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Magia dzwieku i magia obrazu —

Wieczor w operze

Na przetomie lat osiemdziesiatych i dziewiecdziesiatych ubieglego wieku to-
czyta si¢ dyskusja nad przysztoscig opery. Przewazal poglad, ze gatunek ten nie-
uchronnie przechodzi do lamusa historii jako przezytek mieszczanskiej kultury,
ktéra miata swoje apogeum na przetomie XIX i XX wieku. Teatry czgsto Swie-
city pustkami, nikt nie chcial oglada¢ bohateréw w tekturowych zbrojach
z drewnianymi mieczami, rozgrywajacych swéj dramat w malowanych na ptétnie
lasach, ogrodach, patacach. Banalna tematyka wedlug schematu: mito$¢ — intry-
ga — zdrada — $mier¢, zyskatla sobie niechlubne miano ,,mydlanej”. Aby
zapetni¢ widownie teatréw, czgsto rozdzielano bezptatne wejscidwki réznym
organizacjom, emerytom, zolnierzom. Mitosnicy gatunku woleli postuchaé opery
z plyt nagranych w warunkach studyjnych, co gwarantowato dobry poziom mu-
zyczny, bez koniecznosci wychodzenia do teatru. Kryzys rozlewat si¢ na zespoty
artystyczne 1 instytucje. Jego skutkiem byly czgste zmiany kierownictwa teatréw,
np. w Teatrze Wielkim — Operze Narodowej w latach 1991—1995 dyrekcja
zmienita si¢ cztery razy. Podobne turbulencje nie omingty teatréw w Lodzi, Po-
znaniu, Krakowie, kryzys przezywata Opera Paryska, teatry niemieckie, artysci
mediolanskiej La Scali styngli w tym czasie z czgstych strajkéw.

A jednak opera poszta droga, ktérej nikt wéwczas nie przewidywal. Dzisiaj
teatry operowe na §wiecie sa najwazniejszymi centrami wysokiej kultury. Majac
za soba wieloletnie do§wiadczenie wynikajace z pracy w teatrach, pragne po-
dzieli¢ si¢ kilkoma refleksjami, ktére pozwola zrozumie¢ ten fenomen powrotu
popularnosci opery w ostatnich pigtnastu latach. Dzi§ opera w kulturze parnstw
rozwinigtych jest zjawiskiem, ktérego nie sposéb pominaé w dyskusji o warto-
Sciach, jakie niesie sztuka i jak dziata na ludzi. Obserwacja publicznosci wy-
chodzacej po dobrym spektaklu naocznie pokazuje, jak dziala ta sztuka na lu-
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dzi: nastrdj euforycznego podekscytowania jest powszechnym widokiem. Co
powoduje, ze przy tak szerokiej ofercie zagospodarowania czasu ludzie sa
w stanie spedza¢ wieczory na trwajacym ponad 3 godziny spektaklu opero-
wym? W czym tkwi sekret, ze opera trafia coraz bardziej do gustéw ludzi
mtodych? Co sprawia, ze ludzie sgq gotowi przyjezdza¢ z daleka i tym samym
ponosi¢ niemate koszty?

Ewolucja opery, ktérej fundamentem staty si¢ radykalne zmiany w podejsciu
rezyseréw do interpretacji dzieta operowego, udziela odpowiedzi na te pytania.
Odkad opera zajeli si¢ najwigksi rezyserzy, publiczno$¢ zaczeta wracaé do
teatréw, to z kolei wplynglo na naprawe struktur organizacyjnych instytucji
teatralnych. Sztuka, aby si¢ mogla prawidlowo rozwijaé, potrzebuje nie tylko
wspaniatych artystéw, potrzebuje takze wymagajacej publicznosci.

Dzieto operowe to symbioza réznych warstw znaczeniowych. Muzyka jest
ta warstwa niezmienng od poczatku do konca istnienia dziela operowego, za-
réwno w czasie rzeczywistym podczas dzwigkowej realizacji, czyli konkretnego
wykonania, a takze w czasie historycznym jako dorobek kultury muzyczne;j.
Muzyka podlega interpretacji wyrazowej w najdrobniejszych szczegdtach, a jed-
noczesnie wymaga rygorystycznej wiernosci intencji kompozytora, ktéry zapla-
nowal materi¢ dZwiekowa, jej przebieg i nastgpstwa, zapisujac to wszystko
w partyturze. Nad warstwa muzyczng dzieta czuwa dyrygent podczas catego cy-
klu préb i podczas spektaklu. Odgrywa on zasadnicza rol¢ w wykonaniu dzieta,
analizuje, interpretuje i egzekwuje od orkiestry, choru i solistow realizacje swo-
jej koncepcji. Inaczej przedstawia si¢ sprawa z pozostalymi warstwami two-
rzacymi dramaturgie akcji, ktérych nosnikami jest libretto, a w nastgpstwie jego
interpretacji — scenografia. Te warstwy dzieta operowego sa otwarta przestrze-
nig dla wyobrazni inscenizatora. Libretto mozna przenies¢ w dowolny czas,
sam tekst pozostawiajac nienaruszony. Scenografia jest plastyczna koncepcja
przestrzeni, w ktérej dramat ma si¢ rozegra¢. Ewolucja zmian, ktérej jestesSmy
swiadkami, dokonuje si¢ w tych wilasnie warstwach opery. Sa to zmiany rady-
kalne i na skale dotad niespotykang w historii rozwoju opery.

Warstwa dramatyczna — libretto opery

Kompozytorzy, piszac dzieta, wyobrazali sobie ich wystawienie na scenie.
Dawali temu wyraz w didaskaliach gesto umieszczanych w partyturach oper.
Didaskalia zawieraja szczegdétowy opis miejsca akcji, dekoracji, charakterystyke
postaci dramatu. Wszystko to jest pewna wyimaginowang rzeczywistoscia po-
wstajaca w wyobrazni kompozytora, i dzieje si¢ w jakim$ czasie, odzwierciedla
ten czas, ktéry jest wspdlczesny kompozytorowi lub dla niego historyczny.
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W operach z konca XIX i poczatku XX wieku jest to czgsto werystyczne od-
zwierciedlenie rzeczywistosci spolecznej lub obyczajowej. Czas akcji jednakze
nigdy nie wybiega w przysztos¢, nie moze siggnaé czaséw widza wspotczesne-
go. Opera, opowiadajac o czasach minionych, stawala si¢ dla wspdtczesnych
widzéw sztuka czasu przesziego, malo go interesujacego. Opera wierna dida-
skaliom stopniowo przestawata interesowaé widzéw. Jedynie muzyka operowa
miata swoich mitosnikéw, ale to za mato, aby spedzi¢ caty wieczér w teatrze,
przy nieograniczonych mozliwosciach dostgpu do znakomitych nagrari fonogra-
ficznych. Dla rezyseréw stato si¢ oczywiste, ze czas przeszly w operze nie wy-
trzymal proby konfrontacji z wymaganiami wspélczesnego widza. Rezyserzy
odrzucaja didaskalia, uznajac je za anachronizm, stosuja czesto zabieg przenie-
sienia akcji w realia wspotczesne. Poszukuja i proponujg wtasne wizje zupelnie
odmienne od tych, ktére byly w wyobrazni kompozytora. Umieszczaja akcje
spektaklu w czasie i miejscu calkowicie innym niz bylo to w wyobrazni kom-
pozytora. Warstwa dramaturgiczna opery ulega przeinterpretowaniu na jezyk
znaczen aktualnych. Znaczenia te maja by¢ zwierciadlem prawdy o zyciu dzi-
siaj, o dylematach wspodiczesnego cztowieka, moga by¢ przestaniem wartosSci
uniwersalnych. Wspdlczesny spektakl w zamierzeniu rezysera ma by¢ inten-
sywnym, sktaniajacym do refleksji, czesto prowokujacym i dajacym do mysle-
nia wydarzeniem intelektualnym, po ktérym nikt nie wyjdzie z teatru obojgtny.
To juz nie jest wieczor kulturalnej rozrywki, mitej dla oka i ucha. W nowym
ujeciu tres¢ opery traktowana jest najczesciej jako symbol — metafora przed-
stawiajaca jakiS istotny problem, ktory nalezy odnaleZé, trafnie go odczytad
i w najbardziej sugestywny sposob przedstawié widzowi. Aby to urzeczywist-
ni¢, potrzebna jest wizja inscenizacyjna, czyli ksztalt sceniczny opery. Sceno-
grafia — warstwa plastyczna opery — to to wszystko, co zadziata na zmysty,
poruszy wyobrazni¢ widza, to wszystko, co stworzy prawdziwy wspélczesny
teatr. Rozwijajace si¢ w szybkim tempie techniki multimedialne oraz ich po-
wszechna dostgpnos¢ sa dzi§ ogromna szansa dla tworcéw warstwy plastycznej
teatru. Wspoélczesna technika teatralna stwarza mozliwosci urzeczywistniania
najSmielszych wizji inscenizacyjnych. W Teatrze Wielkim — Operze Narodo-
wej ogladamy spektakle, w ktérych obrazy sceniczne zmieniaja si¢ na oczach
widza w ciagu zaledwie kilkunastu sekund. Efekty swietlne i projekcje wygene-
rowane przez systemy multimedialne, specjalne do tego celu przeznaczone
ekrany tworza scenografie wspoéiczesnego spektaklu. Magia zywego obrazu to
zastosowanie przerdéznych, niestosowanych dotychczas Srodkéw i materiatow
takich jak: swiattowody, szkto, r6zne folie, a nawet woda i ogiefi na scenie.
W Latajqcym Holendrze Richarda Wagnera w rezyserii Mariusza Trelifiskiego
akcja catego spektaklu rozgrywa si¢ w wodzie i ptona pochodnie z autentycz-
nym ogniem na scenie.
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Jak powstaje spektakl operowy

Rezyserzy przed przystapieniem do realizacji nowej premiery dlugo studiuja
treS¢ sztuki operowej, szukaja najbardziej odpowiedniego i wiasciwego klucza
do interpretacji libretta. Dostownej tresci libretta dzisiaj nikt nie rezyseruje. Ko-
lejnym krokiem jest pomyst osadzenia akcji w czasie, najczesciej jest to czas
wspoélczesny. Po konsultacjach z wszystkimi zaangazowanymi w przygotowa-
nie spektaklu podmiotami rozpoczyna si¢ proces inscenizacyjny i produkcja
spektaklu. Srodki inscenizacyjne dzigki technice multimedialnej sa praktycznie
nieograniczone i pozwalaja na realizacj¢ najsSmielszych fantazji. Zdarza si¢ cza-
sem, ze technika teatralna stwarza pokuse bycia za wszelka ceng w czotéwce
awangardy tak zwanych odkrywczych pomystéw i Swiezego spojrzenia. Ryzyko
tworcze polega na tym, ze nie sposdb przewidzied, jaki bedzie efekt finalny.
Zdarza sig¢ czasem, ze rezyser na site probuje nagia¢ spektakl do problemu, kté-
ry sam wymyslit, a ktérego w dziele nie ma. Rezyseruje wéwczas jakis zupetnie
inny spektakl, traktujac dzieto jak muzyke ilustracyjna do wiasnych fantazji.
Czasami finatem pracy rezyserskiej jest przerost techniki teatralnej nad talentem
artystow i samego kompozytora. Takie rzeczy w teatrze tez si¢ czasami zda-
rzaja! Jest to zwykle objaw braku pokory i arogancja wobec muzyki. Skutki ta-
kich dziatai to zmarnowane Srodki i degradacja artystycznych wartosci. W pra-
widlowym procesie tworzenia spektaklu niezwykle wazna jest harmonijna
wspolpraca wszystkich podmiotéw twérczych. Zespdt inscenizacyjny, ktérym
kierujg rezyser i scenograf, odgrywa podstawowa rolg. To oni ,,stawiaja na sce-
nie” operg, nadaja jej wspoOlczesny sceniczny ksztatt. Kazda inscenizacja to
,howe zycie” dzieta operowego, ktérego warstwa muzyczna musi pozostaé nie-
naruszona i wierna zapisowi partytury. Koncepcja dziefa jest prezentowana na
makietach scenograficznych w skali pomniejszonej z zachowaniem wtasciwych
proporcji. Prezentowane i omawiane sa projekty kostiuméw oraz materiatéw,
z ktérych beda wykonane. Respektowane sa zasady ergonomii, tak aby artysci
na scenie mogli bez przeszkdd realizowaé zadania sceniczne i wykona¢ partie
wokalne. Artysci po zapoznaniu si¢ z idea spektaklu éwiczg swoje partie wokal-
ne i buduja postacie sceniczne zgodnie z przyjeta koncepcja inscenizacyjng i in-
terpretacja muzyczng dyrygenta. Rozpoczyna si¢ cykl prob muzycznych, pamig-
ciowe opanowanie 1ol i cykl préb rezyserskich, kostiumowych, technicznych, az
do generalnych wilacznie. Ksztalt wizualny dzieta dopracowywany jest w naj-
drobniejszych szczegdtach. Jednakze o magii spektaklu zadecyduje jego poziom
muzyczny, to ostatecznie solisci, chor i orkiestra pod batuta dyrygenta sprawia,
7ze wieczor bedzie magiczny lub przecigtny. Na prawdziwa magi¢ wieczoru
musza zapracowaé wszyscy, o porazce decyduje czasami jakis$ techniczny detal
lub niefortunny kompromis np.: zaproszenie niesprawdzonego wokalisty lub dy-
rygenta bez dos§wiadczenia operowego. Wowczas praca i wysitek wielu ludzi sa
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zmarnowane, rodzi si¢ niezadowolenie i frustracja. Sztuka nie znosi kompro-
misow, wymaga najwyzszej perfekcji, wraz z podniesieniem kurtyny pozo-
staje czysta prawda. Scena bezlitosnie obnazy skutki wszystkich Zle podjgtych
decyzji. Wszelkie zabiegi i poczynania inscenizacyjne muszg pozostawad
w catkowitej zgodnosci z warstwa muzyczng. W przeciwnym razie zamiast no-
wej wartosci, jaka jest interpretacja niosaca wspétczesny przekaz dzieta, po-
wstanie przykry nuzacy i irytujacy dysonans.

Na sukces Teatru Wielkiego — Opery Narodowej pracowali rezyserzy uwa-
zani za czolowe postacie teatralnej awangardy, znani dzigki m.in. znakomitym
przedstawieniom operowym: Gustaw Ewerding — Pierscieri Nibelungéw Ryszar-
da Wagnera, Harry Kupfer — Opowiesci Hoffmana Jacques’a Offenbacha, Achim
Freyer — Potepienie Fausta Hektora Berlioza i Czarodziejski flet Wolfganga
Amadeusza Mozarta, David Puntney — Pasazerka Stevena Weinberga i Krol Ro-
ger — Karola Szymanowskiego, Keith Warner — Wesele Figara W.A. Mozarta
i Diabty z Loudun Krzysztofa Pendereckiego, Robert Wilson — Faust Charles’a
Gounoda. Niezwykle istotng role odgrywaja polscy rezyserzy pracujacy na tej
scenie i zapraszani na najwicksze sceny $wiata: Krzysztof Warlikowski — Woz-
zeck Albana Berga i Ubu Rex K. Pendereckiego, Michat Zadara — Oresteia
Xenakisa, Marek Weiss — Raj utracony K. Pendereckiego, Mistrz i Matgorzata
Reinera Kunada. Najbardziej aktywna postacia polskiej rezyserii jest Mariusz Tre-
liiski, dyrektor artystyczny Teatru Wielkiego — Opery Narodowej. Uznany jest
on za jednego z najlepszych rezyserdw operowych na swiecie, rozchwytywany
jest przez najwigksze sceny. Treliiski wyrezyserowal na warszawskiej scenie 16
oper, z ktérych wigkszo$¢ zostala przeniesiona na najwazniejsze sceny Europy
i Ameryki, m.in.: Madame Butterfly Giacomo Pucciniego — Washington Opera
(2001), Teatr Maryjski w Sankt Petersburgu (2005), Opera Izraelska (2008), Don
Giovanni Mozarta — Los Angeles Opera (2003), Orfeusz i Eurydyka Christopha
Wilibalda Glucka — Opera w Bratystawie (2008), Opera Izraelska (2013), Dama
Pikowa Piotra Czajkowskiego — Staatsoper w Berlinie (2003), Opera Izraelska
(2010), Andrea Chenier Bruno Giordano — Washington Opera (2004), Jolanta
Czajkowskiego — Sankt Petersburg i Baden-Baden Festspielhaus (2009), Manon
Lescaut Giacomo Pucciniego — Theatre Royal de la Monnaie w Brukseli (2012)
i Welsh National Opera w Cardif (2014). Mariusz Trelifiski stale wspétpracuje ze
scenografem Borisem Kudlicka, obaj uwazani sa za najciekawszych realizatoréw
operowych w Polsce, cho¢ ich spektakle budza czasem kontrowersje.

Realizacje tych rezyseréw zawsze stawialy nowe i trudne wymagania wyko-
nawcze solistom i chérowi. Ich interpretacje ukazywaty nieznane dotad pigkno
znanych i popularnych oper. Dzisiaj opera przezywa rozkwit dzieki interpre-
tacjom siegajacym do zakamarkoéw ludzkiej natury, obnazajacym spoleczne
paradoksy, ukazujacym dylematy czlowieka we wspélczesnym Swiecie.

Dwa przyktady z klasyki literatury: antyczny mit Orfeusza i Eurydyki i Ore-
steja Ajschylosa niechaj postuza za przyklad interpretacji na wspétczesny jezyk
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tresci na pozér niemajacych nic wspdlnego z dzisiejsza rzeczywistoscia. Tema-
tyka Orfeusza inspirowata wielu kompozytoréw na przestrzeni historii rozwoju
opery. Orfeusz — $piewak po $mierci swej zony Eurydyki rozpacza w gaju
oliwnym nad jej grobem, przy ktdrym zbieraja si¢ nimfy i pasterze, by ztozy¢
jej ofiare. Poruszony bélem Orfeusza Zeus daje mu za posrednictwem Amora
zezwolenie, by udal si¢ do krainy cieni i wyprowadzit zong¢ z powrotem do
Swiata zywych. Orfeuszowi w drodze powrotnej nie bedzie jednak wolno spoj-
rze¢ na Eurydyke, dopdki nie przekroczy brzegéw Styksu. Spiewak staje
u bram krainy zmartych, a dZzwigki jego liry tagodza gniew Furii strzegacych
wejscia. Ukochana zon¢ odnajduje na Polach Elizejskich — siedzibie szczgsli-
wych duchéw. Matzonkowie rozpoczynaja wedrowke na ziemi¢ do Swiata zy-
wych. Orfeusz jest wierny warunkowi Zeusa, prowadzi zong za reke, nie
patrzac na nia, niepokdj jednak targa Eurydyka, ktéra watpi w mito$¢ meza
i stabnie z rozpaczy. Orfeusz odwraca si¢ i w tym momencie traci ja ponownie,
Eurydyka pada bez zycia. Gdy zdesperowany Orfeusz probuje odebraé sobie
zycie, Amor wytraca mu sztylet z rgki i wraca zycie Eurydyce. W ten sposéb
wbrew mitom, lecz zgodnie z tendencjami z czaséw Christopha Wilibalda
Glucka, librecista Ranieri de’Calzabigi koriczy oper¢ happy endem.

W inscenizacji Mariusza Trelinskiego Orfeusza i Eurydyki Glucka w Teatrze
Wielkim — Operze Narodowej (premiera 23.05.2009) mit wciela si¢ w historig
z zycia wzieta, widz jest Swiadkiem traumy gtdwnego bohatera po samobdjczej
Smierci zony. Pieklo to stan jego psychiki, Niebo — wspomnienia z przesztosci,
wspélnie przezyte chwile. Rzeczywisto$§¢ sceniczna opisana przez recenzenta
spektaklu wyglada nastepujaco: ,,Widzimy przestrzeri przywotujaca na mysl no-
woczesny apartament w duzym miescie. Na srodku obszerne t6zko, z tylu wiel-
kie lustro. Z boku prosty drewniany stét i biate krzesta, szafa, pod $ciana poroz-
rzucane ksigzki i materiaty do pracy. Po prawej drzwi prowadzace na korytarz.
Za oknem, w ktérym powiewa biata muslinowa firanka, §wiatta mieszkan z na-
przeciwka. Eurydyka popelnia samobéjstwo. Nie wiadomo dlaczego. To pytanie
musi zada¢ sobie Orfeusz targany rozpacza i niejasnym poczuciem winy. Orfe-
usz schodzi do piekta wtasnej pamigci i wyobrazni. Obraz Eurydyki towarzyszy
mu nieustannie w postaci sylwetki przemykajacej gdzieS w giebi, cieni, ktére
sie dwoja, troja i zalamuja na krzywiznach $cian, Furii, ktére przyjmuja ksztatt
ukochanej 1 miotajg si¢ w gwattownym taicu. Ta wizja zwielokrotnionej niczym
w rozbitym lustrze Eurydyki jest jednym z najbardziej sugestywnych obrazéw
spektaklu. Plastyczna konkretno$¢ i dynamika ruchu sprawiaja, ze wydaje si¢
ona nieuchwytna i ulotna, a zarazem przytlaczajaca i bolesnie obecna. Jak

1

obiekt mitosci. Jak wyrzut sumienia”".

'E.Godlewska-Byliniak: Orfeusz bez Eurydyki. ,,dwutygodnik.com” 2009, nr 5.
Dostepne w Internecie: http://www.dwutygodnik.com/artykul/178-orfeusz-bez-eurydyki.html [data
dostgpu: 5.08.2014].
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Fot. 1. Orfeusz i Eurydyka. Rez. M. Trelinski (scena z Furiami). Zrédto: www.29wst.pl
[data dostgpu: 25.02.2014]

Obszerny fragment wywiadu w dwutygodniku.com pokazuje, jakimi droga-
mi podazaja mysli rezysera, co go inspiruje, jakie przestanie pragnie przekazad
widzowi:

Mariusz Trelinski: Postanowitem cata opowies¢ sprowadzi¢ do czysto ludz-
kiego wymiaru. Oto wigc dwoje ludzi wprowadza si¢ do nowego mieszkania,
nowego apartamentu, ma by¢ cudownie, maja by¢ szczesliwi. Jeszcze nie sa
do konca rozpakowani, gdzies leza pudta, na sprzetach jest folia. I nagle ko-
bieta popelnia samobdjstwo.

Tomasz Cyz: To najsilniejszy element tej historii?

M.T.: Przede wszystkim ci ludzie byli razem i co$ migdzy nimi pgklo. Dla
mnie bardzo wazne jest poczucie winy Orfeusza. W micie nigdzie nie méwi
si¢ wyraznie, co tak naprawde doprowadzito do $mierci Eurydyki. Ale w te-
atrze musimy to okresli¢, wiedzie¢, ustalenie przyczyny Smierci wydaje sig
kluczem do realizacji. Bardzo jasno pokazujemy, Ze to samobdjstwo i ze jego
powodem jest wiasnie Orfeusz. Ale caty sens polega na tym, aby nie powie-
dzie¢ za duzo, nigdy nie dowiemy sig, co rzeczywiscie si¢ wydarzyto. Kazdy
z nas zna swoje mate i duze winy wobec ukochanej osoby. I kazdy patrzy na
te opowies¢ z wlasnej perspektywy. Orfeusz musiat zrobi¢ cos okrutnego, cos
niewybaczalnego. Ta historia musiata si¢ potoczy¢ w ten wtasnie sposéb. I te-
raz on pozostaje z wydarta czgscia samego siebie, z tym martwym ciatem.
I nie moze sobie z tym poradzié. [...] Akcja Orfeusza i Eurydyki to dlugie,
wieczne, niekoficzace si¢ pozegnanie. Przeciez kiedy umiera bardzo bliska
nam osoba, to ona nie znika, nie moze zniknaé. Mamy poczucie jej obecnosci,
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nieraz przez bardzo dlugi czas. W zaleznosci od tego, jak silny mieliSmy z nig
zwiazek. Wtedy moga dziac si¢ rézne rzeczy: przez pomylke przygotowujemy
$niadanie dla dwojga, czujemy jej obecno$¢ w tazience za uchylonymi
drzwiami, czasem nawet rozmawiamy z nia. Mysle, ze wszyscy mozemy
przywota¢ takie momenty. [...]

T.C.: Kazda realizacja co§ w Tobie zostawia. Jak jest z ,,Orfeuszem”? I co da-
lej? Bo mam poczucie, ze ,,Orfeusz” trafit w Twdj czas i oczekiwania.

M.T.: Przede wszystkim przywrécit mi wiarg w operg. To jest strasznie trudny
gatunek. Nieustannie zmierzajacy na manowce. Wszyscy zapominaja, o czym
w ogoble sa opery. Przeciez nie chodzi tylko o to, zeby mito spedzi¢ wieczor.
To zawsze jest rozmowa z kim§ o czyms. Zawsze chce si¢ cos$ przekazac. [...]
dla tworcy najwazniejsza jest droga, nie cel. Jak dtugo idziesz, przedzierasz
si¢ przez gaszcz i nie wiesz, dokad prowadzi Sciezka, tak dtugo jest w tobie
napigcie, moc, sita. I prawda.

Drugi przyktad to Oresteia Xenakisa w rezyserii Michata Zadary. Libretto
w oryginalnej wersji jezykowej napisal sam kompozytor, wprowadzajac do tek-
stu Ajschylosa drobne skréty. Historia rozpoczyna si¢ od powrotu Agamemno-
na z wojny trojanskiej, zwycigskiego wodza wita uroczyscie zona Klitajmestra.
Stopniowo wprowadzani jesteSmy w skomplikowane relacje Agamemnona i jego
rodziny: zazdro$¢ Klitajmestry o pigkna branke, Kasandre, i wizjonerskie zdol-
nosci przywiezionej z Troi ksi¢zniczki, ktéra przewiduje tragiczny los czekajacy
ja i jej nowego megza Agamemnona; fatum wiszace nad dzie¢mi Agamemnona
i Klitajmestry, oraz Kasandry i Agamemnona.

Rezyser opowiada o swojej interpretacji:

Nasza inscenizacja odnosi si¢ do historii konkretnej spotecznosci, ktéra siedzi
na widowni i oglada. Ateficzycy méwili o poczatkach Aten, a my méwimy
o poczatkach Polski Ludowej, panstwa, w ktérym wigkszos¢ widzéw spedzita
wigkszos¢ swojego zycia, albo w ktérym si¢ urodzili. Oresteia ma opowie-
dzie¢ o 7Zrddle naszej tozsamosci politycznej. W dziwny sposoéb, to Zrédlo jest
identyczne z Zrédlem demokracji ateriskiej, jak go przedstawia Ajschylos —
panistwo wylania si¢ z wielkiej wojny, ktéra niby wygrato, ale ktéra spowodo-
watla zniszczenie catego kraju, po czym nastapil okres brutalnych morderstw
i zdrad, po czym zrezygnowaliSmy z prawa zemsty na oprawcach po to, by zy¢
w dobrobycie i spokoju. W przypadku Aten jest to wojna trojafiska, w przy-
padku Polski jest to druga wojna §wiatowa?.

Na scenie jestesSmy $§wiadkami poczatkéw Polski Ludowej i jej dalszych lo-
sow: scena uwlaszczenia chtopéw, komunistyczna propaganda, powrdt Aga-
memnona — oficera Armii Andersa, Atena zaprowadzajaca fad to Edward Gie-
rek wsrdd strajkujacych robotnikow.

2 www.zadara.pl [data dostepu: 10.02.2014].
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Fot. 2. Oresteia. Rez. M. Zadara. Klitajmestra z dzie¢mi Elektra i Orestesem witaja powra-
cajacego tatg Agamemnona. Fot. K. Bieliiski. Zdjecie ze zbioréw wiasnych autora

Michat Zadara bezceremonialnie uzywa klasycznego mitu, ale wychodzi z tej
proby zwycigsko. Tworzy osobisty, operowy przyczétek nowej, intrygujacej fali
artystycznej refleksji o czasach Polski Ludowej, ktéra przetacza si¢ przez kino
(Rewers, Dom zly) i literaturg (Wroniec). Pokazuje mit jako wciaz sprawne na-
rzedzie do rozszyfrowywania mechanizméw rzeczywistosci®.

Kazda kolejna premiera to nowe wyzwanie dla artystow i dla widzéw. To,
co wydaje si¢ niemozliwe teraz, po jakims czasie staje si¢ norma wykonawcza.
Wspdtczesny teatr to ogromne pole dla rozwoju niespotykanych dotad mozliwo-
$ci odziatywania sztuki. To, co jest dzi§ kontrowersyjne, wkrétce staje si¢ kla-
syka. W tej dynamicznej spirali rozwoju opera odslania coraz ciekawsze obsza-
ry swojego pigkna.

3A. Diduszko Zyglewska: Xenakis wg Zadary. ,dwutygodnik.com”. Dostepne
w Internecie: www.empik.com/muzyka [data dostgpu: 10.02.2014].
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Bogdan Gola

The Magic of Sound and Image —
An Evening In Opera House

Summary

In his deliberations the author has proven that opera theatres belong to important high culture
institutions. During 27 artistic seasons he worked as the Head of The Grand Theatre Choir in Na-
tional Opera House. For the last 15 years, the recurrence of popularity of opera performances has
been observed. The contemporary operagoer is demanding and critical towards ill-cast parts, mu-
sical performances and scenography. Opera is a symbiosis of various semantic levels of art.

Key words: opera, theatre performance, contemporaneity, audience

Bogdan Gola

La magie du son et la magie de I’image —
une soirée a I’opéra

Résumé

L’auteur dans son étude prouve que les théatres d’opéra appartiennent aux institutions impor-
tantes de la haute culture. Il a réalisé 27 saisons artistiques a la position du Directeur du Choeur
du Grand Théatre — Opéra National de Varsovie. Depuis 15 ans on observe le retour de la popu-
larité des spectacles d’opéra. Le spectateur moderne est exigeant et critique envers des roles mal
distribués, la musique exécutée, la scénographie. L’ oeuvre d’opéra est une symbiose des différen-
tes couches sémantiques de 1’art.

Mots-clés : opéra, spectacle de théatre, modernité, spectateur



