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LUDZIE / MAEGORZATA SZCZESNIAK

Muzyka to jest
Matematyka

,W przestrzeniach scenografii zawarta jest abstrakcja. | logika.

3udowanie scenografii operowej jest zabawa koncepcyjno-

-logiczng, ktora moze byc fascynujaca” — mowi Matgorzata
SzczesSniak, scenografka i autorka kostiumow, tegoroczna
aureatka International Opera Awards w kategorii ,scenografia”
stata wspotpracowniczka Krzysztofa Warlikowskiego, w rozmowie

z Jackiem Marczynskim.

JACEK MARCZYNSKI Czy wejscie w $wiat opery byto dla Pani zupelnie
nowym doswiadczeniem, czy tez odbylo sie w sposob naturalny, skoro
pierwsze inscenizacje — The Music Programme Roxanny Panufnik czy
Ignorant i szaleniec Pawla Mykietyna, zrealizowane na scenie kame-
ralnej Opery Narodowej — bardziej wywodzity si¢ ze wspolczesnego
teatru niz z klasycznej opery?

MALGORZATA SZCZESNIAK Niewatpliwie tak, ale méj kontakt
z operg jest znacznie dtuzszy, a poczatki zabawne. Z Krzysztofem
studiowalismy przeciez na Uniwersytecie Jagiellonskim filozofie
i ktoregos dnia zapytatam go: ,,Co ty wlasciwie bedaesz w zyciu robil,
studiujesz same rzeczy niekonkretne, romanistyke, filozofie?”. A on
odpowiedzial: ,Chciatbym by¢ rezyserem, w dodatku operowym”.
I zaprosit mnie do Opery Krakowskiej na Rigoletta. Tak wiec nasza
znajomos¢ od poczatku byta skazona opera, cho¢ oczywiscie fascyno-
walismy si¢ teatrem. Ale oboje uwazalismy, ze opera jest takze teatrem,
tyle ze muzycznym, syntezg sztuk. I jesli nie tworzylo sie najpierw
teatru, bardzo trudno jest zrealizowa¢ opere. Ponadto nie kazdy rezyser

teatralny bedzie w stanie zrobi¢ opere.
MARCZYNSKI Mozna nauczyc si¢ rezyserii operowej?

SZCZESNIAK W Polsce na pewno nie. Nie ma takich studiéow. W Niem-
czech sg, tam funkcjonuje dobry system ksztalcenia, powiedziatabym
wrecz, ze za dobry. Cale szkolnictwo artystyczne w tym kraju jest tak
dobre, ze zabija artyzm. Czesto studenci uczg si¢ schematdw i konceptéw,

co pozniej ttumi ich wrazliwo$¢, jednak daje warsztat.

MARCZYNSKI Ale ta wrazliwosé pozwala artyscie na swiezo$¢ spoj-

rzenia.
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SZCZESNIAK Tak, tymczasem mozna powiedzie¢, ze ksztalcenie
w Niemczech jest zbyt skanalizowane, a to w pewnym momencie staje
si¢ nudne. W teatrach operowych w Polsce czesciej rzadzi chaos, tymczasem
w Niemczech i w Anglii rezyserzy uczeni sa przede wszystkim, jak
skutecznie wykonywac swoj zawod. Pragmatyzm jest tam niestychanie

wazn y.

MARCZYNSKI I precyzja. Gdy pracuje Pani w Niemczech, zapewne
wie dokfadnie, kiedy ma przedstawic¢ projekty, ktorych potem nalezy

si¢ trzymac.

SZCZESNIAK W taki sposob pracuje cata Europa i mnie to odpo-
wiada. Mowigc nieco humorystycznie, kiedy mam podpisaé kontrakt,
sprawdzam, czy przypadkiem nie bede pracowac zaraz po rezyserze,
ktory nie dotrzymuje termindw, co powoduje, ze bede mie¢ mniej
czasu dla swojej produkgji. Bardzo tego nie lubi¢, w operach zdarza sie
to na szczescie bardzo rzadko, bo te instytucje bardzo pilnujg rytmu
i standardow pracy - chodzi tu oczywiscie o proces realizacji dekoracji

| kostiumow w poszczegdlnych atelier.
MARCZYNSKI Musiata si¢ Pani uczyc tego europejskiego systemu?

SZCZESNIAK Oczywiscie. Musiatam go zaakceptowaé. Po skoriczeniu
szkoty pierwsze przedstawienie z Krzysztofem zrobilismy w Polsce,
a juz drugie w Hamburgu. Dzi$ wszyscy jezdzimy po Europie, ale
w tamtych czasach taki przeskok byl rzeczywiscie szokiem. Musialam
jednak bardzo duzo si¢ nauczyc¢, wejS¢ w inny rytm pracy. Teraz, Kiedy
pracuj¢ za granicg, chetnie zatrudniam asystentow z Polski, by tez mogli
zobaczyc, jak funkcjonuje teatr, opera w innym systemie. By¢ moze
taki poukladany, zhierarchizowany system nie zawsze jest atrakcyjny



Matgorzata Szczesniak [1954]

scenografka, autorka kostiumow. Od lat dziewiec-
dziesigtych pracuje z Krzysztofem Warlikowskim.
>tworzyta scenografie do wszystkich jego
spektakli teatralnych i operowych.

Gtowna scenografka Nowego Teatru w Warszawie.
Wspotpracowata rowniez z Ewa Wycichowska,
Maciejem Prusem, Grzegorzem Jarzyna.
Laureatka International Opera Awards 2020.

dla mtodych ludzi. Nam czesto wydaje sie, ze na Zachodzie dominuje
luz. Owszem, on jest, ale w konwenciji, w bezposrednioéci zwracania
si¢ do kogos, natomiast przy realizacji jakiego$ zadania obowiazuje
scista hierarchia. Francuzi, na przyktad, sg jak zolnierze. W 2015 roku
w Paryzu mielismy probe generalna $wiatet przed premiera Zamku
Sinobrodego Bartoka, niestety w tym czasie dokonano zamachu terro-
rystycznego, o ktorym z poczatku, siedzac w operze, nie wiedzielismy.
Po zakoriczeniu nocnej préby okazalo sie, ze miasto jest zamkniete,
Komunikacja nie funkcjonuje. Nocowalismy wtedy w budynku opery,
Na co oczywiscie musielismy otrzymac zgode dyrekeji i szefa ochrony,
ale nie byto mozliwosci powrotu do domu. Rano zastanawialiSmy sie,
czy ktos przyjdzie na prébe, jak beda wygladaty w tej sytuacji dalsze
Przygotowania do premiery, ogtoszono zalobe narodowa. Tymczasem
0 dziewigtej rano wszyscy stawili sie na scenie, cata eKipa techniczna
| cafa ekipa artystyczna. Byta minuta ciszy, odSpiewano Marsylianke,
dyrektor wyglosit krétkie przemdéwienie, a potem od razu przystapili-
smy do pracy w zwyktym przedpremierowym rytmie. Nie bylo zadnych

dyskusji i roztrzgsania tego, co si¢ wezoraj wydarzyto. Dwa dni pdzniej
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mielismy zaplanowang probe generalna z biletami dla miodziezy,
zastanawiatam sig, czy ktos przyjdzie. Okazalo sig, ze sala byta absolutnie

wypetniona po brzegi, podobnie jak potem na premierze.
MARCZYNSKI A jest w takiej pracy miejsce na tworczy niepokoj?

SZCZESNIAK Oczywiscie. Zawsze jednak uwazalam, ze artystéw najle-
piej chroni konwencja. Brzmi paradoksalnie, ale wydaje mi sie, ze to
glgboka prawda. Pewne zasady wspotzycia wprowadzaja porzadek.
Dopiero wtedy mozna by¢ rewolucjonista — konwencja stanowi twoje
zabezpieczenie. To tak jak w stosunkach miedzyludzkich. Mozesz
powiedziec drugiemu czlowiekowi najgorsze sfowa, ale beda one mialy
znaczenie, jesli zachowasz rygor konwencji i nikogo nie obrazisz. W Polsce
zbyt czgsto w dziatania instytucji artystycznych wkrada sie nieporzadek
lub po prostu brak koncentracji. Artysci tracg energie na walke z ota-
czajacym ich chaosem. Powinni$my sie uczy¢ od teatréw francuskich
czy niemieckich zasad funkcjonowania i organizacji, wtedy bedziemy
mieC wigcej czasu i si na swoj artyzm. Tak samo pracuje sie w Anglii,
w Covent Garden s bardzo trudne warunki lokalowe, panuje ogromna
clasnota, a praca jest znakomicie zorganizowana, nawet po obrzezach
sceny chodzi si¢ wyznaczonymi szlakami. Wszystko jest bardzo precy-
zyjne. Czy Pan wie, ze koszt stali zuzytej na dekoracje jest tam wyliczany
z doktadnoscia do dziesigciu centymetréw? Moze to jest i zabawne,
ale artysta musi przestrzega¢ pewnych zasad, limitéw, czyli musi sie
sam bardzo dyscyplinowaé. U nas, jak sie kupi kilkadziesiat lisow
i ufarbuje na rézowo, a potem wyrzuci, nikt nie mysli o tym, ze marnuje
si¢ materialy. Mamy inne podejscie, ale ono tak naprawde niszéz}* artyste.
Wolnos¢ nie polega na tym, ze mozesz wszystko, tylko na tym, ze

mozesz wybiera¢ wedlug swoich zasad, za ktére sam odpowiadasz.
MARCZYNSKI Artyste trzeba dyscyplinowac?

SZCZESNIAK Na pewno nie nalezy sadzic, ze artyscie, szczegdlnie wiel-
kiemu, wolno wszystko bez zadnych ograniczen. Pewne bariery, zwlaszcza
materialne, czgsto s3 korzystne. W 2008 roku w Paryzu robilismy
Parsifala Wagnera i dyrygentowi nie podobat si¢ pomyst Krzysztofa,
by w trakcie trwajgcej okolo siedemnastu minut wspaniatej uwertu ry
rownolegle prezentowac na ekranie fragmenty filmu Niemcy - rok
zerowy Roberta Rosselliniego. Parsifal w naszej interpretacji dramatur-
gicznej byt mocno zakorzeniony w wojnie, dotykal katastrofy jednostki
w czasie konfliktu zbrojnego. Film Rosselliniego z 1948 roku jest czarno-
-biaty, prezentowany fragment pokazywat chlopca na gruzach miasta,
ktory po wejsciu na zniszczong wieze ko$ciota popetnia samobéjstwo.
Nie tylko dyrygent, ale i publiczno$¢ nie akceptowala tego elementu
Inscenizacji, czgsto buczata, wyrazajac swa dezaprobate. Ale artysta
do konca broni swoich wyboréw. My zreszta zawsze przedstawiamy
koncepcj¢ dramaturgiczng dyrektorowi opery, ktéry musi na nia
wyrazic zgode, zaakceptowac lub nie, ale potem za nig odpowiada juz
rezyser, scenograf. Opera zapewnia precyzyjng mozliwos¢ realizaciji
| to wiasnie jest wielka pomoc instytucji dla artystow, ktérzy w takiej
sytuacji mogg ryzykowac, by tworzy¢. W wielu sytuacjach dyrektor
nas broni. Podobnie bylo w Monachium przy lekko manierycznej
operze Naznaczeni Schrekera. Dyrektor nas wsparl, kiedy $piewak
na poczgtku nie wyrazal zgody na $piewanie z maska. Ostatecznie
zrobit $wietng rolg, a maska dala mu mozliwoé¢ uzycia nowej formy

ekspresji, podkreslila znaczenia. On sam zreszta to potem przyznal.




To takie opowiastki i anegdoty operowe, ale cz¢sto dotycza one istotnych

problemow w pracy nad przygotowaniem inscenizacji.
MARCZYNSKI I dowodza, ze warto walczy¢ o swoje pomysty.

SZCZESNIAK Zawsze trzeba walczy¢. Artysta to tez w pewnym sensie
rewolucjonista, ale musze dodac, ze Krzysztof niestychanie dba o $pie-
wakow — w rewolucyjnych odruchach artysty musi by¢ zachowany
pierwiastek humanistyczny. Wielu rezyserow nperﬁwy-:h nie zajmuje
si¢ tak bardzo spiewakami. Albo im si¢ nie chce, albo szkoda im na to
czasu, albo tez poswigcajg go przede wszystkim ustawianiu kompozycji
obrazow scenicznych. Krzysztof zajmuje sie glownie stworzeniem roli
dla kazdej partii opery, bardzo intensywnie pracuje ze $piewakami.
A dyrektor ma zawsze glos decydujacy. On akceptuje koncepcje przed-
stawienia, jego interpretacje, zatem pdzniej powinien konsekwentnie
chronic artyste, ktory ja zaproponowal. W Polsce czasami za$ zda-
rzalo sig, ze rezyser sam musiat dobierac §piewakow do obsady. Kiedy
w 2000 roku pracowalismy nad The Music Programme, polscy soliéci po
kolei odmawiali, twierdzgc, ze nie sa w stanie nauczy¢ sie tej muzyki.
Teraz jest duzo lepiej, ale wtedy to byta dla nas katastrofa. Nie czulismy

wspomagajacej sity instytucji operowej.

MARCZYNSKI A czy opera ogranicza scenografa? Czy narzuca mu

inne rygory niz teatr dramatyczny?

SZCZESNIAK Absolutnie nie. Dlaczego mialoby sie tak dziac? Sce-

nograha operowa jest moze bardziej skomplikowana przestrzennie
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Elextra, rez. Krzysztof Warlikowski, scenografia Matgorzata Szczeéniak, Salzburger Fes

tspiele (2020

I czasowo zwigzana z czasem muzycznym partytury. Jest bardziej

wymagajaca, ale nikt mnie nie ogranicza.

MARCZYNSKI Zadam wiec pytanie bardziej szczegotowe. Czy muzyka

wplywa na Pani pomysty scenograficzne?

SZCZESNIAK Muzyka to jest matematyka, wiec mozna bytoby zapytac,
czy matematyka wplywa na moje projekty. Tak si¢ rzeczywiscie dzieje,
bo muzyka ma zmienne tempo, zmienne rytmy, jest mnostwo in nych
rzeczy, ktore kompozytor zapisal w partyturze, a one wplywaja na
mojg prace nad organizowaniem przestrzeni i mechaniki ruchu w tej
przestrzeni. Scenografia nie moze by czyms$ niezaleznym od muzyki,
jestabsolutnie z nig zwigzana, mniej z jej strong emocjonalng, a bardziej ze
strong matematyczng! Wazny jest tez rodzaj muzyki, czy jest to opera
wspolczesna, czy barokowa. Partytura okresla tez odlegtosci, dystans
w ustawieniu spiewakow. W teatrze dramatycznym z aktorem jest fatwiej,
bo moze on stangc z tytu sceny, plecami do widowni, ale krzyknie
i bedzie styszany. W operze da si¢ to zrobic tylko wtedy, gdy w party-
turze zostalo napisane, ze ktos spiewa w oddali. Zawsze sprawdzamy
i ustalamy z dyrygentem ustawienie spiewakow, czgsto s3 to tez boje
z dyrygentem o jego pozycje w przestrzeni sceny. Dyrygent najchetniej
widzi $piewakow tuz przy sobie, z frontu, jak najblizej orkiestry i widowni.
Kazdy projekt scenograficzny musi podlega¢ rozmaitym prébom prze-
strzennym, musi by¢ sprawdzany akustycznie, Dyrygent z kolei musi
mie¢ Swiadomos¢, ze w danym momencie Spiewacy beda znajdowali
sie w réznej odleglosci od orkiestry. Beda tez pewne sytuacje sceniczne

trudniejsze dla §piewu czy emisji glosu.



MARCZYNSKI A Pani z kolei musi zweryhikowac swoj projekt mu

zycznie.

SZCZESNIAK I takie whasnie ograniczenia stawia mi opera, nie este-
tyczne, ale wlasnie matematyczne. Tak ja je okreslam. Chodzi bowiem
o dystans, miejsce, tempo zmiany, czy w danym momencie mozna co$
otworzyc lub zamkng¢ na scenie. Musze wiedzie¢, czy muzyka daje
mi dziesi¢c sekund, czy tez pot minuty na otwarcie jakiego$ elementu,
| trzeba precyzyjnie do tego si¢ dopasowac. Teatr dramatyczny nie
narzuca takiej precyzji, w operze mechanizm uzycia dekoracji jest
Scisle okreslony, a wszystko musi si¢ odbywa¢ na sygnat inspicjenta,
zgodnie co do sekundy z zapisem nutowym w partyturze. Czasem co$
nalezy zrobic nieco szybciej, potem za$ wolniej, by dostosowac¢ sie do
muzycznego tempa. Projektujgc scenografie dla opery, zawsze pracuje

w sterze koncepcyjnej z muzyka, z zapisem muzycznym.
MARCZYNSKI Ta scenograficzna matematyka Panig inspiruje, pocigga?

SZCZESNIAK Bardzo, bo w przestrzeniach scenografii zawarta jest tez

abstrakcja. I logika. Budowanie scenografii operowej jest zabawa kon-

cepcyjno-logiczng, ktéra moze byc fascynujaca. To nie tylko budowanie
dekoracji, jak kiedys, gdy byly one bardzo statyczne, wprost nieruchome,
zawieraly jakby tylko jedno ujecie, jeden aspekt muzyczny. Wspolczesnie
ja i zreszty wielu innych artystow robimy scenografi¢, nazwijmy to,
bardziej dynamiczng, zgodng z dramaturgia opery, z zapisem partytury
| dziataniami rezyserskimi, z sensami libretta. Czesto z Krzysztofem

stosujemy niemal montaz filmowy, przygotowujemy storyboardy, by

satome, rez, Krzysztof Warlikowskl, scenografia Matgorzata Szczesn
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zrozumie¢ dynamike ilogike muzyki. Tego nie robimy nigdy przy pracy
nad przedstawieniem teatralnym, gdzie czesto mozna improwizowac
w dowolny sposéb! Natomiast w operze takich mozliwosci nie ma, a jesli
53, to bardzo ograniczone, improwizacje muszg by¢ wlaczone w czas i cigg
zapisow partytury. Jest to w duzej mierze praca zespolowa - pracujemy
z dramaturgiem Christianem Longchampem czy Mironem Hakenbeckiem
oraz z Claude’em Bardouilem, ktory zajmuje si¢ ruchem scenicznym.
A potem dochodzi pierwszy asystent Krzysztofa, Marielle Kahn.
Dochodzg tez inni wspotpracownicy — zwlaszcza gdy wechodzimy w pézna
fazg¢ prob - artysdci wideo Denis Guéguin i Kamil Polak, rezyserka $wiatla
Felice Ross. To sg osoby, z ktorymi wspétpracujemy od lat. Premiere
operowa przygotowuje sie z reguly w szes¢ tygodni, przy czym ostatni
tydzien to gléwnie proby generalne z orkiestrg, zatem wiecej czasu
poswieca si¢ wtedy strefie muzycznej, ustaleniom orkiestry, balansowi,
solistom, akustyce, mechanice sceny. A zatem tak naprawde pozostaje
pigc tygodni, w czasie ktorych nalezy ustawic dziesieciu czy pietnastu
solistow oraz kilkadziesigt osob chéru. Trzeba by¢ przygotowanym
do tej pracy, mie¢ przemyslang kazda minute, sekunde opery -
1 w przestrzeni, i w wyobrazni, i w interpretacji, i w intencji, i w mecha-
nice scenograficznej. To wszystko jest zintegrowane w muzyce, tworzy
jeden synkretyczny obraz opery, jaki widziany jest oczyma widza.

Muszeg zresztg dodac, ze calos¢ pierwszej koncepcji scenograficznej jest
sprawdzana na tzw. bauprobe mniej wiecej rok przed rozpoczeciem
prob. To jest prezentacja dla wszystkich pracowni. Wtedy wyczyszcza
si¢ caly materiat przygotowany do realizacji. Od tej chwili dokonywanie
zmian jest juz prawie niemozliwe. To ostatni moment na zrozumienie,

ze juz mamy przestrzen, w ktorej ma by¢ zrealizowana nasza koncepcja.
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MARCZYNSKI Mnie jednak interesuje moment absolutnie poczatkowy,
gdy Krzysztof Warlikowski dostaje propozycje zrealizowania jakiego$

tytulu operowego. Co wtedy?

SZCZESNIAK Jesli go nie znamy, oczywiscie sprawdzamy, co to
wladciwie jest. Przed czasem pandemii zdarzyly sie chyba ze trzy
propozycje, ktore Krzysztof odrzucil, gdyz uwazal, ze nie ma w nich

nic interesujacego.
MARCZYNSKI Pani zdanie w tym momencie tez si¢ liczy?

SZCZESNIAK Jestesmy ze soba tak blisko, ze wszystko toczy sie
naturalnie. Jamam natomiast pare oper, ktére chcialabym zrealizowad,
wigc od czasu do czasu przypominam Krzysztofowi o nich, liczac, ze
bedzie wreszcie ku temu okazja.

MARCZYNSKI To sprawdzanie ogranicza si¢ najpierw do libretta?

W Polsce zbyt czesto w dziatania
Instytucji artystycznych wkrada sie
nieporzadek lub po prostu brak
koncentracji. Artysci tracg energie
na walke z otaczajgcym ich chaosem.
PowinniSmy sie uczyc od teatrow
francuskich czy niemieckich zasad
funkcjonowania i organizacji, wtedy
bedziemy miec wiecej czasu i sit
na swoj artyzm.

Matgorzata Szczesniak

SZCZESNIAK Przede wszystkim do muzyki, ktérej musimy uwaznie
wystuchac, i to nie jeden raz! Potem dopiero mozi# poczytaé, zabraé
si¢ do analiz, do szukania materiatow, do poréwnan, do znajdowania
linii interpretacyjnej. Zaczyna sig proces, ktéry trwa czesto dtuzej niz
rok, okres przygotowawczy dla nas to minimum dwa lata. Badamy,
jakie sg relacje migdzy solistami a chérem, ile postaci wystepuje
w libretcie i jakie to sg glosy, kto $piewa gléwne partie, jacy artysci beda
potrzebni, nie tylko pod wzgledem glosowym, ale i aktorskim. Wtedy
mozna odpowiedzie¢ sobie na pytanie, czy ten utwor nas interesuje.
53 oczywiscie opery fatwe do wystawienia i opery trudne; sg opery, ktére
dajg pelng satysfakcje — i do tego dazymy, do pelnej realizacji wizji.

MARCZYNSKI Mysle, ze najtrudniejsze s3 te o bogatej tradycji, bo
wtedy operowy widz ma wlasne wyobrazenia, jak powinien wyglada¢
spektakl.

SZCZESNIAK Rzeczywiscie to jest najtrudniejsze, bo widz wie, jak
nalezy traktowac Verdiego czy nawet Jandcka, ktérego opery sa wspol-
czesnie czgsto wystawiane. Te mniej popularne daja wieksza swobode

w ksztaltowaniu wlasnej wizji. Stosunkowo niedawno Krzysztof dostal
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propozycjg zrobienia Traviaty, ktérg natychmiast odrzucil, twierdzac,
ze niezaleznie, czy zrobimy ja genialnie, czy przecietnie, to i tak si¢ na
nas rzucy. A przeciez Traviata sama w sobie jest interesujacym drama-
tem, ale obrosta takimi schematami, ze nic sie z tym nie da zrobi¢. Opery
wytwarzajg swoje wlasne, jakby niezalezne od rezysera schematy, klisze
swoich prezentacji. W momencie odrzucenia koncepcji przez widzow
nie ma znaczenia jakos¢ wystawianego dziela, lecz ta niezgodnos¢
z regulami wystawienia. A poza tym na Traviate obowiazkowo przy-
chodzg tzw. melomani, ktorzy tworza liczne grupy na calym swiecie.
10 53 na ogot zamozni ludzie, biznesmeni, lekarze, prawnicy, dentysci
(mysle, ze jest duza grupa dentystéw melomanéw...). Oni wszystko
wiedzg i widzg, gdy co$ w spektaklu dzieje si¢ nie po ich myséli.

Publiczno$¢ operowa potrafi by¢ przy tym bardzo okrutna. Nigdzie
nie ma rownie okrutnych widzow, ale z drugiej strony ich rozumiem.
Oni przychodzg na przedstawienie, by zobaczy¢ swoje wyobrazenia
0 operze. Rozmawiatam kiedys z wybitnym, madrym i dojrzatym
Spiewakiem, ktory mi powiedzial: ,,Rozumiem, ze nowoczesno$c jest
potrzebna takze w operze. Ale kiedy w Don Carlosie krél Filip znajduje
si¢ w swojej bibliotece, to my chcemy widzie¢ ksiazki za jego plecami”.
Publicznosc¢ jest do tego przyzwyczajona: gdy ksiazek brakuje, kiedy
brakuje krolewskiego fotela, widzowie nie czuja sie komfortowo, czuja
niepokdj, nie rozumiejg, moze mysla, ze kto$ si¢ z nich nabija. Jeden
zrezyserow zrobil nie tak dawno Cyganerie w kosmosie, z astronautami.
Wizualnie bylo to nawet zabawne, ale wywolalo oburzenie publicz-
nosci! Co z tym problemem zrobi¢? Mnie to denerwuje, ale z latami
zaczglam rozumiec to, ze opera to i sztuka, i biznes, i igrzyska, a przy-
zwyczajenie wielkiej publicznosci do klisz i schematéw zawsze bedzie
istnialo. Na Arenie w Weronie, gdy graja Aidg i wchodza chéry, $piewa
caly amfiteatr, juz nie méwigc o wielkich ariach. Opera jest czeécia zycia
spolecznosci, zwlaszcza dla Wlochéw. Opera wloska to jest ich pieén.

MARCZYNSKI Wielu $piewakéw tez obawia si¢ tej innej konwencji.

SZCZESNIAK Opera to wielki biznes i tak naprawde $piewak jest w nim
malym pionkiem. No, moze matym pionkiem nie jest diwa. Sa jednak
wsrod spiewakow artysci niezwykle wrazliwi, otwarci i trzeba ich
chroni¢, zwlaszcza ze operujg tak delikatnym instrumentem, jakim
jest glos. Jednego dnia $piewak go ma, nastepnego moze straci¢. Mtoda
generacja to genialni ludzie, potrafig zaspiewac, lezac, kleczac, wiszac
— i kochaja swoj zawdd. S mu oddani, ale z drugiej strony maja $wia-
domos¢ ogromnej konkurencji i rywalizacji. Pracowali$my ostatnio
z dwiema Litwinkami, jedna byla Elektra w operze Straussa, druga,
nieco mlodsza — Chryzotemis. Obie s genialne, pracowaly z tymi
samymi nauczycielami w konserwatorium w Wilnie. Obie maja podobne
glosy sopranowe. Kiedys jedna wyznala, ze na Litwie nie miata wielkich
szans. To za maty kraj na dwa podobne, wielkie glosy, wiec zdecydowata
si¢ wyjechac za granice. Mowig o tym dlatego, by pokazaé, ze mlodzi
Spiewacy mysla i kalkulujg, ale ta kalkulacja wymaga wielkiej odwagi,
poswigcenia i pracy. Spiewacy to perfekcjoniéci i maksymaliéci, wiedza,
ze za najmniejsza pomytke sie placi.

MARCZYNSKI Skoro méwi Pani o odwadze, to i Pani, i Krzysztof Warli-
kowski z pewnoscig ja majg, skoro podjeli si¢ w tym roku zrealizowania
Tristana i Izoldy w Niemczech, na dodatek w Monachium, gdzie odbyta sie
prapremiera tego dramatu muzycznego. Bawaria to ojczyzna Wagnera,
tam w Bayreuth zbudowat swoj teatr.

P



- [ristan 1 (zoldao, rez. Krzysztof Warlikowski scenaarafia Mal jarzata
SZCZESNIAK To prawda, Richarda Straussa, Ktory byt monachij-
czykiem, Niemcy oddadza w rece obcych realizatorow. U Wagnera
jest zapisany wielki mit germanski i to jest trudniejsze dla kogos, kto
funkcjonuje w innej kulturze. W obsadzie Tristana mielismy ponadto
najwazniejszego tenora niemieckiego, Jonasa Kaufmanna, z ktérym
pracowalismy w Paryzu przy Don Carlosie. Byt trudnym, wymagaja-
cym spiewakiem. Do roli Tristana przygotowywat sie bardzo dtugo,
przygotowywat ja z charyzmatycznym dyrygentem Kirittem Pietrienka.
Nasza inscenizacja byla ryzykowna, bardzo prosta w warstwie obra-
zowo-przestrzennej, ale skomplikowana w warstwie interpretacyjnej,
aktorsko-wokalnej. Krzysztof od poczatku musiat przekonywacé i Jonasa
Kaufmanna (Tristana), i Anje Harteros (Izolde) do swojej koncepcji
oraz uzgodnic jg w kwestii muzycznej z dyrygentem. Potem szlo juz
tatwiej, pracowali bardzo ciezko i doktadnie zgodnie z wyobrazeniami
Krzysztofa. To wazne, by $piewacy uwierzyli w to, co im si¢ propo-
nuje, w wyobrazenie postaci, ktorg maja $piewad, i to sie wedtug mnie

udalo w naszym Tristanie.
MARCZYNSKI Jonas Kaufmann to bardzo inteligentny $piewak.

SZCZESNIAK Niesamowicie inteligentny, wrazliwy, ale i trudny; jest prze-
kunan}i, ze wszystko wie. Moze zreszty artyscie tej mia 'y jest po-
trzebne takie przekonanie? Duzo pracujemy z najstawniejszymi
Spiewakami, trzeba ich wyczuc, zrozumiec ich strach, ich niepokoje,
aprzede wszystkim da¢ im coé, w co oni uwierza. Kazdy cztowiek kocha
Wierzy¢ w jaka$ piekn g rzecz — i trzeba jg zaproponowac $piewakowi.
On i jego glos daja operze magie i moc. Mysle, ze w dziewiecdziesieciu

Procentach nam sie to udaje.
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MARCZYNSKI Kiedy patrze na Pani scenografie, odnosze wrazenie,

ze kreuje Pani nimi swoj wlasny swiat.
SZCZESNIAK A co to whasciwie znaczy?

MARCZYNSKI One nie wynikajg wprost z libretta, tylko zawsze sa
zawieszone pomig¢dzy naszg wspolczesnoscig a blizej nieokreslona

przeszloscia.

SZCZESNIAK Tak, to umiejscowienie pomiedzy dwoma czasami

rzeczywiscie jest wazne.

MARCZYNSKI Postuguie sie Pani przy tym elementami standardowymi
dla wspotczesnego teatru, ale robigc to w sposéb czesto nieoczywi-
sty. W Tristanie i Izoldzie mamy dwa skorzane fotele wykorzystane
w dziesiatkach spektakli wielu rezyseréw. Tym razem w wielkim duecie
mifosnym bohaterow zagraly w sposob niesamowity. Izolda i Tristan
siedzg w nich blisko, ale jednoczesnie s3 na tyle od siebie oddaleni, ze
nawet Kiedy wyciagna rece, nie sa w stanie sie dotknaé. Rozwiazanie

proste, ale bezblednie oddajace istote ich emocjonalnego uwiklania.

SZCZESNIAK Przyznam sig¢, ze mieliSmy dwie koncepcje na Tristana
i Izolde. Pierwsza byta zdecydowanie bardziej monumentalna, ale 7 niej
zrezygnowalismy. Bardzo czesto robigc makiete, dokonujemy juz pierwszej
redukcji, nie znosz¢ nadmiaru i rzeczy zbednych albo pustych. Przy Wa-
gnerze postanowilismy zrobic co$ absolutnie kameralnego i odkrylismy,
ze Tristana i Izoldg mozna zaczac od konca. Ostatnia scena — $§mier¢

Iristana — powinna byc¢ pierwsza. Wagner byt filozofem, zawart w tym
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aczeni, rez_krzysztof Warlikowski, scenografia Malgorzata Szczesniak.

dramacie swojg filozofie mitosci, czyli niemoznosci spetnienia. I to byto
dla nas bardzo wazne, bo my, czego by¢ moze wiele 0s6b nie dostrzega,
jestesmy bardzo oddani autorowi, jego dzietu. Dlatego w naszej pracy
zapraszamy Wagnera do siebie i chcemy ukazac to, co wedltug nas bylo
dla niego najwazniejsze. W Tristanie i Izoldzie $mier¢ jest wazniejsza
niz mitosc. Z tego zrodzit si¢ tez pomyst rozwigzania duetu mitosnego.
W wielu inscenizacjach bohaterowie po prostu rzucaja sie sobie w ramiona,
my dostrzegliSmy w tej scenie moment dojscia do §mierci. Tam objawia
si¢ Tanatos, a niemozno$¢ zigczenia palcéw przez siedzacych prawie
obok siebie dwoje ludzi to jak moment stworzenia u Michata Aniola.
Co ten moment niepewnosci, niemoznosci stwarza — milo$é czy $mieré?
Wagner jest absolutnie ambiwalentny. Niektérzy widzowie nie mogli
zrozumiec, dlaczego w trzecim akcie Tristana pojawiaja sie dzieci.
[ to dzieci ze szpitala, z sierocinca. Kaufmann tez nie do konca rozumiat ten
pomyst z sierocinicem, az do momentu, kiedy usiadt sam przy dlugim
stole, obok lalek o realistycznych twarzach bawarskich dzieci, i wzial
do r¢ki metalowy kubek, z ktorego mial pi¢ mleko czy wode, jak to
w sierocincu. Tristan byl przeciez sierota, jego matka umarta w trakcie

porodu, a ojciec zgingl na wojnie. Co$ sie w Kaufmannie wted y prze-
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tamato, zrozumial, ze to jest powr6t Tristana do dziecinistwa, do jego

bycia samotnym dzieckiem, i wtedy zaczal gra¢ wspaniale!

MARCZYNSKI To, co Pani méwi, Swiadczy o tym, ze jakis element
scenografli czy wregcz drobny rekwizyt potrafi wyzwoli¢ w wykonawcy
kreatywnos¢, wrazliwo$é. W Tristanie i [zoldzie jest taka scena w pierw-
szym akcie, gdy Brangena podaje bohaterom napéj mitosny, a potem
odchodzi i zdejmuje bialy fartuszek pokojéwki, po czym starannie go
skfada. Ta prosta czynnos¢ oddaje wszystko, co ona przezywa. Rozumie
konsekwencje tego, co stalo sie z Tristanem i [zolda. W tym momencie

nic wigcej nie trzeba bylo pokazywac.

SZCZESNIAK Moim zdaniem scenograf czy kostiumolog powinien
redukowac rzeczy zbedne, szczeg6lnie w operze, ale réwniez w teatrze.
Wtedy to, co zostaje, zaczyna miec znaczenie, nawet kolor sukienki
staje si¢ znakiem. Wiele zalezy od tej prostoty, spiewakom lepiej sie
gra, zyskuja pewnos¢, gdy maja obiekty o pewnym znaczeniu. Znam
zreszta wielu Spiewakow, ktorzy nie znosza kostiumu, zle sie w nim
czuj3, wigc musz¢ znalezc cos takiego, co scharakteryzuje postac.
W Tristanie i Izoldzie Pasterz, ktérego ubratam bardzo prosto,
powiedzial do mnie: ,,M6j ojciec, irlandzki farmer, chodzil na co dzien
dokfadnie tak ubrany, to nawet ta sama kolorystyka i materiaty”. 1 o to

wlasnie chodzi, by wszystko bylo jak najprosciej.

MARCZYNSKI Ale sg tez tacy, ktorzy mowia, ze dopiero, kiedy zatoza

kostium, wiedzg, kogo maja grac.

SZCZESNIAK W gruncie rzeczy mowimy o tym samym podejsciu.
Tym, ktorzy mowig, ze nie lubig kostiumu, musze wymysli¢ co$
charakterystycznego, co nie bedzie przebraniem, a ubraniem, ktére ich
okresli. Dlatego juz na pierwszych probach pracujemy z kostiumami.
53 to czgsto kostiumy prébne, ktére imitujg ten ostateczny. Czesto w trakcie
prob mozna sprawdzic, czy dany kostium spetnia funkcje, czy jest
dobrze skonstruowany. To jest czas na modyfikacje wynikajace z préb

sytuacyjnych.

MARCZYNSKI I zdarza sie, ze na skutek uwag Spiewaka zmienia Pani

jego kostium?

SZCZESNIAK Niczego nie zmieniam, bo tego nie cierpie. Oczywiscie
moge zmienic kolor materiatu, bo okazuje si¢, Ze nie pasuje on do karnacj
okreslonej wykonawczyni, albo kolor peruki, ale to sg korekty tego
typu. Czasem gdy Krzysztof zmienia lub komplikuje sytuacje sceniczne,
korekcie poddawana jest co najwyzej konstrukcja kostiumu, ale to sa
sprawy czysto techniczne, nieodnoszace si¢ do senséw. Bardzo dtugo
pracujemy nad kazdg operg i wtedy jest czas na rozmaite poprawki,
potem juz nie ma takiej mozliwosci, jedna zmiana pociaga za sobg

drugg i zaczyna sie robi¢ chaos.

MARCZYNSKI A po dziesigciu latach teatr operowy wznawia Panstwa
dawng inscenizacje i angazuje nowa obsade. Tak bylo na przyktad

niedawno z Wasza Lulu w La Monnaie w Brukseli.

SZLZESNIAK Akurat w tym roku w tytulowej roli tak samo jak dziesiec
lat temu wystepuje Barbara Hannigan, co jest fenomenalne. Ale po tak

diugim czasie zdarza sig, ze i dla tych samych artystow trzeba zrobi¢ pewne




korekty kostiumow, a dla innych szyjemy nowe, realizujemy jednak te
same projekty. Korekty sg potrzebne, bo nie cierpie Zle wygladajacych

ludzi na scenie. Staram sig ich uczyni¢ pieknymi, a nie szkaradnymi.

MARCZYNSKI Ale Tristan i Izolda za rok bedzie grany w Monachium
z innymi wykonawcami,

SZCZESNIAK Wiem o tym i to jest dla mnie straszne. Anja Harteros
i Jonas Kaufmann chcieli $piewa¢ takze za rok, ale polityka teatru
zmienia si¢, gdy obejmuje go nowy dyrektor. A Monachium zyskato
wlasnie nowego dyrektora. Ci, ktérzy wystapia w przysztym roku, sa
artystami odmiennego typu. To inni ludzie, inne osobowosci, ale mysle,
ze uda im si¢ wejs¢ w naszego Tristana, na tym tez polega sita muzyki.
Anja jest zjawiskowa, a przygotowujac si¢ do roli Izoldy, przeczytata
chyba wszystko, co zostalo wydane po niemiecku o Wagnerze i o tym
dramacie. Znala kazdg nute. Pracowalismy kiedys ze stynna Waltraud
Meier, Spiewata Kundry w Parsifalu, i w pewnym momencie przerwata
probe, podeszta do dyrygenta, by mu powiedzie¢, ze rozminat sie
z partyturg. Najlepsi spiewacy sa bardzo precyzyijni.

MARCZVYNSKI A jaki jest Pani udzial w wyborze i doborze materiatu
filmowego, wideo kreconego do spektakli?

SZCZESNIAK Juz w pierwszym momencie pracy nad dramaturgia
szukamy rozmaitych rzeczy, ktére daloby si¢ zastosowaé. Wideo jest
organiczng czescig spektaklu. Oczywiscie najpierw zastanawiamy sie,
co byloby pomocne w interpretacji, a potem szukamy tego, co mozna
wykorzystac. Mamy dwdch statych wspétpracownikéw, jednym z nich
jest Denis Guéguin, z ktérym zrobilisémy wiele wspaniatych oper,
Wagnera, Straussa, Krdla Rogera Szymanowskiego. Teraz zaczglismy tez
wspotpracowac z Kamilem Polakiem, ktérego znamy jeszcze od realizacii
Dybuka, przedstawienia teatralnego, do ktorego wykonat wspanialg
animacje rysunkow synagogalnych. Z Kamilem pracujemy gléwnie
wtedy, gdy potrzebne nam sg animacje, ktérych czesto uzywamy, ostatnio
wlasnie w Tristanie i Izoldzie czy Lady Makbet mcenskiego powiatu
Szostakowicza w Opéra Bastille w Paryzu. W trakcie przygotowywania
monachijskiej inscenizacji Kobiety bez cienia Straussa problemem
byta scena potopu. Jak go pokaza¢ na scenie? Wyjsciem byta animacja,
dlatego scenografia zostata zbudowana tak, zeby wszystko moglo sie
w niej odbijaé, a uzyty tiul dodatkowo stwarzal wrazenie dystansu.
Obraz animacji potopu stat sie tréjwymiarowy, masy wody zalewaty
naszg scene wirtualnie.

MARCZYNSKI W Tristanie i Izoldzie duetowi milosnemu, o ktérym
rozmawiali$my, towarzyszy film pokazujgcy spotkanie bohaterow
W pokoju hotelowym. To tez byta Pani scenografia?

SZCZESNIAK Znalezlismy pokdj hotelowy, ktéry nam odpowiadat, ale
trzeba go byto zaaranzowac. Wszystko zas, co tam nakrecilismy, bylo
Inscenizowane. Kiedy bowiem zaczyna si¢ pracowac nad dramaturgia,
rodzi si¢ pytanie, czym trzeba ja uzupelnié. I to mozna zrealizowad
nie wprost na scenie, ale wlasnie w przestrzeni wideo, ktéra uzupetnia
Wyobraznie dotyczaca tego, co sie dzieje. Duet Tristana i [zoldy ma sens,
gdy pokaze si¢ ich spotkanie, ktére wszakze nie wyjasnia, czy ta mitos¢ byla
Prawdziwa, czy tez nie. Nie wiemy nawet, czy kiedykolwiek si¢ dotkneli,
nie zdarzyto sie to tez w trakcie intymnego spotkania pokazanego na
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filmie. Wspotczesne wyobrazenie mitosci, upowszechnione przez filmy
| seriale, pokazuje jg wlasnie przez pokazanie réznych form dotyku,

au Wagnera jest zupelnie inaczej: milo$¢ rodzi si¢ i pozostaje w glowie.

MARCZYNSKI Wizualizacje zmuszaja Pania do zainstalowania
w projekcie scenograficznym ekranu. Tak bylo w Tristanie i Izoldzie
czy w Opowiesciach Hoffmanna w La Monnaie.

SZCZESNIAK Uwielbiam to przedstawienie z Brukseli, ono jest troche
wbrew mnie, bardzo dekoratywne. Ale wydawato mi sie, ze dla historii
Hoffmanna trzeba wymysli¢ cos kolorowego, pomieszanego i nieco
szalonego, i w to zostaly wmontowane ekrany. Z kolei w Tristanie
i Izoldzie s3 dwa identyczne ekrany, poniewaz akcja toczy sie caly czas
w tym samym pokoju, wiec przy ich pomocy zmieniamy perspektywe,
stosujemy zblizenia. Takie pomysty mozna traktowac jako zabawe albo
jako matematyczne lamigtowki.

MARCZYNSKI Dodane obrazy pozwalaja nam wejs¢ w inny $wiat,
mniej realny, moze bardziej basniowy. Pani podobno lubi bajki.

SZCZESNIAK Bardzo — i rzeczywiscie takie pomysly sa jakby wejsciem
w inny swiat, podgladaniem tego, czego nie widac. Ja to lubig, muzyka
zawiera mnostwo emocji, ale tez i tajemnice. Dlaczego, na przyklad,
kobieta ma ponad tysiac lat, a nagle si¢ pojawia na scenie i jest piekna,
wszyscy si¢ nig zachwycajg? A o tym jest Sprawa Makropulos Janacka.
Do opery mozemy wprowadzi¢ elementy $wiata bajkowego, W Zamku
Sinobrodego Bartoka dodali$my na poczatek sceng z Sinobrodym-
-lluzjonisty, wyciggajacym z peku jedwabnych chust i}fWE%D krolika.
A na kolejng ofiarg swych sztuczek wybierat z widowni Judyte. Scene
z drugiego aktu Lady Makbet mceriskiego powiatu za kazdym
razem ogladatam z wypiekami na twarzy, wydawata mi sie tak piekna
I magiczna.

MARCZYNSKI Wspolczesny teatr jest natomiast mocno osadzony
w realnej rzeczywistosci, ktérej doswiadczamy.

SZCZESNIAK A opera nie! Ona daje zupelnie inne mozliwosci percepcji
Swiata, jest sztuka syntezy. Zapytano mnie kiedys, jak nauczy¢ sie
scenografii operowej. Odpowiedz jest jedna: holistycznie. Nie mozna
si¢ jej uczyc na zasadzie odtad dotad. Artystéw opery trzeba uczy¢
zupelnie inaczej, wielotorowo. Wiasnie przez widzenie holistyczne
— zanurzone w magii, ale zawsze zorganizowane przez idealnego
mechaniko-matematyka. W

Moim zdaniem scenograf

czy kostiumolog powinien redukowac
rzeczy zbedne, szczegolnie w operze,
ale rowniez w teatrze. Wtedy to,

Co zostaje, zaczyna mieC znaczenie,
nawet kolor sukienki staje sie
znakiem.

Matgorzata Szczesniak



