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Miedzy cialem a dzwiekiem: teatr Wojtka
Blecharza

Magdalena Figzat-Janikowska | Uniwersytet Slaski w Katowicach

Between Body and Sound: The Theatre of Wojtek Blecharz

The article attempts a synthetic overview of Wojtek Blecharz’s major theatrical projects,
including specifically his opera productions, such as Transcryptum, Park-Opera, Body-
Opera, Fiasko (Fiasco) and Rechnitz-Opera (Aniot Zagtady (The Exterminating Angel)). What
these shows have in common is a clear tendency to transcend traditional operatic
conventions, associated with both the form of the genre and its reception.

The composer’s musical and theatrical experiments focus on sound - its performativity and
inseparable link to corporality. The privileging of the body and musical gesture goes hand in
hand with enhancing the visual aspect of music, which makes it possible to see even
Blecharz’s autonomous compositions in terms of performance and often also instrumental
theatre. This article presents the operatic work of Blecharz against the background of
contemporary theories related to the performativity of music and its intermedia contexts.
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W centrum wiekszosci projektéw teatralnych Wojtka Blecharza znajduje sie
dzwiek - nie tylko jako gtdéwna materia, tworzywo spektaklu, ale takze temat

i zagadnienie poddawane szerszej refleksji estetycznej i filozoficznej.



Kluczowa dla kompozytora i rezysera jest przede wszystkim kwestia
percepcji akustycznej - sprzeciwianie sie utartym konwencjom odbioru

dzwieku, do ktorych przyzwyczaity nas sale koncertowe i sceny teatréow.

W pewnym momencie poczutem [...], ze powielamy takie same
wzorce i modele percepcyjne od pokolen, ale mata jest refleksja nad
tym, dlaczego w ten sposéb przyjmujemy sztuke. Mam wrazenie, ze
jako stuchacz - obojetnie, czy jest to opera, koncert, teatr - moje
ciato, moja fizycznos¢ znika w momencie rozpoczecia sie koncertu,
zostaje mi niejako odebrana. Moja rola jest wtedy uczestniczenie w
estetycznym doswiadczeniu, ale gtéwnie poprzez zmysty stuchu i
wzroku, bo nie moge sie ruszac¢ oraz wyraza¢ swoich emocji, a to
zaprzecza faktowi, ze percepcja jest ucielesniona, a swiat

odbieramy ,,catym ciatem” (Na co dzien zajmuje sie tym..., 2017).

Powyzsza refleksja zawiera nie tylko krytyke wymierzona w instytucjonalne
ramy kodyfikujace sposoby stuchania muzyki, ale takze probe zdefiniowania
wtasnego stosunku do dzwieku i jego percepcji. W kompozycjach Wojtka
Blecharza niezwykle silna jest potrzeba wyrazania muzyki poprzez ciato.
Kwestia cielesnosci jest Scisle zwigzana zaréwno z proponowang praktyka
wykonawczg, jak i samym procesem odbioru dzwiekéw, ktory ma by¢
doswiadczeniem na wskros somatycznym. Uprzywilejowanie ciata oraz gestu
muzycznego idzie w parze z dowartosciowaniem wizualnego aspektu muzyki,
co sprawia, ze nawet autonomiczne kompozycje Blecharza rozpatrywac
mozna w kategorii performansu, a czesto takze teatru instrumentalnego.
Rozwigzania zaczerpniete ze sztuk wizualnych czy teatru tanca nierzadko sg
immanentnym elementem jego utworéow. Charakterystyczna cecha

twdrczosci Blecharza jest nieustanne poszukiwanie inspiracji poza muzyka -



operowanie rozmaitymi kodami kulturowymi, wtgczanie w obreb kompozycji
tresci filozoficznych, literackich, popkulturowych, a takze
autobiograficznych. Komponowanie jawi sie tu jako szerszy proces
»instalowania” dZzwieku w przestrzeni kulturowej, a takze wydobywania jego
performatywnego potencjatu. Strategia ta bliska jest metodzie tworzenia,
ktdra irlandzka kompozytorka Jennifer Walshe okreslita w swym manifescie z

2016 roku terminem Nowa Dyscyplina:

»,Nowa Dyscyplina” to termin, ktérego zaczetam uzywac¢ w ostatnim
roku. Pozwala mi powigzac¢ ze soba kompozycje zasadniczo
odmienne, taczace fizycznos¢ z elementami teatralnymi, wizualnymi
i muzycznymi; kompozycje wyrazajace tresci pozamuzyczne, ktore
odwotuja sie do tego, co nie stuchowe. Utwory, ktére wymagaja
aktywnosci stuchowej, wzrokowej i myslowej. Utwory, ktore
pozwalaja nam zrozumieé, ze na scenie sa ludzie i ludzie ci maja

ciata; sa cialtami (Walshe, 2016).

W przypadku Wojtka Blecharza zainteresowanie cielesnoscia i
performatywnym wymiarem muzyki zaowocowato wkroczeniem w sfere
teatru - realizacjami, ktére uktadaja sie w spdjny estetycznie autorski projekt
sceniczny. Mieszcza sie w nim spektakle operowe, instalacje dzwiekowe i
performanse muzyczne, a takze kompozycje pisane do przedstawien innych
rezyserow - zawsze jednak tworzace bardzo wyrazisty komponent spektaklu,
a nierzadko warstwe wysuwajaca sie na plan pierwszy, jak chociazby w
Schubercie. Romantycznej kompozycji na dwunastu wykonawcow i kwartet
smyczkowy (2016) Magdy Szpecht, Rodos (2019) Wojciecha Grudzinskiego
czy Staff Only (2019) Katarzyny Kalwat.



Opera-instalacja

Na duzej scenie teatralnej Wojtek Blecharz zadebiutowat opera-instalacja
Transcryptum (2013), zamdéwiona przez Opere Narodowa w Warszawie.
Blecharz nie tylko napisat muzyke i libretto, ale tez wyrezyserowat
widowisko site-specific. Postanowit zrezygnowac z tradycyjnej sceny i
widowni, instalujac poszczegolne czesci opery w korytarzach i rozmaitych
zakamarkach gmachu Teatru Wielkiego. Publicznos¢ zostata podzielona na
pie¢ grup, ktore wraz z przewodnikiem podrézowaty wyznaczonymi szlakami,
odwiedzajac miedzy innymi malarnie teatru, pralnie czy sale prob chéru.
Poszczegolne miejsca - zwykle niedostepne widzom - odpowiadaty pieciu
kolejnym aktom opery. Tematem taczacym wszystkie czesci kompozytor
uczynit traume, zapis konkretnego, jednostkowego doswiadczenia, ktére
zostaje przetozone na jezyk dZzwiekdw i towarzyszacych im obrazéw. Tytut
opery nawigzuje do terminu wprowadzonego przez izraelska artystke
wizualng i psychoanalityczke Brache L. Ettinger: ,transkryptum to
sztukobiekt czy sztukowydarzenie, sztukodziatanie czy sztukometoda,
ucielesniajace transkrypcje traumy i wzajemne inskrypcje jej sladow”
(Ettinger, 2016, s. 107). Opere Blecharza rozpatrywa¢ mozna jako muzyczna
transkrypcje traumy - dzwiekowe utrwalenie bolesnych doswiadczen
kobiety, ktéra doznaje podwdjnej straty: Smierci meza i syna. Ta historia nie
zostaje jednak wypowiedziana wprost - poszczegolne czesci utworu traktuja
jedynie o jej fragmentach, staja sie jej enigmatycznymi sladami,
chaotycznymi znakami, z ktorych wtasciwa opowies¢ buduje
przemieszczajacy sie kretymi korytarzami widz. Przewodnikiem po tym
labiryncie za kazdym razem jest dZzwiek - to on jest ,nosnikiem pamieci,
spoiwem taczacym obrazy w strzepy wspomnien” (Blecharz, 2013). O

mozliwych odczytaniach Transcryptum decyduje nie tylko indywidualne



doswiadczenie odbiorcy, ale takze kolejnosé¢, w jakiej odwiedza on

poszczegolne przestrzenie teatru.

Duze znaczenie ma fakt, ze zdarzenia muzyczne ,zainstalowane” w réznych
pomieszczeniach Teatru Wielkiego odbywaly sie symultanicznie, a kazda z
czesci mogta funkcjonowac jako odrebna catos¢. Rozpoczynajacy opere
utwor K'an for steel drum and ca.130 sticks powstal zreszta znacznie
wczesniej - jako kompozycja zainspirowana Branches Johna Cage’a, czyli
stynnym utworem na kaktusy i inne instrumenty organiczne. Kameralnych,
koncertowych wersji doczekaty sie takze inne utwory pochodzace z
Transcryptum, miedzy innymi The Map of Tenderness na wiolonczele solo
(akt III) czy 3rd phase rozpisany na dwa akordeony (akt IV). Kompozycje
sktadajace sie na opere-instalacje taczy wspélny temat, ale nie tworza one
uporzadkowanego ciggu znaczen ani nie sq powigzane tradycyjnie rozumiang
akcja sceniczna. Alinearnos¢ i fragmentarycznosc jako zasady kompozycyjne
miaty odpowiadac¢ strukturze traumy, jej chaotycznym i nieprzewidywalnym
reprezentacjom. Stad tez operowanie asocjacja, symbolem i skrotem,

zarowno w warstwie dzwiekowej, jak i wizualnej.

Mimo braku narracyjnej ciagtosci Transcryptum ma scisle wyznaczony
poczatek i koniec. Podczas spektaklu perkusistka Katarzyna Bojaryn
wykonywalta inicjalny K’an... w wyciemnionej sali, w duzym skupieniu
przektadajac i tasujac cienkie drewniane pateczki. Ten utwér, w ktérym
niebagatelng role odgrywat gest, kojarzyt sie z rytuatem, a tym samym
zapowiadat kolejne akty opery, stanowiace obsesyjne odtwarzanie klisz z
przesziosci oraz przepracowywanie traumy. Proces ten staje sie oczywiscie
takze udziatem widza - za posrednictwem dzwiekow, wizualizacji i
fragmentow libretta (teczki zawierajace dokumentacje zdarzen) uzyskuje on

bowiem dostep do najbardziej intymnych i mrocznych sfer zycia bohaterki



spektaklu, granej przez mezzosopranistke Anne Radziejewska.

Pod wzgledem muzycznym opere Blecharza cechuje ograniczenie Srodkow
wyrazu, w tym znaczna redukcja aparatu wykonawczego. Partytura
Transcryptum jest rozpisana na siedmiu instrumentalistéw i solistke, cho¢
ich partie tacza sie dopiero w ostatnim akcie opery. Wczesniej widzowie
obcuja jedynie z brzmieniem pojedynczych lub kilku wybranych
instrumentdéw, a takze z gtosem i powracajacym w roznych odstonach
niepokojacym, zrytmizowanym oddechem Anny Radziejewskiej. Catos¢
wzbogacona zostaje elektronika. Usytuowanie poszczegolnych czesci
Transcryptum w miejscach na zapleczu teatru umozliwito bardzo bliski,
intymny wrecz kontakt widzéw z muzykami, ktérego nie bytaby w stanie
zapewni¢ tradycyjna scena. Odbior dZzwiekow intensyfikowata specyficzna
akustyka pomieszczen - w ten sposob takze architektura teatru stawata sie

rezonatorem dzwiekdow.

Pierwsza opera Blecharza w duzym zakresie stanowi rozwiniecie zagadnien,
ktore daly znaé o sobie we wczesniejszych utworach kompozytora. Posréd
nich na plan pierwszy wysuwa sie zwigzek muzyki i ciata. Zainteresowanie
cielesnoscia i gestem wykonawcy oraz somatycznym odbiorem dzwieku
mozna uznac¢ za pochodna wieloletniej wspétpracy Blecharza z Jackiem
Luminskim i zespotem Slaskiego Teatru Tanca. Jest ono takze efektem
poszukiwania inspiracji w sferach pozamuzycznych, takich jak filozofia,
sztuki wizualne, taniec, teatr czy kultura popularna. Ow fizykalny aspekt
muzyki oraz jej performatywny potencjat w duzym stopniu objawily sie juz w
takich kompozycjach, jak Phenotype na preparowane i amplifikowane
skrzypce (2012) oraz Means of Protection na gtos zenski, akordeon i
wiolonczele (2012). Utwory te, w ktérych cielesnos¢ wykonawcy ma

znaczenie réwnie istotne jak wydobywane przez niego dzwieki, mozna uznac



za swoiste preludium do Transcryptum i kolejnych projektow scenicznych
Blecharza. Okreslenie ,,sceniczne” jest w tym wypadku zreszta umowne,
bowiem zarowno Transcryptum, jak i opery powstate we wspétpracy z innymi
teatrami raczej przekraczaja ramy tradycyjnej sceny oraz zwigzanych z nig

konwencji odbiorczych.

Park-Opera i percepcja krosmodalna

W 2016 roku w parku Skaryszewskim w Warszawie odbyta sie premiera
Park-Opery, zrealizowanej jako projekt Teatru Powszechnego w Warszawie.
Jak wskazuje tytul, ,akcja” opery rozgrywa sie w parku, a jej wtasciwym
tematem sa dzwieki przyrody. Na osobliwe libretto sktada sie dziewie¢ aktow
- kazdy z nich rozpisany zostat na konkretny fragment parku, po ktérym
swobodnie poruszaja sie widzowie. Muzyczna wedrowke poprzedza krotki
wyktad na temat historii opery i jej zwiazkow z natura. Zaraz po nim
widzowie wkraczaja w niezwykle réznorodny i zmystowy swiat dZzwiekow,
ktorych zrodtem jest przede wszystkim naturalne srodowisko. Doznania
odbiorcow plynace z tego spotkania podlegaja zaplanowanej intensyfikacji -
na przyktad poprzez wykorzystanie ,lornetek” do podgladania dzwieku,
bezprzewodowych gtosnikéw czy instrumentow zainstalowanych w parku,
przeznaczonych do uzytku uczestnikow. W Park-Operze Wojtek Blecharz po
raz kolejny prowadzi przewrotna gre z operowa konwencja - przede
wszystkim odziera ja z jej monumentalnosci i pozbawia elitarnego
charakteru. Park jako miejsce akcji to przestrzen nie tylko otwarta, ale tez
prowokujgca nowy typ odbioru. Proces percepcji przebiega tu wedtug
indywidualnego wyboru widza, ktory sam decyduje o tym, czego stucha
(swobodne wedrowanie po parku jest immanentnag czescia opery), jak stucha
(przybieranie pozycji innych niz siedzaca jest jak najbardziej wskazane) oraz

jak dtugo stucha (w dowolnym momencie mozna opusci¢ dany obszar parku).



Podobnie jak w Transcryptum, celem kompozytora jest wprowadzenie widza
w strukture przedstawienia i maksymalne zblizenie go do konstytuujacych je
tworzyw - w tym tego najwazniejszego, czyli dZzwieku. Procz naturalnych
odgtosow przyrody w Park-Operze mozna ustyszec¢ réwniez utwory
skomponowane z mysla o konkretnych obiektach i miejscach parku:
uwerture wykonywang przez muzykéw Sinfonii Varsovii usytuowanych
dookota Jeziora Kamionkowskiego, arie Syrenki ukrytej w oczku wodnym
(gtos sopranistki Barbary Kingi Majewskiej) czy minikoncert na toy piano
zagrany przez Bartka Wasika na jednej z polan. Partie choru nagrane zostaty
wczesniej - tworza je odgtosy skaryszewskich ptakow. Spacerujac szlakiem
wyznaczonym przez mape, widz z pewnoscia natknat sie réwniez na balet,
czyli grupe biegaczy ochotnikow wyposazonych w bezprzewodowe gtosniki.
Grupa ta miata tworzy¢ ,Zzywa, przemieszczajaca sie w przestrzeni parku
instalacje dzwiekowaq, chmure, ktéra [...] wchodzita w interakcje z ludzmi”
(Publicznos¢ przyktada ucho, 2016). Park-Opera w jeszcze wiekszym stopniu
niz Transcryptum zachecata do aktywnego stuchania i samodzielnego
odkrywania dzwiekow. Tym sposobem to widz stawat sie wspottworca
libretta, ktére zmieniato sie w zaleznosci od kierunku obranej trasy, stopnia

zaangazowania uczestnika oraz indywidualnej wrazliwosci stuchowej.

Analizujac forme Park-Opery nietrudno zauwazy¢, ze z jednej strony
kompozytor starat sie zachowac¢ wszystkie elementy konstytutywne gatunku
(aria, recytatyw, chor, balet), z drugiej zas nadat im zupetnie nowe
znaczenia, podwazajac tym samym integralnos¢ dzieta operowego.
Poszczegdlne akty, czy tez tworzywa, z ktorych sktada sie Park-Opera, moga
by¢ bowiem zestawiane ze soba w dowolnej kolejnosci, a takze percypowane
wybidrczo. W tym sensie strategia kompozytorska Blecharza jest bliska
poszukiwaniom innych twdércow oper wspdtczesnych, takich jak Peter

Ablinger, Heiner Goebbels czy Brian Ferneyhough, ktérzy spdjna narracje



zastepuja fragmentarycznoscia, kolazem obrazow i form, stawiajac przy tym

na aktywny udziat widza w procesie interpretowania zdarzen muzycznych'.

Wiasciwych zrédet podobnego myslenia o teatrze muzycznym i operze -
myslenia podpartego konceptualizmem, eksperymentem i odwrotem od
instytucjonalizacji sztuki - szukaé nalezatoby jednak juz w dziataniach
muzyczno-teatralnych miedzynarodowego ruchu Fluxus. La Monte Young,
Nam June Paik, Henning Christiansen czy Dick Higgins z duza determinacja i
humorem podwazali granice tradycyjnej opery, demontujac jej strukture i
poszukujac mniej oczywistych zrodet dzwieku. Nowe brzmienia odnajdywali
w miejskim krajobrazie, przedmiotach codziennego uzytku, maszynach,

sprzecie domowym badz ,umuzycznionej” cielesnosci i mowie wykonawcow.

Tym, co taczy rézne kompozycje oraz dziatania, ktore Fluxusowcy
poprzez tytut klasyfikowali jako opery, jest przede wszystkim
ironiczne badanie granic formy uznawanej za skostniata. Wszystkie
Fluxusowe ,opery” biorg znaczenie tego stowa w nawias, dokonuja
przewartosciowan i sprawdzajg relewantnos¢ formuly operowego
dzieta w rzeczywistosci post-cage'owskiej estetyki. Ich
prowokacyjne ostrze zostato stepione przez czas, jednak postawione
przez tytutowanie konkretnych utwordw pytania pozostaja nadal
aktualne (Michnik, 2016).

Eksperymenty teatralne prekursora ruchu Johna Cage’a (Water Music,
Water Walk czy Theatre Piece), a takze performanse, takie jak Robot Opera
Paika, Kartoffel Opera Christiansena czy wreszcie opery Dicka Higginsa,
daty podwaliny nowemu mysleniu o zwigzkach muzyki i teatru. Zamiast

tradycyjnie rozumianej narracyjnosci, z jaka mamy do czynienia w



klasycznych operach, artysci Fluxusu zaproponowali nowy rodzaj teatru
muzycznego, w ktorym sfera dzwiekowa i wizualna tgcza sie ze soba za
sprawa formalnego konceptu, nie zas fabuty. Mimo bardzo precyzyjnie
rozpisanych partytur - przyktadem niech beda utwory Erica Andersena
(Opera Without Title lub Opera With Title) czy stynna An Opera Emmetta
Williamsa - spektakle muzyczne Fluxusu w duzym stopniu otwieraly sie na
dziatanie przypadku oraz aktywny udziat publicznosci. Aleatoryzm,
symultanicznos¢ dziatan i nowy status widza (nie tylko odbiorcy, ale takze
wspotkreatora zdarzen akustycznych) to podstawa Fluxusowych oper,
wyrastajacych niewatpliwie z dadaistycznego ducha’. Nie bez znaczenia
pozostawala rowniez kwestia przestrzeni, a wlasciwie nieodparte dazenie do
wyprowadzenia widza z tradycyjnej sali koncertowej, umiejscowienie go w
centrum wydarzenia, osaczenie go dZwiekiem i obrazem, a w zwiazku z tym
stworzenie nowej sytuacji percepcyjnej, uwzgledniajacej aktywnosé réoznych

kanatow sensorycznych.

Wydaje sie, ze dla analizy sposobow oddzialywania Fluxusowych eventdw,
utozsamianych najczesciej ze sztuka intermedidw, adekwatne wydaje sie
wprowadzenie pojecia percepcji krosmodalnej, czy tez - jak proponuje
Hannah B. Higgins (2002) - estetyki krosmodalnej, uwzgledniajacej
interakcje réznych zmystéw (stuch, dotyk, zapach, smak i wzrok). Wedtug
badaczki juz Theatre Piece No. 1 Johna Cage’a z 1952 roku pokazat, ze
artystom zgromadzonym w Black Mountain Collage nie chodzito tylko o
przypadkowe zestawienie dziatan z obszaréw réznych dyscyplin
artystycznych (koncert Davida Tudora, White Paintings Roberta
Rauschenberga, wyktad Johna Cage’a na temat buddyzmu zen czy taniec
Merce’a Cunninghama), ale przede wszystkim o wzajemne przenikanie sie
zmystow, niejako wpisane w ,logike tego dzieta” (Higgins, 2014, s. 209).

Polisensorycznosc¢, interdyscyplinarnosé i immersyjnos¢ Fluxusowych



eventdw wyznacza pewien model widowiska, ktéry znalazt kontynuacje w
praktyce wielu kompozytorow XXI wieku. Bez wzgledu na to, jaka etykieta
opatrzyc ich twdrczosc - procz wspomnianej Nowej Dyscypliny szerokie
zastosowanie znajduje tu takze kategoria muzyki relacyjnej Harry’ego
Lehmanna’ - dostrzegalny jest wyrazny zwrot ku performatywnosci i
intermedialnosci utworéw muzycznych. To wtasnie gdzies na tym biegunie -
miedzy Fluxusowym event score a dzisiejszym zwrotem performatywnym w
muzyce - sytuuje sie rowniez tworczosé teatralno-muzyczna Wojtka

Blecharza.
»sucielesnianie” dzwieku

Brak tradycyjnie pojmowanej narracyjnosci, poszukiwanie nowych Zrdédet i
przestrzeni dzwieku, a takze zwrodcenie sie w strone cielesnosci wykonawcy i
widza - to cechy wyrdzniajace opery i spektakle-instalacje Wojtka Blecharza.
Powinowactwo z Fluxusem widoczne jest zardéwno w kwestii podejscia
kompozytora do materiatu dzwiekowego (eksperymentowanie z
instrumentarium, wykorzystywanie zjawisk akustycznych niebedacych
wynikiem gry na instrumencie), jak rowniez w zakresie projektowania relacji
z odbiorca (interaktywnosc¢, polisensorycznosc, zniesienie dystansu miedzy
widzem a wykonawca, wychodzenie poza sale koncertowa lub teatralng). Do
tej pory najpetniejsza realizacja wszystkich tych zamierzen okazata sie Body-
Opera, ktérej premiera odbyta sie w 2017 roku w Nowym Teatrze w

Warszawie®.

,Ta opera jest dedykowana twojemu ciatu” - to komunikat, ktéry rozpoczyna
spektakl i jednoczesnie zaprasza do sensualnego ,doswiadczania” kolejnych
partii utworu. Juz sama aranzacja przestrzeni, autorstwa Ewy Marii

Smigielskiej, zapowiada zniesienie operowych konwencji i przyzwyczajef



odbiorczych. W hali widowiskowej Nowego Teatru usunieto wszystkie fotele i
zastagpiono je matami do praktykowania jogi. Kazde ze stanowisk wyposazone
zostato w elektryczng poduszke, koc oraz czarne pudetko z gadzetami, ktore
na roznych etapach trwania spektaklu okazuja sie przyborami
intensyfikujacymi proces stuchania. Namiastka sceny byt prostokatny podest,

dzielacy hale na dwie rowne czesci.

W ascetycznych wrecz warunkach, bez operowego przepychu i blichtru,
zainicjowano dwugodzinny muzyczny seans, ktorego tematem jest stuchanie
- sposéb percypowania i przetwarzania bodzcéw akustycznych przez ciato.
,Nie musimy traktowac¢ Body-Opery jako utworu” - mowit tuz przed
premierg kompozytor - ,,to moze by¢ po prostu wstep do kolejnego koncertu,
albo wskazowka, w jaki sposéb otwierac sie na dzwiek” (Body-Opera jest
wskazowkgq..., 2017). Podobnie jak w Park-Operze, Blecharz nie szuka
punktéw zaczepienia w fikcji, literaturze czy porzadku fabularnym - zamiast
tego proponuje widzowi zwrdcenie sie w gtgb wlasnego ciala, postrzeganego
nie tylko jako rezonator dzwiekow, ale takze swoisty instrument. Pierwsza z
propozycji alternatywnego, antyoperowego stuchania jest uwertura, ktéra
widzowie percypuja w mroku, lezac na matach. Pozycja lezaca jest zreszta
pozycja rekomendowang podczas wiekszosci scen spektaklu. Uwertura, na
ktdra sktadaja sie fale akustyczne o ré6znym natezeniu, jest rodzajem
kilkunastominutowego ,, masazu dzwiekowego”, ktorego odbiorca doswiadcza
dzieki wibrujacym gtosnikom przetwornikowym ukrytym w poduszkach. Po
relaksacyjnym prologu nastepuje rozgrzewka - trening technika resonance,
ktory w formie wideokonferencji prowadzi Wiebke Renner. Proponowane
przez nig éwiczenia oddechowe i miesniowe maja za zadanie pobudzi¢ pewne
partie ciala, tak by usprawnic i zintensyfikowac proces odczuwania

dzwiekdow.



W Body-Operze stuchanie muzyki ma charakter somatyczny - poszczegdlne
fragmenty spektaklu maja na celu uruchomienie réznych zmystéw, posrod
ktorych stuch jest tylko jednym z narzedzi odbiorczych. Koncepcja
wykonawcza i percepcyjna kolejnych partii muzycznych zaktada
uaktywnianie wzroku, smaku, wechu, a takze poszczegdlnych czesci ciata.
Przyktadem owych polisensorycznych doznan moze by¢ Candy Aria, podczas
ktorej widzowie jedza strzelajacy w ustach cukier, a intensywnos$é wrazen
stuchowych poteguje zapach rozpylanych perfum. Finat spektaklu polega z
kolei na percypowaniu muzyki z opaska na oczach i stoperami w uszach, co
sprawia, ze dZzwieki pochodzace z poduszek i ukrytego w nich gtosnika
docieraja do odbiorcéw przede wszystkim poprzez ciato - za posrednictwem
wibracji. Mozna zatem stwierdzi¢, ze ,multimodalne doswiadczenie
zmystowe”, ktore - jak przypomina Higgins (2016, s. 212) - stanowi
dziedzictwo awangardy I i II potowy XX wieku, jest niejako wpisane w

partyture spektaklu i dotyczy tylez wykonawcdw, co publicznosci.

W dedykowanej ciatu operze Blecharza muzyka dociera do widza z réznych
zrodet i w wielu odstonach: pojawia sie w wersji instrumentalnych
improwizacji na zywo, w postaci materiatu nagranego na tasme (gtosy
zaproszonych do wspotpracy artystek czy autocytat - utwor Techno ze
spektaklu Soundwork), a takze jako efekt aktywnego uczestnictwa odbiorcow
(oddechy, szelesty, wspdlna mantra, eksperymenty z akustyka ciata). Istotna
czescia warstwy muzycznej spektaklu sa takze cytaty z klasycznych dziet
operowych - fragment Walkirii Richarda Wagnera, tenorowa aria Nessun
dorma z Turandot Giacomo Pucciniego czy Scherza infida z p6znobarokowej
opery Ariodante Georga Friedricha Handla. Wszystkie te utwory przywotane
zostaja jednak w nowych warunkach percepcyjnych - znacznie odbiegajacych

od standardéw sali koncertowej czy teatralne;j.



Muzyke na zywo wykonuje jedynie dwdjka instrumentalistow -
kontrabasistka Beltane Ruiz Moline i perkusista Alexandre Babel. Sposéb, w
jaki muzycy wydobywaja dZzwieki z instrumentow, odbiega jednak od tego
tradycyjnego - powstaja one na skutek uderzania dtonia w pudto
rezonansowe, pocierania o instrumenty réznymi partiami ciata, czy wreszcie
zestawiania ich brzmienia z okrzykami, tupnieciami oraz gtosnym,
spazmatycznym oddechem. Istotna role w kreowaniu dZwiekowego pejzazu
Body-Opery odgrywaja lastry - blaszane ptyty, pozwalajace na uzyskanie
efektéw brzmieniowych o bardzo zréznicowanej dynamice. Co wazne,
widowiskowy charakter ma sam sposdb obcowania wykonawcow z tymi
idiofonami. W eksperymentalnej operze Blecharza na plan pierwszy wysuwa
sie bliska relacja ciata i instrumentu - z jednej strony oparta na testowaniu
mozliwosci wykonawczych i akustycznych, z drugiej zas budujaca sie¢
zaskakujacych interferencji. Co najwazniejsze, jej odbicie odnajdujemy
rowniez na poziomie doswiadczenia widza, bowiem - jak pisze Higgins -
,muzyka z samej swej definicji inicjuje wspotdzielenie doswiadczenia

cielesnego, stuchowego, dotykowego i tymczasowego” (2016, s. 213).

Proces ,ucielesniania” muzyki, to znaczy eksponowania jej performatywnego
wymiaru poprzez interakcje z ciatem wykonawcy, to zagadnienie, ktoremu
Blecharz poswieca sporo uwagi, zarowno w utworach autonomicznych, jak i
tych powstatych dla teatru. Kompozytorowi obce jest traktowanie ciata
muzyka wylacznie jako narzedzia - za kazdym razem staje sie ono istotnym
elementem performansu, nosnikiem znaczen, Zrodtem asocjacji oraz kodéw
wizualnych i dzwiekowych. Tendencje te, ktérej doskonata egzemplifikacja
jest Body-Opera, mozna odnalezé takze w spektaklach realizowanych we
wspolpracy z innymi rezyserami. W Schubercie. Romantycznej kompozycji na
dwunastu wykonawcow i kwartet smyczkowy Magdy Szpecht (Teatr

Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego w Waltbrzychu, 2016) muzyczny gest



instrumentalistéw nie tylko prowokuje dziatania sceniczne, ale tez wyznacza
strukture catego przedstawienia. Widoczne jest to zaré6wno w scenach
cytujacych poszczegélne czes$ci Kwartetu smyczkowego d-moll ,,Smier¢ i
dziewczyna” Franza Schuberta, jak rowniez w kompozycji Liminal Studies
Blecharza, stanowigcej uzupeienie gtdownego motywu muzycznego i
zarazem swoiste laboratorium ciata i dzwieku. Rdwniez w Staff Only
Katarzyny Kalwat (Biennale Warszawa/TR Warszawa, 2019) obserwujemy
proces ,ucielesniania” zdarzen akustycznych - warstwe muzyczna tego
spektaklu tworza aktorzy migranci w oparciu o rytmizacje mowy, Spiew oraz
gre na instrumentach perkusyjnych. Ich frustracja, gniew i rozczarowanie,
wynikajace z ograniczen systemowych dotykajacych artystow
obcokrajowcow, przetozone zostaja na niezwykle bogaty i precyzyjny jezyk
dzwiekdw, ujawniajacy swe wtasciwosci performatywne i subwersywne.
Blecharz zastosowat tu technike podobna do tej, ktéra charakteryzuje jego
wczesniejszy spektakl Soundwork (TR Warszawa, 2016) - poszczegdlne

gesty, ruchy i dziatania aktoréw zyskuja zatem znaczenia muzyczne.

W Body-Operze performatywny wymiar muzyki’ poteguje obecnosé¢ tancerza
Karola Tyminskiego. Jego choreografia jest rodzajem spontanicznej
odpowiedzi na zdarzenia akustyczne - obrazuje proces zmagania sie z
materig dZzwiekowa, jej nieprzewidywalnoscig, dynamicznoscia i
chaotycznoscia. Ruchy Tyminskiego nie opowiadaja zadnej historii, nie
przekazuja konkretnych znaczen - sa po prostu somatyczna reakcja na
dzwiek, jego swoistym ,ucielesnieniem”. Taniec jest w tym przypadku czysta

wizualizacja muzyki.

Body-Opera niezwykle szeroko i wielopoziomowo eksploruje relacje miedzy
ciatem a dZzwiekiem, zwracajac uwage na materialnos¢ i performatywnosé

tego drugiego. Ujmujac to inaczej, to wtasnie ciato, osadzone w konkretnej



przestrzeni i czasie, nadaje muzyce funkcje performatywna:

Performatywnosé¢ dzwiekowa w teatrze rodzi sie [...] w zetknieciu z
zywym ciatem aktora, z przestrzenia, a przede wszystkim w
bezposrednim kontakcie z odbiorca przedstawienia, ktory staje sie
wspoéttworca obrazéw i sensOw wytaniajacych sie przy udziale
muzyki. [...] Owa specyficzna korelacja cielesnosci, przestrzennosci
i dzZwiekowosci z jednej strony uwydatnia materialnos¢
przedstawienia, dazac do ekspozycji fenomenalnego statusu
poszczegdlnych jego elementdéw, z drugiej zas powoduje zaktdcenie
stabilnosci tradycyjnego procesu percepcyjnego polegajacego na
odczytywaniu przez widza znaczen arbitralnie narzucanych przez
wykonawcow (Figzat, 2017, s. 208-209).

Co ciekawe, w Body-Operze znaczen arbitralnie narzuconych przez tworce
spektaklu jest w istocie niewiele. Widz niemal caty czas zachecany jest do
samodzielnego odkrywania poszczegdlnych zdarzen akustycznych oraz
przypisywania im (ewentualnych) subiektywnych asocjacji. Antyfabularnosc¢
oraz brak konkretnych semantycznych przyporzadkowan to cechy, ktére
stawiaja spektakl Blecharza w opozycji do klasycznych dziet operowych,
opartych na libretcie i rozwijanej w sposoéb muzyczny akcji.
Zakwestionowana zostaje tu nie tylko funkcja podstawowych elementow
formalnych opery, ale takze projektowany przez nie model odbioru. W tym
kontekscie najwieksze znaczenie ma rezygnacja z tradycyjnej sceny oraz
zastgpienie jej environmentalng aranzacjq przestrzeni, w ktorej dystans
miedzy wykonawcami i odbiorcami zanika, a ich cielesna wspdtobecnosé

staje sie zrodlem wlasciwego doswiadczenia teatralnego i muzycznego.



Projekty takie jak Park-Opera, Body-Opera, Soundwork czy krakowski House
of Sound (Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, 2017) taczy
koncentrowanie sie na dZzwieku, jego parametrach, sposobach wytwarzania
oraz percypowania. Z tej grupy przedstawien i instalacji wytamuje sie opera
Transcryptum, w ktorej poza muzyka istotna role odgrywaja zreby

konkretnej historii, kompletowanej przez widza w trakcie kolejnych aktéw.

Wyrazniejszy zwrot ku narracji, cho¢ jeszcze nie fabule, nastepuje w dwéch
pozniejszych realizacjach scenicznych - operze Fiasko, ktérej premiera
odbyta sie w 2018 roku w Staatstheater w Darmstadt, oraz instalacji Czarny
kwadrat. Gra muzyczna, zrealizowanej w tym samym roku w warszawskim
Domu Kultury Kadr. Wspdlna dla obu projektéw jest nie tylko otwarta i
performatywna forma, umozliwiajaca swobodne (badz determinowane
rezyserskimi wskazdwkami) poruszanie sie po zastanych przestrzeniach, ale
takze temat, jakim jest rozpad okreslonego systemu kulturowych regulacji.
W przypadku Fiaska chodzi o degradacje porzadku ekologicznego i
spotecznego; w przypadku Czarnego kwadratu - jezykowego i

semantycznego.

Opere Fiasko, ktéra powstata we wspoétpracy z Matgorzata Wdowik i
kolektywem rezyserskim K.A.U., mozna postrzegaé jako opowies¢ o kryzysie
Europy oraz poszukiwaniu nowych wspolnotowosci, gwarantujacych
odbudowe wiezi i utraconej rownowagi miedzy cztowiekiem, kultura i natura.
Poszukiwanie to ma charakter utopijny, na co zwraca uwage wspoéttwdrca
spektaklu Matthias Schonijahn (zob.: Schonijahn, 2018, s. 6-8).

Wiasciwym librettem opery Fiasko jest film - dokumentacja podrozy tworcow
poza granice Unii Europejskiej. Zarejestrowane obrazy i towarzyszace im
dzwieki prezentuja rézne odstony lasu, traktowanego tutaj jako metafora

relacji cztowieka i przyrody. Projekcjom tym odpowiadaja partie wykonywane



na zywo przez trio muzykow (Stefanie Mirwald, Sylvia Hinz, Rupert
Enticknap). Warstwa brzmieniowa Fiaska to swoisty kolaz dzwiekow, taczacy
rozmaite stylistyki i praktyki wykonawcze, eksperymentujacy z
instrumentarium, a takze niestronigcy od cytatow i zapozyczen. Stusznie
jednak zauwaza Antoni Michnik, ze punktem wyjscia tej ztozonej struktury
jest oddech - ,w tym wypadku tchnienie jednostki zestawione zostaje z
szumem przyrody, z ktdrym pozostaje w ciggltym dialogu” (Nigdy wiecej nie
poszlismy do lasu..., 2020). Rola, jaka w tej polifonicznej przestrzeni
odgrywa widz, podobnie jak w Park-Operze czy Body-Operze, opiera sie na
stuchaniu aktywnym i selektywnym. Publicznos¢ - troche jak wedrowiec w
lesie - moze podazac roznymi Sciezkami, co po raz kolejny zwraca uwage na

wysoce partycypacyjny charakter projektéw scenicznych Blecharza.

Na interaktywnosci i partycypacji widza opiera sie takze Czarny kwadrat.
Gra muzyczna® - instalacja performatywna zrealizowana z aktorkami grupy
Teraz Poliz. Gtdwna inspiracja dla tego projektu, wyrezyserowanego przez
Blecharza, byla jednoaktéwka Czarny kwadrat Anny Swirszczynskiej. Z
tekstu, ktory sytuuje sie na styku teatru absurdu i groteski, wydobyto przede
wszystkim jego jakosci brzmieniowe. Tych zreszta w teatralnych miniaturach

poetki nie brakuje:

W jednoaktdéwkach Swirszczynska kreuje $wiaty przedziwne,
wymykajace sie zrozumieniu i uporzadkowaniu. Obrazy te jawnie
burza logiczny porzadek rzeczywistosci, znamionuja oryginalna
wyobraZnie poetycka, wrazliwos¢ na walory brzmieniowe stowa,
nadrealizm (Puzio, 2019, s. 46).

W Czarnym kwadracie Blecharza widz podaza wiec za dzwiekiem - gléwnym



przewodnikiem po pietrach i zakamarkach warszawskiego domu kultury jest
$Smiech. W poszczegolnych przestrzeniach instalacji nieustannie odbijaja sie
zreszta stowa Swirszczynskiej: ,Jeste$ przeciez cztowiek. Jesli nie potrafisz
urzeczywistni¢ absurdu, umrzesz” (1984, s. 78). Postaci, rekwizyty, wizualne
symbole i pojedyncze kwestie wywiedzione z dramatu staja sie zZrédtem
muzycznych sytuacji performatywnych, w ktore wlaczony zostaje widz. Sam
proces przemieszczania sie przywodzi na mysl labirynt z Transcryptum,
jednak w przypadku Czarnego kwadratu sa to raczej wedrowki indywidualne,
wymagajace wiekszego zaangazowania i partycypacji odbiorcy. Wchodzac w
interakcje z dZzwiekiem, stowem i ciatami aktorek-przewodniczek, widz staje

sie bowiem wspottworca performansu.

Rechnitz. Opera: brzmienie zbrodni

,Nie siegam do literatury, patrze na to, co mi blizsze, przede wszystkim na
sztuke wspotczesna” (Body-Opera jest wskazowkq..., 2017) - méwit Blecharz
w jednym z wywiaddw towarzyszacych premierze Body-Opery. Mimo
radykalnego odciecia sie od Zrddet literackich, ktére widoczne jest w
pierwszych autorskich projektach operowych, kompozytor nigdy nie
rezygnuje catkowicie z libretta, lecz konstruuje je w oparciu o srodki
pozaliterackie. W Park-Operze jego trescia byty odgtosy przyrody, w Body-
Operze - aktywizacja i otwieranie ciata na dzwieki, zas we Fiasku narracje
budowat zrealizowany wczesniej materiat filmowy. Strategia ta, polegajaca w
pewnym sensie na ucieczce od tekstu literackiego jako podstawy operowego
uniwersum, zakwestionowana zostala dopiero w spektaklu Rechnitz. Opera

(Aniot Zagtady), zrealizowanym we wspotpracy z Katarzyna Kalwat.

Rechnitz... to piata z kolei opera Blecharza. W odr6znieniu od poprzednich

napisana do konkretnego tekstu literackiego - poruszajacego dramatu



Elfriede Jelinek o zbrodni w Rechnitz w marcu 1945 roku. Pierwsza wersje
opery, okreslona przez tworcow jako performatywng, zaprezentowano
podczas 61. Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspétczesnej
,Warszawska Jesien” na scenie TR Warszawa. Ostatecznie w niewielkim
tylko stopniu roznita sie ona od pelnej wersji scenicznej, pokazanej pie¢
miesiecy pdzniej na tej samej scenie, z zachowaniem tych samych elementow
scenograficznych i podobnie ksztattujacych sie relacji proksemicznych.

Rozszerzeniu ulegly natomiast pewne partie muzyczno-tekstowe.

W obu wersjach na plan pierwszy wysuneta sie kameralnosc i
performatywnosc¢ przedsiewziecia. Opera zostata rozpisana na dziesieciu
wykonawcow - szdstke aktoréw i towarzyszacy im kwartet wiolonczel. W
realizacji nie biorg udziatu zawodowi Spiewacy - wykonawcami wszystkich
partii tekstowo-muzycznych sa aktorzy dramatyczni. Zabieg ten znalazt
uzasadnienie w gtdwnym koncepcie formalnym utworu, jakim byto
wyeksponowanie recytatywu i odnalezienie muzycznosci w tekscie dramatu.
Niezwykta polifonicznos¢ i rytmicznos¢ charakteryzujaca pisarstwo Jelinek
utatwita zreszta przeprowadzenie tego procesu. Zatem nie aria, a recytatyw
zyskuje w Rechnitz. Operze pierwszorzedne znaczenie. Co ciekawe,

kompozytor zmienia tez zasadnicza funkcje tego elementu strukturalnego

opery:

Melodeklamacja nie stuzy tutaj prezentacji akcji - tej zreszta prozno
szuka¢ w dramacie Jelinek. Recytatyw staje sie Srodkiem
pogtebiajacym znaczenia tekstu, pozwalajagcym wybrzmiec jego
ukrytym sferom. Umuzycznienie wypowiedzi nie tylko wzmacnia jej
site, ale tez ulatwia interpretacje poszczegélnych fragmentéw
utworu (Figzat-Janikowska, 2018, s. 106).



Elfriede Jelinek zatytulowata swdj utwor Rechnitz (Aniot Zagtady),
nawigzujac do filmu Luisa Bunuela z 1962 roku, przewrotnej przypowiesci o
kruchosci i relatywnosci norm kulturowych i etycznych. Bunuel pokazuje
grupe arystokratow, ktorzy nie moga sie wydostaé¢ z wytwornego przyjecia,
w zwigzku z czym stopniowo zamieniajg sie we wrogich sobie barbarzyncéw.
Ich razace i tamigce konwenanse zachowanie nie rowna sie jednak z
bestialskim mordem, jakiego dokonano na zamku w austriackim Rechnitz w
ostatnich miesigcach wojny. Podczas balu wydanego przez hrabine Margit
von Batthyany urzadzono , polowanie” na dwustu przymusowych robotnikéw
zydowskiego pochodzenia, przetrzymywanych w piwnicach zamku. Po
dokonaniu masakry goscie hrabiny - oficerowie lokalnego SS i Gestapo -
powrocili do zabawy. Zbrodnia zostata zatuszowana, a jej sprawcy nigdy nie

zostali ukarani.

Sztuka Jelinek jest proba przywotania tamtych wydarzen, upomnienia sie o
to, co wyparte i przemilczane. To szczegdtowa relacja z miejsca zbrodni,
laczaca kilka perspektyw: dziennikarska, literacka, faktograficzng i
surrealistyczng. O tym, co zdarzyto sie na zamku w Rechnitz, opowiadaja
uwiezieni w nim postancy. Przyjmuja rézne tozsamosci, zmieniaja sie takze
tony ich wypowiedzi: glosy swiadkéw, oskarzycieli i oprawcéw mieszaja sie
ze sobg, tworzac wielogtosowa narracje. Blecharz i Katarzyna Kalwat
doskonale wyczuwajg zmiany tych tonéw, mimo ze w tekscie Jelinek nie ma
dialogéw ani wyodrebnionych podmiotow moéwiacych. Ptynna, dynamiczna i
gesta lawina znakow, skojarzen i aluzji do wspdtczesnosci, jaka tworzy
dramat, w spektaklu Blecharza i Kalwat zostaje ujarzmiona dzieki muzycznej
precyzji, obejmujacej zaréwno sposob funkcjonowania stowa, jak i gestu.
Poszczegdlne partie tekstu przypisane zostaty konkretnym aktorom, ktérzy
za sprawa modulacji gtosowych, powtarzanych motywéw dzwiekowych oraz

zabiegéw rytmizacji mowy wydobywaja nie tylko ukryte sensy, ale takze



,brzmienie” jezyka zbrodni. Szczegdlne miejsce w tej polifonicznej
strukturze zajmuje gtos hrabiny (Magdalena Kuta). Jej kwestie, przechodzace
od szeptu przez demoniczny Smiech po spazamatyczne i ekstatyczne okrzyki,
uktadaja sie w okrutne, podszyte ironia zeznanie, ktére wybrzmiewa niczym
pokawatkowana, ztowieszcza aria. Glosy pozostatych aktorow buduja z kolei
rozmaite konteksty dla zbrodni w Rechnitz - testuja jej warianty, parafrazuja,
dekonstruuja, ale tez mistyfikuja i zacieraja slady, uniemozliwiajgc dotarcie
do prawdy. Poszczegolne zeznania przecza sobie i nie przynosza
rozstrzygniec - urywaja sie badz przechodza w nowy watek.
Fragmentarycznos¢ charakteryzujaca tekst Jelinek staje sie takze nadrzedna
zasada kompozycyjna opery: pojedyncze frazy nie wybrzmiewaja do konca,
nieustannie naktadaja sie na siebie, prowadzac momentami do zamierzonej
kakofonii. Sq oczywiscie fragmenty, w ktorych polifonicznos¢ zamienia sie w
zgodny choralny zaspiew, jak w przypadku zacytowanej przez Jelinek frazy
pochodzacej z The Hollow Men T.S. Eliota: , Oto jak konczy sie swiat!”. W
spektaklu stowa te intonuje jeden z aktoréw (Cezary Kosinski), nastepnie
przetworzone zostaja w charakterystyczny muzyczny leitmotiv, podejmowany

wokalnie przez reszte wykonawcow.

Rechnitz. Opera Blecharza bliska jest formie performatywnego stuchowiska.
Dwie najwazniejsze sfery spektaklu wyznaczaja siedzacy za pulpitami z
partytura aktorzy oraz usytuowani na podwyzszeniu sceny muzycy. Elementy
dekoracyjne ograniczone zostaja do symbolicznego trofeum mysliwskiego
oraz ,znoszonych strojow wieczorowych” postancéw, co jest wyraznym
nawigzaniem do wskazowek inscenizacyjnych autorki (Jelinek, 2016, s. 329).
Okreslenie ,,stuchowisko performatywne” wydaje sie najbardziej trafne,
bowiem poza muzyka niezwykle istotna role odgrywa tutaj cielesna ekspresja
wykonawcéw. Dotyczy to zaréwno aktorow, jak i wiolonczelistow, ktorych

muzyczne gesty scisle koresponduja z tekstowa warstwa opery. ,Kwartet



wiolonczel symbolizuje to, co ostato sie z patlacowej orkiestry z czasow
dawnej swietnosci” - thumaczyt kompozytor (Blecharz, 2018). Co ciekawe, to
wlasnie wiolonczela pojawia sie w scenach apokaliptycznych wizji w filmie
Bunuela. ,Historia zawsze tylko stroi swoje instrumenty, ale rzadko na nich
gra” - pisze Jelinek w Rechnitz (s. 336). Spektakl Wojtka Blecharza i
Katarzyny Kalwat potraktowa¢ mozna jako muzyczna prébe zestrojenia sie z
historia i pamiecia, ujawniajaca jednoczesnie niewydolnosc jezyka jako
narzedzia, ktére stuzy¢ ma dawaniu swiadectwa. Zastosowane tu
umuzycznienie mowy w postaci recytatywu bynajmniej nie czyni jej bardziej
przejrzysta, ale zwraca uwage na dwie kluczowe kwestie: wieloznacznos¢
przekazu oraz szczegolnie istotng w tym przypadku performatywna moc

stowa.

Rechnitz. Opera zajmuje dos¢ szczegdlne miejsce posrod dotychczasowych
realizacji scenicznych Blecharza. Z jednej strony jest kontynuacja
poszukiwan skoncentrowanych na dzwieku, jego performatywnosci i
nierozerwalnym zwigzku z cielesnoscia, z drugiej zas dalece wykracza poza
horyzont akustyczno-somatyczny. DZzwiek staje sie w tym wypadku nosnikiem
znaczeh - pomostem miedzy historig, literatura i postpamiecia. Pomaga
wyrazic to, co niewyobrazalne i niemozliwe do opisania - ujawnia sie tu

zatem jego nowa, semantyczna funkcja.

X % %

Performatywne praktyki wspotczesnych kompozytorow nie sa zjawiskiem
nowym - zwrot ku cielesnosci, materialnosci oraz rytualnosci wydaje sie
naturalng konsekwencja odwrotu niektorych tworcow od muzyki absolutne;j,
czy tez po prostu uswiadomienia sobie faktu, ze ,ciata wykonujace muzyke sa
jej integralna czescia, ze sa obecne i wazne” (Walshe, 2016). Mozna tez

spojrzec na te tendencje z nieco szerszej perspektywy: wykonywanie muzyki



w obecnosci publicznosci zawsze miesci sie w kategoriach performansu, a
doswiadczenie wizualne i cielesne staje sie wowczas nieodlaczna czescia
procesu percepcyjnego. Przywotujac stowa Georges’a Aperghisa, jednego z
czotowych tworcow tzw. nowego teatru muzycznego, mozna stwierdzic, ze

zawsze ,istnieje w muzyce ukryty element teatru” (Hidden Theater, 2017).

Sceniczne projekty Wojtka Blecharza daja sie wpisa¢ w nakreslone wyzej
trendy widoczne we wspotczesnej sztuce kompozytorskiej, wyrdznia je
jednak bardzo indywidualne, skonceptualizowane podejscie do materiatu
dzwiekowego. Zagadnienia, ktorym poswieca kompozytor swe realizacje
teatralne, oscyluja zwykle wokdt podobnych tematow: relacji ciata i dzwieku,
procesu stuchania, partycypacji widza czy tez (jak w Rechnitz czy Czarnym
kwadracie) takze semantycznej funkcji jezyka muzycznego. Watki te za
kazdym razem podejmowane sg jednak na nowo - w poszczegdlnych
utworach scenicznych zmienia sie nie tylko kontekst kulturowo-filozoficzny,
jakim zostaja obudowane, ale takze zaprojektowana sytuacja percepcyjna czy
koncepcja wykonawcza. W ten sposob przedstawienia muzyczne Blecharza
postrzega¢ mozna jako projekty o charakterze laboratoryjnym, otwartym, w
ktorych nie proponuje sie radykalnych i obligatoryjnych rozwiazan, a jedynie
testuje pewne mozliwosci. Dotycza one oczywiscie tych obszaréw kultury

audialnej, ktore aktualnie interesuja kompozytora.

Poruszanie sie na styku réznych form (opera, instalacja, performans) i
dyscyplin sztuki (muzyka, film, wideo-art, taniec) pozwala usytuowac
spektakle Blecharza w nurcie teatru multimedialnego, wymagajacego od
widza uruchomienia wielu kanatéw sensorycznych. Nie mozna jednak
zapominac, ze tym, co w przedstawieniach kompozytora wydaje sie
najistotniejsze i co bez watpienia stanowi ich znak rozpoznawczy, jest

nieustanna proba otwierania czy tez uwrazliwiania odbiorcy na dzwiek. Ma



to szczegodlne znaczenie, gdyz spektakle te bardzo czesto skierowane sa do

widzow teatrow dramatycznych.
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1. Wiecej na temat wybranych strategii kompozytorskich twércéw wspoétczesnych oper zob.
Tomasz Biernacki, Monika Pasiecznik, Po zmierzchu. Eseje o wspotczesnych operach,
Krytyka Polityczna, Warszawa 2013.
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wydarzenia zob.: Lowell Cross, ,,Reunion”: John Cage, Marcel Duchamp, Electronic Music
and Chess, ,Leonardo Music Journal” 1999, t. 9.

3. Pojecie muzyki relacyjnej zostato wprowadzone przez Harry’ego Lehmanna w odpowiedzi
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terminologicznego odpowiednika dla twérczosci kompozytorskiej XXI wieku, ktéra w duzym
stopniu opiera sie na relacji z innymi mediami oraz tresciami pozamuzycznymi. Zob. Harry
Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki, przet. Monika Pasiecznik,
Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2016 (rozdziat Muzyka relacyjna).

4. W wyniku awarii systemu elektrycznego nie doszto do planowanej prapremiery tego
utworu podczas festiwalu w Huddersfield, gdzie ostatecznie zaprezentowano tylko jego
fragmenty.

5. Wiecej na temat performatywnosci muzyki w teatrze zob. Magdalena Figzat, Przestrzenie
muzyczne w polskim teatrze wspétczesnym, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego,
Katowice 2017 (rozdzial IV: Performatywny wymiar muzyki scenicznej). Por. réwniez artykut
Jana Topolskiego na temat performatywnych praktyk wspoétczesnych polskich
kompozytoréw: Jan Topolski, Performuj albo..., ,Dwutygodnik” 2017 nr 210,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/7168-performuj-albo.html [dostep: 30 IV 2020].

6. Premiera instalacji performatywnej Czarny kwadrat. Gra muzyczna odbyta sie w
pazdzierniku 2018 roku. Rozwinieciem tego projektu jest utwér Czarny kwadrat. Sonata for



keyboard and tape, ktérego premierowe wykonanie z udziatem aktorek grupy Teraz Poliz
odbyto sie w lipcu 2020 roku.
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