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Opera

Michat Bristiger

Faktografia opery

Opera zostala skomponowana okoto 1968 roku. Jej libretto jest autorstwa Aleksandra
Miedwiejewa (przy udziale J. Lukina), za$ osnute zostato na tle powieséci Zofii Posmysz Pasazerka z 1962
roku, wydanej przez ,,Czytelnika” w Warszawie. Istnieje tez niemiecki przeklad powiesci. Libretto
zbudowane zbudowane zostalo z silng selekcja watkow powiesci, ale wprowadza tez nowe tresci.
W przektadzie polskim Natalii Nikolskiej ukaze si¢ w internetowym zeszycie ,,Muzykalia / Zeszyt rosyjski

17, www.demusica.pl), zapowiedzianym na 2008 rok.

Opera zostata przedstawiona sitami Teatru im. Stanistawskiego i Niemirowicza-Danczenki
w grudniu 2006 roku, w wersji potscenicznej, w Miedzynarodowym Moskiewskim Domu Muzyki

(MMDM), rezyserowanej przez Witalija Matrosowa.

Opera jest dwuaktowa z Introdukcja, oSmioma scenami i Epilogiem. Czysto instrumentalna
Introdukcja oraz wokalno-instrumentalny Epilog stanowig wazne i oryginalne elementy dramaturgii
catosci, zwlaszcza ze Epilog jest w stosunku do powiesci obrazem nowym i dodanym. Natomiast
w niedokonczonym przez Andrzeja Munka filmie Pasazerka watek Lizy i Waltera nie byl (jeszcze?)
podjety, za$ zakonczenie filmu i opracowanie calosci zostalo zrealizowane przez grupe uwidocznionych

w zapisie filmu wspolpracownikéw pod kier. Witolda Lesiewicza.
Obsada:

Marta (w wieku 19 i 34 lat), sopran

Liza (w wieku 22 i 37 lat), mezzosopran
Tadeusz (25 lat) baryton

Walter (50 lat) tenor

Solisci: 3 soprany, 2 mezzosoprany, 1 kontralt

Nadto 2 tenory i 3 basy, oraz 3 aktoréw.
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Trzy sceny sktadaja si¢ na pierwszy akt, pi¢¢ scen na drugi:

Akt I
Introdukcja instrumentalna
1. Na poktadzie (Walter i Liza)
2. Apel (scena zbiorowa)
3. Barak (solisci)
Akt II

4. Magazyn (Marta i Tadeusz)

5. Warsztat (Tadeusz i Liza)

6. Barak (6 solistow i Liza)

7. Na poktadzie (Walter i Liza)

8. Koncert (bez partii $piewanych)
Epilog (Marta)

Opera zaopatrzona jest mottem, uwidocznionym w wyciagu. Sa to stowa Paula Eluarda: ,Jezeli zaginie
echo ich glosow — zginiemy”. W Epilogu zostaja te stowa wypowiedziane przez Marte, stajac

si¢ przestaniem opery, rzuconym ze sceny.

Partytura na solistow, chor 1 wielkg orkiestre symfoniczng nie zostata dotad wydana. Wyciag fortepianowy,
opublikowany w 1977 roku w Moskwie przez wydawnictwo ,,Sowieckij kompozitor”, zawiera przedmowe

Dymitra Szostakowicza pt. O tej operze:

,»Nie przestaje si¢ zachwyca¢ Pasazerkq - opera M. Weinberga. Trzykrotnie juz jej stuchalem,
przestudiowalem partytur¢, a za kazdym razem znajdowalem si¢ pod urokiem pigkna i zawsze
pojmowatem wielko$¢ tej muzyki. Mistrzowski, doskonaty w formie i w stylu jest to utwor. I dodam,
ze jest on w swym temacie bardzo wspolczesny. Moralne idee, lezace u podstawy opery, jej duchowosc,

humanizm, trudno Zeby nie pozostawiaty sluchaczy bez wzruszenia.

Na przestuchaniu Pasazerki w Zwigzku Kompozytorow kto§ z muzykéw powiedzial, ze ta opera napisana
zostata krwig serca. Takie stowa moglyby si¢ wydac zbyt patetyczne, ale w tym przypadku byly wlasnie
na miejscu i oddawaty utworowi pelng sprawiedliwos$¢. Wiasne zycie M. Weinberga i jego osobisty
los dostownie sprawily, ze wypowiedziat si¢ w taki wlasnie sposéb. Muzyka tej opery wstrzasa swym
dramatyzmem. Jest jaskrawa i obrazowa, a nie zawiera ani jednej ,,pustej” i obojetnej nuty. Wszystko
w niej zostalo przez kompozytora przezyte i przemyslane, wszystko zostalo wyrazone w sposob prawdziwy

- 1z calg pasjg.

Ta opera jest dla mnie hymnem czlowieka, hymnem mig¢dzynarodowej solidarnosci ludzi, stawiajacych

opor najwigkszemu zhu na §wiecie, ktore nosi nazwe faszyzmu.
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Pasazerka stanowi przy tym wazng faz¢ rozwoju tworczego samego kompozytora. Liczne jego poprzednie

prace prowadzily go do tego szczytu.

Epigrafem opery staly si¢ stowa francuskiego poety i komunisty Paula Eluarda: «Jezeli zaginie
echo ich gloséow - zginiemy». Zachowanie czego§ w pamigci, a znaczy to w sumieniu, ma
gleboki sens. Azeby okropno$ci przesztosci juz si¢ nigdy nie powtorzyly, winnismy o tej przeszlosci
pamigtac, przechowywaé Swigcie pami¢é o tych, ktorzy w latach wojny oddali swe zycie za nasze zycie

1 za naszg wolnos¢.

Opera zostata napisana wedtug jednoimiennej powiesci polskiej pisarki Zofii Posmysz. Przetozona na wiele
jezykow, ta wielkim talentem obdarzona powie$¢ otrzymata juz swa forme radiowsg i telewizyjna, teatralng

i filmow3a. A teraz nadszedt czas jej realizacji i w muzyce.

Kompozytor i libreci$ci, zachowujgc kanwe powiesci, rozwineli w sposob istotny jej fabute, wprowadzajac
nowe postacie, motywy i sytuacje. Zostato to zrobione z pelnym poczuciem taktycznym, ze zrozumieniem
osobliwo$ci dramaturgii muzycznej. Oto tego przyklad: jeden z bohateréw powiesci, Tadeusz, okazuje
si¢ w operze z zawodu muzykiem. Zdawatoby sie, ze to jaki$ maty szczegét. Jednakze wraz z tym pojawit
si¢ w operze temat sztuki, niezmiernie wzbogacajacy ideowa istote¢ utworu, a pozwolito to autorom
stworzy¢ scene koncertu w Auschwitz, ktéra stanowi kulminacje calej opery. W tej scenie stow w ogodle nie
ma, jest tylko muzyka. Wilasnie muzyka objawia ostateczny wynik duchowego pojedynku dozorczyni
obozowej Lizy z Martg i Tadeuszem, pojedynku, ktory Liza przegrywa. Skazanemu na §mier¢ Tadeuszowi
nakazano zagra¢ na skrzypcach trywialng melodi¢, by ostodzi¢ nig stuch komendanta obozu — Tadeusz
w odpowiedzi gra Ciaccong Bacha. Do solowego instrumentu dotacza si¢ orkiestra, tym bardziej jeszcze

potegujac wzniosto§¢ niesSmiertelnej muzyki. Trudno wyrazi¢ stowami tragiczng site tej sceny.

Dramatyzm utworu nie wzbranial autorom tworzy¢ epizodéw lirycznych, zniewalajacych nas swa
czulodcia, czysto$cig. Wspomne cudowny duet Marty i Tadeusza, z jego zaczarowujaca fraza «zagraj,
zagraj dla mnie»; sceng, w ktorej kobiety-wi¢zniarki marza o tym, co si¢ z nimi stanie po wojnie; piesn
Dolina-dolinuszka, ktérg $piewa rosyjskie dziewczg Katia, i scen¢ lekcji jezyka francuskiego, kiedy
miodziutka Ivette i stara chlopka Bronka powtarzaja bez przerwy jedyne, a w Auschwitz tak petne

znaczenia, stowo «zyé»: ja zyje, ty zyjesz, ona zyje...

Jestem niezmiernie rad, ze wyciag fortepianowy Pasazerki wychodzi drukiem w $wiat. Jestem rad, iz moge
raz jeszcze wypowiedzie¢ si¢ tak pozytywnie o tej operze, ktéra uwielbiam, a wierze, ze ona ma

przysziosé.
Moskwa, wrzesien 1974
D. Szostakowicz

(przetozyl Michal Bristiger)
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Wtadze sowieckie uniemozliwity wystawienie opery bez podania powoddow, tak ze dzieto ukazato
si¢ jedynie w wyciggu fortepianowym 1 w takiej postaci zostato przedstawione w Zwigzku Kompozytorow
w Moskwie, z udzialem, przy fortepianie, kompozytora. Nagranie to ma wartos¢ historyczna.
Za$ zamierzone w 1974 roku wykonanie opery w Teatrze Narodowym w Pradze zostalo juz w czasie prob

udaremnione.

Prapremiera opery odbyta si¢ pod dyrekcja Wolfa Gorielika. Scenografia wprowadzita m.in. obrazy
zaczerpnigte z jednoimiennego filmu Andrzeja Munka. Wraz z obrazami Morza obrazy Auschwitz

stanowig istotne elementy wizualne przedstawienia.

Epilog podaje, Ze jest poranek, rzecz dzieje si¢ nad brzegiem rzeki, a Marta siedzi na kamieniu nad
wodg. (Epilog przywotuje na pamieé okreslenie muzyczne z dawnych, klasycznych czasow,,Am Bache”,
tym razem - wedlug XX wieku- zostajemy przeniesieni w czas aktualny (dla kompozytora), co oznaczaé

tez moze (za sprawa rezyserii) czas aktualny przedstawienia, jego realizatorow i jego widzow).

W przebiegu odnajdujemy trzy tuki budowy tego dzieta. W sceny Auschwitz nalezy wbudowaé
dwa inne wielkie tuki dramaturgiczne — a wigza si¢ z gldwnym problemem etycznym ,,Pasaazerki”.
Sa to Prolog - Epilog oraz dwie Sceny na Poktadzie. Tak zarysowana problematyka opery wpisuje si¢ teraz
w ledwie u nas teoretycznie zapowiedziany ,zwrot etyczny”, przydatny w niektdérych procesach

interpretacyjnych dziet artystycznych.

Luk I. Introdukg;ji i Epilogu, bezosobowej Zgrozy i Nadziei wyrazony muzyka i przez jedna tylko,
ale w operze centralng posta¢. Luk 1. czasowo nalezy do wiecznoséci. Canzona Marty, indywidualna
w swym charakterze tre§ciowym i muzycznym, znajduje swoj komplementarny odpowiednik w scenie 8,
a muzycznie w formie Ciaccony, barokowej monumentalnej formy wariacyjnej J.S. Bacha, o wyrazie,
w naszej kulturze, powszechnym. Dekonstrukcja formy muzycznej jest tu zastosowanym bardzo silnym

srodkiem ekspresywnym i zarazem semantycznym.

Luk II. migdzy sceng 1 1 7 - z dwoma protagonistami: Lizg i Walterem - tworzy podstawe dla
osadu etycznego postaci ¢wieré wieku po / Auschwitz (tzw. ,,druga wina” wg Ralpha Giordano; zob. tez M.
Brumlik ,,Zaglada i “przezwyci¢zanie przesztosci® w Niemczech”). Aktualnie problem etyczny zostaje

obecnie osadzony w kolejnym, jeszcze dalszym, tj. ,,trzecim pokoleniu”.

Luk III. zbudowany jest z sekwencji wszystkich scen Auschwitz, trzykrotnie liczniejszych od scen

powojennych.

Nadto w ksigzce, filmie i w operze ukazana zostaje przestrzen ,,za drutami”, nie rozbudowana
treSciowo, lecz objeta milczeniem, ktora zaznacza S$wiadomos¢ u wszystkich trzech tworcow
wspolistniejgcego, spetniajacego si¢ Szoa (Holocaustu). Ten moment §wiadomosciowy ma dla oceny ich

tworczosci wymiar zasadniczy i nie powinien by¢ w krytyce ich dziet pominigty.
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Konspekt rozwazan o Pasazerce jako ,,semiotycznym trojkacie medialnym” (opera — literatura - film).

Ogodlne aspekty teoretyczne i zagadnienia szczegdtowe

A. Ogolne aspekty teoretyczne. Trojkat semiotyczny medialny.

Tworza go trzy wybitne dzieta o nazwie Pasazerka: powies¢ (literatura Zofii Posmysz z 1962 roku — film
Andrzeja Munka z 1963 roku — i opera Mieczyslawa Weinberga z 1968 roku, jakie wspolnie - jako oryginal
literacki i jego trasformacje (R. Jakobson) - tworza okreslong domene medialng. Interpretacja opery zostaje
teraz uzalezniona od tej domeny. Kompozytor opery zna pozostate dziela, rezyser opery zna co najmniej
film. Akty poietyczne filmu i opery pozostaja w relacji przede wszystkim z ksigzka, ktorej interpretacja
bierze udziat w tworzeniu i interpretacji opery. (Por. teoria semiotyki dzieta operowego wg. J.-J. Nattiez).
Opera staje si¢ tym samym pewnym rodzajem interpretacji literatury a sens ksigzki nabiera charakteru

procesualnego.

Domena medialna tworzy nowa dziedzin¢ interpretacji, ktora domaga si¢ swej wiasnej teorii.
Rozbudowywanie jednych znaczen literackich, a tlumienie innych, czyli nowe konfiguracje znaczen
pozwalaja na tym glebsze (i historyczne) rozumienie dzieta muzycznego, badz nawet na ekspozycje
nowych znaczen (na przyktad dzigki wprowadzeniu nowych elementéw do konfiguracji tresci i znaczen).
Dla przyktadu: bioragc pod uwage inny ,tréjkat semiotyczny medialny”, utworzony przez ,,Smieré
w Wenecji nowela Tomasza Manna, filmem Luchino Viscontiego i opera Benjamina Brittena, mamy
wprowadzenie don (dzigki filmowi) nowego watku muzycznego i tresciowego w postaci muzyki Gustawa
Mabhlera i jej znaczen, z kolei libretto opery daje fundamentalng interpretacje zarazy w Wenecji, unifikujac
jednym glosem wokalnym (tym samym solistg i1 strukturg jego melodyki) réznorodne postaci sceniczne,
dzialajace w operze. Wspomniana substancjalna jedno$¢ 1 wariacyjno$¢ tej melodyki ma znaczenie
fundamentalne dla rozumienia zachowan osaczonego Aschenbacha, prowadzacych ostatecznie,

a nieuchronnie, ku wlasnej $mierci i ku zapasci kultury, z ktora byt zwigzany.

Analiza opery musi wyciagna¢ wnioski z istniejacych w dziele relacji miedzy stowem a muzyka.
Wszelkie proby interpretacji opery muszg sie opiera¢ na zjawiskach muzycznych czyli wynika¢ w samym
dziele. Tresci wynikajgce z tekstu libretta (i jego zwigzkow z powiesciag) sa zewnetrze, nie sg apercepcyjnie
dowodne, a tylko prawdopodobne, badZ wzgledne, moze jedynie wirtualne. Natomiast tresci muzyczne sg

zobowigzujace dla idealnej, a w konkretnym przypadku optymalnej, apercepcji opery.

Odwotuje si¢ do wlasnej klasyfikacji tekstow partytury operowej, ktora pozwala na roznorodne lokalizacje
tekstu werbalnego i muzycznego (Zob. Michat Bristiger, Zwiazki, muzyki ze stowem. Z zagadnien analizy

muzycznej, Krakow 1986, s. 21-23).
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Tekst czysto werbalny $piewany, czyli zwigzany muzycznie (,,pochloniety” przez muzyke, dziata inaczej
niz kiedy jest recytowany. Zmienia si¢ je, a to z uwagi na brak odpowiednich kategorii pojeciowych.

Jednak intuicyjnie owa zmiana jest jednak w swym ogoélnym dziataniu dobrze uchwytna.

B. Sceny dramaturgiczne opery.

Introdukcja jest czysto instrumentalna, wrecz lakoniczna, ograniczona do przedstawienia

fundamentalnego afektu: silnie skondensowane;j i thumionej Grozy.

Sceny opery uktadaja si¢ w dwie warstwy - czasowg 1 przestrzenng, z dodang w Epilogu trzecig warstwg
czasowo-przestrzenng. Pierwsza warstwa czasowa obrazu I i VII odpowiada latom 1959/1960,
a przestrzennie pokladowi statku oceanicznego; pozostate obrazy odpowiadajg latom 1943/1944

w Auschwitz. Obie warstwy komunikujg ze sobag w pamieci Lizy i wirtualnie w pamigci Marty.

Scena I i VII: Na pokladzie. Roztozone wspolbrzmienia o budowie tercjowej w partiach solistow
i w fakturze instrumentalnej tworza ,,neutralng”, beznapigciowa atmosfer¢ na transatlantyckim statku,

w ktorej raz po raz dajg si¢ ustysze¢ akordy silnie dysonansowe.

Zjawa Auschwitz jest dana w postaci partii choralnej poza scena (Groza niezlokalizowana).

Jest to pierwsze, jakby fantomatyczne pojawienie si¢ Auschwitz.

C. Elementy stylu.
1. Trzy czasy: czas aktualny 1968 (i 2006) i czas Auschwitz.
Poza czasem: glos zza sceny (Chor tragedii greckiej?).

2. Dzwon (brzmienie statyczne, o nieokre§lonym czasie trwania, silnie obcigzone

semantycznie).
3. Dramaturgia
gléwna linia dramaturgiczna (skvoznoje diejstvie (Stanistawski):
Luk I. Introdukcja — Epilog
Luk II. dialogu (scena 1) 1959 i dialog (scena 7) 1959.
Polityczne problemy danej codziennosci! (,,Lustracja” Lisy Kretschmer?)
Luk III. Introdukcja (symfoniczna) - Ciaconna Bacha symfoniczna.

Groza (Prolog) — Banal (1)- Sceny Auschwitz (= Pamieé) (sceny 2, 3 + 4, 5, 6) —
Problem Winy? Zamkni¢cie Banahlu (7). Propozycja rezygnacji z Pamigci (sceny 1:7 =

dwa dialogi) — apoteoza spirytualna (muzyka Bacha, scena 8), punkt wyjs$cia fabularny,
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ale muzyka zdekonstruowana harmonicznie m.in. dysonansowe zaburzenie eufonii

muzycznej). Ciaccona przenosi tres¢ opery w inng, nie faktograficzng, sfere.

Apoteoza pamieci (Epilog) (odnalezienie nadrzgdnej opcji etycznej). Wymiar idealny,
ogolny Ciaccony zostaje potaczony z wymiarem indywidualnym (opery nie konczy Chér,

ale piesn solowa).
4. Zapozyczenia medialne: obrazy filmowe przeniesione do opery = cytaty komplementarne.
Komentarze:

- Epilog: Przestanie. Funkcja spoteczna i humanistyczna Pamieci; zostajg wyrazone droga
postawy indywidualnej przez wigznia i1 tylko przez wig¢znia. Pigknie pomys$lany

artystycznie.
- Ad Adorno: czy po Auschwitz liryka jest mozliwa ? Epilog jest taka ,,mozliwg liryka”.

- Groza. Groza wojny (A.Honegger: Symfonia Liturgiczna, B. Britten: War Requiem, K.
PENDERECKI Dies Irae, S. Wiechowicz: List do Chagalla)

5. Kulminacja. Przestanie ,,Szene am Bache”.
6. Recytatywy versus dialogi.

7. Trwoga (Angst) = cf. Graumann [+]. Ostinato (vs. melodia postaci pozytywnych). Glos

mowiony w funkcji trywialnej badz morderczej codziennosci.

8. Walc trywialny vs. Ciaccona Bacha. ,Walc byl poczatkowo tancem podmiejskim,
tanczono go tylko w lokalach podrzednych, przy czym finalem jego bywata zwykle
ogolna bijatyka z tamaniem stotow i stotkow, tak ze w koncu wtasciciele tych lokali chcac
chroni¢ od zniszczenia swoj sprzet, oglaszali, ze ,,na wypadek bijatyki, potrzebne na ten
cel kije lezg za piecem” (hasto w Matej Encyklopedii Muzyki pod red. Jozefa Wladystawa
Reissa, Warszawa 1960, PWN).

D. Wybrane momenty estetyczne (semantyczne) opery.

1. Banalno$§¢ muzyczna sceny 1. Akordyka tercjowa, arpeggiowana; powtarzanie nie

indywidualnych figur muzycznych.
2. Silny kontrast ze zréoznicowang i w petni ekspresywna melodyka wigzniow.

3. Partia Choéru za sceng (Zjawa Auschwitz w scenie 1).
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4. ,,Groza”, ,,Trwoga” (Angst) - jako jedno z gtdéwnych zagadnien twérczych w muzyce
XX wieku. M.in. Dies Irae Krzysztofa Pendereckiego i List do Marc Chagalla Stanistawa

Wiechowicza; oraz m.in. P. Kolman, L. Nono, A. Schonberg. 1. Zeljenka.
5. Teoria estetyczna ,,Grozy”.
6. Funkcja glosu méwionego (Stuard; SS-manni).

7. Muzyka wzniosta (Tadeusz 1 Ciaccona J.S. Bacha) 1 Walc jako muzyka
trywialna(Komendant obozu). Zagadnienie muzyki w obozach hitlerowskich (S. Laks, P.

Quignard i in.).

8. Relacja libretto operowe A. Miedwiediewa - powie$¢ Z. Posmysz.

9. Funkcje obrazéw zaczerpnigtych z filmu A. Munka do scenografii opery.
10. Rzeczywisto$¢ ,,zza drutow”, ukazana w powiesci, (Holocaust).

11. Udziat Lizy w ,,rozwiazaniu koncowym” (Zagtadzie). Problem jej odpowiedzialnosci.
Jej udziat w ,,selekcji”; interpretacja tej sceny przez A. Munka. ,Kara bunkra” jako

wydanie wyroku $mierci; akceptacja tego postgpowania po latach.

Swiadome wciagniecie Lizy w tego rodzaju odpowiedzialno$é przez system totalitarny (J.

Goebbels, H. Himmler i jego mowa poznanska 1944).



