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Cﬂraz wiecej pracy musialem wklada¢ w poszukiwanie prawd,
odkrywanych czesto polowicznie, umykajacych przy prostym,

wydawaloby sie, zabiegu aktorskim czy czysto wokalnym. Z1o-

& zona dialektyka wspolnoty tworzenia formy sceniczno-muzycz-

nej dopiero z biegiem czasu stawala sie coraz bardziej przejrzysta

n 1‘ m a i logiczna. Dzisiaj, gdy z perspektywy Kilkudziesieciu lat dziatal-
& nosci analizuj¢ moje poczynania, to moge z czystym sumieniem

stwierdzic, ze przynajmniej bardzo sie staralem urzeczywistnic

T to, co czultem w sercu i co dyktowal mi rozum, poczawszy od kre-
acji Janusza w Halce Stanistawa Moniuszki, ktora to rolg debiu-
towalem, po ostatnig, zrealizowang w 2013 roku, posta¢ Krola
Leara w projekcie Michata Znanieckiego Szukajgc Leara: Verdi,

zaktadajacym zwiazki stynnej Szekspirowskiej postaci z wat-

kami muzycznymi genialnego kompozytora. Miedzy Januszem
a Learem miesci sie caly olbrzymi $wiat, Swiat o wlasnym obli-
1 czu. Taka swoista galaktyka. W tej galaktyce miesci si¢ ponad

piecdziesiat rol, ktore tworzg — kazda z nich — odrebny krag ze
swoja konstelacja. Oczywiscie role te roznily sie miedzy soba
wartoscig czy zawartoscia. Staralem sie z jednakowa starannoscia

Z Llp}ywcm CZasu d Z’(?I\I I"OZ'”( )I‘OdI]OSCI' zrozumiec ich charakter, miejsce w ogolnej koncepcji rezyser-
_ , L. skiej czy inscenizacyjnej. Trudno bytoby mi opisac stowami, jak
leG} OpcC ]"OWYCh < i kt()ryml SI1C S[yka} Clll,; przebiegata moja praca przygotowania postaci Edypa w dramacie
. . 7 muzycznym Josepa Solera, a jak to bylo na przyktad w przypadku

“Fydawa}O 111 Slea ZC MOJA W [ZJA roli Moralésa w Carmen Georges’a Bizeta. Jesli zaglebic si¢ nawet
PR TN T ") _ 4 niechronologicznie w rzeczywisto$¢ nierzeczywista zdarzen,

teore ty(’znd coraz bardLlCI LBL[A /\ SIE momentow powigzanych ze sobg, okolicznosci i sytuacji wyni-
d() re alnyc h namac alnyc h k S7 [ ahéw kajacych z koniecznosci zdefiniowania charakteru odtwarzanych

| ’ _ ] e postaci, to jako Spiewak aktor napotykalem na swej drodze wie-
opracowywdricj pOStaCl, (_)C_ZyW]SC]e le trudnych pytan, watpliwosci i wyzwari. Te wspomniane ele-

I P R . P menty s3 zawsze wspanialym budulcem orga-
miodzienczy zapal i cechy mlodosci nizujacym éwiadomy byt sceniczny okreslone]

. . R T : postaci. Najbardziej btyskotliwa intuicja nie jest JDSE . ;T”LE‘
U][.;;ltWIElj(y to prLCSWIadCZ€nl€1 w stanie dotrzec do jadra prawdy, _jﬂes’li nie jest we;;gm;igsz
al e rzeczywistoéé WC‘I‘Vﬁk()H-HfH ]f)l’aWdC wsparta swiadomoscia, a wiec intelektem. By¢  z Sylwig

- moze aktor uwolniony odwszelkich zewnetrz- ¥ Uz? Gﬁ% {?d
, : ¢ - e ; . o > L Aleksandrem
‘WCd]C ZaSady, “[m dd,f‘_] W ]db1 nych atrybutéw, kostiumu, $wiatel, orkiestry, /o~ 7
~ ” partnerow, kontekstow historycznych i tak  pym, Krakéw 2022
t}”TIn \X/IE;(/EJ erCW dalej, bedzie mial utatwione zadanie w przeka- (336 s.)

zaniu obnazonej prawdy. Wspaniatla, syntetycz-

nie zintegrowana forma dziela sztuki, jaka jest opera i tak pojeta
wysublimowana autonomia zdarzenia pomoze 0siggnac zamie-
rzony cel, czyli stworzyc¢ nierzeczywista rzeczywistosc. Podsta-
wa kazdej sztuki jest ekspresja, czyli uzewnetrznienie catego nie-
jednolitego bogactwa emocji. Emocja niekontrolowana — inaczej
mowiac: niezorganizowana, nieuporzadkowana — bardzo tatwo
moze si¢ zeslizgna¢ po swoich krawedziach i przyjac chaotycz-
ny wymiar histerii, anarchii niszczacej wszelkie normy i formy
tejze emocji, czyli zatraci¢ swoj cel. Aktor spiewak w tej zlozo-
nosci wszystkich uwarunkowan, powigzan realizacji tak trud-
nego gatunku, jakim jest opera, stoi przed prawdziwym wyzwa-
niem. Tu w sukurs przychodzi Spiewakowi przede wszystkim
edukacja i wrazliwos¢ muzyczna. Wiedza podparta inteligencja
muzyczna. Najmniejszy rys odtwarzanej postaci, najdrobniej-
szy gest, barwa i intonacja dialogu ma swoje zZrodto, uzasadnie-
nie w slowie konkretnego libretta, jego dramaturgii i zespolonej
z nig dramaturgii muzycznej. To zespolenie wyznacza Kierunki
dzialania. Zapala jak gdyby zielone swiatlo dla zrozumienia isto-
ty gatunku. Dobra opera jest najpiekniejsza ze sztuk, zas zla naj-
gorszg — to stowa Denisa Diderota. Dobra, to znaczy podlegajaca
wszystkim prawom logicznie taczacym poszczegolne elemen-
ty dziela. Istote sprawy oddaja stowa Wladystawa Tatarkiewicza,
ktory twierdzi, ze piekno jest rzecza tadu w dziataniu poszcze-
golnych czesci. Ta platonska definicja piekna wiaze sie dosko-

£ J ERZYM ARTYSZEM nale z geneza teatru operowego, rowniez wspoltczesnego, kto-

ry przeciez jest kontynuacja teatru antycznego, jego struktur

Stanistaw Moniuszko Halka, Teatr Wielki w Lodzi, 1958,

fot. Jerzy Neugebauer

l’OZI'naWIEl] El( iidei. MOwig o tym cytaty z Leona Schillera: ,Nie stawiajmy ope-

rze mniejszych zadan artystycznych i spotecznych, niz stawiamy

\ f\l(—jks an dCl’ L aS kOWSkl dramatowi”, ,,Opera dopowiada to, czego dramat powiedziec nie
s < chce lub nie moze”, ,,Opera uzupelnia misje spoteczng dramatu”,
1 SYIWIH \X/a(:h OWS ka L2opera jako dzielo jest poematem na temat rzeczywistosci, a nie

jej opisem ani jej fumgraﬁq“q. I taczy sie to z tym, co Gustaw

Holoubek zawsze powtarzal o Swiecie iluzji na scenie. Bo inaczej
bysmy doszli do formy Big Brothera. — T
1 Wypowiedzi Leona Schillera z artykulow opublikowanych w #.
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)i,gi Brothera?

Tak,sbo to jest wlasnie namacalna fotografia zycia
codziennego. Filozofia podgladania nie ma nic
wspolnego z teatrem.

Gustaw Holoubek méwil o Big Brotherze?

Nie. to moje stowa. Holoubek mowit o wielkim
swiecie iluzji — to samo, co mowit Schiller.

Czy w przypadku opery, w ktérej wszystko wy-
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poprzez $piew — nienaturalnle za-

"D

tem — byloby to w ogéle mozliwe? [0 Jest
forma peina iluzji komunikacyjne]j z natury.

Tak, ale forma zewnetrzna prezentacji tresci
W operze coraz czesciej przybiera postac fotogra-
fii, i to zdeformowane;.

M=yl
s "-.' o I

mowimy 0 inscenlzac]jl.
Tak, o wymiarze realizacyjnym. Czy wyra-
za substancje wilasciwg, pierwotna. Powtarzam
wiec: opera jest poematem o danej rzeczywi-
stosci, a nie jej opisem ani jej fotografia. Btadza
ci, ktorzy widza smiesznos¢ w pojeciu konwen-
cji operowej. Kazdy gatunek ma swoja konwen-
cje — pewna logike formy, uwarunkowania, Kto-
re go charakteryzuja. Tu rzadza pewne prawa,
ktore to wszystko porzadkuja, inaczej nie mie-
libysmy do czynienia ze sztuka, tylko z happe-
ningiem. I tu jest zasadnicza roznica. Instala-
cje i performans traktuje si¢ jako sztuke, a to jest
tylko instalacja albo tylko performans. A sztuka
jest czym innym. Sztuka jest bytem okreslonym,
zbudowanym z elementow logiki piekna. Jak by
tego nie nazywac — jezykiem Tao czy jezykiem
Platona — piekno zawsze pozostaje pieknem. Bez
kanonow sztuka nie istnieje, rozleci sie. Rozleci
sie absolutnie. Albo wiec wylaczamy definicj¢
sztuki z tego obszaru, albo zachowujemy ten
uklad logiki, fadu poszczegdlnych czesci, bo wte-
dy mamy czytelny obraz tworu ludzkiego talen-
tu czy geniuszu. Pojecie konwencji btaka sie po
roznych rozwazaniach publicystycznych i dys-
kusjach, pojawia sie w sadach krytycznych jako
co$ pejoratywnego, c0s, co jest anachroniczne, cO
odbiera sens poszukiwaniom artystycznym i tak
dalej. Tymczasem opera, jako dzieto juz zaistnia-
le w swojej formie i tresci — w formie okreslonej
i tresci okreslonej, podlega innej perspektywie.

Nie mozna postrzega¢ pojecia konwencji
negatywnie, jesli zachowujemy ksztalt i forme
dzietla operowego z szacunkiem dla faktu histo-
rycznego, dla dokumentu epoki, dla wyobraze-
nia kompozytora, ktory tez umiejscawiat swoje
dzielo nie w przysztosci, tylko w swojej wspot-
czesnosci, wyrazajac swoje sady. Dzielo jest
Swiadectwem mysli kompozytora. Dokumen-
tem jego talentu. Dokumentem skojarzen, jakie
to dzielo z soba niesie. Nie mozna wiec dowol-
nie rozporzadzac¢ bytem juz okreslonym, bo wte-
dy nastepuje, chcac nie cheac, deformacja. Dzisiaj
deformacja sztuki jest widoczna na kazdym kro-
ku — przez niektorych nawet pozytywnie przyj-
mowana i pozytywnie okreslana.

Zupelie niedawno w znanym nam Sporze,
w konflikcie, ktory miat miejsce w Starym Teatrze
W I{I‘-J,I{c:wie‘”, sporze z zespolem, z wybitnymi

Il

Chodzi o konflikt, ktéry zrodzil sie podczas
przygotowan do wystawienia Nie-Boskiej
komedii Zvgmunta Krasinskiego w rezyserii
Olivera Frljicia w 2013 roku.
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aktorami, ktorzy nie chcieli bra¢ udzialu w spek-
taklu i protestowali przeciwko deformacji sztu-
ki proponowanej przez teatr, jedna z wybitnych
postaci w programie telewizyjnym powiedziala,
ze nie odbiera rezyserom prawa do pomystow,
rzecz jednak w tym, by nie deprecjonowac trady-
cji teatru i tych, ktorzy te tradycje tworzyli. W tej
dyskusji chodzilo 0 Konrada Swinarskiego. Jesli
ta osoba miala zastrzezenia — a miata prawo miec
zastrzezenia jako piecdziesiecioletni artysta tego
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teatru — to powinna powiedzie¢, moim zdaniem,
ze nikt nie ma prawa deformowac zaistniatej for-
my i tresci sztuki. Nikt. Tylko ze zyjemy w tym
czasie, kiedy wszystko jest przerabiane. To jest
takie obnazanie braku wilasnej inwencji tworczej.

Eatwo jest co$ osSmieszyc, tatwo jest cos oto-
czy¢ tanimi ramami realizacji, tanimi propo-
zycjami nie z tego obszaru wartosci co dzietlo.
W muzyce jest to samo. Czym innym jest for-
ma wariacji na temat. Bo to jest okreslona forma



Giacomo Puccini Cyganeria, Teatr Wielki w Lodzi, 1962,

fot. F. Myszkowski

muzyczna, prawda? Tymczasem to, co sie robi
W sztuce, to nie zadna wariacja, tylko deforma-
Cja. Brak szacunku dla zaistnialego bytu konkret-
nego dzieta. Czy to bedzie dzieto malarskie, CZy
muzyczne, na jedno wychodzi, zasady sa te same.
To tak, jakby z portretu Mony Lisy rozmalowac
e szaty zewnetrzne i pokaza¢, jak wygladata pod
kostiumem. Nie ma w tym nic tworczego. To nie
jest sztuka, to nawet nie jest happening czy insta-
lacja. To jest po prostu deformacja. Odmieni¢
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dzielo ma prawo tylko twdrca tego dzieta. Defor-
macje dziefa sg w teatrze operowym bardzo cze-
stym zdarzeniem. Jesli sie konserwuje piekno
i prawde, to to nie jest anachronizm.

Bardzo ciekawe jest Zagadnlenle, gdzie prze-
Dlega granica miedzy wariacja a deformacja.
Ktos mogiby - jesli przyjaé panskie stanowi-
sko — uzna¢ na przykiad, ze granie Bacha na
wspoiczesnym fortepianie tez jest deformacja.

Nie, bo Bach jest wewnatrz dzwieku, Wewnatrz
muzyki, abstrakcyjnej mysli muzycznej, we fra-
zie, w artykulacji muzycznej. A to, CZy jest zagra-
ny na gitarze, czy na fortepianie dzisiejszym, nie
zmienia istoty Bacha. Gdyby$my zmienili porza-
dek nut, frazy, rytmy, przystosowali je do jakie-
gos big bandu, to bylaby deformacia.

“ | Sztuka

jest BY' TEM
OKRESILONYM.

zbudowanym
z elementow logiki
pickna. Jak by tego nie
nazywac — jezyvkiem Tao
czy jezyvkiem Platona —
PIEKNO zawsze

pozostaje picknem -

francuski

LZy] g
Jacques Loussier grajacy Bacha to juz de-
formacja?

Kompozytor i pianista

Oczywiscie, ze tak. A czy na przyktad nasi popu-
lisci, kompozytorzy jazzowi — nikogo nie chce
urazic, ale chce wyrazié swoje zdanie — nie defor-
muj3 Chopina? Deformuja. I teraz postawitbym
pytanie, jaka jest granica prawa do takiej defor-
macji. Bo nie moga tym rzadzi¢ populizm ani
wzgledy finansowe. Wiadomo, Ze tam, gdzie
w gre wchodza w pierwszym rzedzie finanse,
sztuka si¢ koriczy. Deformacja powinna by¢ wiec
prawnie zabroniona. To bardzo trudne zagadnie-
nie. Dochodzi tu do przektamania, bo jesli jakis
znany muzyk o znakomitym aparacie wykonaw-
Czym zabiera jego [tego dziela — przyp. red.] wia-
Sciwe wartosci i przenosi je na poziom wartosci
nizszych, to swoja perfekcja wyKkonawczg te war-
tosci nizsze oferuje ludziom, ktérzy przyjmuja to
w najlepszej wierze. I to jest przeklamanie.

To jak w tym kontekscie postrzegac Pulcinelle
Igora Strawinskiego?

To jest obrobka tematu, ale Strawiniski to napi-
sal, stworzyl konkretny utwér, wyKkorzystujac
pewne motywy. I podpisal si¢ wlasnym nazwi-
skiem. Stworzyl, czyli wybral i nadat forme, i to
jest jego dzielo. I tylko Strawiniski ma prawo to
dzielo zmieniac, a nie kto$ inny, kto na tym dzie-
le zeruje. To jest zerowanie na cudzej inwencji,
na cudzej tworczosci, na czyims$ geniuszu. Sie-
ganie do muzyki ludowej nie jest deformacija tej-
ze muzyki, tylko wzieciem tematu, nie formy

gotowej, stworzonej, logicznie uksztattowane;.
To jest inne zagadnienie. Nie chce sie tu zanadto
rozwodzic, sagdz¢ jednak, ze moje stowa powin-
ny wywolac dyskusje. Wypowiadam swoje zapa-
trywanie na ten problem. Dzisiaj bardzo wie-
lu rezyseréw operowych jest przeswiadczonych,
ze maja prawo przedstawiac dzielo nie w formie
czystej, w jakiej byto stworzone, ale popetniaja
wielki btad, wrecz grzech wobec calej $wiadomo-
sci kulturowej. Ubierajg to w szaty falszu.

Fatszu?

Blichtr takich dodanych rzeczy. Margines, for-
ma zewnetrzna jawi si¢ jako punkt wazniejszy
niz jadro przekazywanej tresci. Oczywiscie, to
widowisko sceniczne, teatr zawsze jest w jakims
sensie formg widowiska, ale przede wszystkim
jest teatrem, prezentacjg sensu, tresci. Ten mar-
gines przeniesiony w punkt wazkosci, ten zasad-
niczy, rozrasta si¢ i jak rak zzera caly sens tresci,
tej wiasciwej. Nastepuje wobec tego nie ten prze-
kaz, o ktéry twércy chodzito, nie to dzieto, kt6-
re stworzyl. Nic dziwnego, ze na przyklad Edita
Gruberova w ostatnich latach nie chce bra¢ udzia-
tu w inscenizacjach swoich wielkich rél opero-
wych, tylko w wykonaniach knncertuwychg. Ico
ciekawe, dramaturgia muzyczna w wersji kon-
certowej tak samo silnie oddziatuje na wyobraz-
ni¢ stuchacza czy widza, jak w teatrze. A moze
silniej, bo koncentracja jest ukierunkowana.

Nie jest tatwo zgodzié sie na calkowite od-
rzucanle rezyserii, ale trzeba przyznaé, 7e
gdy wystepuje Edita Gruberova, to nie ma sie
poczucia niedosytu z powodu braku insceni
zacjl, bo gestem i glosem potrafi ona Wyra-
Z1¢ tak wiele.

Bo to jest czysta materia, ta wlasciwa. To jest to
jadro.

Zastanowmy sie zatem, gdzie lezy problem.
ByC moze kolejne pokolenie Spiewakdw — wy-
chowane na wspéiczesnej rezyserii - nie be

dzie umiato odnaleZé sie w wykonaniach kon-
certowych. Godnego partnera dla Gruberovej
do wykonania koncertowego nie jest tatwo
znalez¢. I nawet jesli przyjaé, ze natural-
Ng rzecza jest to, iz gwiazda dominuje, to
Jest to dominacja ponad zdrowg miare w jej
przypadku.

Oczywiscie. Chodzi o t¢ wewnetrzna sile prze-
kazu. Jeden element nie powinien sta¢ ponad
innymi, wszystkie ogniwa muszg miec t¢ sama
moc przekazu w kazdym szczegole. To zalezy od
wrazliwosci realizatora — od wrazliwoéci sceno-
grafa, rezysera. Od znajomosci - nie to, ze nut,
tak jak profesjonalny muzyk - jezyka muzyki,
zrozumienia emocji ptynacej z kazdej frazy; zro-
zumienia, Ze W muzyce nie ma momentow sta-
tycznych. Nawet w pauzie jest zycie. I tego zycia
muzyki nie mozna si¢ obawiac. Bo nie wszystko
trzeba wypehic ruchem, jakims dziwnym, nie-
potrzebnym gestem. Ruch dla ruchu, gest dla
gestu! A nie to, czym ma by¢ i co ma znaczyc,
jaka prawde skomentowaé. Oczywiscie rezyse-
row pocigga technika, przede wszystkim tech-
nika filmu, ale to jest inny gatunek. Opera jest
Op€r3, teatr muzyczny jest teatrem muzycznym,
a film jest filmem. I w teatrze operowym kame-
ra nie wjedzie z kazdej strony i nie bedzie — —

3 Artystka zmarta w pazdzierniku 2021 roku,
juz po przeprowadzeniu tej rOZIMOoOwY.
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mowita, jak nam pieknie aktor uchem ruszyl, bo
tak trzeba. To nie jest to.

Wroce do kontrowersji — bo one sa. Jakby
publicznos¢ tego nie odczuwatla, to widzowie nie
wychodziliby w trakcie spektakli. Czyli cos jest
nie tak. Moze nie umieja tego zdefiniowad, nie
umieja tego wypowiedzie¢, moze s3 przyzwy-
czajeni do pewnych kanonow i dlatego wycho-
dza. Dla prawdy o sztuce lepiej niech wychodza,
niz zeby klaskali, nic nie rozumiejac, bo wtedy to
jest koniec sztuki.

W sytuacjach konfliktowych c¢i, Kktorzy
powinni mie¢ najwiecej do powiedzenia, czyli
dyrygenci, sa na 0got zbyt bierni. Spuszczaja glo-
we, maja orkiestre i sa zachwyceni. Tymczasem
powinni decydowac o tym, czy ksztalt scenicz-
ny odpowiada wlasciwej interpretacji muzycznej,
bo przeciez bardzo czesto pojawiaja si¢ dysonan-
se tresci, gdy ze sceny nie plynie przekaz spojny
z librettem i samga muzyka. Dzisiaj, po tylu latach
przezywania moich bytow scenicznych, ich zde-
finiowanie jest dla mnie jasniejsze, czytelniej-
sze. Niektore sukcesy dzis oceniam jako niepel-
ne, kleski zas czy nieudane momenty, w latach
aktywnosci zawodowej doprowadzajace czesto
do nieprzespanych nocy, traktuj¢ dzis tagodniej.
Jesli bylem dumny z siebie, z jakiejs niebywa-
tej, w mojej ocenie, kreacji, to czesto okazywato
sie, ze zewnetrzne oceny byly rézne. I odwrot-
nie. W kazdym razie bylem otwarty na odkry-
wanie moich niedociggniec i wyciggalem z tego
wnioski niezbedne dla ewolucji poszczegolnych
postaci. Od samego poczatku mojego rozumie-
nia sztuki operowej glownym motorem i moty-
wacja takich czy innych dziatan aktorskich byla
muzyka, fraza muzyczna, dramaturgia muzy-
ki i stowo, z calg jego jakze bogatg artykulacja,
wewnetrzng sita emocji i moca sensu. Od pierw-
szych krokow w tej materii mialem ulatwione
zadanie, bo wspolpracowalem ze znakomity-
mi osobowosciami w zakresie rezyserii opero-
wej i dramatycznej. Takie postaci, jak Kazimierz
Dejmek, Jan Kulma, Aleksander Bardini, Ludwik
René, Antoni Majak, Emil Chaberski, budowaly
w pierwszym okresie moich zmagan z wyzwa-
niami artystycznymi - a wiec chyba okresie naj-
wazniejszym — sposoby podchodzenia do rol. Jak
mawial wielki Jan Reszke, wszystko trzeba trzy-
mac w garsci: role, dzwiek, po prostu wszystko.
Do tej pory poszukiwanie szczegotowych psy-
chologicznych prawd, w jakie wglebialismy si¢
z. Janem Kulma przy pracy nad Pimpinone Georga
Philippa Telemanna, jest dla mnie wskazowka
dla interpretacji wielu dziel. Podobnie poglebia-
ne, jak gdyby zanurzone w beckettowskiej este-
tyce, drazenie chorobliwej osobowosci Jozuego
w dramacie muzycznym Jutro Tadeusza Bairda.
To zastuga pracy z Aleksandrem Bardinim. To
tvlko drobne przykilady, ktore budowaly moje
poszukiwania, moje przeswiadczenia o prawdzie
dzialania na scenie i calej dialektyce aktorstwa.

]

Wspdiczesnie w teatrze operowym czesto
idzie bardziej o prawde rezysera o0 sobie niz
szukanie prawd uniwersalnych. 0 zindywidu-
alizowane doSwladczenle dzleia operowego.

W zderzeniu z konkretnym wyrazem emo-
cji muzycznej w okreslonym dziele operowym,
szukanie prawdy uniwersalnej przez pryzmat
wilasnej osobowosci daje wynik niepewny. Nata-
dowana emocjami tres¢ potrzebuje dopowiedze-
nia muzyki. Inaczej bySmy po prostu mowili na
scenie. A spiewamy, dlatego ze to si¢ wzajemnie
dopeinia. Dopeinia si¢ to, czego dramat nie moze
lub nie chce powiedziec. Richard Wagner wyra-
zil to bardzo pieknie, kiedy powiedzial, ze poeta
zageszcza obszary stowa, kompozytor zas roz-
cigga je w nieskonczonosc.

Bardzo Wagnerowskie.

Bardzo. Pozwala zrozumiec¢ konsekwencje wija-
cych sie motywow. Ale w tym jest zawarta praw-
da. Slowo Spiewane nosi w sobie dynamit emocji.

W zbiorze esejow o operze angielskiego filo-
zofa Bernarda Williamsa znalez¢ mozna napi-
sang przez niego probe zdefiniowania Dpery4.

Jak brzmi?

Mamy diugi dowdd, bez wniosku na koniec, bo
nie udaje sie stworzy¢ przekonujacej i spoj-
ktora obejmowaiaby
wszystko, co nazywa sie operg. Jesli powie-
dzie¢ na przykiad, ze musl byC siowo Sple-
wane, to rzecz dotyczy takze musicalu. Je-
sli miaioby nie by¢ siowa mdéwionego, odpadng
na przykiad Uprowadzenie z seraju 1 Carmen,
i wszystkie recytatywy. Okazuje sie zatem,
ze gdy stosuje sige sciSle zasady logiki, nie
udaje sie opery zdefiniowac. Jak pan — jako
artysta - zdefiniowaiby opere?

¢S

nej definicji opery,

Niektore
SUKCESY dzis

oceniam jako niepelne,
-~ KLESKI zas,

w latach aktywnosci
zawodowej
doprowadzajace czesto
do nieprzespanych nocy,
traktuje dzis$ lagodnicj

-+ Zob. B. Williams, On Opera, Yale University
Press, New Haven 2006.

Integralnosc teatru antycznego daje nam instru-
menty dla rozumienia istoty opery. Wazne jest
zintegrowanie poszczegolnych sztuk, na przy-
kiad plastyki i akustyki. MOwimy tu o synestezji.
Pojecie ,,integralnos¢” zawiera w sobie te defi-
nicje. Kolor, barwa, $wiatlo, ruch - bo przeciez
opera ma w sobie duzo logiki ruchu; nie mowie
tu o balecie. To wszystko jest sztuka, nie jest to
przypadek.

Wchodzimy tu w dosC abstrakcyjne rozwazania.
W swolm czasle Leonard Bernstein przygotowai
wyktady - byta wowczas wielka moda na jezy-
kowg teorie Noama Chomskiego - o muzycznym
pochodzeniu jezykaS. Bernstein dowodzii, ze
ptaczgce 1 probujgce mowi¢ dziecko jest bli-

Zej Spiewu niz siowa mowionego.

Bo to slowo jeszcze nie jest wyartykulowane. Ga-
worzenie dziecka jest bliskie melosowi plemion
prymitywnych. Dziecko nienarodzone tez gada.

Przejdzmy do pana doswiadczenn scenicznych.
W jakim porzadku moglibysmy je utozycC?

Musimy dokonac jakiego$ wyboru. Moje zycie na
scenie to jest wielka wedrowka. A wlasciwie to jest
wiele scenicznych zywotoéw. Przypomina mi sie
tutaj konferencja prasowa po premierze Macbetha
w warszawskim Teatrze Wielkim w rezyserii
Marka Weissa-Grzesinskiego. Doskonale si¢
w tym dziele czutem, mimo krétkiego czasu na
przygotowanie. Zaproponowano mi te role nagle
i niespodziewanie. Bylem wowczas prorektorem
Akademii Muzycznej, w teatrze wziatem urlop,
uwazalem bowiem, ze bycie prorektorem to wiel-
ka odpowiedzialno$¢. Tydzieri przed premiera za-
pytano, czy niepodjatbym si¢ naglego zastepstwa.
Gdybym'nie znal ani jednej nuty, to oczywiscie
bym odmadéwil. Role Makbeta opracowywalem jed-
nak jeszcze w Mediolanie z panig Marig Carbone,
wi¢c mniej wiecej ja znatem. Bylem gotow w ty-
dzien. Jakos sie udato. Na konferencji prasowej po
premierze wywiazala si¢ dyskusja, w ktorej pod-
niesiono temat konwencji operowej. Przypomnia-
tem sobie wowczas powiedzenie — wedlug mnie
bardzo trafne — ze swiata brydza. Konwencja albo
dusi gre, albo jest dusza gry. W brydzu musi by¢
konwencja. Jakis zespot logicznych wyznaczni-
kow formujacych, konkretyzujacych sposéb poru-
szania sie, komunikowania, taki mowiony kamu-
flaz. Konwencja teatralna generalnie zaktada spo-
sOb poruszania sie i rozumienia, czym jest teatr.
Wré6cémy do prawd przeze mnie gloszonych i po-
pieranych, prawd, z ktorymi si¢ identyfikuje. Po-
etyka iluzji. Pod stowem , konwencja” miesci sie
zbior kanonow. Konwencja praw, uzywana dzisiaj
przez Helsinska Fundacje Praw Czlowieka, okre-
sla zbior praw rzadzacych danym organizmem.
Od talentu, umiejetnosci, wiedzy zalezy to, jak
kto$ sie w tym obszarze porusza, a jesli chodzi
o nasza dziedzine, zalezy to od wrazliwoscii rozu-
mienia jezyka muzycznego. g

5 Cykl wykladow Leonarda Bernsteina
The Unanswered Question: Six Talks
at Harvard z 1981 roku.




