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Przyszpili¢ motyla...Kilka siéw o teatrze operowym

Mariusza Treliﬁskiego*

Maciej Jabtonskli

W doskonatym studium Interpretacja jako ,,proba catosci” Edward Balcerzan zastanawia si¢ rOwniez i nad tym,
czego umystowi ludzkiemu bardziej potrzeba: skrzydel czy otowiu?' Nie dajmy si¢ jednak zwiesé¢, gdyz odpowiedz
na tak postawione pytanie w zadnej sprawie nie jest jednoznaczna. Majac do czynienia z umkliwym przedmiotem,
jakim jest widowisko operowe, zlozonym z tak wielu tworzyw, ze nie zawsze czujemy si¢ przekonani, ktore z nich
naprawde dominuje (stowo? Czy na pewno?), musimy uzbroi¢ si¢ w nickonwencjonalne narzedzia poznawcze
i jasno przedstawi¢ sobie problem. Wyraza on si¢ w zapytaniu: czego od widowiska operowego oczekujemy i jakimi
warto$ciami (artystycznymi, estetycznymi, historycznymi, spotecznymi, etycznymi czy politycznymi, badz tez ich
mieszaning) pragniemy je mierzy¢? W konsekwencji takiego wyboru kazdy sad, gdyby miat by¢ sprawiedliwy,
prowadzitby do rezygnacji z marzen, ze oto wreszcie mamy do czynienia z tym, czego oczekiwaliSmy i w co
niezachwianie wierzyliSmy. Albowiem gotowe dzieto jest — jak mawial Walter Benjamin — maskg pos$miertng
prawdy artysty, ktora je zrodzita.

Gdy czytatem tekst Danuty Kozinskiej pt. 'Tetralogia’ Trelinskiego po latach (,,Ruch Muzyczny” LII,
nr 22, 26.10.2008, s. 8-12), ktory stanowi punkt wyjscia (ale nie doj$cia) ponizszych rozwazan, moje spokojne
z natury myS$li poruszyly si¢, wzywajac do rozmowy z autorka. Tym bardziej, ze przedmiot naszego z panig
Kozinskg zainteresowania ma sygnature¢ najwyzszej wagi, teatr operowy Mariusza Trelinskiego uwazam bowiem
za jedno z najcenniejszych zjawisk artystycznych, z jakimi przyszto nam zmierzy¢ si¢ w ostatnich dziesigcioleciach.
Powiadam ,,zmierzy¢ si¢”, gdyz twordow wizjonerskich, dowodéw gornolotnej i wzburzajacej odbiorce wyobrazni,
a taki jest teatr Trelinskiego, nie sposob ogarna¢ jedna prosta miarg. Teatr ten stawia nas przed nietatwym zadaniem
réwniez dlatego, ze zarliwo$¢ jego przezywania i sporow, jakie wznieca, wymaga specjalnego jezyka interpretacji
i zawieszenia wielu dotychczasowych punktéw odniesienia.

Pisanie o teatrze Trelinskiego jest fascynujace co najmniej z dwoch powodoéw. Po pierwsze, dla samego
produktu artystycznego, ktory, ma racj¢ Dorota Kozinska, moze niepokoi¢, nawet ,,ostentacyjnie”. Niepokdj jest tu
jednak do rzeczy, kazde zjawisko tej rangi tworzy atmosfere peing napie¢ i watpliwosci, gdyz tylko w takiej
atmosferze wzrasta¢ moze kultura krytyczna, o ktérg czasem si¢ nawet dopominamy, a ktorej w Polsce —

w odniesieniu do opery — brakuje jak na lekarstwo. Po drugie za$, sztuka Trelinskiego na tle praktyki operowej

* W tekscie korzystam w kilku miejscach z opublikowanego w jezyku angielskim artykutu mojego autorstwa pt. Imag(inati)o triumphans. A few
words on operology and Mariusz Trelinski’s theatre, “ Images”, vol. II, nr 3-4, Poznan 2004, s. 156-161.

! Edward BALCERZAN, Interpretacja jako ‘proba catosci’, w: Problemy teorii literatury, seria 3 (prace z lat 1975-1984), red. Henryk
MARKIEWICZ, Ossolineum Wroctaw 1988, s. 503.
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w Polsce jest zjawiskiem tak wyr6zniajacym si¢, ozywczym, intelektualnie stymulujacym, ze az trudno powstrzymac
si¢ w tym kontekscie od stow daleko posunigtej krytyki pod adresem rodzimych scen z Narodowa wigcznie
(dramatycznie zle prowadzong w ostatnich latach zaréwno przez Stawomira Pietrasa, jak i Janusza Pietkiewicza).
Wizjonerski rozmach Trelifskiego w poréwnaniu z prowincjonaliami, ktdre uprawiaja polskie teatry operowe,
powinien nas szczegoélnie pobudzaé, wymusza¢ dyskusje, spory, wytykaé przasnos¢ i skostnialo$¢ inscenizacji
operowych, ktorymi karmi nas wielu polskich artystow.

Tworzaca podwaliny wspomnianej juz kultury operowej krytyka operologiczna niczego w omawianej
sytuacji nie zmienia. Magdalena Dziadek® ujmuje to trafnie, gdy pisze o ,imperatywie programotwdrczym”,
stanowigcym zrodto aktywnosci krytyka i sedno jego pisarstwa. Chodzi bowiem o to, ze krytyka to fundamentalny,
bointelektualny skladnik zycia artystycznego. Krytyka winna zatem to zycie projektowac, mobilizowac,
jak najpelniej wyraza¢ moment tworczy i tworczo$¢ powodowaé. Stopniowe, od lat zauwazalne jalowienie dyskursu
muzyczno-krytycznego w Polsce, dyskursu, ktory winien mocowac si¢ z intelektualng niemota i brakiem smaku,
stanowi najniebezpieczniejszy z zywiotdow nieprawdy 1 marnosci w zyciu kulturalnym. Niestety, glosy krytyki, ktore
pojawity si¢ i pojawiaja po kolejnych premierach Trelinskiego, poglad ten, z doprawdy nielicznymi wyjatkami,
potwierdzaja. Jakby nasze zycie intelektualne w sferze muzyki i teatru nie byto gotowe do wielkiego sporu o model
opery — w jakims$ sensie — ,,narodowe;j”, niezaleznie od tego, jakie zdanie na temat krytyki ma sam Trelinski. Jego
dzieta przestaja by¢ przeciez jego wlasno$cia, stajac si¢ domenag kultury, ktéra powinna generowaé potrzebe jak
najglebszego i $miatego ich penetrowania.

W polskiej kulturze Trelinski stat si¢, miedzy innymi, mimowolng anty-tez¢ Ryszarda Peryta i jego wizji
teatru, czotobitnego szacunku dla partytury, ktéora powierza nam kompozytor, niezachwianej wiary w sakralny
wymiar i1 postanie sztuki. Peryt, ktorego wszechstronne dzielo do dzi$ nie doczekato si¢ poglebionej interpretacji
krytycznej (1), méwi z szacunkiem o ,,wcielaniu partytury”. Utrzymuje, iz baczenie na ,,...jej tropy teatralne sprawia,
ze praca nad operg staje si¢ poszukiwaniem ciata dla ducha. Przedstawienie operowe staje si¢ ciatem muzyki. Jezeli
uda si¢ tak skonstruowac rzeczywisto$¢ teatralng opery, by cata byla zanurzona w muzyce i z niej brata swoja
energie i ksztatt, to wtedy stowo $piewane — libretto — odnajduje wiasciwe sobie miejsce i czas™. Lata 80. i poczatek
lat 90. nalezaly bezsprzecznie do wybitnego talentu Peryta, a niezapomniane inscenizacje przyniosty artyscie
pierwszoplanowa pozycje w rodzimej kulturze operowej. Ostatnig dekade polskiego zycia operowego zdominowat
jednak wzorzec Trelinskiego.

Welttheater Trelinskiego nie jest prostym wcielaniem historii (opera nie rzadzi imitatio historiae), lecz —
takze dzigki niej — wizjonerskim przekladem tego gatunkowego rysu opery, ktory sprowadza si¢ do jej
abstrakcyjno$ci i nierealistycznosci (dlatego m.in. poglad, ze weryzm jest formag realizmu, nalezy uznac
za falszywy). Opera sprawia jednak okreslone trudnosci, z ktorymi boryka si¢ rezyser. Trelinski tak odnosi si¢ do tej
kwestii: ,,(...) rezyser w operze jest w ktopotach. Sposoby interpretacji sa tam strasznie trudne... Nie rezyseruje si¢
stowami, tylko obrazami i znakami. Nie jestem w stanie wyinterpretowa¢ zadnego zdania. W teatrze czy w kinie
pierwsza rzecza, ktora si¢ robi, to pracuje si¢ nad rytmem: Jezeli jest zdanie: «Ja ciebie kochamy, to gdy powiem:

«Ja ciebie kochamy czy «Ja ciebie kochamy, czy «Ja ciebie kochamy, to sg to trzy rézne opowiesci, trzy rozne filmy.

2 Magdalena DZIADEK, Polska krytyka muzyczna w latach 1890-1914, t. 1, Katowice 2002.
3 U Ryszarda Peryta, ,,Res Publica Nova” 1, 1992.
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A w operze melodia jest precyzyjnie zapisana, ona jest w takim a nie innym rytmie i ja nie moge niczego zmienié».*
Poniewaz Trelinski nie zna nut, spotkanie z dzietem przez wstuchiwanie si¢ wen w nieskonczono$é, jest podstawa
dla poszukiwania i budowania sensu: ,,Jesli znam utwoér dawno, to jego aura jest we mnie glebiej niz to, co mogtaby
mi da¢ jakakolwiek analiza” zwierza si¢ Trelinski, dodajac: ,,shucham utworu dziesiatki razy i to jest co§ w rodzaju
seansow. Doprowadzam si¢ do stanu, ktory pozwala jakby na catkowite otwarcie si¢”. Proces nastuchiwania sensu
zostaje jednak wzbogacony odniesieniami do innych mediéw, przelozony na zespot znakow, ktore petnia juz funkcje
uogolniajacy. Trelinski rozrysowuje uobecniony w do§wiadczeniu wpodt gotowy sens muzyczny, ale jak sam
powiada, nie tyle postugujac si¢ obrazami czy szkicami postaci, lecz raczej schematami, wektorami, wreszcie —
kolorami obrazujacymi energi¢ i dynamike przebiegow muzycznych. Owe wektory sg przy tym silnie nacechowane
emocjonalnie: ,,jezeli zapisuj¢ sobie takie wektory emocjonalne, to mam wrazenie, ze wtedy nie popetniam btedow”,
mowi rezyser; gdy dociekliwy recenzent pyta dostownie: kim jest Don Giovanni ze spektaklu Trelinskiego, ma racjg
na poziomie prowincjonalnej egzegezy, ktéra domaga si¢ jasnej i prostej odpowiedzi, nie za§ na poziomie abstrakcji
wymaganej przez rezysera (to Michat Bristiger zwrdcit uwage, ze Don Giovanni jest ,,sitg”)’.

Dla Peryta symboliczne i muzycznie osadzone szczegodly wytwarzajg cato$é pomystu inscenizacyjnego,
dla Trelinskiego za$ ,,cato$¢” jest punktem wyjscia, wielkg metafora, ktdrg zamieszkujg szczegoty, ale tez metafora,
ktéra gubi niektére z nich, co wymaga wyjatkowo wyobrazniowej interpretacji. Znaki otwarte, niejasne,
o domkniecie i ujasnienie ktorych dopomina si¢ pani Kozinska (tajemnicza posta¢é w Onieginie czy tropy
psychoanalityczne w Ofellu lub Don Giovannim), sa jednak esencja tego teatru a nie jego ulomnos$cia. Znak otwarty
funkcjonuje tu w roli, ktora stowu nie wypowiedzianemu przypisuje Maurizio Calvesi, gdy pisze o rzezbach Igora
Mitoraja: ,,stowo nie wypowiedziane wzbogaca o tajemnice stowo wypowiedziane i w polowie urwane, a tajemnica
stowa nie wypowiedzianego jest jak zagiel, ktory niesie rozpedzona wyobrazni¢ i umozliwia jej dostrzezenie w tym

stowie doskonaloéci”®

. Zatem kazda proba domknigcia znaku otwartego niechybnie wypacza gleboki sens zamiaru
tworczego, a czasem nawet czyni odbiorce niezdolnym do wyjscia naprzeciw interpretacyjnej przygodzie, ktorej
konca i rezultatu w Zzaden sposob nie da si¢ przewidzie¢. Teatr Trelinskiego jest teatrem odleglej metafory, czesto
trudno ja zauwazy¢ od razu, przy pierwszym spotkaniu ze spektaklem. Czgsto tez pozostaje ona na poty ukryta,
zadng miarg nie mozemy jej zobaczy¢ i odkry¢ w catosci. Jej pojemnos¢, tak jak pojemnos¢ znaczeniowa muzyki,
prowadzi¢ moze wysitek interpretacyjny w wielu kierunkach jednoczes$nie, czasami powodujac sprzeczne
i oslabiajace komfort odbiorcy, rozwigzania.

Welttheater Trelinskiego ma przy tym ogromng moc oddziatywania. Dla strategii, ktora buduje
to oddziatywanie, zasadniczymi kategoriami poznawczymi sa: doswiadczenie, prywatnie doskonate przezycie dzieta,
myslenie intuicyjne (,,Jestem intuicjonista”, powiada Trelinski), wyobraznia, zmystowos$¢ (,,to, co semiotyczne” jest
jednoscig zmystu i znaku — nigdy oddzielnie, pisze Julia Kristeva). Wreszcie — bezposrednios¢, ktora wypetnia
doswiadczenie muzyczne jako swoista tre§¢, wyrozniajac w ten sposob muzyke sposrod innych sztuk; mie¢ poczucie
»bezposredniosci” docierajac do istoty doskonalosci, do boskosci, jak chce Hoelderlin. Trelinski wyznaje: ,,Im dalej
w las, tym bardziej nie zamierzam poznawac nut, nie chc¢ bada¢ poszczegdlnych linijek, cheg iS¢ za nastrojem,

Za emocjg w muzyce”.

4 Wypowiedzi Mariusza Trelinskiego cytuje za: Sztuka jest swiatem idealnym. Mariusz Trelinski o swoim teatrze operowym, ,,De Musica”, vol.
1V, 2003 (www.free.art.pl/demusica).

5 Michat BRISTIGER, 'Don Giovanni’ w Warszawie, ,,Zeszyty Literackie ”, vol. 82, 2003, nr 2, s. 163.
% Maurizio CALVESI, Ztudzenie pamieci , w: Blask kamienia, red. Costanzo COSTANTINI, Warszawa 2003, s.117.



De Musica XIII- 2009



