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Realizacje operowe — miedzy inscenizacja a adaptacja

W jednej z klasycznych juz dzi$§ filmowych historii mitosnych, Presty Wo-
men Garry’ego Marshalla z 1990 roku, znajduje si¢ epizod, w ktorym gltéwny
bohater, Edward Lewis (grany przez Richarda Gere’a), zabiera prostytutke
Vivian (grang przez Julie Roberts) do opery w San Francisco na przedsta-
wienie Traviaty Giuseppe Verdiego. Vivian, ktora pierwszy raz w zyciu ma
kontakt z opera, pyta: ,,Moéwiles, Ze to jest po wlosku, wi¢c jak zrozumiem,
co $piewajg?” — ,,Zrozumiesz, wierz mi” — odpowiada Edward — ,,Muzyka
ma wielka moc”!.

Edward wyraza w tej scenie jedno z najenergiczniej obalanych, a zarazem
najuporczywiej utrzymujacych sie w mysleniu o muzyce przekonan o seman-
tycznej naturze tej sztuki?. Nie rozwazajac zasadnosci tego przekonania
w odniesieniu do muzyki instrumentalnej, trzeba stwierdzié, ze w tradycji
operowej, jesli stowa libretta sa dla odbiorcy niezrozumiate a fabuta niezna-
na, zasadniczy ci¢zar komunikacyjny spoczywa nie tylko na muzyce, lecz
takze na inscenizacji. To wlasnie przede wszystkim dzig¢ki inscenizacji Vivian

1,,S0, you said this is in Italian. So how am I gonna know what they’re singin’? (...) Belive
me, you’ll understand. The music’s very powerful”; scenariusz J.F. Lawtona cyt. za:
http:/ /www.sctipt-o-rama.com/movie_sctipts/p/pretty-woman-sctipt-transctipt-julia.html
[dostep: 27.02.2013].

2 Wsréd bardzo licznych prac poswieconych temu zagadnieniu nalezy wymieni¢ zwlaszcza:
C. Abbate, Unsung 1 vices: Opera and Musical Narrative in the Nineteenth Century, Princeton, New
York 1991; V.K. Agawu, Playing with Signs: A Semiotic Interpretation of Classic Music, Princeton,
New York 1991; M. Grabécz, Musique, narrativité, signification, 1”Harmattan, Paris 2009;
E. Tarasti, A Theory of Musical Semiotics, Indiana University Press, Bloomington 1994; zob. tez
K. Guczalski, Znaczenie muzyki. Znacgenia w muzgyce. Priba ogolnej teorii na tle estetyki Susanne Lan-
ger, Wyd. Musica Iagiellonica, Krakéw 2002.
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poznaje histori¢ nieszczesnej Violetty Valéry, z ktorg sie naturalnie utozsa-
mia (gdyz film Pretty Woman ewidentnie nawiazuje do Traviaty oraz, posred-
nio, do stanowiacej podstawe tej opery Damy kameliowej Aleksandra Duma-
sa). Muzyka uzupelnia oddzialywanie akcji scenicznej, ale jej nie zastepuje,
co wyraznie zostalo w filmie zilustrowane montazem wiazacym kluczowe
sceny przedstawienia z ujeciami ukazujacymi reakcje bohaterki.

Vivian ma jednak szczescie, gdyz oglada spektakl w Ameryce, cechujacej
si¢ bardzo konserwatywnym podejsciem do opery; gdyby ogladata go w kto-
rym$ z krajow europejskich, prawdopodobienistwo, ze akcja sceniczna po-
zwoli jej poznaé fabulg, byloby znacznie mniejsze, w Europie bowiem in-
scenizacje tradycyjne, ilustracyjne sa obecnie w zdecydowanej mniejszosci.

Podejmujac probe zarysowania — oczywiscie dos¢ ogdlnego — przyczyn
1 konsekwencji takiego stanu rzeczy, musze wyj$¢ od truizmu, a mianowicie
od zasygnalizowania ryzyka niezbornosci, na jakie narazony jest kazdy spek-
takl operowy jako dzieto syntetyczne, uwarunkowane wymaganiami trzech
kodow semantycznych: muzycznego, literackiego i teatralnego. Kazdy z tych
kodow w teatrze muzycznym posiada pewng autonomig, lecz zarazem jest
ograniczony wspolistnieniem we wspolnym kompleksie semantycznym
z pozostatymi, co implikuje konieczno$¢ wzajemnej weryfikacji 1 uzgodnie-
nia wspélnego przekazu. Poniewaz w operze slowo niejako przeglada si¢
w muzyce 1 w inscenizacji, kazdy rozziew zachodzacy pomiedzy warstwg
semantyki stownej, dzwickowej 1 wizualnej jest w strukturze catosci natych-
miast wyczuwalny; byt tez wykorzystywany przez kompozytoréw i libreci-
stow dos¢ chetnie, choé zarazem ostroznie, jako wyjatkowo silny $rodek
ekspres;ji artystycznej.

Swoboda realizacyjna, charakteryzujaca wspdlczesny teatr operowy, zde-
cydowanie zwigksza éw rozziew, cho¢ oczywidcie nie kazde odstgpstwo od
projektu inscenizacyjnego zawartego w libretcie musi mie¢ wazkie konse-
kwencje. Trzeba rowniez pamigtaé, ze opera ze wzgledu na specyficzny — bo
wymagajacy realizacyjnego domkniecia — status ontologiczny, z natury jest
swoistym ,,dzietem otwartym”, a nawet ,,dzietem w ruchu”3. Co charaktery-
styczne jednak, az do drugiej potowy XIX wieku to wlasnie inscenizacja
byla elementem ulegajacym w operze najmniejszym zmianom; znacznie
czedciej modyfikowano tekst 1 muzyke. Jak podkresla jeden ze wspolicze-
snych operoznawcow, Krzysztof Koztowski (podejmujac spostrzezenia

3 Por. U. Eco, Dxzieto otwarte. Forma i niecokreslonosé w poetykach wspitegesnych, przet. L. Eusta-
chiewicz 1 in., Wyd. W.A.B., Warszawa 2008, zwlaszcza s. 82-85.
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Silke Leopold), korekty te podejmowane byly w interesie dziela, mialy bo-
wiem na celu przedluzenie jego scenicznego zywota*. Badacz zauwaza, ze
nawet Mozart, cho¢ niewatpliwie $§wiadom swego geniuszu, ,,nie sakralizo-
wal wlasnej sztuki i nie uwazal jej za twor ontologicznie doskonaly, pojmo-
wany jako opus perfectum et absolutum. Wrecz przeciwnie, rozumial precyzyj-
nie, ze wymogi teatru sa obowiazujace. Nie wahatl si¢ zatem modyfikowaé
tego, co nalezalo poprawi¢ z uwagi na teatralne mozliwosci zespotu 1 ocze-
kiwania widzéw™>; dlatego ,,daleko az po wiek XIX nie moze by¢ mowy
o definitywnym charakterze dzieta, o oryginale albo o ,ostatnim ujeciu’®.
Nalezy jednak od razu dodaé, ze tego typu zmiany dokonywane byly nie
tylko przez autordéw, lecz takze przez rezyseréw, kierownikéw teatrow
i scenograféw, ktérzy nie mieli opordéw przed wykreslaniem badZ dopisywa-
niem poszczegdlnych scen, przed transkrypcjami arii czy tez zmianami stow
libretta. Spiewacy cieszyli sic ogromna swoboda, jesli chodzi o wzbogacanie
ornamentacyjne wykonywanych partii’. Inscenizacj¢ natomiast traktowano
jako bezposrednia pochodna akgji, totez z reguly petnitla ona wobec niej
funkcje ilustracyjng, przy czym, najogdlniej rzecz ujmujac, mozna wyrdznic
dwie odmiany tej ilustracyjnosci: ,,archeologiczng”, w ktérej realizatorzy stawiali
sobie za punkt honoru dostosowanie inscenizacji do najnowszego stanu wiedzy
o epoce, w ktorej rozgrywa si¢ akcja dziela oraz ,.eklektyczna”, wynikajaca
z tego, ze nie projektowano scenografii i kostiumoéw specjalnie dla konkretnego
wystawienia, lecz w r6znych spektaklach wykorzystywano wielokrotnie te same
rekwizyty 1 koncepcje sceniczne. Takze gra aktorska $piewakéw do potowy XIX
wieku byta nikta i, by tak rzec, konwencjonalna az do manierys.

Ten stan rzeczy ulegt zmianie, gdy w obrebie formaciji romantycznej, glo-
szacej absolutyzm artystycznego geniuszu, zaczgto broni¢ nienaruszalnosci
dzieta sztuki i podnosi¢ problem jego integralnosci. Za gléwnego kodyfika-
tora przekonan o kanonicznym statusie partytury operowej uwaza si¢ Wa-
gnera, ktéremu tez najkonsekwentniej udato si¢ je zrealizowaé w praktyce®.
I nie tylko dlatego, ze zdobyt w osobie kréla Ludwika Bawarskiego sponsora

4 K. Koztowski, Opera i dramat muzyczny. Szkice, Wyd. PTPN, Poznan 2000, s. 34 i nast.;
pot. S. Leopold, 1Von Pasteten und Don Giovannis Requiem. Opernbearbeitungen, w: tejze, red.,
Musikalische Metamorphosen — Formen und Gedichte der Bearbeitung, Wyd. Bérenreiter, Kassel 2000.

5 K. Koztowski, Opera i dramat mugyezny.. ., s. 35.

6 Tamze, s. 34.

7 Zob. B. Horowicz, Teatr operowy, Wyd. PIW, Warszawa 1963, s. 140-142.

8 Tamze, s. 134-147.

9 K. Koztowski, Opera i dramat muzyezny. .., s. 37.
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umozliwiajacego mu realizacj¢ marzenia o sakralizacji sztuki i swobode
w celebracji wlasnych utworéw, lecz takze dlatego, Zze wypracowal kon-
strukcje artystyczna, ktora dos¢ skutecznie bronita si¢ przed cigciami i mo-
dyfikacjami: dramat muzyczny, w ktérym ciaglo$¢ i integralnos¢ akcji zostata
solidnie opancerzona strukturami ,,niekoficzacej si¢ melodii” i zaleznosci
lejtmotywicznych. Inaczej wygladala sprawa z bardziej tradycyjnymi operami
o strukturze ,,numeréw’” stanowiacych sktadanke dos¢ tatwa do rozmonto-
wywania; ale 1 one stopniowo zaczely korzystac z przeprowadzonej w roman-
tyzmie fetyszyzacji autorskiego ksztaltu dzieta, zwlaszcza dziela genialnego.

Romantyczny kult geniuszu doprowadzil réwniez do drugiej znaczacej
zmiany w kulturze muzycznej, w tym takze w kulturze operowej, kazac
zwrdcié baczniejsza uwage na arcydziela przeszlosci i obali¢ obowiazujaca
wezesniej zasade doraznej przydatnosci utwordw, tworzonych by cieszy¢ tu
1teraz, aby za sezon lub dwa nieodwracalnie ustapi¢ miejsca nowym kom-
pozycjom, lepiej odpowiadajacym zmieniajacym si¢ gustom. W istocie az do
XIX wieku w zyciu muzycznym (poza enklaws muzyki religijnej, raz po raz
zreszta naruszang) dominowala muzyka wspolczesna — wspolczesna od-
biorcom, komponowana na biezaco, jako pochodna epoki, ktéra si¢ w niej
przeglada. Kiedy za$ zaczeto intensywnie wskrzeszaé muzyke epok dawniej-
szych, w tym dziela operowe, pojawil si¢ problem sposobu ich wystawiania.

I tu dochodzimy do centrum problemu adaptacji inscenizacyjnej — pro-
blemu, ktéry juz kilka lat temu Marcin Gmys ujat w lapidarna i efektowna
tormule: Partytura operowa jako $rodfo cierpien'®.

Gdyby potraktowac sprawe restrykcyjnie, sklaniajac si¢ w strone twierdze-
nia, ze zasadnicza posta¢ ontologiczng dziela operowego stanowi jego petna
partytura, mozna by stwierdzi¢, ze kazda inscenizacja opery jest jej adaptacja.
Taka teza jednak wydaje si¢ zbyt radykalna, a przede wszystkim — uniemoz-
liwiajaca uchwycenie odmiennosci miedzy réznymi stopniami zmian adapta-
cyjnych. Lepiej wigc chyba, wykorzystujac stara dobra (cho¢ niewatpliwie
upraszczajaca) formule Ingardena, przyjal, ze adaptacja zaczyna si¢ tam,
gdzie koniczy si¢ konkretyzacja, a pojawia zmiana; tam, gdzie rezyser przesta-
je wypelnia¢ ,,miejsca niedookreslone” w dziele, a zaczyna modyfikowac
dane z partytury.

Co znamienne, we wspolczesnych teatrach operowych, w poréwnaniu do
sposobu obchodzenia si¢ z tekstem sztuki w teatrach dramatycznych, szacu-
nek dla integralnosci partytury (rozumianej jako calo$ciowy zapis struktury

10 M. Gmys, Partytura gperowa jako $ridfo cierpien, ,, Teatr” 2008, nr 9, s. 70-75.
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stowno-muzycznej utworu) jest do$¢ wysoki. Realizatorzy modyfikuja prze-
de wszystkim warstwe didaskaliéw, natomiast stosunkowo rzadko mamy do
czynienia ze zmianami w materiale muzycznym i w tekscie $piewanym. Dzie-
je si¢ tak prawdopodobnie dlatego, ze rezyserzy, nieposiadajacy z reguly
wystarczajacych kompetencji muzycznych, musza, chcac nie cheac, dzielic
sic wladza z dyrygentem i nie moga bez ograniczen kompilowaé, przepisy-
waé 1 usuwaé scen. I nawet jesli w tej kwestil nie odczuwaja oporu samej
formy muzycznej, to zazwyczaj musza si¢ liczy¢ z oporem dyrygenta i pu-
blicznosci operowej, dla ktorej teatr muzyczny jest atrakeyjny w zasadniczej
mierze wiasnie ze wzgledu na muzyke. Wystawienie dziela operowego moz-
na wigc uznaé za swojego rodzaju ,sytuacje graniczna’ adaptacji rezyser-
skich!l. Nie jest to oczywiscie tendencja bezwyjatkowa i da sig, jak sadze,
dopusci¢ mozliwosé, ze ,,0krojony” i ,,przekomponowany” przez rezysera
spektakl operowy moze prezentowaé¢ mimo wszystko wysoka wartos§¢ arty-
styczna i myslowa. Jesli realizator nie jest w stanie ogarnaé calej ztozonosci
dzieta, ktore jednak chee (lub musi) wystawic, wydaje si¢ stuszne, by wybrat
z niego tylko to, co jest w stanie zrozumie¢ i przekazaé, zamiast pozostawia¢
w wystawianym dziele miejsca puste 1 przypadkowe, niesfunkcjonalizowane
w naczelnej koncepcji interpretacyjnej!'2. W takiej sytuacji jednak nalezatoby
bezwzglednie zaznaczal, ze jest to spektakl jedynie ,,na motywach” dziela
operowego lub, jak to postulowal Gmys (okreslajacy rezyseréw takich spek-
takli mianem ,,pretekstualistow”), doprecyzowywacé go podtytutem: ,,sce-
niczne wariacje na temat”3. Mozna by tez ewentualnie — w przypadku, gdy
muzyka zdaje si¢ rezyserowi jedynie przeszkadza¢ — zrezygnowaé z wysta-
wiania spektaklu muzycznego, a przygotowaé spektakl teatralny na moty-
wach zaczerpnietych z opery. Ta ostatnia mozliwos$¢ jednak w praktyce nie
jest stosowana, jak sadze¢ z przyczyn bardzo przyziemnych — po prostu opery
dysponujg budzetami zdecydowanie przekraczajacymi budzety teatréw dra-
matycznych, a tym samym i korzysci rezyserskie, by tak rzec, sa proporcjonalnie

1 Jak zauwazal juz dawno B. Horowicz: ,,Rytm muzyki staje si¢ wladca kompozyciji, ktérej
podlegaja wszystkie ozywione i nieozywione elementy widowiska muzycznego. Posréd nich
gléwnag role odgrywa aktor, nie narzucajac bynajmniej swej hegemonii, ale stanowiac ogniwo
posredniczace miedzy rytmem i linearnoscia muzyki a rytmem i linearnoscia przestrzeni
scenicznej” (w: tegoz, Teatr..., s. 213).

12 Nie bez powodu jednym ze zwrotdéw najczesciej uzywanych w rezyserskich autokomen-
tarzach jest fraza: ,moim zdaniem jest to sztuka o...”, ktéra intencjonalnie ma podkresla¢
indywidualne i osobiste podejscie do zagadnienia, de facto jednak demaskuje radykalna selek-
tywno$¢ interpretacji.

13 M. Gmys, Partytura operowa.. ., s. 72.
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wigksze. Co wigcej, przy do$¢ szybko zmniejszajacej si¢ w ostatnich latach
renomie teatréw dramatycznych, stanowiacych nieustajacy poligon ekspery-
mentéw artystycznych, nierzadko chybionych, to wlasnie opera zdaje si¢
wclgz jeszcze pozostawal bastionem wyrafinowania, sztukg nadal elitarna,
nobilitujaca. Korzysci sa zreszta obopdlne — nie ulega bowiem watpliwosci,
ze powszechny wzrost zainteresowania teatrem operowym w latach 80. XX
wieku, idacy w parze z tendencjami do jej odnowy, dokonat si¢ wiasnie
dzi¢ki inicjatywom rezyserow pochodzacych z teatréw dramatycznych!4,
zadajacych klam autorytarnym glosom wieszczacym $mieré tego gatunkul®.
Mozna tu réwniez dodaé, ze od mniej wigcej dwudziestu lat zainteresowanie
to wzrasta jeszcze bardziej dzigki udanemu mariazowi teatru muzycznego
z kinematografia — ten watek jednak pozostawiam na marginesie, bo opera
w filmie to osobne, bardzo obszerne zagadnienie.

Istotng blokade dla inwencji rezyseréw stanowi jednak element stylu.
Kwestia ta daje si¢ zauwazy¢ takze w teatrze dramatycznym, gdzie jezyk
nieuchronnie zdradza epoke, ktora wydala dzieto, ale w teatrze muzycznym
ta historyczna tozsamo$¢ jezykowa jest znacznie spotegowana wyrazistoscia
stylu muzycznego. Jak zauwaza Silke Leopold: ,,Muzyka utrwala (...) do-
kladniej niz jezyk czas, w ktérym powstata”, zas Krzysztof Koztowski,
przywolujac to zdanie, dodaje: ,,Opera zastyga niejako w konkretnym czasie
historycznym. Nie mozna jej odnowi¢ ani odmienié, bo tez nic nie starzeje
si¢ szybciej od konwencji muzycznych”1¢. Dlatego tez to wlasnie styl mu-
zyczny jest przez wielu wspolczesnych znawcoéw i milosnikéw opery uwa-
zany za probierz zasadnosci i akceptowalnosci wszelkich zabiegdw insceni-
zacyjnych 1 adaptacyjnych. O ile bowiem — mimo wszystko — do rzadkosci
naleza poglady, ze dziela operowe powinny by¢ wystawiane jedynie w trybie
historycznym, rekonstrukcyjnym, z dazeniem do odtworzenia ich ksztaltu
z epoki, o tyle chetnie zakresla sie granice ich ,,prawomocnego” uwspolicze-
$niania. Takie stanowisko zajmuje miedzy innymi Kozlowski, piszac:
,»W inscenizacji chodzi (...) o to, by byla ona odpowiednia: na tyle histo-
ryczna, na ile to mozliwe, i na tyle nowoczesna, na ile to konieczne”.

14]. Mianowski, Iademecum operowego kiczmena. Zapiski smacgne i niesmaczne, ,,Opcje” 2008,
nr 3 (72), s. 25.

15 Zob. zwlaszcza M. Dolar, S. Zizek, Druga smiert opery, przel. S. Krélak, Wyd. Sic!, War-
szawa 2008; por. L. Rotbauméwna, Opera a jeg ksztalt sceniczny. Notatki 3 warsztatu rezysera,
Wyd. PWM, Krakéw 1969, s. 8-10.

16 K. Koztowski, Opera i dramat mugyczny.. ., s. 39-40.

17 Tamze, s. 40-41.
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Nie ujmujac nic tym postulatom, oscylujacym wokoél zasady ,,zlotego
$rodka”, skadinad osobi$cie mi bliskiej, chciatabym zwréci¢ uwage na kilka
elementow, ktére komplikuja ten konsolacyjny obraz i stanowig przestanke
wielu eksperymentalnych adaptacji operowych, mierzacych si¢ — nierzadko
z powodzeniem — z dylematami inscenizatorskimi, z ktérymi zachowawczy
nurt teatru muzycznego radzi sobie tylko pozornie.

Jeden z takich podstawowych dylematéw zwiazany jest z problemem styli-
styczno-kulturowego rozziewu, wpisanego w sama materi¢ oper wykorzystuja-
cych tematyke historyczna. Opowiadaja one bowiem, z uzyciem jezyka i stylu
muzycznego epoki, w ktérej powstaly, historie odlegle w czasie i w prze-
strzeni — w czasie 1 przestrzeni posiadajacych wlasne, nieraz radykalnie od-
mienne idiomy muzyczne, jezykowe, kulturowe. Az do potowy XIX wicku
historycyzm byl we wszystkich sztukach (literaturze, malarstwie, muzyce)
kwestia mocno umowna i nie byl poddany rygorowi konsekwentnej, archi-
wistycznej rekonstrukcji, totez stosowane niekiedy w operze muzyczne ele-
menty stylizacyjne, majace odsyla¢ do ,,oryginalnego” kontekstu czasowego
lub kulturowego akcji operowej, mialy charakter jedynie ornamentacyjny,
podobnie jak dzi§ ornamentacyjny charakter maja archaizacje jezykowe
w filmach historycznych przeznaczonych dla szerokiej publicznosci. Przy-
kladem moga tu by¢ np. elementy ,tureckie” (dobrze komponujace si¢
z dwezesng moda na orientalizm) w Uprowadzeniu 3 Seraju Mozarta czy tez
kultura Dalekiego Wschodu w Madame Butterfly Pucciniego. Takie stylizacje
zaczgto zreszta wprowadzaé dopiero w wieku XVIIIL, wiek XVII bowiem
bez wahania ,,operowal” fabuly nawiazujace do czaséw i miejsc odlegtych
z uzyciem swojej wlasnej stylistyki. Przy takim ukladzie zdecydowanie ta-
twiejsze inscenizacyjnie niz tematy historyczne wydaja si¢ historie mityczne,
teoretycznie naznaczone bezczasowoscia — cho¢ i tak posiadamy pewne
ogdlne wyobrazenia na temat tego, jak powinni ,,brzmie¢” i wyglada¢ bogo-
wie antycznej Grecji, a jak bohaterowie Edd)y.

A wigc, na przyklad, do jakiej kultury nalezy historia Mozartowskiego Don
Giovanniego? Do wiedenskiego klasycyzmu lat 80. XVIII wieku czy do sie-
demnastowiecznej Hiszpanii z czaséw Tirsa de Moliny, ktory spisal dzieje
wrozpustnika z Sewilli”, czy tez moze do Molierowskiej Francji? I nie pytam
tu o interpretacj¢ postaci bohatera, lecz po prostu o scenografi¢ i stroje do
tej opery. Czy — przystepujac do realizacji z nastawieniem historyzujacym —
lepiej podja¢ prébe rekonstrukeji inscenizacji z czaséw kompozytora, kohe-
rentnej ze stylem muzycznym dziela, ale zasadniczo (mimo kilku musnieé
stylizacyjnych) niekoherentnej z kultura Hiszpanii, gdzie toczy si¢ akcja, czy
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tez rekonstruowac hiszpanskos¢, ktora, stylistycznie rzecz ujmujac, nijak sie
ma do muzyki!s?

Jeszcze bardziej symptomatyczny jest przyklad Traviaty, opery nawiazuja-
cej do niedawnych (w stosunku do czasu jej powstania) wydarzen 1 wykorzy-
stujacej material z powiesci i dramatu napisanych zaledwie kilka lat wcze-
$niej. W koncepcji Verdiego akcja miata si¢ rozgrywaé w czasach mu wspot-
czesnych, lecz w wyniku interwencji cenzury, uznajacej dzielo za zbyt §mialte
obyczajowo, historia zostala w przedstawieniu premierowym przeniesiona
w czasy Ludwika XVIII, a wiec w zupelnie inny kontekst historyczny, nieja-
ko oddalajacy problematyke i czyniacy ja bardziej abstrakcyjna. W tej sytuacii
wielu realizatorom wydaje si¢ oczywiste, ze wystawiajac spektakl zgodny
z intencjami kompozytora, nalezy akcje na powrdt umiesci¢ w jego czasach.
Czy jednak na pewno? Zamiarem Verdiego nie bylo przeciez tak naprawde
opowiedzenie historii rozgrywajacej sie¢ w drugiej potowie XIX wieku, lecz
opery wspotczesnej [podkresl. — L.P.], odzwierciedlajacej w ujeciu qua-
si-realistycznym (na tyle, na ile to mozliwe w ramach tego gatunku) ztozony
problem emocjonalno-obyczajowy. Dlatego tez zgodne z zasadnicza wy-
mowg, dzieta wydaje si¢ raczej wystawianie go za kazdym razem w insceniza-
cji ukazujacej kulture, czas i sSrodowisko odbiorcow, dla ktérych spektakl jest
przeznaczony. To jednak skutkuje dalszymi modyfikacjami, istotniejszymi
niz kwestie stylistycznej zgody miedzy muzyka, stowem i inscenizacja,
a mianowicie konieczno$cia zmiany kontekstu spoleczno-obyczajowego
w obrebie §wiata przedstawionego. Wyprowadzenie fabuly z epoki rzadzacej
si¢ porzadkiem patriarchalnym rzutuje mocno na profil bohateréw, i to nie
tyle na profil Violetty, ktéra w kazdej wersji jest postacia pozytywna, ile na
profil innych postaci, zwlaszcza za$ ojca Alfreda, ktéry we wspolczesnych
interpretacjach zmienia si¢ czesto z Verdiowskiego czulego i reprezentuja-
cego silne racje rodzica w sadystycznego bigota.

Jednym z dwéch najczesciej obecnie stosowanych rozwiazan kwestii histo-
rycznosci dzieta operowego, majacych na celu uniknigcie (jak to ujeta Lia
Rotbauméwna) ,,kolizji z estetyka partytury”!?, jest zmierzajacy do uniwersa-

18 Klasycznym przykladem pierwszego rozwiazania jest inscenizacja w rezyserii Giorgia
Strehlera, z dekoracjami Ezia Frigeria, przygotowana dla La Scali (utrwalona w nagraniu
filmowym z 15 grudnia 1987, pod batuta Riccarda Mutiego); do kontekstu hiszpanskiego (i to
z czasow Tirsa de Moliny) odsyla natomiast wystawienie w rezyserii Paula Czinnera, w sceno-
grafii Clemensa Holzmeistera, z 1954 roku (utrwalone w nagraniu z Festiwalu w Salzburgu,
dla ktérego byta przygotowana; pod batuta Wilhelma Furtwinglera).

19 L. Rotbauméwna, Opera. .., s. 11.
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lizacji eklektyzm, polegajacy na tym, ze na ,neutralnym” tle taczy si¢ ele-
menty historyczne odsylajace zaréwno do kontekstu powstania dzieta, jak
1 do $wiata w nim przedstawionego, tworzac praktyczny odpowiednik slyn-
nej formuly Alfreda Jarry’ego: ,,W Polsce, czyli nigdzie”?. Tego typu reali-
zacjom przy$wieca zatozenie, ze widowisko teatralne jest, jak to ujat Broni-
staw Horowicz, ,,autonomicznym dzietem sztuki”, a nie tylko ,,ilustracja do
tekstu”?!. Drugim rozwiazaniem jest przeniesienie akcji w jeszcze inny kon-
tekst czasowo-kulturowy, odmienny od tamtych dwoch ,,oryginalnych” —
czesto kontekst wspolczesny odbiorcy.

Jednym z pionieréw takiego przeniesienia, jesli chodzi o twbrczos¢ ope-
rowa (bo w teatrze dramatycznym dokonywano ich juz znacznie wezesniej),
byl Peter Sellars ze swoimi stynnymi, powstalymi pod koniec lat 80. (wyd.
1990) adaptacjami ,,trylogii” operowej Mozarta i Lorenza da Ponte (Wesele
Figara, Don Giovanni, Cosi fan tutte), ktére poczatkowo przez wzburzonych
krytykéw nazywane byly ,,aktami artystycznego wandalizmu”, ale w porow-
naniu z niektérymi dzisiejszymi harcami inscenizacyjnymi, uderzaja celowo-
$cig 1 konsekwencja koncepciji artystycznej?.

20 Ow eklektyzm, przeciwstawiajac si¢ archeologicznej i naturalistycznej manierze rodem
z XIX wieku, jest wyrazem swoistej lojalnosci wobec historycznych uwarunkowan dzieta
i czgsto owocuje bardzo udanymi realizacjami. Jednak eklektyzm, realizujacy specyficznie zmu-
towana zasade wielokrotnego kodowania, niekoniecznie musi skutecznie podkresla¢ uniwersa-
lizm czy tez wspolczesna nosnosé utworu. Uniwersalnosé poszczegolnych realizacji operowych
— jesli przyjmiemy, ze takie zjawisko w ogéle istnieje — nie jest bowiem ich cecha immanentna,
lecz realizuje si¢ w procesie komunikacji miedzy dzielem a odbiorca. To odbiorca zauwaza (lub
nie) uniwersalizm problematyki utworu, to odbiorca jest w stanie (lub nie) dostrzec w dziele na
przyklad siedemnastowiecznym odbicie wlasnych dylematéw i doswiadczen. Uniwersalnos¢ jest
wigc intencjonalna — i niekiedy, wbrew intencjom rezyserskim, spektakl uwspélczesniony za-
miast ja wzmagad, ostabia ja. Nie wystarczy ubra¢ na przyklad Don Giovanniego w garnitur, aby
widz si¢ z nim utozsamil. Przeciwnie — czesto ubranie go w garnitur, jesli nie jest stowarzyszone
z calosciowa, zwarta, wyrazista wykladnia uwspdlczesniajaca, jedynie uwidacznia przepasé
dzielaca czlowieka XVII lub XVIII wicku od widza wieku XXI, potegujac efekt obcosci nie
w rozumieniu Brechtowskiego teatru epickiego, jako efekt pozadany, ale w rozumieniu bardzo
przyziemnym — jako efekt niepowodzenia przedsiewzigcia artystycznego.

21 B. Horowicz, Teatr. .., s. 188. Horowicz glosit przy tym zdecydowany prymat muzyki nad rea-
listycznymi, w tym historycznymi uwarunkowaniami operowej fabuly, a za gléwny problem stojacy
przed rezyserem uznawal to, ,,w jaki sposéb abstrakeyjnosé muzyki przethumaczy¢ na konkretne
sceny, jakimi drogami dazy¢ do uwidocznienia muzyki i stworzenia dZzwigczacej przestrzeni, in-
strumentacji optycznej”, formulujac ideal realizacji ,,synestezyjnej” (Tamze, s. 195).

22 Por. J. Mianowski, Da Ponte — Mozart — Sellars. Opera w kulturze masowes?, w: L. Bielawski,
J.K. Dadak-Kozicka, A. Leszczytiska, red., Mugykologia wobec przemian kultury i eywilizagi, Wyd.
IS PAN, Warszawa 2001, s. 112-117.
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Przede wszystkim Sellars nie zlekcewazyl rozziewu, jaki wytworzyl sie
miedzy stylem dziela a kontekstem, w jakim umiescil bohateréw oper (w przy-
padku Don Giovanniego jest to nowojorski Harlem lat 80.), lecz dokonal spe-
cyficznej konceptualizacji tego rozziewu. Ttumaczenie libretta, ktérym opa-
trzony zostal spektakl, nie jest archaizowane, lecz pisane jezykiem wspolcze-
snym; ponadto Sellars w nicktérych przypadkach upraszcza, pomija badz
modyfikuje sformutowania zbyt odlegle od §wiata inscenizowanego. I tak na
przyklad w scenie uczty z finalu II aktu, podczas ktérej Don Giovanni stu-
cha ,,do kotleta” muzykéw grajacych fragmenty oper popularnych w czasach
Mozarta (w tym m.in. jego wlasnego Wesela Figara), w tlumaczeniu Sellarsa
tytuly wykonywanych kompozycji zostaly zastapione komentarzem w ro-
dzaju: ,,to stary kawalek”. Utwory te nie s zreszta w jego wersji grane przez
najetych muzykéw, lecz odtwarzane z przenosnego magnetofonu. Oczywi-
$cie trudno tu mowi¢ o likwidacji problemu, mamy raczej jego sprytne omi-
niecie, totez ten akurat pomyst Sellarsa nie znalazl wielu nasladowcéw.
Obecnie rezyserzy najczesciej likwiduja problem adekwatnosci stylistycznej
muzyki i obrazu dzigki eklektycznej, kolazowej estetyce, za$ slowo partii
wokalnych traktowane jest przez nich nie dostownie, lecz niejako umownie,
jako swoisty ,,wariant” historii, ktéra opowiadaja réwnolegle za pomoca
$rodkéw inscenizacyjnych. I tu dochodzimy do najbardziej charakterystycz-
nej cechy wielu wspélczesnych adaptacji operowych — do ich swoiscie sy-
multanicznego charakteru.

Ujmujac rzecz najogélniej, mozna stwierdzi¢, ze w tradycyjnym ujeciu
miedzy poszczegdlnymi warstwami dzieta operowego moga zachodzié za-
sadniczo trzy rodzaje relacji zaprojektowanych przez libreciste 1 kompozyto-
ra: tautologiczna, komplementarna i ironiczna. Wspdlczesne realizacje sce-
niczne nierzadko naktadaja na ten zaprojektowany w partyturze porzadek
wzajemnych odniesient stowno-dzwigckowo-wizualnych dodatkows klisze
indywidualnej koncepcji narracyjnej, wprowadzajac kolejny poziom relacji
oscylujacych miedzy komplementarnoscia i ironia poprzez przedstawienie —
§rodkami wylacznie inscenizacyjnymi — nowej opowiedci [pod-
kresl. — LP.], stanowiacej swoisty wariant oryginalnej narracji operowej.
Wspolczesni adaptatorzy teatralni nie starajg si¢ wigce ,,maskowac” ani ukry-
waé charakteru pierwotnej wersji dzieta wyrazajacej si¢ w muzyce i w dialo-
gach; po prostu rozwijajg na scenie histori¢ paralelna, polaczong z orygina-
tem jedynie w niektérych momentach akcji na takiej samej zasadzie, jak
podczas walki morskiej dwa statki zostajg polaczone technika abordazu.
Metaforyka militarna nie jest tu od rzeczy, bowiem takie realizacje sceniczne
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przypominaja swoisty agon miedzy wersja autorska 1 rezyserska — agon
zreszta bardzo czesto pasjonujacy, inspirujacy 1 przejmujacy. Mozna tez
probowaé opisaé tego typu adaptacje sceniczne w nieco bardziej harmonij-
nym ujeciu za pomoca metafory kontrapunktu, przy czym muzyka i §piewa-
ne stowa pelnilyby w tym ukladzie funkcje basso continuo. Mozna wreszcie
moéwi¢ w przypadku takich spektakli o wlasciwej im strukturze palimpse-
stowej, w ktorej warstwa chronologicznie najpdzniejsza — inscenizacja, sta-
nowiaca ostatnie, domykajace ogniwo w procesie wcielania dramatu mu-
zycznego, jest z punktu widzenia odbiorcy pierwsza.

Najbardziej ztozone semantycznie i interesujace z interpretacyjnego punk-
tu widzenia sa te adaptacje, ktore powstaja w wyniku nalozenia na partyture
operows matrycy pochodzacej z innego dziela. Przykladem takiej realizacii
jest Don Giovanni przygotowany przez Michata Znanieckiego dla Opery Kra-
kowskiej w 2009 roku. Scenografia, stroje postaci 1 uklad relacji miedzy bo-
haterami nawiazuje do filmu Osienz i pof Felliniego. Mamy wigc w tym przy-
padku do czynienia z podwdjna adaptacjq — opery przez film, ale i filmu
przez operg; elementem spajajacym obie wizje jest postac gléwnego bohate-
ra, przezywajacego ,kryzys wieku $redniego” i uciekajacego przed nim do
uzdrowiska, gdzie odnajduja go Donna Anna i Donna Elvira — odpowiedni-
ki zony 1 kochanki bohatera Osier 7 pét. Jest to wiec adaptacja ,,z kluczem” —
adaptacja, ktora Jacek Marczyniski okredlit jako ,,spektakl dla inteligentnych
widzéw”, dodajac, ze jesli cytaty z filmu okazg si¢ dla odbiorcéw nieczytel-
ne, koncepcja rezysera traci sens?>. Nie jest to jednak do konca prawda. Po
plerwsze rezyser dal potencjalnym widzom wyraznie do zrozumienia juz za
pomocg plakatu, przedstawiajacego Marcella Mastroianniego w charaktery-
stycznym Felliniowskim wecieleniu, ze powinni przyj$¢ do opery ,,przygoto-
wani” 1 wskazal kontekst, jaki powinni znac¢. A jedli nawet odbiorcy nie
odrobili tego ,,zadania domowego” 1 ogladali spektakl, nie znajac Felliniego,
zobaczyli po prostu kolejny wariant historii uwodziciela, tym razem rozgry-
wajacy si¢ w uzdrowisku i mimo ze nie wychwycili intertekstualnych relacji
miedzy filmem 1 spektaklem, otrzymali zwarta — cho¢ oczywiscie nie kazde-
go przekonujaca — wykladnie dziela operowego, ktéra w wystarczajacym
stopniu tlumaczy si¢ sama, bez znajomosci Osienz i pdt. Znaniecki zastosowat
wigc tu typows zasade podwojnego — czy tez w tym wypadku raczej przynajm-
niej potrdjnego — kodowania, konstruujac spektakl autonomiczny i zrozumialy

2 J. Marczynski, Fellini pomaga Mozartowi, ,,Rzeczpospolita” z dn. 25.02.2009, s. A17.
24 Reprodukcja plakatu dostgpna na stronie: http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly
/opera-zainspirowana-federico-fellinim.html [dostep: 27.02.2013].
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na poziomie bezposredniego oddzialywania, ale posiadajacy takze ,,drugi
plan”, dostarczajacy silniejszych bodzcéw interpretacyjnych, oparty na inter-
tekstualnym nawigzaniu do filmu.

Tym, co zdaje si¢ w tego typu adaptacjach narazaé¢ widza na ryzyko nie-
zrozumienia, nie jest wigc niezdolno$¢ do deszyfracji intertekstualnych sen-
séw naddanych, lecz ukrycie partyturowej, ,,wyjsciowej” wersji dziela
w najnizszej warstwie operowego palimpsestu. I tu powracamy do kwestii
zasygnalizowanej na samym poczatku na przykladzie Pretty Women. Bowiem
te realizacje operowe, ktére w sposéb najbardziej ostentacyjny sq adaptacja-
mi, a nie inscenizacjami, moga nieuprzedzonego, nieznajacego danego dziela
odbiorce wprowadza¢ w blad. Na przyklad ten, kto poznawalby Don
Giovanniego z wersji Sellarsa, méglby odnies¢ wrazenie, ze Leporello jest
bratem tytulowego bohatera, a nie jego stuga — i to bratem-blizniakiem,
postaci te bowiem sa grane przez braci (Herberta Perry’ego 1 Eugene’a Per-
ry’ego), ktérych podobiefistwo ma symbolicznie wyeksponowaé dwoisto§é
natury glownego bohatera. Co wiecej, 6w nieuprzedzony widz bylby pe-
wien, ze Leporello jest zakochany w Donnie Elvirze — co réwniez wpisuje
si¢ w sobowtorows logike interpretacji Sellarsa. Zerlina natomiast pozosta-
taby w jego pamieci nie jako sprytna, wyrachowana, uwodzicielska wie-
$niaczka, lecz jako bezbronna, staba dziewczyna, wydana z jednej strony na
pastwe despotycznego meza, z drugiej za§ — cynicznego szefa slumsowego
gangu — i tak dalej, 1 tak dalej.

Tak by moglo by¢ — ale z reguly nie jest, gdyz nawet nieuprzedzony
widz nie jest w teatrze operowym pozostawiony sam na sam ze spektaklem
— 1 nigdy nie byl. Praktyka teatralna wypracowala bowiem bardzo uzytecz-
ng forme, jaka jest synopsis — streszczenie akcji, stanowiace podstawe pro-
graméw operowych oraz opisu nagrai spektakli wydanych na DVD. Mniej
wiecej do konica lat osiemdziesiatych XX wieku celem synopsy bylo przede
wszystkim zaznajomienie odbiorcoéw nierozumiejacych siéw §piewanych
na scenie z zarysem akcji; od lat dziewig¢édziesiatych natomiast, kiedy
upowszechnita si¢ praktyka podawania tlumaczenia libretta w trakcie
spektaklu, synopsa stata si¢ narzedziem translacyjnej parafrazy innego
rodzaju — konfrontacji ,,oryginalu” z jego inscenizacyjna adaptacja.
Wspoblczesna publiczno$é operowa potrafi zazwyczaj bez trudu oddzieli¢
to, co w spektaklu nalezy do sfery adaptacji, od tego, co miesci si¢ w sferze
wykonawstwa 1 zaakceptowa¢ jedno, lecz odrzuci¢ drugie. Jednym z do-
wodow na to byla reakcja na Krdla Rogera wystawionego przez Krzysztofa
Warlikowskiego w Paryzu (Opéra Bastille) w 2009 roku, kiedy to wyko-
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nawcy (§piewacy, orkiestra, dyrygent i balet) zostali nagrodzeni brawami,
rezyser za$ — ,,wybuczany”.

Nie ma wigc co ukrywad, ze w sytuacji, kiedy — jak to si¢ dzi§ dzieje —
przecietny mitos$nik opery obcuje czesciej z dzielami przesztosci niz z no-
wosciami operowymi, na réwni z rozmaitymi propozycjami interpretacji
muzycznych dziel ciekawia go propozycje inscenizacyjne. Nie znaczy to, ze
nie maja racji bytu przedstawienia tradycyjne, podporzadkowane didaska-
liom i w ich obrebie bez trudu znajdujace pole do nowych, oryginalnych
interpretaciji; ale, obejrzawszy po raz kolejny Don Giovanniego w ujeciu histo-
rycznym, nacieszywszy si¢ wielorakimi odmianami jego interpretacji wokal-
nych, instrumentalnych i aktorskich, wspoétczesny odbiorca moze tesknic za
,,scenicznymi wariacjami” na jego temat. Utwory operowe bowiem, jak kaz-
de utwory nalezace do wielkiego repertuaru przesztosci, posiadaja we
wspolczesnej kulturze status mitu, ktory, jak wiadomo, zyje dzigki transfor-
macjom i, aby zy¢, musi realizowac si¢ w coraz nowszych wariantach, z kto-
rych kazdy wnosi nowsa jakos$¢, nie niszczac tozsamosci mitycznej historii.
Z dzielem artystycznym sprawa jest zreszta o tyle prostsza, niz z mitem ro-
zumianym religioznawczo, ze posiadamy jego ,,wersj¢ zero” — wersj¢ partytury
— i to bezposrednio do niej powracaja zazwyczaj autorzy kolejnych adaptacii.
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The opera's performances: between production and adaptation

The subject of the paper are strategies of adaptation in contemporary musical theatre. The
analysis of the stage realizations of the selected operas is meant to show the different direc-
tor’s adjustments, fulfilling rather the notion of "adaptation" then "stage production". The
opera is showed as a special "border case" of adaptation, in which (unlike the dramatic thea-
tre) the freedom of director is reduced by the sharp structure of musical score.

Keywords: opera, stage production, theatre



