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Akcja sceniczna jako efekt
oddziatywan koncepcji muzycznej
1 rezyserskiej

Idea zjednoczenia si¢ krajéw Europy prowokuje nas do poszukiwania wspol-
nego dziedzictwa kulturowego. Sposrdd pierwszych wspdlnot kulturowych,
ktére pojawity si¢ na naszym kontynencie, szczegolnie wyrdznita si¢ cywilizacja
starozytnej Grecji. Jej osiagnigcia wywarly ogromny wpltyw na rozwoj spole-
czenstwa naszego kontynentu i innych narodéw swiata'. To wlasnie sztuka an-
tyczna stworzyla najstarsza europejska formg teatru — dramat grecki, uniwersal-
ng form¢ wyrazania mysli artystycznej, bedaca synteza poezji, muzyki i tan-
ca. Forma ta zafascynowata pod koniec XVI wieku grono intelektualistow
(uczonych, poetéw 1 muzykow) skupionych wokdt osoby hrabiego Giovanniego
Bardi, a znanych nam dzi$ jako Camerata Florencka. Ich pomyst wskrzeszenia
dramatu greckiego doprowadzit do powstania najbardziej osobliwego tworu
scenicznego — OPERY. Formy, ktéra ulegajac na przestrzeni lat przemianom
oraz modyfikacjom, rozwijata si¢ i przeksztatcata fascynujac, wzruszajac, draz-
niac lub bulwersujac publiczno$¢ teatrow operowych calego swiata.

Sledzac historie rozwoju muzycznych form scenicznych zauwazamy, ze po-
mimo zmieniajacych si¢ stylow i trendow, zawsze istnial problem scalenia mu-
zycznego dziela scenicznego w jedng logiczng catos$é, nadania odpowiedniego
wyrazu dramatycznego zawartym w utworze tresciom, podporzadkowania ich
akcji dramatycznej za pomoca dostepnych w danej epoce $srodkdéw artystycznych
i technicznych. Patrzac dzi§ na ten problem z perspektywy dyrygenta (kierowni-
ka muzycznego spektaklu) pragne podzieli¢ si¢ swoimi przemysleniami i wnio-
skami.

'N.Davies, Europa, Wydawnictwo ZNAK, Krakow 2004, s. 19-20.
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Ogladajac spektakl operowy, operetkowy czy musicalowy przecietny widz
nie zdaje sobie sprawy, ze to, co oglada, powstatlo w wyniku wspotpracy wielu
0sob. W obecnym teatrze operowym gtownymi postaciami tworzacymi koncep-
cje spektaklu sa: kompozytor, dyrygent i rezyser. Te trzy osoby
poprzez wykonawcoéw i przy pomocy scenografa, kostiumologa, choreografa,
chormistrza, akustyka, o§wietleniowca oraz catej obstugi technicznej (na zasa-
dach wspotzaleznosci) wspottworza spektakl — muzyczne dzielo sceniczne;
Dzieto, ktore — pojmowane jako twor intencjonalny® — dopiero w procesie wy-
konawczym stanie si¢ skonczonym, muzycznym dzietem scenicznym. Ztozy si¢
na to wspotpraca wymienianych wczesniej osob, a koncepcje wykonawcze
dyrygenta i rezysera przebiegaé beda na plaszczyznach rozwiagzan technicznych
i interpretacyjnych. Zespot dziatan sktadajacych si¢ na techniczne koncepcje
wykonawcze to: przygotowanie zespolow, dykcja, problemy intonacyjne, ryt-
miczne itp. Na koncepcje interpretacyjne ztoza si¢: miejsce muzyki w spekta-
klu, budowa formy, realizacja agogiki, artykulacji, dynamiki.

U podstaw kazdej koncepcji powinny lezeé:

1. Znajomos¢ stylu i epoki, z ktorej pochodzi utwor.

Jesli pragniemy pozosta¢ wierni idei kompozytora oraz historycznej kon-
wencji epoki, nie mozemy zastosowac¢ np. W operze barokowej, modelu
akcji wspolezesnego kina, czy pozbawi¢ muzyki czynnika popisu wokal-
nego.

2. Doktadna analiza i interpretacja partytury wraz z tekstem libretta.

Tu odkrywamy dzieto, jego forme i tres¢, zapoznajemy si¢ z koncepcja
kompozytora. Dotarcie do dokumentoéw, notatek zréodtowych moze by¢
bardzo pomocne iciekawe. Przyktadem niech bgda uwagi Christopha
Willibalda Glucka — rezysera, spisane podczas wznowienia jego dzieta
Echo i Narcyz w Paryzu: ,,Scena 3. — Cala ta [...] scena winna by¢ mowio-
na z ogniem i grana z przejeciem. Rozwlekto$¢ bytaby dla niej zgubna.
Trzeba, by aktorzy zwazali na dobre frazowanie i by recytatyw byt szybko
deklamowany. [...] Koniec sceny winien by¢ bardzo zywy, jesli idzie
o Echo.” ,,Akt I, scena 2 — [...] Trzeba mniej ruchdw i gestow, wzruszenia
i smutku w grze wszystkich nimf”.

3. Pomyst.
Indywidualny wktad twércy oparty na jego wiedzy i wyobrazni.

?R.Ingarden, Studia z estetyki, [w:] O tozsamosci dziela muzycznego, t. 2, PWN,
Warszawa 1959.
’B.Horowicz, Teatr Operowy, PIW, Warszawa 1963, 5.127.
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Koncepcje wykonawcze techniczne iinterpretacyjne zloza si¢ na zespodt
dzialan muzycznych (u dyrygenta) i scenicznych (u rezysera). Dzialania mu-
zyczne 1 sceniczne, wspotoddziatujac na siebie, beda uzupetiaty si¢ wzajemnie,
a ich wypadkowa stanie si¢ akcja (przyktad 1. Grafik autora artykutu).

KOMPOZYTOR

MUZYCZNE
DZIELO
SCENICZNE

DYRYGENT REZYSER
Koncepcje Koncepcje
techniczne/interpretacyjne technicznefinterpretacyjne
Fash e
WYKONAWCY
DZIALANIA — = DZIAtANIA
MUZYCZNE ~———_ ——= — SCENICZNE

Przykiad 1

Zaprezentowany tutaj schemat wzajemnych relacji 0sob i poje¢ zwiazanych
z realizacja dzieta scenicznego unaocznia nam role, jaka petnia: dyrygent i re-
zyser oraz w jakich odniesieniach znajdujq si¢ oni w stosunku do pojecia akcji.
Wszystkie procesy zachodzace w czasie wypracowywania koncepcji (rezy-
serskich i muzycznych) oraz rozwiazania z nich wynikajace sg rezultatem pod-
stawowych czynnikow:
-Postawy rezysera i dyrygenta okreslajacej ich osobisty stosunek do ro-
zumienia muzycznego dzieta scenicznego.
-Podejscia do tekstu libretta i jego zwiazku z forma spektaklu.
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-Zdolnosci postrzegania zjawisk muzycznych i scenicznych zawartych
W partyturze.
Czynniki te rozpatruj¢ z punktu widzenia autora pracy — dyrygenta.

REZYSER

Musimy mieé¢ §wiadomos¢, ze osoba rezysera pojawita sie w historii te-
atru operowego dos$¢ pozno i nie rozwiazata wszystkich problemow towarzysza-
cych tworcom muzycznych inscenizacji teatralnych. Od momentu, gdy Jacopo
Peri wystawil swoja Dafire (1598)* az do konca XVIII wieku, przygotowanie
przedstawienia lezato w gestii kompozytora lub librecisty. Bezposredni wptyw
na zewnetrzny wyglad przedstawienia mieli jednak architekci sceny budujacy
przemyslne machiny i dekoracje teatralne.

»Tam si¢ wiele miratum dignum widziato, konie zywe, ludzie po powietrzu
latajace na pot godziny i dalej. Okrety, galery na teatrum ptywajace tak wielkie,
ze si¢ kilkadziesiat czlowieka w nich miescito” — pisat cztonek dworu krdla Jana
Sobieskiego, Teodor Billewicz, o weneckim przedstawieniu I/ Vespasiano —
Carlo Pallaviciniego (1678)’ .

Pozostawienie akcji scenicznej osobistej inwencji $piewakdéw nie dawalo za-
dowalajacych rezultatow. W opisach Charlesa Simona Favarta (1710-1792),
francuskiego librecisty XVIII wieku mozemy przeczytaé: ,.Spiewacy wloscy sa
jedynymi, ktérzy obywaja si¢ bez gry. Nikogo nie razi poprawianie zabotu
w momencie, kiedy $piewaja o burzy, aich primadonny posiadaja wytaczny
sekret wachlowania sie przy ariach wybuchowych”®.

Jean-Jacques Rousseau (1712—1778) podaje ,,malowniczy” obraz opery pary-
skiej potowy XVIII wieku: ,,Widzi si¢ aktorki prawie w konwulsjach, wyrywa-
jace gwaltowne jeki z pluc, z pigsciami zaci$nigtymi na piersiach, z gtowa od-
rzucong do tylu z twarza rozpalona, o nabrzmiatych naczyniach krwionos$nych,
dyszace... Ich wysitki sprawiajq tylez cierpienia tym, ktdrzy na nie patrza, co ich
$piew tym, ktorzy ich stuchaja™’.

Szczegolnie w tym kontekscie zwracajg uwagg znane z historii rozwoju mu-
zyki postacie wybitnych kompozytorow — rezyseréw: Jeana-Baptiste Lully,
Christopha Willibalda Glucka, Wolfganga Amadeusza Mozarta, ktérzy wskazy-
wali na potrzeb¢ zmiany zachowania wystgpujacych na scenie aktorow
i konsekwentnie egzekwowali swe wymagania. Potrzeba wprowadzenia sce-
nicznego koordynatora pojawita si¢ w koncu XVIII wieku wraz ze wzrostem
obsady oper i wymagan kompozytorow (Carl Maria von Weber, Giuseppe Ver-
di). Ryszard Wagner byl tym, ktéry pierwszy wprowadzit pojecie ,,dyrygenta
sceny”, widzac w osobie rezysera brakujace ogniwo petnej koncepcji realizacji

* Kronika Opery, Wydawnictwo Kronika M.B. Michalik, Warszawa 1993, s. 13.
SA.Szwe ykowska, Wenecki teatr modny, PWM, Krakow 1980, s. 26.
®B.Horowicz, Teatr operowy, PIW, Warszawa 1963, s. 103.

7 Tamze, s. 116.
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dzieta. Poprzez Cosimg¢ i Siegfrieda Wagneréow (,,straznikow” spuscizny Ry-
szarda), Gustava Mahlera (genialnego inscenizatora), Otto Klemperera (angazu-
jacego awangardowych rezyserdéw teatralnych okresu migdzywojennego) docie-
ramy (zdaj¢ sobie sprawe, ze bardzo ,,na skroty”) do czaséw, w ktdrych zadania
rezysera stanowia jeden z gtownych elementow tworzacych muzyczne dzieto
sceniczne i sg nie bez znaczenia dla dyrygenta.

Lia Rotbaumoéwna (rezyser operowy, w latach 1958-1968 zwiazana z Opera
Wroctawska) w ksiazce Opera a jej ksztalt sceniczny® wymienia caty krag pro-
blemoéw, ktéry musi znalez¢ si¢ w polu widzenia nie tylko wspdlczesnego rezy-
sera, ale kazdego artysty parajacego si¢ opera. Zalicza do nich: granice uwspot-
czesnienia opery, sposéb pojmowania teatralnosci, rytm i tempo narracji — usta-
tycznienie, czy dynamizacj¢ spektaklu, problem wiernosci dzietu — stosunek
realizatoréow do partytury.

Koncepcje rezyserskie wptywaja na tempo narracji i strong¢ muzyczng spek-
taklu. Pod tym wzgledem mozemy zauwazy¢ dwie skrajne postawy re-
zyserskie:

1. Epicka — sprowadzajaca postacie sceniczne do symboli wyraza-
jacych problem; kobieta — mezczyzna, wiladza — poddani, prawda —
ktamstwo (problem ucielesniony jest przez postac). W tym przypadku
muzyka wypowiada mysli i dziatania postaci. Jest akcja. (Ryszard Wa-
gner okresla swojego Tristana ilsolde nie jako dramat muzyczny,
lecz jako akcje¢ (Handlung).

2. Dramatyczna — ukazujaca konflikt miedzy konkretnymi posta-
ciami scenicznymi z wyeksponowaniem czynnika ruchu i gestu (dziata-
nie postaci ukazuje problem).

Muzyka dopowiada mysli i interpretuje stany emocjonalne bohate-
row. Istnieje na scenie w konkretnej akcji. Towarzyszy akcji.

Na powyzsze interpretacje naktada si¢ konwencja wystawienia spektaklu: ar-
chiwalna (znajdujaca swoja najdoskonalsza realizacj¢ w zespotach specjalizuja-
cych si¢ wykonawstwem muzyki dawnej), lub wspotczesna. Powyzsze koncep-
cje 1postawy odzwierciedlaja takze sposob podejscia dyrygenta (kierownika
muzycznego spektaklu) do partytury.

Konstantin Stanistawski twierdzit: ,,[rezyser] to jest taki czlowiek, ktory swa
tworczoscig zdolny jest budzi¢ w ludziach my§li potrzebne wspotczesnosci™.
Trudno dzi§ wyobrazi¢ sobie, by bagaz doswiadczen wspodtczesnego Swiata
z cala jego zlozonos$cig stosunkdw spotecznych, wiedzy historycznej i techni-

YL.Rotbaumoéwna, Opera a jej ksztalt sceniczny. Notatki z warsztatu rezysera,
PWM, Krakéw 1969, s. 15.
? Tamze, s. 17.
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cznej nie mial wplywu na interpretacje opery czy operetki, bez wzgledu na to,
w jakim okresie ona powstata.

Uwspolczesnieniu podlega gtdéwnie zewngtrzna ,,szata” spektaklu — oprawa
scenograficzna, kostiumy, sposdb zachowania si¢ $piewakow. Warstwa mu-
zyczna pozostaje czgsto bez zmian. Przyktadem takich rozwiazan moze by¢
spektakl Orfeusza i Eurydyki Chrisopha Willibalda Glucka przygotowany przez
,,The Australian Opera” w Sydney'’, gdzie wspolczesne potraktowanie ruchu
scenicznego pozwolito Orfeuszowi (David Hobson) na Spiewanie arii z reka
w kieszeni garnituru.

Podobng wspdtczesna wersje¢ oprawy scenograficznej i choreograficznej
znajdujemy stuchajac (i ogladajac) ari¢ Kleopatry w operze Julius Cesar — Geo-
rga Fridericha Haendla (przyktad 2)'".

Przedstawienie moze takze ,,wchto-
na¢” muzyczne formy subkultury.
W szczecinskiej ,,adaptacji” (tak wypa-
da to nazwac) Wesolej Wdowki Fran-
za Lehara (rezyseria — Adam Hanusz-
kiewicz) piesn Gryzetek z 111 aktu zo-
stata przedstawiona w formie chore-
ograficznej i muzycznej [sic!] rapu'”.

Stosunek rezysera do tekstu dzie-
fa scenicznego rzutuje na przekazywane
tresci ibudowe formalng spektaklu.
Wszelkie zmiany zachodzace w war-
stwie stownej znajduja swoje odbicie
w warstwie muzycznej utworu, gdyz sa
one ze soba powiazane zaleznoscia
zadang przez kompozytora. O relacjach
muzyki i tekstu pisze Mozart w jednym
ze swoich listow: ,,W operze poezja
musi by¢ po prostu postuszng cora mu-
zyki... najlepiej, jezeli zejda si¢ ze soba dobry kompozytor, z madrym poeta,
rzadkim jak ptak Feniks — wtedy mozna by¢ pewnym powodzenia”">.

Kleopatra — Susan Larson

" C.W. Gluck, Orfeusz i Eurydyka, ,,;The Australian Opera” w Sydney 1994 rezyseria
— S. Lazaridis, dyryguje — M. Guidarini, Orfeusz — D. Hobson. Akt I, Nr 9 — Aria
Orfeusza Cerco il mio ben cosi.

""" G.F. Haendel, Julius Cesar, Dresden Staatskappelle 2002, dyrygent — C. Smith,
rezyseria — P. Sellars. Akt I1I, Aria Kleopatry; solistka — S. Larson. Zdjgcie stanowi
klatke filmowej wersji opery emitowanej w programie Mezzo.

F.Lehar, Wesola Wdéwka, Opera na Zamku w Szczecinie, rezyseria — Adam Ha-

nuszkiewicz, kierownictwo muzyczne — Warcistaw Kunc, wspotpraca artystyczna —
Jan Jazownik, 1999.

P K.Stromenger, Uprowadzenie z seraju Mozarta, PWM, Krakéw 1957, s.17.
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Zwyczaj wykonywania muzycznych dziet scenicznych w oryginalnych jezy-
kach stat si¢ juz whasciwie praktyka. Elektroniczne tablice $wietlne podaja thu-
maczenie libretta i melomani nie wiedza nawet, ze w XVII wieku ,,widzowie
przychodzili do teatru z drukowanym tekstem opery i ze $wiecznikami, umozli-
wiajacymi §ledzenie go. Slady tych $wieczek widnieja na niektorych zachowa-
nych egzemplarzach librett”'*. Powodem byta tez kiepska dykcja solistow — ta
praktyka wykonawcza” artystow pozostata w niektorych teatrach do dzis,
a ztosliwi proponuja wyswietlanie tekstu takze naszych oper narodowych.

W niektorych przypadkach (zwtaszcza w formach, w ktérych wystepuja dtu-
gie partie mowione: singspiel czy operetka), dokonuje si¢ thumaczenia tekstu
libretta. W kazdym tlumaczeniu istotne jest, by oddawato ono wiernie tre$¢ ory-
ginatu — zwlaszcza na stowach kluczowych. Jego dopasowanie do linii melo-
dycznej zawsze spowoduje zmiany elementu rytmicznego partii wokalnych
(przyktad 3).

Orpheus Nr 2. Recitativ (partia solisty)

Wersja francuska (1774) Christoph Willibald Gluck

Tekst: Pierre Louis Moline
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Christoph Willibald Gluck - Orfeusz (wersja paryska); Nr 2 Recitativ.
Fragment partii wokalnej. Roznice rytmiczne pomiedzy tekstem francuskim
1 wloskim.

Dokonujac thumaczenia libretta, realizator argumentuje to dziatanie istotnym
znaczeniem tresci slownej, ktéra buduje forme¢ 1iakcj¢ dramatyczna.
W postaciach scenicznych iich wypowiedziach publiczno$¢ moze rozpoznaé
wystepujace w mniej lub bardziej zaszyfrowanej formie panujace aktualnie sto-
sunki spoleczne i wybitne postacie wspdlczesne, wystawiane na o§mieszenie.
Takie zadanie ,,spetnialy” swego czasu operetki i rezyserzy poprzez modyfikacje

“B.Horowicz, Teatr operowy...,s.87.
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tekstu starali si¢ ten cel osiagnaé. Kronika Opery pod data 1903 podaje informa-
cje: ,,Orfeusz w Piekle — Jacquesa Offenbacha §wigci w paryskim Théatre Varié-
tés kolejny wielki sukces. Uplyngto czterdziesci pig¢ lat (prapremiera —
21.10.1858) od pokazania ztosliwej parodii Drugiego Cesarstwa i towarzystwa
paryskiego. [...] Od czasu prapremiery stosunki spoleczne i polityczne ulegly
jednak znacznej zmianie, tak, iz potrzebna byla istotna przerdbka tekstu, aby
wlaczy¢ don liczne aktualne aluzje”'. Jakiego rodzaju byly to zmiany artykut
nie opisuje, jednak jak daleko obecnie posunaé si¢ moze rezyser w tym wzgle-
dzie pokazuje szczecinska Wesola Wdowka Franza Lehara. Zmiana tekstu,
wprowadzenie alegorycznej postaci — Ojczyzny przyczynily si¢ do catkowitej
zmiany ksztaltu i charakteru spektaklu (przyktad 4)'°.

=

Ojczyzna w otoczeniu urzednikéw panstwowych

Liberalny stosunek rezysera do tekstu zawsze budzi kontrowersje i trudno
znalez¢ jednoznaczna odpowiedz jak daleko (i czy w ogdle) ma on prawo prze-
ksztatcac istniejacy juz przeciez w zapisie partytury muzyczny utwor sceniczny.
Wszelkie zmiany beda zawsze rzutowaty na forme spektaklu, a tym samym for-
me¢ warstwy muzycznej dzieta. Przyklady takich zbiegéw znajdujemy juz
w historii. Zmian dokonywali kompozytorzy i realizatorzy. Przyczyna byly isa
gusty publicznosci, chgé pokazania mozliwosci solisty lub zespotu, potrzeba

"> Kronika Opery..., s. 305.
'® Tamze, zdjecie z archiwum Opery na Zamku w Szczecinie.
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doskonalenia dzieta lub ukrycia niedociagnie¢ wykonawcow, nowe wizje spo-
wodowane zmieniajacym si¢ $wiatem itp.

Skréty, usuwanie watkéw pobocznych, dodatki, zamiana kolejnosci scen, to
zabiegi znajdujace swoje odbicie w budowie formy spektaklu — tym samym
budowie formy muzycznej dzieta. Przeksztalcenia te majq bezposredni wpltyw
na przebieg akcji dramatycznej utworu.

Jednym z pierwszych kompozytorow, ktéry tworzyl nowe wersje swoich
oper byt Christoph Willibald Gluck. Jego wtoskie opery cieszyty si¢ duzym
zainteresowaniem w Paryzu. Pragnac sprosta¢ gustom francuskiej publicznosci
dokonywat zmian w tekscie i muzyce (balety). Dla Paryza Giuseppe Verdi
zmienit Lombardczykow, Nieszpory Sycylijskie i Don Carlosa. Nie udato sig¢ to
jednak Ryszardowi Wagnerowi. Pomimo dodania scen baletowych w Tann-
hdiuserze ponidst w Paryzu (1861) klgske artystyczna. Awantura, krzykami
i $miechem przyjeto ,,pomytke” umiejscowienia scen baletowych w I, a nie jak
byto to w zwyczaju w 11 akcie.

Wskazowki kompozytora dotyczace wykonania Tannhaiisera wciaz dopusz-
czaja mozliwo$¢ ingerencji w form¢ dramatu pod pewnymi, okreslonymi przez
niego warunkami: ,,Wagner zada w scenie wejscia gosci nie tradycyjnego orsza-
ku operowego, ale imitacji zycia realnego. Chor ma by¢ podzielony na grupy
przyjaciét i krewnych. Kazda dama i kazdy rycerz witani sa u wejscia, przyjaz-
nie 1z godnoscia [...]. Jesli staty$ci w ostatniej scenie pierwszego aktu nie daja
si¢ ozywi¢ inie sprawiaja wrazenia wesotego ttumu strzelcow najezdzajacych
scene, nalezy skresli¢ postludium orkiestrowe™"”.

Udoskonalanie i dazenie do perfekcji doprowadzito do powstania nowych,
kompozytorskich opracowan dziet: Fidelio — Ludwiga van Beethovena, Marii
Stuart — Gaetano Donizettiego, Mocy przeznaczenia — Giuseppe Verdiego, Ma-
damy Butterfly — Giaccomo Pucciniego, Ariadny — Ryszarda Straussa.

Paul Hindemith wystawiajac w 1952 swoja opere Cardillac (prapremiera
1926), po doswiadczeniach II wojny $wiatowej, poszerzyt dzieto do czterech
aktéw. Wbudowal w nia liczne wstawki i zrewidowat tekst. Cardillac nie byt juz
jak w pierwszej wersji bohaterem, lecz przestgpca pchanym do zbrodni.

Jeden z pierwszych przekazéw dotyczacy zmian dokonanych przez insceni-
zatoréw przedstawien pochodzi z roku 1644. Byta to Ulisse erante — Francesco
Sacratiego (uwazanego éwczesnie za nastgpce Monteverdiego) wykonana w te-
atrze SS. Giovanni e Paolo w Wenecji. Zmienione zostato zakonczenie utworu.
»Autor konczyt swoj dramat zgodnie z dotychczasowa dworska konwencja ob-
razem alegorycznej apoteozy. Tymczasem apoteoz¢ owq tak przesunigto, by na
koncu przedstawienia mogt zebra¢ oklaski — obyczajem trup zawodowych — caty
zespot aktorski 1 zegna¢ widzow tekstem na czes¢ Troi, jak wiadomo, uznawanej

za «prakolebke» Wenecji”'.

"B.Horowicz, Tetar operowy...,s. 153.
" A.Szweykowska, Wenecki teatr..., s. 44.
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W 1645 roku wystawiono we Francji La finta pazza tego samego kompozytora.
Opera ulegta pewnym modyfikacjom. Wiele scen skrocono, a nawet przerobiono na
sceny mowione dostosowujac do miejscowych gustow. Praktyka zmian musiata by¢
wtedy popularna, gdyz sam Jean Baptiste Lully wystawiajac wloskie opery w Pary-
zu dokomponowywal do nich wstawki baletowe (m.in. do: Egisto, Ercole amante —
Francesco Cavallego, Nozze di Peleo e di Teti Capriolego).

Kompozytorzy wyrazaja si¢ jednak o tego typu dziataniach z dezaprobata,
dopuszczajac tylko swoje, autorskie poprawki. Autor broszury I/ teatro alla
moda (jej autorstwo udowodniono Benedetto Macello, wloskiemu kompozyto-
rowi i literatowi), wydanej anonimowo w Wenecji w 1720 roku, w szyderczy
sposdb daje wskazoéwki kompozytorowi opery: ,,Powinno si¢ moc przedstawic
opere [obsada] tylko szesciu osdéb, z tym, ze dwie lub trzy role maja by¢ tak
ujete, aby w razie potrzeby mozna je bylo usunaé nie niszczac dramaturgicznej

Giuseppe Verdi pisat w roku 1851 do swego przyjaciela, rzezbiarza Luccardi:
»[---] Wiem, ze zrujnowano w Rzymie nie tylko Stiffelia, ale i Rigoletta. Ci «im-
presarii» jeszcze nie zrozumieli, ze opery powinny by¢ wystawiane w catosci,
tak jak byly pomyslane przez autora, albo lepiej ich nie wystawia¢ wcale. Nie
rozumieja, ze przeniesienie jednego fragmentu, jednej sceny jest prawie zawsze
powodem niepowodzenia. A c6z dopiero— wyobraz sobie — gdy zmienia si¢ cata
tre$é opery!![...] To nie byta moja muzyka*’.

Powyzsze cytaty Swiadcza o tym, ze wykonawca (dyrygent, rezyser) styka si¢
z problemem ksztattu dzieta scenicznego i od niego samego, jego wiedzy i wy-
czucia stylu zalezy ostateczny jego wyglad. Opera rzadzi si¢ prawami konwencji
(rozumianej tu jako zespot zwyczajow /mody/ przyjetych przez Srodowisko
w danym okresie historycznym). Spotyka si¢ z potgpieniem, znudzeniem i drwi-
na. We wspomnianym /[ teatro alla moda czytamy: ,Jesli tak si¢ ztozylo, ze
w wiezieniu znalezli sie Maz i Zona i jedno z nich szlo na $mier¢, drugie bez-
wzglednie powinno pozosta¢ [na scenie], aby zaspiewac ariettg, ktdrej stlowa
musza by¢ wesote, aby rozproszy¢ smutek ludu i da¢ mu do zrozumienia, ze
wszystko to dzieje sie dla zartu™?'.

»Szczyt mody kaze, by [nieszczg$liwy bohater] plakal i umierat $piewajac
szybko i1 wesolo” pisat Pier Francesco Tossi (1653—1732), wloski $piewak ope-
rowy (kastrat)™.

Pomimo tych i innych krytycznych uwag i oczywistego nonsensu w przebie-
gu ciagu dramatycznych zdarzen nie spotkatem si¢ jednak z pomystem usuniecia
fragmentu ostatniego tchnienia Spiewanego przez uduszong juz Desdemong Mu-
oio innocente... (G. Verdi — Otello), lub skreslenia ,,Arii w worku”, podczas

" Tamze, s. 160.

2H.Swolkien, Rigoletto G. Verdiego, PWM, Krakow 1958, s. 35.
A, Szweykowska, Wenecki teatr..., s. 159.

2 Tamze, s. 159.
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ktoérej zasztyletowana Gilda $piewnie wyznaje ojcu, co uczynila i dlaczego (G.
Verdi — Rigoletto).

DYRYGENT

Dyrygent zapoznajac si¢ z partytura muzycznego dzieta scenicznego poszu-
kuje zawartych w niej elementéw akcji. Przekltada w swej wyobrazni jezyk
dzwigkdéw, na ciag koncepcji dziatan muzycznych zespolo-
nych niejednokrotnie z obrazem. ,,Widzi” konkretne sceny, ich koloryt, klimat,
elementy ruchu, zachowania si¢ spiewakéw — wkracza w sfer¢ koncepcji
dziatan scenicznych, stanowiaca obszar zainteresowan rezysera —
»widzi” a k ¢ j ¢ spektaklu. Nie zawsze tak samo jak rezyser.

Pierwsze spotkania dyrygenta z rezyserem sa bardzo wazne. Glow-
nym ich celem jest wspolne przettumaczenie jezyka muzyki na jezyk sceniczne-
go dzialania. Dobrze, jesli juz podczas pierwszych rozméw dochodzi do zgod-
nych pogladow a koncepcje i postawy obydwu ,,dowodzacych” sa zbiezne.

,»d grudnia 1705 roku po wystawieniu opery Cleopatra doszto w Hamburgu
do autentycznej walki na szpady miedzy dotychczas zaprzyjaznionymi kompo-
zytorami Johannem Matthesonem a Jerzym Fryderykiem Haendlem, ktory kie-
rowat przedstawieniem. [...] Gdy Mattheson zazadat od Haendla opuszczenia
miejsca dyrygenta, co ten odrzucil, doszto do gwaltownej sprzeczki, ktora za-
konczyla si¢ wyzwaniem na pojedynek przez Matthesona. Juz w czasie préb do
tego przedstawienia dochodzilo do nieprzyjemnych napig¢ migdzy oboma [...].
Mattheson zarzucat Haendlowi, iz nie trzyma si¢ wskazdéwek jego partytury.
Wielokrotnie mu przerywat w trakcie dyrygowania, wmawiajac mu inng inter-
pretacje, co Haendel jako kierownik muzyczny prob wypraszat sobie. Sensacyj-
ny pojedynek miedzy obu kompozytorami na placu targowym skonczyt si¢ bez
ran, gdyz szpada Mattesona przy decydujacym pchnigciu pekta, natrafiajac na
szeroki metalowy guzik od surduta Haendla™?.

Podobne konflikty na linii dyrygent — rezyser — kompozytor zdarzajq si¢ nie-
stety takze dzis. Przebieg ich nie jest na szczgscie az tak gwattowny.

Na poczatku artykulu okreslitem, ze akcja jest wypadkowa wszystkich
dziatan muzycznych i scenicznych; dyrygenta i rezysera. Tym samym, podkre-
$lam jeszcze raz, rozumiana jest przeze mnie znacznie szerzej niz sam problem
ruchu. Ten jednak, jako element dziatan scenicznych, stanowi jeden z istotnych
komponentow akcji.

Juz Esteban (Stefano) Arteaga (hiszpanski teoretyk muzyki, 1747-1799) wy-
tykat btad braku ekspresji w ruchach wiekszosci spiewakow: ,,Wszyscy oni uwa-
zaja, ze akcja jest absolutnie zbyteczna. Czgsto poruszaja tylko wargami stojac
nieruchomo, a jesli czynig ruch, to wytacznie po to, by falszywymi gestami zbu-
rzy¢ nastroj, jaki spiew ich moégt wywotac [...]. Zaledwie zaczyna si¢ recytatyw
zapowiadajacy ari¢, Eponina zaczyna przechadza¢ si¢ wolnym krokiem wzdtuz

» Kronika opery..., s. 23.
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1 wszerz teatru, mimo obecnosci Cesarza na scenie [...] po czym $piewa swoja
ari¢. [...] z kolei Jego Cesarska Wysokos$¢ rozpoczyna przechadzke, peten gracji
i godnosci, przebiegajac oczyma wszystkie loze, strojac miny, pozdrawiajac
przyjaciot i znajomych, usmiechajac si¢ do suflera lub muzykow w orkiestrze,
podziwiajac swe pierscienie, bawiac si¢ tancuchem od zegarka iczyniac sto
innych, réwnie mitych grzecznostek™*.

Ruch powinien wynika¢ z tekstu muzycznego i by¢ z nim zwiazany. Mita dla
oka jest interpretacja motywu czy frazy, ktora pokrywa si¢ z uktadem choreogra-
ficznym baletu. Porozumienie migdzy dyrygentem a choreografem jest w tym
wzgledzie bardzo wazne. Dwie rdzne interpretacje motywu i punktéw kulmina-
cyjnych frazy pokazuje (przyktad 5%°).

Orpheus
Nr 35 Balet

partia fletu / I skrzypiec-fragment (takt 1 - 4)

Lento Christoph Willibald Gluck

'y
[TT%(, 1

l

Lento

tcisi)
il
| |
I
il
b

= oparcie motywu / frazy

Christoph Willibald Gluck - Orfeusz (wersja paryska); Nr 32 Balet

Uzgodnienie z choreografem wspolnej koncepcji daje efekt harmonii obrazu
1 dzwigku. Niestety, nie wszyscy mistrzowie baletu rozumieja ten problem. Oso-
biscie bytem $wiadkiem, gdy tancerze tanczyli walca do dwudzielnego akompa-
niamentu; bez wigkszych trudnosci.

Ruch sceniczny wynika nie tylko z przebiegu dramatycznego akcji, lecz sta-
nowi integralny skladnik jezyka muzycznego kompozycji. Czasami muzyka
przekaza¢ moze tresci szybciej niz tekst. Rozporzadzajac bogactwem i rézno-
rodnoscia $rodkow wyrazu dysponuje wielkimi mozliwosciami dramatycznej
ekspresji. Moze przyspiesza¢ akcje izdradza¢ ukryte mys$li bohatera; niejako
,,idzie na skroty”.

* Tamze.
* Partytura: Christoph Willibald Gluck, Orfeusz, Edition Peters.
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Przyktadem idealnego stopienia ruchu, ekspresji i formy stanowi ,,aria” Joka-
sty w filmowej wersji Kréla Edypa — Igora Strawinskiego™. Kolyszacy ruch
motywu — wychylenia sekundowe w potaczeniu z synkopa, znalazty odbicie
w ruchu rak Jokasty. (& = 84, metrum /,),. Forme arii (ABA”) podkresla akcja:
A — Przejscie Krolowej tanecznym krokiem, ruchy powolne i pltynne; B (Oracula,
oracula...) — Czg$¢ statyczna z wyeksponowanym czynnikiem ekspresyjnym zazna-
czonym mocng mimika twarzy aktorki (ruchy stajq sie¢ gwattowne). A’ — ponownie,
liryczne przejécie solistki, lecz w przeciwnym kierunku (przyktad 6°).

Igor Strawinski — Krol Edyp, Jokasta — Jessye Norman

Rozpatrujac problem akcji z punktu widzenia postawy artysty (epicka — dra-
matyczna), czasami sama muzyke rozumiemy jako akcjg, czasem za$ jako ele-
ment jg wspomagajacy. Z muzyka—akcja bedziemy mieli do czynienia zawsze,
gdy na pierwszy plan wysunie si¢ czynnik popisu wokalnego. Solista w tym
przypadku koncentruje uwage shuchacza na swoim, osobistym dziataniu mu-
zycznym. Dziatania sceniczne moga wowczas doprowadzi¢ do zaktdcenia har-
monijnego przebiegu dzieta™.

Zauwazat juz ten problem Gluck piszac w przedmowie do Alcesty: ,,Przed-
sigwziawszy napisanie muzyki do Alcesty postawilem sobie za cel uniknigcie
tych wszystkich naduzy¢, ktére zle zrozumiana duma Spiewakow i przesadna
ustepliwos¢ kompozytoréw wprowadzity do opery wiloskiej, czyniac z najbar-
dziej uroczystego i najpigkniejszego z widowisk — najnudniejsze inajSmiesz-
niejsze. Staratem si¢ ograniczy¢ muzyke do jej istotnej funkcji, ktora jest stuze-

1. Strawinski, Krél Edyp, Saito Kinen Orchestra, rezyseria — Julie Taymor, dyry-
guje — S. Ozawa, Jokasta — Jessye Norman, Aria Jokasty.

?7 Zdjecia stanowia wybrane klatki wersji filmowej dramatu emitowanego w TVP 2.

%8 Nie rozpatruje tego problemu z punktu widzeniak om p o zy t o r a, gdyz wykracza
to poza zakres pracy. Nalezy jednak zastanowié si¢ czy popis wokalny jest uzasad-
niony logika prowadzenia frazy, napig¢ i budowy formalnej utworu. Czy pochodzi
od kompozytora, czy jest wynikiem uzasadnionej zwyczajami epoki improwizacji
solisty. Powyzsze czynniki beda miaty oczywiscie takze wptyw na przebieg akcji
utworu i nie mozna o nich zapomnie¢.
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nie poezji, przez wzmozenie ekspresji uczu¢ i napigcia sytuacji, bez przerywania
akcji i oziebiania jej zbednymi ornamentami”’.

Uwagi Ferruccio Busoniego bardziej odnosza sie¢ do formy dziatan scenicz-
nych we wspdlczesnym teatrze operowym, niz daja obraz konkretnych rozwia-
zan, sa jednak bardzo ciekawe: ,,Stowo $piewane zawsze bedzie konwencja
i przeszkoda dla prawdziwego dziatania. Aby z tego konfliktu wyj$¢ z honorem,
nalezy akcj¢, w ktorej postacie dziataja iSpiewaja postawi¢ na plaszczyznie
nieprawdy i nieprawdopodobienstwa. Skoro jedna niemozliwos¢ podpiera¢ be-
dzie druga, obie beda dopuszczalne”3 0,

Interesujacy przyktad poszukiwania zwiazku miedzy akcja a muzyka znalezé
mozna w licie Metastasia do Johanna Hassego w zwiazku z opera Attilio Rego-
lo (1749). Zaznacza on wyraznie, ze ,,Regulus, powinien trwa¢ w pozycji sie-
dzacej az do okreslonego momentu, po czym $piewa reszte stojac, a kiedy wsta-

9531

je, orkiestra powinna wyraza¢ zdecydowanie i energi¢”™ .

Lubimy, kiedy co$ sie dzieje. Tempo naszego zycia, dramatyzm wydarzen,
nattok informacji codziennie ,,rzezbia” nasza psychike. Zdobycze nowoczesnej
techniki audio i wideo, a co za tym idzie, preznie rozwijajaca si¢ sztuka filmowa
operujaca mistrzowsko skrotem i efektami specjalnymi, wywieraja wptyw na
sposob odbioru i oczekiwania dzisiejszej publicznosci. Nie wystarcza sytuacja,
w ktorej co§ JEST. Co$ musi si¢ DZIAC.

Poszukujac akcji w utworze mozemy znalez¢ ja w grupie dzialan muzycz-
nych juz na poziomie partytury’>. Wnikajac w jej tres¢ zauwazamy caly szereg
zjawisk muzycznych, ktére jawig si¢ jako elementy dziatan scenicznych i wpty-
waja na akcje. Zjawiska te (oczywiscie w duzym uproszczeniu) sprobujmy po-
dzielic naelementy wewnegtrzne (wynikajace z samego zapisu nu-
towego) oraz czynniki zewnetrzne — zktdrymi mamy zazwyczaj
do czynienia juz bezposrednio podczas wykonania dzieta scenicznego. Elementy
wewngtrzne stymulujg dziatania sceniczne na poziomie formy, faktury, frazy czy
motywu.

Skréty, zmiana kolejnosci scen, dodatki sa zawsze niebezpieczne dla zacho-
wania ciaglosci akcji dramatycznej dzieta. W niektorych przypadkach zabiegi te
moga jednak pomdc widzowi w odbiorze tresci i nastroju sceny. Zastosowanie
fragmentéw muzyki spektaklu, jako podktadu scen dialogowanych w operetce,
moga przyczynic¢ si¢ do wiekszej zwartosci formy, ,,ocieplenia” klimatu dialogu;
by¢ elementem scalajacym dziatania sceniczne. Juz Mozart poszukiwal podob-
nych rozwigzan:”... duodrama [...] zawsze pragnatem zajaé¢ si¢ tym rodzajem
dramatu [...]. Wiesz, ze nie $piewa si¢ w nim, ale deklamuje, i ze muzyka jest

¥ B.Horowicz, Teatr operowy..., s. 43.

30 Tamze, s. 73.

3 Tamze, s. 97.

32 w ten sposob dochodzimy do stwierdzenia, ze ,,dzianie si¢” jest juz ,,zaprogramowa-
ne” przez kompozytora.
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jakby recytatywem akompaniowanym. Chwilami réwniez mowi si¢ na podkta-
dzie muzycznym, ato daje najwspanialsze wrazenie” (list do ojca z 12 XI
1778)*.

Zabieg ten stosowatem wielokrotnie wykorzystujac muzyczne frazy utworu

lub muzyki pochodzacej z epoki.

Przyspieszenie akcji mozna osiagna¢ wprowadzajac element ,,dialogowania”
— laczac fragmenty solowe z fragmentami ansamblowymi lub choéralnymi.
W czgsciach o formie ronda, czy pie$ni zwrotkowej mozna ten efekt uzyskaé
zwigkszajac obsadg refrenu, lub zestawiajac odpowiednie fragmenty sasiaduja-
cych ze sobag numeréw, gdy drugi znich jest powtdrzeniem poprzedniego
w zwigkszonej obsadzie (przyktad 7°%).

Henry Purcell - Dydona i Eneasz
Schemat canzonetty nr 7:

Duet: Belinda. Druga Sluzaca

A A B A B’ A

Refren Refren (powt.) Zwrotka Refren Zwrotka Refren
Fear no... Fear no... Ever Gentle...  Fearno... Cupidstrew... Fear no...
Chér:

A A B A B’ A

FORMA DIALOGOWA:
Duet Choér Duet Chor Duet Chor

A A B A B’ A

Zmiana w ukladzie formy Canzonetty zastosowana przez autora podczas
przygotowan do premiery spektaklu

Weczesniejsze wprowadzenie chéru w na sceng i dialog soli — tutti zwigksza
dynamizm sceny i ozywia akcje.

Zestawianie odcinkéw solowych i ansamblowych z tutti nie musi odbywaé
si¢ zawsze na zasadzie dialogu. Z bardzo ciekawym zjawiskiem formalno-
fakturalnym stykamy si¢ w sytuacji, gdy kompozytor przeplata je na zasadzie
uzupehniania lub kontrastu. Nasuwa to skojarzenia ze sposobem montazu tasmy

“B.Horowicz, Teatr operowy..., s. 38.
* Partytura: H. Purcell, Dido and Aeneas, King’s Music 1995.
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filmowe;j. Interpretuj¢ to zjawisko jako efekt filmowy. Rezultat taki
osiaga Gicomo Puccini w Cyganerii na poczatku Il aktu. Wigilia Bozego Naro-
dzenia. Na ulicy ttum: uliczne tobuziaki, sprzedawcy, studenci, przechodnie,
nasi bohaterowie (Musetta, Mimi, Rodolfo, Marcello, Schaunard, Colline) i inni.
Rozmawiaja, wykrzykuja, $piewaja, ktoca si¢. Nagromadzenie tak duzej liczby
rozmaitych postaci znajduje swoje odbicie w sposobie narracji muzycznej. Duzo
krotkich watkow melodyczno-rytmicznych o zréznicowanym charakterze prze-
plata si¢ ze soba oddajac efekt ruchu i zamieszania. Odcinki tutti, bedace odpo-
wiednikiemplanu ogdlnego, zestawione zostaly zezblizeniem —
fragmentami ansamblowymi®’, gdzie na chwile koncentrujemy uwage na dziata-
niach wybranej grupy bohaterow. Nastgpuje woOwczas wrazenie muzycznego
zatrzymania czasu.

Podobny zabieg zastosowal Georges Bizet w scenie finatowej (27. Duet and
final Chorus®®) opery Carmen. Petne dramatyzmu sceny duetu Carmen i Don
José przerywaja dobiegajace z oddali radosne okrzyki ttuméw ogladajacych
odbywajaca si¢ wlasnie corrid¢ (obydwa Allegro giocoso oraz Allegro modera-
to). Tym razem fragmenty duetu, zroznicowane melodycznie, agogicznie i wy-
razowo sa nosnikiem akcji — rozgrywajacych si¢ wydarzen. Odcinki tutti za-
trzymuja czas, gromadzac jednoczes$nie napigcie, ktore wybucha na wyzszym
poziomie ekspresyjnym wraz z poczatkiem kolejnego pojawienia si¢ duetu.

Umiejetne wydobycie opisanego wyzej e fe k t u przez rezysera, scenografa
i o$wietleniowca stworzy¢ moze wspaniaty ciag przenikajacych sie uje¢ planu
filmowego w teatrze.

Whikajac ,,w glab” partytury odkrywamy, ze nawet fraza czy poszczegdlne
jej motywy moga nasuwac dyrygentowi i rezyserowi sugestie dotyczace dziata-
nia. Ponizsze przyklady, zestawione katalogowo, daja wyjasnienie tego stwier-
dzenia:

Wolfgang Amadeus Mozart — Le nozze di Figaro. Akt I, No 2 Duettino. Zu-
zanna wpada w zlo$¢ na repetowanym f° (forte, cresc. W orkiestrze), skok okta-
wy w dot powinien by¢ podkreslony gestem. Jej kolejne krotkie wejscia (,,ed
ecco...”, ,,in tre salti...”) upewniaja nas w tym stwierdzeniu — jest zdenerwowana
i takie powinno by¢ jej zachowanie na scenie. Figaro uspakaja, starajac si¢ za-
chowa¢ dyskrecje. Powtarzajace si¢ motywy (wraz z ich augumentacja) wyma-
gaja powtarzajacego si¢ schematu zachowania (lub jego wariantowosci).

33 Poczatkowe i kolejne 2/8, Allegro focoso, przeciwstawiane odcinkom 3/4, As-dur, Lo
stesso movimento, Un poco sostenuto, oraz Lo stesso movimento ma sostenendo;
(Partytura: G. Puccini — La Bohéme, CASA RICORDI — BMG RICORDI S.p.A.,
Casa Ricordi, Milano 1999).

% Partytura: G. Bizet, Carmen, Dover publications, Inc., N.Y. 1989.
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Wolfgang Amadeus Mozart — Le nozze di Figaro. Akt 1, No 2, t. 62 — 78"

Wolfgang Amadeus Mozart — Cosi fan tutte. Finat i aktu. Przedtuzony ferma-
ta 1 podkreslony w orkiestrze tryl na stowie ,,Francia” daje Despinie mozliwos¢
odzwierciedlenia w dzialaniu drgan magnetycznego kamienia uzdrawiajacego.
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Wolfgang Amadeus Mozart — Cosi fan tutte. Akt I, scena XVI, t. 382 — 3853

Franz Lehar — Die lustige Witwe. Wejscie Danily. Drugi akord D-dur tutti
w takcie 8 wykorzystany zostat przez rezysera jako okazja do dzialania — upadek

ze stotu®’.

7 Partytura: W.A. Mozart, Le nozze di Figaro KV 492, Bérenreiter, 1973.
% Partytura: W.A. Mozart, Cosi fan tutte KV 588, Birenreiter, 1968.
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No. 4 Auftrittslied
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Franz Lehar — Die lustige Witwe. Akt I, Nr 4 — wstep do kupletéw Danity*’

Engelbert Humperdinck — Hdnsel und Gretel. Ozdobnik na stowie ,,Geheim-
niss” — ,.tajemnica” zwraca uwag¢ wykonawcy i nasuwa skojarzenie z dziecin-
nym przedrzeznianiem. Znalazto to swoje odbicie w interpretacji muzycznej
i dzialaniach scenicznych aktoréw w szczecinskiej interpretacji opery™'.

Ziemlich rasch. Erstes Zeitmass.
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Engelbert Humperdinck — Héinsel und Gretel. Akt 1, scena 1. Duet Jasia
i Matgosi *

Engelbert Humperdinck — Héinsel und Gretel. Skok kwinty w gére w partii
wokalnej Ojca i odpowiedz Matki (skok kwinty w dot) sa muzycznym potwier-
dzeniem objasnienia will sie kiissen — chce ja pocalowaé. Nawet bez opisu, mo-

¥ F, Lehdar, Wesola Wdowka; Opera na Zamku w Szczecinie, rezyseria — A. Hanusz-
kiewicz, kierownictwo muzyczne — W. Kunc, wspdtpraca artystyczna — J. Jazownik,
1999.

“F.Lehar, Die lustige Witwe, Musikverlag Doblinger, Wien, Miinchen 1906.

‘' E. Humperdinck, Jas i Malgosia; Opera na Zamku w Szczecinie, rezyseria — V.
Suska, kierownictwo muzyczne — J. Jazownik, 2000.

42 Partytura: E. Humperdinck, Hdnsel und Gretel, Dover publications, Inc., N.Y.
1995.
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tyw powoduje skojarzenia z Zzartobliwym, zalotnym gestem Ojca i ostrg riposta
gospodyni.
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Engelbert Humperdinck — Héinsel und Gretel. Akt 11, scena 3. Duet Ojca i Matki*

Maurice Ravel — L’Heure espagnole. Scena 1 — glissando puzondéw w pary-
skiej interpretacji opery znalazto odbicie w ruchu Ramiro — nagte zatrzymanie
i wygiecie w tyt, balans ciatem, ratuje go od upadku; a moze postanawia on na-
gle zawroci¢™?

. "' . o
7 ! h I, (¥

Maurice Ravel — L’ ’Heure espagnole. Ramiro — Franck Ferrari®

“ Tamze.

* M. Ravel, L’Heure espagnole. Opéra National de Paris, kierownictwo muzyczne —
s. Ozawa, realizacja — D. Kent.
* Zdjecie stanowi klatke filmowej wersji opery emitowanej w programie Mezzo.
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Przyktady te ukazuja, ze na poziomie partytury (motyw, harmonia, faktura,
forma) mozna znalez¢ wiele odniesien do akcji scenicznej. Jest ona niejako
zakomponowana wmuzyczne dzielo sceniczne przez kompozytora.

Na wykonanie muzyki podczas realizacji spektaklu (a tym samym na prze-
bieg akcji) majq takze wptyw czynniki zewnegtrzne.

Na dobdr tempa i poziom napigcia ekspresyjnego bedzie miat wpltyw dyna-
mizm prezentowania przebiegu akcji dramatycznej przez wykonawcdw (zalezny
od osobistych predyspozycji $piewakow w dniu spektaklu, a takze... od reakcji
publicznosci).

Prawidtowos¢ i komfort wykonania uktadow w czgsciach baletowych zalezy
od wlasciwego doboru tempa przez dyrygenta. Korekta agogiczna (zaczekanie
na akcje — gest, skok itp.), zwigkszenie dynamiki, wyostrzenie artykulacji to
zabiegi, ktorych nagle zastosowanie moze pomoc zespotowi baletu przy realiza-
cji uktadu. Dodatkowa fermata, ritardando, lub odwrotnie — przyspieszenie tem-
pa moze okazac si¢ zbawienne dla wokalisty przezywajacego wiasnie problemy
z oddechem. Wyostrzenie rytmu, wzmocnienie dynamiki partii basu pozwoli
skoordynowaé¢ muzyczne dziatania spiewakdéw na scenie.

Te wszystkie korekty dokonywane przez dyrygenta prowadzacego spektakl
muzyczny zaleza od jego wiedzy, do$wiadczenia, umiej¢tnosci technicznych
1 wyczucia problemu. Moze on swa kreacja przeszkodzi¢ lub pomoc zespotowi.
Kazde przedstawienie opery, operetki czy musicalu bedzie inne, bez wzgledu na
jego ramy koncepcji narzuconych podczas prob rezyserskich i muzycznych.
Dopiero jako spektakl, muzyczne dzieto sceniczne uzyska swoj ostateczny
ksztatt.

Starajac si¢ pokazac réznorodne aspekty dziatan muzycznych i scenicznych
wplywajace na akcje spektaklu muzycznego wymienitem, sadzg, najwazniejsze.
Warto zwréci¢ jednak uwage na fakt, ze multimedialne $rodki artystycznej wy-
powiedzi otworzyly przed wspdlczesnym teatrem operowym duze mozliwosci.
Opisywanego wczesniej wrazenia efektu filmowego doznalem ogla-
dajac niedawno spektakl Zmierzchu bogow Ryszarda Wagnera we Wroclaw-
skiej Hali Ludowej*’. Dwa duzych rozmiaréw telebimy umieszczone po bokach
olbrzymiej sceny pokazywaly zblizenia postaci wystepujacych w dramacie.
Widz sam dokonywat wyboru (montazu) czy w danej chwili chce oglada¢ plan
ogolny — sceng, czy zblizenie — ekran. Zabieg ten znacznie zwigkszyt dynamike
akcji, nawet w dlugich scenach statycznych.

Innym przykladem moze by¢ francuski pomyst wystawienia Ariadny na
Naxos Ryszarda Straussa (Lyon 2002). Kamery wideo skierowano na publicz-
no$¢ pokazujac widzom ich wiasny wizerunek na ekranach i tym samym zacie-

R. Wagner, Die Gétterdimmerung; spektakl Opery Wroctawskiej dnia 15 pazdzier-
nika 2006, sala Hali Ludowej we Wroctawiu. Kierownictwo muzyczne — E. Mich-
nik, rezyseria — H.-P. Lehmann, dekoracje — W. Zawodzinski, rezyseria swiatet — B.
Palewicz. Solisci, orkiestra, chor Opery Wroctawskiej. Dyrygent — T. Szreder.
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rajac granice migdzy zespotem wykonawczym i odbiorca. Publiczno$é stala sig
elementem akcji sceniczne;j.

Wsérod wystawianych obecnie oper wspdtczesnych duza popularnoscia ciesza
si¢ formy kameralne — tzw. ,,pocket theatre™’ z kilkuosobowa obsadg i kameral-
nym zespotem muzykow. W formie tej akcja zostaje zredukowana do minimum,
a role rezysera czesto przejmuje dyrygent (przyktad 8).

S it e e

Roman Haubenstock-Ramati — Comédie; 3 fragmenty partytury48

,» Teatr kieszonkowy” stanowi alternatywe i jest przeciwwaga dla ,,superpro-
dukcji” — spektakli robionych z duzym rozmachem (potezne dekoracje, bogate
efekty scenograficzne, zywe zwierzgta na scenie) nawiazujacych do tradycji
dawnych oper. Wroctawskie przedstawienia operowe prowadzone przez dyrek-
tora Opery Wroctawskiej Ewe Michnik w Hali Ludowej (Trubadur, Aida, Na-
bucco — Giuseppe Verdiego, Carmina Burana — Carla Orffa, Straszny Dwor —
Stanistawa Moniuszki) sg tego doskonalym przykladem. Spektakle ciesza si¢

7 w ramach konwencji pocket theatre wystawiane sa takze klasyczne dzieta operowe.

Partia orkiestry zostaje wowczas opracowana na maty zespot kameralny (zwykle
kilka instrumentow z towarzyszeniem fortepianu). Wigcej informacji mozna uzy-
ska¢ przegladajac repertuary teatréw operowych swiata np. Donald Pippin’s Pocket
Opera in San Francisco (http://www.pocketopera.org/P-about.htm).

®¥R.Haubenstock-Ramati, Comédie, Universal Edition No. 14820, 1979.

Fragment opisu partytury (thum. wlasne):

W przedniej czgsci sceny, na srodku, ustawiono trzy identyczne, stykajace si¢ ze sobg
dzbany gliniane o wysokos$ci okoto jednego metra, z nich wystaja trzy glowy, szyje
ciasno osadzone w zwezeniu. [...] Przez caly czas zwrocone sa do publicznosci
i pozostaja w bezruchu. Twarze sa stare, wygladaja jak zamazane, ledwo mozna
je odrozni¢ od dzbanéw glinianych.

Padajace na twarze $swiatlo reflektora zmusza je do méwienia. [Jego] przejscie |...]
z jednej twarzy na druga nastgpuje bardzo szybko. [...] Rozprowadzanie swiatla
(odbywa si¢ za pomoca reflektora), odgrywa znaczng rolg, jest dyrygentem
i wyznacza czas wykonywania dzieta. Jesli chodzi o dyrektora do spraw muzycz-
nych, odgrywa tutaj role rezysera. Dokladnie omawia partie ze $§piewakami (akto-
rami), oraz muzykami, pozwalajac $piewakom, podczas przedstawienia, reagowac
automatycznie zgodnie z pojawiajacym si¢ $wiattem, ktore stanowi fundament tej
sztuki, pozwala rowniez muzykom na spontaniczne reakcje, z duza doza zmienno-
$ci, ktore to cechy stanowig podstawe ruchomej i zmiennej zarazem formy muzycz-

199

nej”.
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ogromnym powodzeniem, co $wiadczy o potrzebie tworzenia tej formy sztuki
wbrew opiniom o ,,wymieraniu gatunku’ opery.

Problem realizacji dziela muzycznego w teatrze operowym jest zlozony
i przebiega na wielu plaszczyznach. Uzalezniony jest od koncepcji wszystkich
0s6Ob uczestniczacych w procesie tworzenia spektaklu i jego wykonania: kompo-
zytora, autora libretta, producenta, wykonawcdédw: orkiestry, solistdéw, chorow,
baletu, dyrygenta, rezysera, scenografa, kostiumologa, choreografa, chérmistrza,
akustyka, oswietleniowca, obstugi technicznej. Wszystkie te osoby uzaleznione
sa od siebie w wielu mozliwych ukladach i odniesieniach. Elementy we-
wnetrzne, wynikajace z kompozycji: Koncepcje rezyserskie z osobistym
podejsciem do tekstu, formy, logiki przebiegu akcji dramatycznej, koncepcje
dyrygenta: wynikajace z tekstu partytury i osobistego poczucia dramaturgiczne-
go. Czynniki zewnetrzne: Mozliwosci zespotow, ich dyspozycja.
Przypadek i umiejetnos¢ reakcji w sytuacji, gdy: solista nie wchodzi na scene,
elektrownia wytacza swiatlo w trakcie trwania spektaklu, rekwizyty przemiesz-
czajq si¢ w nieplanowany sposob po scenie i orkiestronie, spiewaczka traci gtos
tuz przed rozpoczgciem spektaklu, solista improwizuje swoja wersje¢ arii. Sa to
wszystko elementy majace bezposredni wplyw na wykonanie muzyki i przebieg
akcji podczas spektaklu. Spektaklu, ktéry zachwyci albo znudzi.

Jesli ktos, widzac ogrom probleméw i trudnosci, zastanawia si¢ jeszcze, czy
nie jest bezpieczniej ograniczyc¢ si¢ do prowadzenia koncertow w salach filharmo-
nicznych, dedykuj¢ cytat z Weneckich zapiskow teatralnych (1681) Christofora Iva-
novicha (uczonego kanonika dziatajacego w Wenecji w latach 1557-1688):

,»11zy byly wedlug mego przekonania cele, dla ktérych wprowadzono na
Swiecie teatry, a sg to te same trzy cele, ktore wskazuje retoryka, mianowicie:
uczciwose, przyjemnos¢ ipozytek. Irzeczywiscie, jakaz rozrywka moze by¢
bardziej uczciwa od tej, ktorg doradzita ludziom sama Cnota? Starozytni przed-
stawiali ludziom Muzy jako dziewice, totez uczciwe jest obcowanie z nimi, i aby
nie znizylo si¢ do rozwiaztosci i nie stato si¢ wystepne, poeta winien chronié
jego godnosé, jesli nie chee zashuzy¢ na nagany i zarzuty. Dalej: nie moze by¢
wigkszego zadowolenia niz to, ktore si¢ rodzi z harmonii, a uczy jej sam ruch
sfer [niebieskich], stad, gdy si¢ doda harmoni¢ do innych rzeczy sktadajacych
si¢ na teatr, sprawia to, ze przynosi on zadowolenie na trzy sposoby: oczom
przez wspaniato$¢, uszom — przez muzyke, a umystowi przez poezje. Mozliwo-
$ci te i srodki dane sg przez Boga dla przyjemnosci ludzi, jesli stuza jako godne
wytchnienie dla umystu i odpoczynek dla ducha. Pozytek [dochod] wreszcie jest
koniecznym $rodkiem, ktéry wobec wydatkéw [...] umozliwia urzeczywistnienie
idei teatru i pobudza wolg do dziatan umiejetnych, majacych na celu [wywola-

nie] przyjemnego ztudzenia™®.

“A.Szweykowska, Wenecki teatr.., s. 93.
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