si¢ pozycji.

Jako gatunek muzyczny powstala opera na przetomie wiekow XVI i XVIIL.
Miata by¢ proba odrodzenia greckiego teatru antycznego. Teatr starozytny byt
jakby opera w zalazku, gdyz istota jego byt dialog koryfeusza z chérem $piewa-
jacym piesni'. Rola muzyki w teatrze stopniowo jednak stawata si¢ drugoplano-
wa, a podstawowa materia okazato sie stowo. Nie znaczy to, ze teatr zrezygno-
watl z muzyki, przeciwnie — byla ona zawsze jednym z jego elementow. Przed-
stawienia muzyczno—teatralne istnialy w $redniowieczu w postaci misteriow,
dramatéw liturgicznych, w renesansie jako intermedia, komedie madrygatowe
i angielskie maski. Wywodzily si¢ z religijnych badz ludycznych form teatral-
nych. Trzeba stwierdzi¢, ze byly one blizsze teatrowi, niz nowy gatunek mu-
zyczny: opera. Istotne bylo to, Ze ,,nowy gatunek przenosit odbiorcéw muzyki ze
sfery wspélnej kontemplacji piekna w sfere przezycia subiektywnego™. Jesli
chodzi o nawigzania do teatru antycznego, to byly one do$¢ powierzchowne,
a nowy gatunek byt wytworem swojej epoki — jakze dalekiej od prostoty kultury
antycznej. Owszem: styl opery byl podniosty, tematyka mitologiczna, deklama-
cyjny styl wokalny nawigzywat do dramatu antycznego, ale istota teatru grec-
kiego, zaktadajaca wspdt—odczuwanie tresci dramatycznych przez wykonawcow
1 widzow, gubita si¢ w wystawnosci, przepychu i nachalnosci inscenizacji. Teatr

! Najstarszy zachowany opis przedstawienia antycznego przytacza A. Nicoll. Jest to
opis dramatu Ajschylosa Blagalnice, Por. A. Nicole, Dzieje dramatu, Warszawa
1983, s. 11-15.

2B.Schaeffer, Dzieje muzyki, Warszawa 1983, s. 143.
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antyczny narodzil si¢ z rytuatu ireligijnej ekstazy, inscenizacja operowa byta
raczej wytworem elitarnego snobizmu. Oczywiscie byt to snobizm o tyle pozy-
teczny, ze zawdzigczamy mu rozwdj gatunku, ktory niebawem nabrat wielkiej
dynamiki. Celowo uzywam tutaj nazwy ,,inscenizacja operowa”, a nie opera.
Nalezy, bowiem uswiadomic sobie, ze w sensie ontologicznym opera zapisana
wnutach nie jest tym samym, co opera wykonana jako przedstawienie
teatralne.

Mieczystaw Tomaszewski w swoim artykule w strone interpretacji integral-
nej dziela muzycznego® postuluje spojrzenie na dzieto muzyczne z wielu per-
spektyw. Staje si¢ to mozliwe w wyniku realizacji czterech zasad, miedzy inny-
mi zasady ontologicznej petni. M. Tomaszewski, powolujac si¢ na przemyslenia
R. Ingardena®, przyjmuje zatozenie, ze dzieto muzyczne jest zjawiskiem urze-
czywistniajacym si¢ w przestrzeni kultury w sposob fazowy. W kazdej z tych faz
interpretator spotyka si¢ z innym rodzajem przedmiotu (w terminologii semio-
tycznej: z innym tekstem).

Faza I — faza koncepcji tworczej: jest to tekst zapisany w nutach, przedmiot in-
tencjonalny.

Faza Il — realizacja artystyczna: tekst dzwigkowy powolywany do zycia przez
wykonawecg, przedmiot fizyczny.

Faza III — faza percepcji estetycznej: tekst stuchowy, czyli przedmiot psycho-
fizyczny ukonstytuowany w pamieci odbiorcy.

Faza IV — faza recepcji kulturowej: przedmiot znakowy, czyli tekst symbo-
liczny, odebrany, zdekodowany i zwerbalizowany przez dang kultu-
re, w ramach ktorej powstat i do ktérej zostat zaadresowany.

W tym miejscu dochodzimy do problematyki przekazu w sztuce. Teatrologia
wspotczesna mowi o teatrze jako zjawisku socjologicznym. Teatr opisuje jako
akt komunikacji miedzyludzkiej. Aby akt ten nastapil, widz — odbiorca musi
umie¢ rozszyfrowac kod, czyli jezyk, ktérym postuguje sie nadawca — tworca
teatru. Tak rozumiany teatr bed¢ nazywaé w toku wywodu ,,zjawiskiem teatral-
nym”. Reasumujac: zjawisko teatralne — jestto przedstawienie pew-
nych dziatan scenicznych w obecnosci widzéw; jest aktem komunikacji, ktéry
wigze si¢ z rytualnymi i mitotworczymi sktonnos$ciami cztowieka; jest procesem
przebiegajacym w zamknigtym czasie, a ponadto jest ulotne, gdyz to samo
przedstawienie za kazdym razem spotyka si¢ z innym odbiorem, co wptywa na

M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dziela muzycznego: rekonesans, Aka-
demia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2000, s. 49-65.

* Zob. R. Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakow 1973; Te-
goz, O zagadnieniu percepcji dziela muzycznego, [w:] Tegoz, Przezycie, dzielo,
wartosé¢, Krakow 1966.
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jego ksztalt. Z. Raszewski trafnie okreslit paradoks teatrologii, mowiac: ,,Badz,
co badz my jedni badamy dzieta, ktérych nie ma” >

Domena znaczen w zjawisku teatralnym jestt worzywo teatralne.’
Réznorodne rodzaje tworzywa, uzyte w tym samym zjawisku teatralnym, wcho-
dza ze soba w zwiazki, ktére powotuja do zycia nowe jakosSci estetyczne i nowe
znaczenia. Dlatego teoretycznie mozliwe jest uzycie kazdego rodzaju tworzywa,
aby przekaza¢ widzowi jakie§ wazne treSci w sposéb dla niego czytelny. Two-
rzywem teatralnym w tym rozumieniu moga by¢: stowo (dramat), muzyka, sce-
nografia (kostiumy), gest (taniec, pantomima), cisza (brak dzwiekow) oraz inne
elementy.

Wroémy teraz do fazowego modelu struktury dzieta muzycznego. Rozwaza-
jac faze I traktujemy operg jak kazdy inny gatunek, a wigc jest to zapis stowno-
nutowy ustanowiony przez kompozytora iautora libretta. Fazy: III iIV
w przypadku opery nie rdznia si¢ zasadniczo od dzieta czysto muzycznego. (By¢
moze roznig si¢, co do stopnia intensywnosci estetycznych wrazen). Analizujac
faz¢ Il natrafiamy jednak na znaczaca komplikacje, poniewaz realizacja arty-
styczna opery wprowadza nas na teren wspdtistnienia dwéch sztuk: muzyki
i teatru. W tym miejscu — zgodnie z zasadniczym tematem niniejszego wywodu
— odchodzimy od refleksji czysto teoretycznej i kierujemy si¢ w strong¢ praktyki
teatralnej.

Praktyka sceniczna odzwierciedla dwojakie spojrzenie na zagadnienie reali-
zacji operowej. Mozna uznaé, ze opera jest przede wszystkim gatunkiem mu-
zycznym, ktory przemawia do odbiorcy poprzez pigkno glosu ludzkiego i walory
estetyczne muzyki samej w sobie, a jej realizacja na scenie ma w pewnym sensie
ja uatrakcyjni¢. Jest to duze uproszczenie i strywializowanie zagadnienia, nie-
mniej oddaje jasno stanowisko, ktore sprowadza si¢ do stuzebnej roli elementow
teatralnych w przedstawieniu operowym. Mozna powiedzie¢: pewna doza teatru
w operze. Taka ,,sktonnos¢” tkwi w praktyce inscenizacji operowych od poczat-
kéw opery, az po czasy dzisiejsze. Przezycie, ktore towarzyszy takiej insceniza-
cji, jest typu biernego, widz raczej podziwia bogata dekoracje i wirtuozerie wo-
kalna, niz uczestniczy w wydarzeniu estetycznym. Taka jest tradycja insceniza-
cyjna przed Wagnerem, chociaz wielcy kompozytorzy operowi, jak Claudio
Monteverdi czy Christoph Willibald Gluck, przykladali wage do dramatyzmu
w muzyce tego gatunku. Wspolczesna inscenizacja czesto jest bardzo wyrazng
kontynuacja wyzej wspomnianego myslenia o operze. Do tego stopnia, iz jesz-
cze do niedawna w ogdlnym odczuciu widzow tkwil stereotyp opery, ktora
»udaje” jakis$ rodzaj teatru. Do opery chodzito si¢ z pewnym nastawieniem psy-
chicznym innym, niz w przypadku teatru ,,zwyktego”. Ten, kto bywat w operze,

> Z. Raszewski, Dokumentacja przedstawienia teatralnego, [w:] Wprowadzenie do
nauki o teatrze. Wybor ioprac. J. Degler, t. 3, Odbiorcy dziela teatralnego, widz —
krytyk — badacz, Wroctaw 1978.

% Terminologia zapozyczona z ksiazki A.T. Kijowskiego, Chwyt teatralny, Krakéw
1982.
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byt albo snobem, albo wielbicielem opery, przygotowanym na to, co miat zoba-
czy¢. Swiadomie przystawal na wszelkie anachronizmy inscenizacji, na nie-
prawdopodobienstwa sytuacyjne. Trzeba przyznaé, ze ten stan rzeczy cze$ciowo
zawdzigczamy librecistom, ktérych literackie kompetencje bywaly mizerne.
Przedstawienia, o ktorych mowa, sg czesto nazywane przez krytykow ,,tradycyj-
nymi” i zazwyczaj sa realistyczne w sensie miejsca, czasu akcji oraz gry aktor-
skiej. Maja takze swoich zagorzalych zwolennikéw, ito zaréwno po stronie
widzow, jak 1 wykonawcow operowych.

Drugi sposdb realizacji scenicznej gatunku operowego zaklada, Zze insceniza-
cja opery ma by¢ po prostu teatrem, w sensie zjawiska teatralnego. Opera jako
cato$¢ — czyli ze wszystkimi cechami swego gatunku — ma shuzy¢ teatrowi za
tworzywo. Troska rezysera jest utrzymanie jedno$ci teatralnej, réwnowagi,
w ktorej pytanie: czy wazniejsza jest muzyka, czy tez elementy teatralne,
w ogdble nie ma sensu. Wazna jest za to prawda sceniczna i autentyczne wspot-
przezywanie scenicznej rzeczywistosci. Zadaniem tworcow teatru jest znalezie-
nie takiego sposobu eksponowania swoich idei, aby dotarly one do widza
i poruszyly go. Jest to, wiec zjawisko teatralne, ktore mozna nazwaé te -
atrem operowym. Artysta, ktory na przetomie wieku XX i XXI reali-
zuje z powodzeniem teatr operowy jest Mariusz Trelinski.

MARIUSZ TRELINSKI (ur. 1961) — rezyser filmowy i teatralny, jest tworca,
ktorego spektakle zawsze wywotuja zywe reakcje widzow. Postuguje sie orygi-
nalnym jezykiem teatralnym, ktory jest rozpoznawalny, a jednoczesnie nie her-
metyczny. Wydarzeniem estetycznym na miar¢ przelomu wiekéw stata si¢ in-
scenizacja opery G. Pucciniego — ,,Madama Butterfly” zrealizowana w maju
1999 roku w Teatrze Wielkim w Warszawie’. To przedstawienie udowodnito, ze
opera jako gatunek moze spetia¢ wszystkie wymagania prawdy scenicznej, ze
moze by¢ tworzywem prawdziwego teatru. Co istotne — konwencjonalnos¢ ope-
ry, ktora na ogot traktowano jako zto konieczne — przestala by¢ dla rezysera
faktem niewygodnym. Przeciwnie — zostata nobilitowana do rangi osi konstruk-
cyjnej calej inscenizacji. Madama Butterfly to dzieto doskonatej wspotpracy
rezysera i plastyka Borysa Kudlicki, ktorego dokonania scenograficzne wspot-
tworzg ostateczna, niezwykle pigkna, wizje scenicznego $wiata. W tym spekta-
klu ogniskuja si¢ wszystkie elementy scenicznego jezyka Trelinskiego. Przede
wszystkim rezyser zawsze podkresla inno$¢ $§wiata scenicznego, ktdry powotuje
si¢ do zycia w teatrze. Wyraznie tez umieszcza akcj¢ scenicznag w ramach cza-
sowych, wskazujac czas ,,otwarcia” rzeczywistosci scenicznej i moment jego
»zamknigcia”. Zanim ujrzymy $§wiat, w ktorym Zzyje bohaterka dramatu, na sce-
nie pojawiaja si¢ mimowie, ,,odgrywajacy” scen¢ finalowa, czyli harakiri,
uswiadamiajac tym samym widzowi, ze akcja przedstawienia bgdzie retrospek-
cja. Oczywiscie postaci mimow nawiazujq do tradycji japonskiego teatru Kabu-
ki, ale wnosza do akcji o wiele wigcej, niz tylko orientalny koloryt. Mimowie sg
kwintesencja mentalnosci dalekiego wschodu, straznikami tradycji, porzadku

7 Pelny wykaz realizacji operowych M. Trelinskiego podaje na koncu artykutu.
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$wiata, przeciw ktéremu buntuje si¢ Butterfly. Zdradza ona wiarg ojcow, szuka-
jac swego miegjsca w $wiecie, do ktorego nie nalezy. Mimowie zapowiadaja te-
matyke przedstawienia jeszcze przed pierwszymi dzwigkami muzyki. To takze
typowy zabieg konstrukcyjny w przedstawieniach Trelinskiego.

Podobna rol¢ jak mimowie w Madama Butterfly, spelia w ,Eugeniuszu
Onieginie” P. Czajkowskiego duch Oniegina.® Pojawia si¢ na dtugo przed mu-
zyka opery, w bardzo spowolnionym tempie dochodzac do sceny po podescie
umieszczonym nad widownia. Podnosi z ziemi jabtko, symbol niezwykle bogaty
W znaczenia, i w ten sposob otwiera §wiat swojej mtodosci, swiat miniony, ktory
oznacza zarazem utracony raj. Potem w przebiegu opery towarzyszy caly czas
bohaterce dramatu, Tatianie. Uczestniczy w wydarzeniach, odczuwany przez
protagonistow, chociaz dla nich niewidzialny. Patrzy na bohaterow jakby z in-
nego wymiaru, rzuca na nich spojrzenie z oddali. Jednoczesnie jest blisko wi-
dzéw, podobnie jak oni obserwuje akcje z dystansu, w pewien sposéb dzieli si¢
z widzami swoja sp6zniona wiedza. W operze W.A. Mozarta ,,Don Giovanni”
z glebi sceny wylania si¢ tajemnicza postac: kobieta — $mier¢ — aniol, swietlista
i nierealna, posta¢ z innego wymiaru, czuwajaca przy czelusci, ktéra pochtonie
Giovanniego. Znowu sugeruje retrospekcje. To postugiwanie si¢ czasem suge-
rowanym stuzy podkresleniu uniwersalizmu problematyki dramatu. Wydarzenia,
ktore sa jego trescia, istniejg od zawsze, odbywaly si¢ i beda sie odbywaé, dopo-
ki bedzie istniat cztowiek. Podobna sytuacj¢ mamy w operze U. Giordano —
,,Andrea Chenier”. Majordomus stukajac laska otwiera bal w salonie Hrabiny de
Coigny, budzac tym samym do Zzycia rozktadajace si¢ juz trupy arystokracji
francuskiej w dobie Wielkiej Rewolucji. W istocie jest to ostatni bal ginacego
$wiata — motyw raju utraconego zyskuje nowa odstong.

Cecha wspolna omowionych tu postaci jest ich nieobecnos¢ w operze, jako
dziele muzycznym’. Wymyslit je rezyser na etapie powstawania inscenizacji,
a wiec sg to postaci jemu bliskie. Odgrywaja wielka role, gdyz dzigki nim naste-
puje przekroczenie granicy pomiedzy dwoma §wiatami: realnym i scenicznym.
w tym $wiecie. Wprowadzaja go w zupelnie nowa przestrzen. Rezyserowi bar-
dzo zalezy na podkresleniu odrgbnosci Swiata scenicznego. Paradoksalnie — ten
nierealny swiat méwi nam bardzo wiele o zyciu prawdziwym i jego podstawo-
wych dylematach.

Umieszczenie owego ,,inicjatora akcji” jeszcze przed poczatkiem muzyki ma
rowniez inne znaczenie. Ot6z mozna przypuszczac, iz sama opera jako dzieto
muzyczne o wyraznej konwencji, jest przez rezysera rOwniez postrzegana jako
czes$¢ $wiata nierealnego, w szczegolny sposob ,,pasuje” do innej rzeczywistosci,
jej dziwacznos$¢ fascynuje, a jej oderwanie od realiow jest walorem. Zjawisko

¥ Posta¢ przez rezysera oznaczona jest ,,XXX”, co daje widzowi swobode w interpretaciji
tej wieloznacznej osoby dramatu.

 Wyjatek stanowi Majordomus w Andrea Chenier. Rezyser nadat tej postaci znacznie
wigkszy cigzar gatunkowy niz kompozytor.
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teatralne ,,wchtania” operg, czyniac ja teatrem. Realizacja opery w teatrze to jej
nowe narodziny. Niczego nie tracac ze swojej urody, opera nabiera nowego bla-
sku, nowych wartosci estetycznych. Zabiegi kompozycyjne, ktore tutaj opisa-
tam, stwarzaja komfort odbioru przedstawienia, sprawiaja, ze nic nas nie drazni,
nie wydaje si¢ fatszywe. (Jak chocby fakt, ze protagonisci nie méwia, lecz $pie-
waja).

Ostentacyjne odzegnywanie si¢ od realizmu, a raczej stwarzanie ,,innego” re-
alizmu, czyli $wiata teatralnego, umieszcza Trelinskiego w pewnym nurcie te-
atru wspolczesnego, ktorego poczatki wiaza si¢ z Wielka Reforma Teatru (prze-
tom XIX i XX wieku).'"” Reforma ta jest sprzeciwem wobec teatru komercjalne-
go, mieszczanskiego oraz naturalistycznego. Powstaje ,,nowy idealizm”"", ktére-
go najwiekszymi teoretykami sa Gordon Craig i Adolphe Appia. Teatr nowy ma
przywroci¢ prawa wyobrazni, zaakcentowa¢ konwencje, ktore dotychczas usi-
lowano zamaskowac.

Mariusz Trelinski zawsze opiera si¢ na konwencji, przy czym jego erudycja
i znajomos¢ dorobku sztuki teatralnej, pozwalaja mu na swobodne poruszanie
si¢ w konwencjach réznorodnych. Wydaje si¢, ze ich wybdr dla okreslonej opery
jest przez rezysera bardzo przemyslany, a jednoczesnie poszukiwanie odpo-
wiednich $rodkow wyrazu stuzy delektowaniu si¢ nieograniczonymi mozliwo-
$ciami sztuki teatru. Konwencja porzadkuje swiat teatralny. Czgsto zastosowanie
konwencji ma charakter cytatu z historii teatru, na przyktad w ,,Don Giovannim”
W.A. Mozarta wyrazne jest nawiazanie do commedia dell’arte Powstala ona
w okresie Renesansu. Byla forma teatru ludowo—jarmarcznego o charakterze
improwizacyjnym. Poslugiwala si¢ typami ludzkimi, reprezentujacymi okreslone
charaktery. Juz w uwerturze poznajemy Leporella — Arlekina, uosabiajacego
spryt proletariusza, ktoéry przewracajac ogromng klepsydre ,,uruchamia” teatr.
Potem pojawiaja si¢ kolejne postaci: Giovanni — Kapitan, pyszatek i samochwat,
Zerlina — Kolombina, dziewczyna lekkich obyczajow, ze swoim partnerem Ma-
setto — Pierrotem, ktory jest pierwowzorem sentymentalnego kochanka'”. Trzeba
doda¢, ze rezyser zywiac swoja wyobraznie okreslona konwencja, jednoczesnie
ujawnia swoj stosunek do niej. W przypadku ,, Don Giovanniego” jest to stosu-
nek nieco ironiczny, protekcjonalny, zabarwiony lekka groteska.

Groteska, tym razem zarysowana bardzo grubg kreska, jest zasada przebiegu
pierwszego aktu opery U. Giordano — ,,Andrea Chenier”. Akcja zawiazuje si¢
juz w czasie uwertury. Znakomita scena baletowo — pantomimiczna ukazuje nam
sceneri¢ tego aktu. W biatych stozkach — kokonach spoczywajg w $miertelnym
letargu postaci ginacej klasy: arystokracji. Kiedy Majordomus daje znak do roz-

' Mianem tym okresla si¢ og6ét dokonan teatralnych, ktdre — przeciwstawiajac sie te-
atrowi iluzjonistycznemu — wytyczyty kierunek teatru wspotczesnego.

" Terminu tego uzyt L. Richard, Epoka symbolistyczna, [w:] Encyklopedia symboli-
zmu, (red.) J. Cassou, Wyd. Artystyczne i Filmowe, Wyd. Naukowe PWN, Warszawa
1997, s. 313.

2por. T. Kudlinski, Vademecum teatromana, Warszawa 1976, s. 47.
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poczgcia akeji, najpierw zaczyna si¢ krzata¢ stuzba. Potem spod kokonow wyta-
niajg si¢ upiorne postaci arystokratow. Stara hrabina oczekuje gosci. Wkrotce
nadchodzi orszak zatosnych, koslawych, zdegenerowanych ludzi. Zabaweg, pelna
obtudnych, falszywych grzecznosci i skrajnego wyrafinowania, przerywa wtar-
gnigcie rewolucjonistow. Catos¢ swiata arystokracji ujeta jest w klamre ,,owa-
dziej” symboliki. Warto przyblizy¢ obraz tego $wiata, poniewaz jego struktura
zachwyca swoja konsekwencja. W swiecie arystokracji panuje hierarchia: Hra-
bina de Coigny jest krolowa — matka w spoteczenstwie trutni i robotnic. Trut-
niami sa zdegenerowani ,,szlachetnie urodzeni”, robotnicami — stuzacy. Stuzacy
juz od pierwszej sceny poruszaja si¢ z predkoscia insektow, a ich mundurki
w paski kojarza si¢ z zukami. Na krotko ulegamy ztudzeniu, ze nie ma zagroze-
nia. Dzieje si¢ tak podczas $piewania eklogi (piesni pasterskiej), kiedy pojawiaja
si¢ plasajace, delikatne motyle. Znowu powraca temat raju utraconego. Owady
sa piekne, ale ich zycie zazwyczaj trwa krotko. Tutaj pokazane sa w stadium
umierania. Ten stan podkresla czarno—biata kolorystyka, kostiumy nawiazujace
do odwlokéw i skrzydet, peruki przypominajace monstrualne kokony. Catosci
dopetnia prospekt wygladajacy jak tablica z podrecznika przyrodniczego poka-
zujaca roézne rodzaje owadow.

Tematyka libretta ,thumaczy si¢” poprzez symbolike $wiata zwierzgcego.
Sedno tkwi w tym, ze pomyst ten powstat catkowicie w wyobrazni tworcow
przedstawienia. W libretcie nie ma o nim mowy. Mamy, wiec pewna wizje arty-
styczna, catkowicie autorska.

Wizyjnos¢ inscenizacji operowych Trelinskiego jest kolejna cecha charakte-
rystyczna dla dokonan tego tworcy. Wyobraznia rezysera wsparta wyobraznia
scenografa, choreografa i innych wspottworcow, daje czgsto oszalamiajace efek-
ty, ktore usprawiedliwiaja swobodg tworcza rezysera. Ta swoboda czasem ma
zaskakujaco duzy zasigg. Na przyklad, gdy w dramacie o rewolucji francuskiej
pojawia si¢ Adolf Hitler jako symbol totalitaryzmu faszystowskiego. Niezalez-
nie od faktu, czy wizje sa mniej czy bardziej subiektywne, zawsze wyczuwa si¢
w nich prymat estetyzmu. W teatrze Trelinskiego dbatos¢ o wartosci estetyczne
jest postulatem prymarnym. Nie chodzi tutaj o to, co rozumiemy jako ,,tadne”,
lecz o szlachetno$é, czystos¢ formy, harmonig, jako$¢ estetyczna. Zasade ta
dostrzegamy w scenach drastycznych, ktore wywoluja efekt grozy, mimo, ze nie
sa nigdy dostowne. Scena usmiercenia arystokratdéw w finale i aktu ,,Andrea
Chenier” jest pantomima o wielkiej sile ekspresji, w ktdrej wykorzystano zaska-
kujacy efekt nagtej ciszy. Nalezy podkresli¢, ze wigkszos¢ ze wspanialych scen
baletowo-pantomimicznych w inscenizacjach Trelinskiego jest efektem wspdt-
pracy tego tworcy z wybitnym choreografem Emilem Wesotowskim.

Grozg niewinnej $mierci Desdemony w ,,Otellu” symbolizuje czarna krew
sptywajaca po S$cianie, symboliczne czarne slonce towarzyszy momentowi
$Smierci Butterfly.

Generalnie przedstawienia Trelinskiego odznaczaja si¢ wielka uroda pla-
styczna. Wizje scenograficzne Borysa KudliCki, ujawniajace jego ogromne wy-
czucie teatru i przestrzeni scenicznej, operuja symbolami plastycznymi
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o niezwyklej sile wyrazu. W operze ,,Madama Butterfly” dekoracje ustawione sg
wedlug prostych schematow, zwykle zachowuja symetri¢ (system podestow,
aranzacja scen zbiorowych). Czgsto podziat przestrzenny sceny ma range sym-
bolu, jak na poczatku aktu II. Scena wyraznie ,przecigta” czarng kotara
z japonskim napisem pokazuje dwa odmienne $wiaty: §wiat Suzuki, ktory jest
$wiatem japonskim (reprezentuje go otltarz japonski), bliskim, poznanym
i bezpiecznym, ale takze ograniczonym. Po drugiej stronie sceny znajduje si¢
$wiat Butterfly: nieograniczony (przestrzen sceny niezamknigta), nieznany, ob-
cy. Na tle tego bezkresu posta¢ Butterfly jest nikta i jakby zagubiona, dodatko-
wo jego chtdéd podkresla intensywne niebieskie §wiatto. Znamienne jest tu wy-
korzystanie symboliczne pustych, ogromnych przestrzeni, wywodzace si¢
z grafiki japonskiej, a okreslane jako ,,Amor vacui”. Dzieje si¢ tak rowniez
w scenie finatowej aktu II, gdy na scen¢ wptywa olbrzymi statek. Ogromny za-
rys kadtluba przytlacza calg sceng, jest symbolem wielkosci nieznanego $wiata,
jego wyglad wzbudza zachwyt, ale i obawe. W ten sposdb powstaje napigcie,
przeczucie tragedii. Wzmaga to dramatyczng atmosfer¢ oczekiwania na przyby-
cie Pinkertona. Co interesujace — w samej muzyce nie odczuwa si¢ tego nastroju.
Jest to fragment chdralny raczej nokturnowy, konczy si¢ tak, jakby dzwigk ,,za-
sypiat” ioddalat si¢ w glebi¢ nocy. Poprzez kontrast muzyki iscenografii,
araczej poprzez nietypowe zestawienie tych elementow, uzyskujemy symbol.
Wykorzystanie symbolu, tego ,wektora sensu”, jak obrazowo ujat to
S. Jarocinski®, jest jedna z cech immanentnych teatru Trelinskiego. Wizyjno$é
tego teatru opiera si¢ na symbolu. Rodzaj nastrojowosci, czgsto o charakterze
basniowym, wyrasta z symbolu.

Nie tylko pigkno urzeka rezysera, takze brzydota ma wielka sile estetyczna.
Dla przyktadu postuze si¢ scena z opery ,,Eugeniusz Oniegin”. Polonez w patacu
ksigcia Gremina jest pretekstem do pokazu mody Jest to jednak pokaz szczegol-
ny, bo modelki, z zatozenia kobiety fizycznie idealne, sa tutaj utomne i wyglada-
ja jak zepsute lalki. Maja tyse gltowy, podarte kreacje, zabandazowane ciala.
Symbol doskonalosci i pigkna zamienia sie¢ w symbol wzglednos$ci naszych od-
czu¢ estetycznych. Jedna z modelek prezentuje suknig, ktéra zastania przednia
czes$¢ jej ciata, natomiast tyt ciata modelki jest nagi. Symbolizuje ona opozycje:
prawda — falsz, istota rzeczy — pozory, zewnetrznosc.

Dwoistos¢ estetycznag rzeczy, ktore sa piekne i brzydkie zarazem, odczytuje-
my takze w przejmujacej scenie monologu starej hrabiny w ,,.Damie Pikowej”
P. Czajkowskiego. Tajemnicza, wytworna hrabina, w scenie przygotowania do
snu ujawnia widzowi przerazajaca prawde o swojej kondycji. Jest stara, niedo-
tezna, tysa i przerazong kobieta, traci swoja dume i wyniostos¢. Ten bardzo za-
skakujacy kontrast, operowanie silnym $wiatlem skierowanym na postaé
w ciemnosci, generalnie zaciemniona scena i nastrdj grozy, przywodza na mysl
estetyke ekspresjonizmu. Podobne elementy odnajdujemy w, Krélu Rogerze”
K. Szymanowskiego. W jednej ze scen pojawia si¢ Roksana, ktora nagle ,,wy-

13S. Jarocinski, Debussy a impresjonizm i symbolizm, PWM, Krakéw 1976.
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dtuza” si¢ do wymiaréow catkowicie nadnaturalnych. Takie zafalszowania sto-
sunkéw przestrzennych sa elementami silnie ekspresywnymi. Gra $wiatla
o réznym natezeniu i cienia, kojarzy si¢ z filmami grozy z lat 20, takich twor-
cow, jak Robert Wiene czy Fritz Lang.

Mariusz Trelinski jest rezyserem filmowym, stad liczne w jego insceniza-
cjach $rodki artystyczne typowe dla sztuki filmowe;j. Juz w ,,Madama Butterfly”
zastosowal technike kadrowania. Polega ona na wyodrebnieniu z czarnych, ru-
chomych kotar, pewnego wycinka sceny, istotnego w danym momencie akcji.
Ten ,.kadr” przesuwa si¢ razem z systemem kotar. W scenie czytania listu ,,kadr”
rozciaga si¢ poziomo na wzdr ekranu panoramicznego. W tle znajduje sie pro-
spekt z tekstem listu, ktory w czasie czytania rozwija si¢ na oczach widzow.
W ten sposob widz symultanicznie odczytuje pismo (oczywiscie jest to tylko
ztudzenie, poniewaz zapisany japonskimi literami prospekt nie jest autentycz-
nym zapisem listu). Czgsto rezyser stosuje nagle zatrzymanie ruchu, ktoére dziata
jak filmowa stop-klatka. Czasem nawiazania do filmu sa rodzajem cytatu.
W ,,Andrea Chenier” scena zbiorowa na poczatku II aktu §wiadomie nawiazuje
do estetyki wielkiego tworcy kina Federico Felliniego. Oczywiscie chodzi tutaj
0 wizyjnos¢ obydwu scen. Motyw ludyczny, czy tez jarmarczno — cyrkowy po-
jawia si¢ u Trelinskiego czgsciej, cho¢by w scenie z karuzela z ,,Otella”. Hotdem
dla sztuki filmowej jest ,,Cyganeria” G. Pucciniego. Tutaj pojawia si¢ prawdzi-
wa kamera, ktora rejestruje w zblizeniach uczucia bohaterki opery. Widownia
widzi Mimi tak, jak ja widzi oko kamery. Jednoczesnie zarejestrowanie dziew-
czyny na tasmie filmowej nobilituje ja, podnosi jej wartos¢, wzmaga zaintere-
sowanie jej osoba. W przedstawieniu Trelinskiego nie jest ona jednoznaczna,
rezyser raczej ja obserwuje niz osadza. Mimi jest wspotczesna kobieta uwiktang
w sie¢ codziennych zdarzen, przezywajaca swoj dramat w brutalnym, pozba-
wionym tradycyjnych wartos$ci swiecie. Ten $wiat, bedacy rowniez Srodowi-
skiem wspolczesnego artysty, nie ma optymistycznego przestania. Pesymizm
i zagrozenie utrata wszelkich wartosci podkresla deszcz padajacy na przeszklone
poddasze paryskiego mieszkania Mimi niemal przez caly czas trwania opery.

W inscenizacjach operowych Trelinskiego mozemy odnalez¢ specyficznego
rodzaju kompozycj¢ planéw scenicznych. W scenach zbiorowych pojawia si¢
ogromna ilo$¢ osob ($piewacy, statySci, modelki, tancerze, mimowie). Czgsto
porzadek tych scen warunkuje rozdzielenie planow w przestrzeni sceny. Zasada
jest dazenie do symetrii i jasnych linii ruchu. Charakterystyczny jest plan najbli-
zej widzow, ktory zasadniczo uznawany jest za tzw. pierwszy plan. Otoz rezyser
odwraca postaci na tym planie tylem do widowni i o$wietla je tak, by wida¢ byto
jedynie kontur sylwetki. Plan pierwszy przesuwa si¢ na tyt sceny, a osoby stoja-
ce z przodu wtapiaja si¢ w grupe spektatoréw. Taki zabieg ma da¢ widzom po-
czucie wigzi ze scena, uczestniczenia w spektaklu. Przykladem takiej kompozy-
cji plandw jest scena ,teatru w teatrze”, czyli wystgpu tenora w ,,Onieginie”.
Podobnym zabiegiem kompozycyjnym jest ustawienie Butterfly wraz z Suzuki
i dzieckiem we wspomnianej juz scenie oczekiwania na koncu aktu II. Butterfly
zwrocona jest przodem do widowni i wypatruje statku, ktory jednoczesnie poja-
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wia si¢ w formie mocno powigkszonego zarysu na horyzoncie sceny. Odwrdce-
nie naturalnych kierunkow sprawia, ze kinetyczna dekoracja jest projekcja mysli
Butterfly, a widzowie w sposob symboliczny wnikaja do jej psychiki.

Poswieémy jeszcze chwilg scenom ,teatru w teatrze”. Taki charakter maja
wszystkie sceny wystgpow wewnatrz $wiata scenicznego: wystgp tenora
w ,,Onieginie”, scena eklogi w ,,Andrea Chenier”, intermedium w ,,Damie Pi-
kowej”. Najczegsciej ich estetyka zbliza si¢ do groteski, a falszywe, ,,przerafino-
wane” piegkno budzi niepokdj.

Nosnos¢ senséw symbolicznych przedstawien Trelinskiego ma réwniez zro-
dlo w wykorzystaniu elementéw kultury masowej wraz z jej atrybutami, takimi
jak kicz, jarmarczno$¢, nachalnosé. Twoérca nawiazuje do nich $wiadomie, po-
jawiaja si¢ w granicach przez niego wyznaczonych. Wykorzystanie pokazu mo-
dy jest w gruncie rzeczy antypokazem, ktory demaskuje stereotyp pigkna, Sceny
kabaretowe o dos¢ dwuznacznej wymowie, ktére mamy w ,,Andrea Chenier”
i,,Cyganerii”, takze w jakis$ sposob kompromitujg masowy gust.

Podsumowujac tematyke wspodtczesnej inscenizacji operowej nalezy uswia-
domi¢ sobie, ze spora czes¢ bywalcow opery nadal zechce ogladaé, a przede
wszystkim stuchaé, przedstawien operowych o tzw. tradycyjnej formie. Z pew-
noscia rekompensatg za ich niedoskonatos¢ moze by¢ pigkno wokalnego i in-
strumentalnego wykonania. Jesli jednak myslimy o operze jako zjawisku teatral-
nym, to nadal bedzie ona materia poszukiwan tworczego przekazu idei. Ten
magiczny przekaz bedzie istnial niezaleznie od zasady budowania spektaklu —
wszgdzie tam, gdzie celem bgdzie docieranie do prawdy o najglebszych ludzkich
przezyciach.

Wykaz przedstawien operowych Mariusza Trelinskiego:

E. Sikora — Wyrywacz serc, Warszawa 1995.

G. Puccini — Madama Butterfly, Warszawa 1999, Washington Opera 2001,
Teatr Maryjski w Petersburgu 2005, Opera w Tel Awiwie 2008.

K. Szymanowski — Krd! Roger, Warszawa 2000.

G Verdi — Otello, Warszawa 2001.

P. Czajkowski — Oniegin, Warszawa 2002.

W. A. Mozart — Don Giovanni, Warszawa 2002, Los Angeles Opera 2003.

P. Czajkowski — Dama Pikowa, Staatsoper unter den Linden w Berlinie
2003, Warszawa 2004.

U. Giordano — Andrea Chenier, Teatr Wielki w Poznaniu 2004, Washington
Opera 2004, Warszawa 2005.

G. Puccini — Cyganeria, 2006.

K. Szymanowski — Krol Roger, Opera Wroctawska 2007.

Wszystkie przedstawienia warszawskie zrealizowano w Teatrze Wielkim —
Operze Narodowe;.
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