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Electro-opera

Magdalena Figzat-Janikowska

Teatr Polski w Bielsku-Biatej
Faraon

fantasmagoria na chory i solistéw, na motywach powiesci Bolestawa Prusa i opery Aida
Giuseppe Verdiego

adaptacja i dramaturgia: Grzegorz Niziotek, rezyseria: Cezary Tomaszewski, scenografia i
kostiumy: BRACIA (Agnieszka Klepacka i Maciej Chorazy), Swiatta: Jedrzej Jecikowski,
muzyka: Giuseppe Verdi, Karol Nepelski, przygotowanie choru: Anna Ostrowska

premiera: 4 czerwca 2022

Fantasmagoria jest okresleniem, ktore doskonale oddaje charakter
bielskiego spektaklu Cezarego Tomaszewskiego. Z jednej strony
fantazmatycznos¢ dotyczy samego gestu adaptacyjnego, a zatem polaczenia
ze sobg dwdch odmiennych gatunkowo historii - monumentalnej powiesci
Bolestawa Prusa i réwnie spektakularnej pod wzgledem rozmachu opery
Giuseppe Verdiego. Z drugiej strony tym, co podkresla specyfike i

oryginalnos¢ tego scalajacego zabiegu, jest oniryczna muzyka Karola



Nepelskiego, ktory ariom i partiom choralnym Aidy nadaje nowy,

elektroakustyczny wymiar.

Pomyst na potaczenie Faraona i Aidy nie jest az tak zaskakujacy, jak mogtoby
sie wydawaé. W koncu oba dziela przedstawiaja historie i obyczajowos¢
starozytnego Egiptu z XIX-wiecznej perspektywy, traktujac panstwo faraona
jako alegorie éwczesnych konfliktéw narodowosciowych, wyzwolenczych,
religijnych i instytucjonalnych. Cezary Tomaszewski oraz autor adaptacji i
dramaturg Grzegorz Niziotek podkreslaja jednak w tekscie programowym, ze
nie chcieli eksponowaé wytacznie watku walki mtodego Ramzesa o wladze,
jak zrobit to w swej filmowej adaptacji powiesci Jerzy Kawalerowicz. W ich
spektaklu wybrzmiewaja antagonizmy kulturowe i wyznaniowe, ktére staja
sie przyczyna licznych wykluczen i osobistych dramatow. Gtdéwnymi
bohaterami spektaklu sa postaci z powiesci Prusa: Ramzes XIII (Mateusz
Wojtasinski), jego adiutant Tutmozis (Michat Czaderna), kochanki Sara
(Marta Gzowska-Sawicka) i Kama (Oriana Soika), wreszcie wrog i zabdjca
mtodego faraona Lykon (Karol Pruciak). Ttem dla ich skomplikowanych
relacji jest nie tylko wojna, ale takze inne problemy zasygnalizowane w
powiesci Prusa: ksenofobia, uprzedzenia religijne, podziaty klasowe.
Szczegolnie silnie wybrzmiewa tu antysemityzm, a Sara jako Zydéwka staje
sie gtowna ofiara przemocy ze strony dworu faraona. Upokorzenia, ktére ja
spotykaja, przyblizaja ja do postaci Aidy, etiopskiej niewolnicy z opery
Verdiego, bedacej zaktadniczka Egiptu. Jej zakazana mitos¢ do Radamesa,
wodza wojsk egipskich, jest odpowiednikiem tej, jaka Sara zywi do Ramzesa.
Kluczowe znaczenie ma tu oczywiscie rowniez postac rywalki - przebiegtej

kaptanki fenickiej Kamy w Faraonie i zazdrosnej Amneris w Aidzie.

Cho¢ analogie miedzy dwoma tytutami sa znaczace juz na poziomie tresci, to

jednak wydaje sie, ze Aida postuzyta tworcom przede wszystkim jako pewien



konstrukt - stworzyta muzyczno-rytmiczne ramy dla historii Ramzesa XIII i
nieco ja uwspotczesnita. Przede wszystkim dzieki muzycznym trawestacjom
wybranych partii Aidy, odwotujacym sie do synth popu i italo disco, unikamy
patosu i monumentalnosci charakterystycznych dla obu dziet. Zamiast
majestatycznych obrazéw, piramid i ociekajacych bogactwem Swigtyn
Tomaszewski proponuje kameralne sceny w nieco surrealistycznym,
electropopowym klimacie. O tym, ze akcja spektaklu rozgrywa sie w
starozytnym Egipcie, przypominaja ztote kurtyny tworzace wnetrza komnat,
obnazone torsy Ramzesa i Lykona oraz symboliczne dodatki w biatych
strojach chorzystow (ztota bizuteria, czarne peruki). Scenografia i kostiumy
zaprojektowane przez Agnieszke Klepacka i Macieja Chorazego (kolektyw
Bracia) dalekie sa od realizmu - raczej przetwarzaja wizualne znaki
krolestwa faraona, czynigc z nich punkt wyjscia do stworzenia starozytnego
Egiptu w nowej, mniej hieratycznej, a bardziej kampowej odstonie. Duzo tu
elementéw zaprojektowanych z humorem i przymruzeniem oka, jak
prowizoryczna swiatynia fenicka z wielkim motylem nad wejsciem,
geometryczny kostium Kamy rodem z przedstawien Bauhausu, czy wreszcie
stroje chorzystow, ktorzy emanuja nieskazitelng egipska bielg, ale w wydaniu
popkulturowym (nosza dresy i grube ztote fancuchy na szyi, ktore

koresponduja z przypisang im teledyskowa choreografia).

Trzynastoosobowy chér towarzyszacy protagonistom ma zreszta kluczowe
znaczenie - w zaleznosci od sytuacji przybiera rézne funkcje: zewnetrznego
komentatora, zbiorowej persony (kasta kaptandéw; uczestnicy orgii;
niewolnicy; wojsko) badz tez jednej postaci, ktérej gtos ulega
zwielokrotnieniu (matka faraona). Chor staje sie katalizatorem dziatan
Ramzesa i bezposrednim tgcznikiem miedzy Swiatem powiesci a opera
Verdiego. To wtasnie chéralne partie Aidy - poczawszy od zagrzewajacego

do walki hymnu (Su! del Nilo al sacro lido), przez piesn stawigcg mestwo



Radamesa (Chi mai fra gl'inni e i plausi), po triumfalny hymn Egipcjan
(Gloria all’Egitto) - wyznaczaja nadrzedna strukture spektaklu. Ich kolejnosc,
podobnie jak porzadek arii solistow, nie jest przypadkowa - Niziotek i
Tomaszewski uktadaja piesni w taki sposéb, aby odpowiadatly scenicznym
zdarzeniom i stanom emocjonalnym postaci. To dramaturgiczne dopasowanie
budzi podziw, oczywiscie pod warunkiem, ze widzowi znane jest libretto

Aidy, poniewaz wszystkie arie wykonywane sg w jezyku wtoskim.

Spektakl Tomaszewskiego nie tylko laczy w calos¢ dwa XIX-wieczne dziela,
ktorych akcja rozgrywa sie w starozytnym Egipcie, ale tez splata ze soba
odmienne tony, gatunki, konwencje estetyczne i stylistyczne. Jego Faraon,
czyli - jak sugeruje podtytut - ,fantasmagoria na chory i solistéw” to w
istocie przedstawienie muzyczne, electro-opera, ktéra jednoczesnie w
oryginalny sposéb podwaza podstawowe wyznaczniki tego gatunku.
Bielskiego Faraona rozpoczyna uwertura. Dyrygent (w tej roli Adam
Myrczek) wylania sie z kanatu orkiestrowego, cho¢ pulpity nutowe stojace na
scenie sg puste, a muzyka dochodzi z offu. Aktorzy beda zatem spiewac do
podktadéw muzycznych - przetworzonych, wzbogaconych brzmieniem
syntezatora partii opery Verdiego. Brak orkiestry, elektroniczne brzmienie
gtéwnych motywéw muzycznych oraz sposéb wykonania negujacy zasady
klasycznego Spiewu - to tylko kilka z wielu zabiegow, dzieki ktérym Nepelski
,odczarowuje” Aide. Od razu warto zaznaczy¢, ze nie mamy tu do czynienia z
parodia gatunku, ale raczej z aranzacyjnym eksperymentem, ktéry w duzym
stopniu okazuje sie ocalajacy: trawestacje Nepelskiego wydobywaja

tajemniczos$¢, melodyjnosé, ale takze politycznos¢ arii Verdiego.

W przetworzonych partiach Aidy stychaé wyrazne inspiracje muzyka
dyskotekowa lat osiemdziesigtych i brzmieniem syntetycznym, ktére nowy

wyraz nadaja nie tylko ariom Spiewanym przez aktoréw, ale rowniez tym



fragmentom opery, ktore w oryginalnej wersji sa wstawkami baletowymi.
Posrdd tych ostatnich znakomicie wypadaja dwie sceny choreograficzne -
groteskowy taniec Kamy przed swiatynia, ktory nawiagzuje do sakralnego
tanca kaptanek z drugiej odstony I aktu Aidy (Nepelski proponuje wersje
zwolniong, z wyrazistym elektronicznym beatem) oraz scena orgii,
zainscenizowana do rownie intrygujacej, synthpopowej aranzacji fragmentu
baletowego z drugiego aktu opery Verdiego. Kompozytor doskonale wyczuwa
akustyke sceny bielskiego teatru - warto przypomniec, ze wtasnie tutaj
stworzyt piekng, polifoniczna przestrzen muzyczna dla Mistrza i Matgorzaty

w rezyserii Malgorzaty Warsickiej.

Arie w Faraonie Tomaszewskiego spetiajag swa podstawowa funkcje
dramaturgiczna, czyli charakteryzuja bohaterow i wyrazaja ich uczucia, cho¢
czynia to w dos¢ przewrotny sposéb. Przykltadem jest Celeste Aida (Boska
Aido), ktéra pewny siebie Ramzes wykonuje z emfazg, zas$ stowa ,Chciatbym
ci oddac twoje piekne niebo, stodki powiew ojczyzny, krélewska korone,

ktéra przystroi ci czoto”’

brzmig ironicznie w kontekscie szybkiej zdrady
ukochanej oraz antysemickich przytykow czynionych pod jej adresem.
Ramzes Mateusza Wojtasinskiego nieustannie demonstruje swa meskos¢,
pod ktora zdaje sie chowac stabosci, niezdecydowanie i uprzedzenia - z
jednej strony zaczyna interesowac sie losem swego ludu i wyzyskiem
niewolnikow, z drugiej zas obserwujemy, jak energie zuzywa przede
wszystkim na podtrzymywanie pozoréw domniemanej wielkosci, zamiast na
wprowadzenie konkretnych reform, ktére usprawnityby funkcjonowanie

panstwa.

Muzyczne strategie Karola Nepelskiego nie ograniczaja sie do ironii i zartu.
W pewnych momentach kompozytor celowo eksponuje sentymentalny

charakter solowych popiséw, jak w arii O patria mia (O moja ojczyzno)



przypisanej Sarze, ktora to piesn Ramzes komentuje w jednoznaczny sposob:
, Wy Zydzi jestescie naréd posepny”. To wiasnie po tej arii nastepuje jedna z
najbardziej dramatycznych scen spektaklu, a zatem rozpaczliwa, zakazana
modlitwa Sary do boga izraelskiego. Po gtosnych, demonicznych kreacjach
Marty Gzowskiej-Sawickiej - chociazby w Krolowej Margot czy Mistrzu i
Matgorzacie - ciekawie oglada sie aktorke w zupeie innej odstonie. Jako
ofiara jej posta¢ mierzy sie z réznymi formami przemocy - od tej stownej
(,Mozna $miac sie z wielu naszych przesaddéw, niemniej prawda jest, ze syn
faraona nie powinien taczy¢ sie z Zydéwka”), po przemoc fizyczna, w duzej
mierze stanowiaca wynik podstepnych dziatan Kamy. Fenicka kaptanka w
kreacji Oriany Soiki jawi sie jako szalona, owladnieta checia zemsty Lady
Makbet - w przeciwienstwie do Amneris z Aidy nie ma wyrzutéw sumienia po
dokonanej zbrodni, a jej aria Ohime! Morir mi sento (, Teraz przeklinam
zazdro$¢, ktora przyniosta jego $mierc¢ i wieczng zatobe w moim sercu!”?) to

jedynie symulacja (arie wykonuje inna aktorka).

Duzym walorem bielskiej inscenizacji jest zreczne oscylowanie miedzy
gatunkami, mieszanie tondw niskich z wysokimi, taczenie operowej powagi z
kampowa estetyka. Zaproponowana przez tworcéw forma wymaga od
aktorow nie tylko muzycznego wyczucia, ale tez scenicznej swobody, ktora
wydaje sie niezbedna dla efektownego funkcjonowania w tej eklektycznej
strukturze. Mam jednak wrazenie, ze bielski zespét momentami hamuje
swojg naturalng ekspresje, koncentrujac sie przede wszystkim na
prawidlowym wykonywaniu arii i towarzyszacych im uktadow
choreograficznych. Mysle, ze wieksza spontanicznos¢ i cielesno-ruchowa
$Smiatosé aktorska w balansowaniu miedzy konwencjami dodataby temu

udanemu zabiegowi inscenizacyjnemu mocy.
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