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| GRZEGORZEWSKI

Druga smierc¢ opery w teatrze Jerzego
Grzegorzewskiego

Anna R. Burzynska

O teatrze Jerzego Grzegorzewskiego pisze sie jako o tym, ktéry jest
wprawdzie dramatyczny, ale zarazem tej dramatycznosci jest w nim mato;
nad tekstem (tradycyjnie bedacym najwazniejszym elementem i gwarantem
spdjnosci spektaklu) zdaja sie gorowaé srodki plastyczne i - co szczegdlnie
istotne - muzyczne i dZwiekowe. Przestrzen rozumiana dostownie (wizualna i
audialna) oraz przestrzen wyobrazeniowa wielu jego inscenizacji przenika sie
z przestrzenia opery, operetki, wodewilu; to nie tylko kwestia oprawy
muzycznej, uksztaltowania scenografii, kostiumow i charakteryzacji, ale tez
myslenia o wyrazistym ksztalcie i rytmie przedstawien (sam artysta
deklarowat: ,chciatbym, aby miaty precyzje, jaka odnajdujemy w muzyce,
zeby kazdy element budowat forme” - Burzynski, 1979, s. 50) oraz rysunku

postaci i aktorstwie.

Ten szczegdlny rodzaj dehierarchizacji Srodkéw scenicznych i odejscia od

powigzanej zwigzkami przyczynowo-skutkowymi dramatycznej opowiesci



sprawia, ze teatr Grzegorzewskiego wpisuje sie w wiekszos¢ podpunktow
definicji teatru postdramatycznego w ujeciu Hansa-Thiesa Lehmanna (zob.
2004), co wynika z tego, ze zarowno styl polskiego rezysera, jak i estetyka
analizowanych przez Lehmanna twércow ksztaltowaly sie jako swego rodzaju
rozwiniecie idei awangardowych i neoawangardowych (,,0jcami chrzestnymi”
teatru postdramatycznego sa miedzy innymi Stanistaw Ignacy Witkiewicz i
Tadeusz Kantor). Strategia czytania teatru Grzegorzewskiego jako
postdramatycznego nie wydaje sie wiec szczegolnie produktywna, gdyz o
jego awangardowych korzeniach juz sporo napisano i powiedziano (por. np.
Sugiera, 1993).

Ciekawsze moze okazac sie wykonanie eksperymentu myslowego
polegajacego na odwrdceniu perspektywy, z jakiej patrzy sie na dorobek
artysty. Postawienie hipotezy, ze spektakle Grzegorzewskiego to nie teatr
postdramatyczny, w ktérym utracone zostato zaufanie do stowa, ale teatr
postoperowy, w ktorym daleko idacej dekonstrukcji ulegty muzyka i Spiew,
ktérego twdrca odzegnywat sie od ironii i parodii, za to przyznawat do patosu
(,Nie ma wielkiego teatru bez patosu, poniewaz jest potrzeba gtebokiego
wzruszenia. Szukam patosu u innych i probuje go odnalez¢ w sobie” -
Zielinska, 2000, s. 10). Swego rodzaju opera po wlasnej smierci jako
gatunku, kiedy tego typu dziel nie da sie juz tworzy¢ i wykonywa¢ w pelni
serio. Argumentow na potwierdzenie tej hipotezy szuka¢ mozna przede
wszystkim u Slavoja ZiZka i Mladena Dolara, autoréw ksiazki Druga smieré
opery, w swoich inspirowanych psychoanaliza rozwazaniach
udowadniajgcych, ze pragnienie $Smierci i mitosé do opery to tak naprawde

dwie strony tego samego medalu.



Osobliwa czasowoscC

Zastanawiajac sie nad fenomenem ,,0sobliwej czasowosci” opery, Slavoj
Zizek i Mladen Dolar zauwazajq: ,Opera nigdy nie stata w zgodzie ze swym
czasem, od poczatku postrzegano ja jako forme przestarzata, zapatrzona w
przesztosé [...]. Opera byta anachroniczna juz w samym swym pojeciu” i
pytaja retorycznie ,Jakze zatem nie obdarzy¢ jej mitoscia?” (2008, s. 7).
Argumentuja, ze w Swiecie muzykologow i kulturoznawcéw panuje peina
zgoda co do faktu smierci tego gatunku, kontrowersje budzi jedynie
konkretna data: jedni uwazaja, ze to 26 kwietnia 1926 roku, kiedy Arturo
Toscanini dyrygowat prawykonaniem Turandot, ostatniej opery Giacoma
Pucciniego; inni podaja 2 czerwca 1937 roku, moment prapremiery Lulu
Albana Berga, bedacej transferem klasycznej operowej formy w atonalny
swiat dzwiekow. Skadinad obie opery pozostaly niedokonczone, domkniecie
ich uniemozliwila $mieré kompozytoréw - co w kontekscie rozwazan Zizka i

Dolara nie pozostaje bez znaczenia.

Od tego czasu - jak sugeruja stowenscy filozofowie - historia opery sktada sie
z ciggltych powtdrzen. Po pierwsze dlatego, ze gros repertuaru wcigz
stanowia dawne (gldwnie XIX-wieczne) kompozycje; nowe czesto wystawiane
sq tylko raz i juz nigdy wiecej nie wracaja na sceny. Po drugie, wspotczesna
opera czesto nosi znamiona pastiszu opery dawnej, w najlepszym wypadku

ujmujacego jej estetyke i formalne rozwigzania w swego rodzaju cudzystow.

W spektaklu Jerzego Grzegorzewskiego Halka Spinoza albo Opera utracona
albo Zal za uciekajgcym bezpowrotnie Zyciem tytutowa utrata opery bez
watpienia jest powigzana z biezacym kontekstem (odtgczenia Opery
Narodowej od Teatru Narodowego), ale tez dotyczy jej statusu wsréd innych

sztuk. W scenariuszu, ktérego akcja dzieje sie w latach dwudziestych XX



wieku (a wiec w czasie, na ktory Smierc opery sie datuje), Asystent gtosi
»Znam wszystkie mozliwe opery klasy pierwszej i calg prawie poezje swiata.
Wszystko to razem nudzi mnie juz zawczasu” (Grzegorzewski, 2014, s. 57); w
podobny sposob wypowiadaja sie Dyrektor Opery i towarzyszacy mu artysci,
poruszajacy sie w kregu operowych skojarzen i wyobrazen wyznaczonym

przez maski, trupy i tajemnicze eunuchy z Gibraltaru.

Elegijne poczucie, ze wszystko juz bylo, przenika zaréwno swiat opery, jak i
twdrczosé Jerzego Grzegorzewskiego. Stawiajacy Smier¢ w punkcie otwarcia
wielu swoich spektakli rezyser Swiadomie godzit sie na to, ze jego teatr jest
anachroniczny (czy moze lepiej: immanentnie, prowokujaco niewspotczesny),
a zarazem hiperteatralny: z perukami i strojnymi kostiumami, grajacymi na
zywo muzykami, kurtyna i budka suflera. Jednak to wtasnie pozorni
konserwatysci bywaja najwiekszymi rewolucjonistami. Paradoks ten trafnie
uchwycit Karol Marks, opisujac estetyke rewolucji francuskiej: , Tradycja
wszystkich zmartych pokolen cigzy jak zmora na umystach zyjacych. I
wlasnie wowczas, gdy wydaja sie by¢ zajeci tym, by dokona¢ przewrotu w
sobie samych i w tym, co ich otacza, by stworzy¢ cos, czego nigdy jeszcze nie
byto, w takich wtasnie epokach kryzysu rewolucyjnego przywotuja oni
trwozliwie na pomoc duchy przesztosci, zapozyczaja od nich imiona, hasta
bojowe i szaty, azeby w tym uswieconym przez wieki przebraniu i w tym
zapozyczonym jezyku odegra¢ nowy akt historii Swiata” (1949, s. 229).
Odtwarzajacy domniemany ideat nalezacy do przesztosci - ideat teatru
antycznego - kompozytorzy przetomu XVI i XVII wieku niejako przypadkiem

powotali do istnienia zupehlie nowy rodzaj sztuki, jakim okazata sie opera.

Na podobnej zasadzie rewolucjonista mimo woli stat sie konserwatysta
Richard Wagner, siegajacy po germanskie mity i ukazujacy je w nowej

formie. Do jego twdrczosci niewatpliwie daja sie odnies¢ stowa Mladena



Dolara, zdaniem ktorego paradoksalny i dialektyczny charakter opery polega
na tym, ze ,z jednej strony ukazuje pokonujaca czas basniowa przesztos¢,
lezaca poza czasem, przeszios¢, ktora rzadzi sie regutami czasowosci
typowymi dla fantazji, z drugiej natomiast wynajduje nowe formy, z pomoca
ktorych mit zyskuje dramatyczne urzeczywistnienie i nowa funkcje
spoteczng, a tym samym, moca swojej ponadczasowej natury, wprowadza
nowa czasowosc” (2008, s. 17). Podobnie rewolucyjny efekt osiagneli
,Wskrzeszajacy” sredniowiecze i barok romantycy, zafascynowany antykiem i
twdrczosciag wieszczow Stanistaw Wyspianski, Tadeusz Kantor inspirujacy sie
Mickiewiczem, Wyspianskim, Jackiem Malczewskim i Witoldem
Wojtkiewiczem pospotu z awangarda lat miedzywojennych, i wreszcie Jerzy

Grzegorzewski, czerpiacy po trochu z niemal wszystkich wymienionych

powyzej.
Nowy podmiot

Sam fakt istnienia opery dobitnie uswiadamia, Zze nowoczesnos¢ konstytuuje
sie tak samo wbrew mitowi, jak poprzez niego. Nie moze by¢ przypadkiem,
ze najwczesniejsze zachowane dramma per musica (Eurydyka Jacopa Periego
i Giulia Cacciniego z 1600 roku, Orfeusz Claudia Monteverdiego z 1607
roku) maja libretta krazace wokot postaci trackiego Spiewaka i poety. Zajecie
sie historia mitycznego kompozytora sprawia, ze opera juz w momencie
swoich narodzin jest autorefleksyjna i autoteliczna. Teatr Jerzego
Grzegorzewskiego rowniez stawia w centrum figure artysty (w ktorym
nierzadko przeglada sie sam rezyser). Okreslony inicjatem R. bohater
Duszyczki to w gruncie rzeczy kolejna emanacja mitu orfickiego;
autorefleksyjnymi postaciami tworcow zanurzonych w wedréwce po swiecie
wtasnej sztuki (czesto niepokojaco bliskim zaswiatom) beda tez Mickiewicz,

Wyspianski, Witkacy, Joyce, Kafka, Artaud i tytutowy bohater spektaklu On.



Drugi Powrét Odysa.

Zapytany o prace nad Nie-Boskq komediq, Grzegorzewski podkreslit
metateatralnos¢ swojej perspektywy interpretacyjnej: ,na katastrofe
zagrazajaca swiatu Henryka patrzymy jak na opere, przeciez to Henryk
wtasnie zgodnie z optyka opery «dramat uktada»” (Morawiec, 1979, s. 56);
zdaniem rezysera, gtowny bohater sztuki Zygmunta Krasinskiego na
wezwanie fatum i zetkniecie z prawdziwa tragedia Orcia , potrafit
odpowiedzie¢ tylko martwa forma swojej sztuki, jezykiem operowej
konwencji” (tamze, s. 57). Myslenie Grzegorzewskiego zbiega sie wiec z tym,
co Mladen Dolar pisze o muzyce operowej, podkreslajac jej samozwrotny
charakter: ,wykonuje wlasne wykonanie, inscenizuje wlasna wtadze wraz ze
skutkami jej dziatania [...]. Nadaje zatem strukture temu, co struktury
pozbawione, i przedstawia to, co nieprzedstawialne (co stanowi kantowska
definicje wzniostosci)” (2008, s. 22-23).

Podmiot teatru Grzegorzewskiego bywa czesto rownoczesnie staby (wobec
historii, swojego ciata, przemijania) i wszechmocny (w Swiecie swojej sztuki).
Jak hrabia Henryk, jak Wyspianski w Hamlecie Stanistawa Wyspianskiego i
Witkacy w Halce Spinozie, jak Prospero w Morzu i zwierciadle -
bohaterowie, ktérych status zapowiada juz dylematy i aporie nowoczesnosci.
W swojej poswieconej socjologii muzyki ksiazce Theodor W. Adorno,
zastanawiajac sie nad tym, dlaczego kompozytorzy awangardowi trzymaja
sie z dala od opery, uznat, ze wstydza sie patosu dostojnej podmiotowosci,
nieprzystawalnej do realnej sytuacji: subiektywnej niemocy jednostki w
Swiecie. Adorno nazywa te ceche opery ,antagonizmem miedzy
odczarowanym $wiatem a forma, ktora jest iluzjonistyczna w swej istocie i
pozostaje nig nawet tam, gdzie zapozycza z tak zwanych tendencji
realistycznych” (1977, s. 77).



Slavoj Zizek i Mladen Dolar uwazaja opere za model, ktéry idealnie nadaje
sie do tego, by na nim studiowaé kwestie podmiotowosci i historycznosci;
wtlasnie jej uderzajacy anachronizm umozliwia przyjrzenie sie
psychologicznym i politycznym impasom oraz potencjalnosciom
terazniejszosci. Opera moze stuzy¢ jako rodzaj poligonu doswiadczalnego dla
psychoanalitycznej teorii podmiotu, a zwlaszcza kwestii wpltywu szeroko
rozumianych ideologii na rodzenie sie i umieranie fantazji jednostki.
Stowenscy badacze eksploruja zwiazek miedzy psychoanalityczng teoria
podmiotu a materialistyczna filozofig historii; napiecie, ktore rodzi sie
miedzy tymi dwoma biegunami myslowymi, jest tez w duzej mierze

konstytutywne dla teatru Jerzego Grzegorzewskiego.

W lustrach

Ksigzka Slavoja Zizka i Mladena Dolara analizuje fenomen dwdch
kompozytorow, ktorych twérczosé jest uznawana za przetomowa w dziejach
opery: Mozarta i Wagnera. Ich dorobek symbolizuje dwa fundamentalne

pekniecia, dwie kluczowe rysy, ambiwalencje.

Mladen Dolar bada pekniecie wewnatrz historii na przyktadzie tego, w jaki
sposéb opery Mozarta odstaniaja antynomie oSwieceniowej podmiotowosci.
Podczas rewolucyjnego przejscia miedzy epokami ujawniaja sie
ambiwalencje seksualne i polityczne. W teatrze Jerzego Grzegorzewskiego
temat rewolucji réwniez nieuchronnie pociaga za soba wystapienie takich

ambiwalencji.

Jedna z najwazniejszych figur w teatrze Grzegorzewskiego jest Don Juan,
tytutowy bohater az trzech inscenizacji: telewizyjnego spektaklu Don Juan,

czyli Mitos¢ do geometrii Maxa Frischa (1971) oraz dwdch wystawien



dramatu Moliera (paryskiego z 1995 roku i warszawskiego z 1996 roku).
Sgren Kierkegaard, piszac o stynnym uwodzicielu, podkresla, ze wciela on
nie tyle niewiernos¢, ile nietozsamosc, a raczej tozsamosé polegajaca na
wiecznej przemianie. Opera Mozarta wzmacnia te cechy Molierowskiego
bohatera: ,Nie styszy sie tu Don Juana jako pojedynczego indywiduum, nie
styszy sie jego mowy, lecz styszy sie gtos [...] jego zycie jest suma
powracajacych chwil, niemajacych ze soba zadnego zwigzku, jego zycie jako
chwila jest suma chwil, a jako suma chwil jest chwilg” (Kierkegaard, 2014, s.
96).

Mozartowski Don Giovanni nie ma tez jednolitej muzycznej tozsamosci, na co
zwraca uwage zarowno Mladen Dolar, jak i cytowany przez niego muzykolog
Frits Noske (zob. Noske, 1977). Bohater ten wprawdzie pod wzgledem
fabularnym stoi w centrum opery, ale - wbhrew jej regutom - jego partia
wokalna nie jest spdjna, praktycznie kazda aria ma zupekie inny charakter.
To rozbicie protagonisty tematyzowano w waznych realizacjach opery
Mozarta: w londynskiej inscenizacji Johna Copleya z 1973 roku scene okalaty
ogromne lustra zwielokrotniajace posta¢ uwodziciela, natomiast w
genewskim spektaklu Maurice’a Béjarta z 1980 roku spiewakowi
wykonujgcemu te partie towarzyszyto dziewieé postaci majacych charakter
alter ego bohatera (Littlejohn, 1992, s. 126). Utrata wokalnej tozsamosci,
dzwiekowe niedopowiedzenie, swego rodzaju nieciaggtosé Don Giovanniego w
operowej materii przektadaja sie na fakt, ze nie mozna go wlaczy¢ do
zadnego trwatego porzadku spotecznego. Jest wiec idealnym
(anty)bohaterem czasu przejsciowego, zawieszonym miedzy dwoma

spoteczenstwami.

W molierowskich inscenizacjach Grzegorzewskiego Don Juan nie jest

wprawdzie rozmnozony (jak postaci w obu realizacjach Dziadow czy w Tak



zwanej ludzkosci w obtedzie), ale w intertekstualnej gestwinie teatru
polskiego rezysera to wtasnie Witkacy (w Tak zwanej ludzkosci... i w Halce
Spinozie...) zdaje sie przejmowac wiele cech Don Juana/Don Giovanniego.
Uwieziony w labiryncie niekonczacych sie odbi¢, miotajacy sie miedzy
potencjalnymi kochankami i potencjalnymi ideowymi adwersarzami, zarazem
szuka sensu i odrzuca wszelki symboliczny porzadek. Zaréwno Don Juan/Don
Giovanni, jak i Witkacy (rozumiany jako persona, w przeciwienstwie do
realnego Stanistawa Ignacego Witkiewicza) to figura mityczna, ktora ujawnia
impas (jednoczesnie polityczny i libidynalny), w jakim utkwit w drodze

swojego ksztattowania sie nowoczesny podmiot.

Inaczej pekniecie wspétczesnej podmiotowosci postrzega Slavoj Zizek.
Analizujac opery Richarda Wagnera, ZiZzek zauwaza, ze u niemieckiego
kompozytora roznica ptciowa nie jest roznica miedzy dwiema formami
cztowieka, mezczyzna i kobietg, ale miedzy istota reprezentujaca ludzkie
cechy w wersji ,czystej”, modelowej (mezczyzng) a istota wyrdzniajaca sie
swego rodzaju nadmiarem tych cech, bedaca w gruncie rzeczy ekscesem
(kobietg). Tym samym kobieta u Wagnera (ale tez w duzej mierze w operze w
ogdle, od Poppei Monteverdiego po Lulu Berga) jest boginig lub potworem,
istota wywyzszong albo potepiona. Figura kobiety-muzy w teatrze
Grzegorzewskiego (chociazby w takich spektaklach jak La Boheme, Giacomo
Joyce, Hamlet, Duszyczka czy On. Drugi Powrot Odysa) ma oczywiscie
romantyczno-modernistyczng proweniencje, zarazem jednak przylega do
operowego myslenia o bohaterkach kobiecych, takze tych
pierwszoplanowych. Dos$¢ przywotaé sceny z Nocy listopadowej, w ktérych
Joanna (Dorota Segda) i Ares/Konstanty (Krzysztof Globisz) prowadza ze
soba dialog, nie patrzac na siebie - komunikuja sie jedynie za pomoca
melodyjnie recytowanych fraz. Erotyczne napiecie, ktore rodzi sie z

dotkniecia gtoséw, nie cial, ma zdecydowanie operowy, nie zas dramatyczny



charakter. Bohaterowie, uwiktani w narodowos¢ i pte¢, takze ujawniaja

polityczny i libidynalny impas.

Wspolnota w ,,oknie fantazji”

Mladen Dolar podkresla, ze opera celebruje mityczng, nie zas realna
wspolnote. W swoich rozwazaniach podaza za Jacques’em Lacanem,
uwazajacym, ze kazda realna wspdlnota potrzebuje fantazji, aby sie
ukonstytuowac. To wlasnie opera moze dostarczy¢ takiej wspolnocie
fantazmatycznego wsparcia. ,Mechanizm teatralnej fantazji, potezny z racji
swej prostoty (czym innym jest bowiem scena jesli nie podstawowym gestem
ujecia w rame, ktora Lacan nazwal «oknem fantazji») zyskat dodatkowe
wzmocnienie dzieki muzyce” (2008, s. 17) - pisze Dolar i dodaje, ze muzyka

umozliwia utopijne pojednanie.

W teatrze Jerzego Grzegorzewskiego rame proscenium podwaja rama
muzyczna - obecnos¢ muzykéw w takich spektaklach jak Noc listopadowa,
Operetka czy Morze i zwierciadto sprawia, ze pojedyncze dziatania i
rozproszone watki tacza sie w narracje o pewnej powiazanej ze soba

ztozonymi relacjami wspdlnocie.

W tak przedstawionej wspdlnocie podmiotowos¢ przestaje byé ahistoryczna
abstrakcja, ale nie staje sie tez wyrazem konkretnego kontekstu
historycznego. W operze podmiot rodzi sie raczej na obrzezach historii, w jej
peknieciach i ztamaniach; czesto miota sie pomiedzy rozpaczliwg pustka a
fantazja o catosci i jednosci. Tak jak w spektaklu Grzegorzewskiego Miasto
liczy psie nosy, gdzie historia widziana jest przez znieksztatcajacy obraz (a
zarazem go wyostrzajacy) pryzmat pamieci jednostki, nie zas ukazywana w

rzekomo obiektywnym odwzorowaniu faktéw. Grzegorz Niziotek pisze, ze w



tym spektaklu rezyser zdotat poszerzy¢ kategorie pamieci, ,,wlaczy¢ w nia
obszary doswiadczen, ktorych samemu sie nie przezyto, rozliczy¢ sie z nimi
nie tylko w dyskursie historycznym i politycznym, ale takze etycznym,
psychologicznym, emocjonalnym” (2009, s. 21-22). Zdaniem badacza, gest
Grzegorzewskiego jest rOwnoznaczny z poszerzeniem pola politycznosci - nie
zas, jak uwazali niektérzy krytycy, porzuceniem go. Jego obserwacja zdaje
sie wspotbrzmieé ze stwierdzeniem Claude’a Lévi-Straussa, dla ktorego i mit,
i muzyka sa ,machinami pokonujacymi czas” (zob. 1964); wchodzacy w
dialog z francuskim antropologiem Mladen Dolar uwaza, ze mityczne i
muzyczne zatrzymywanie czasu jest niezbedne do tego, by cos nowego mogto

sie narodzic.

Operowy podmiot jest rozdarty pomiedzy prawem a pragnieniem. Alain
Badiou, piszac o dzietach Wagnera (i wchodzac w dialog zaréwno z Lacanem,
jak i Zizkiem), zauwaza, ze w ich centrum stoi cierpigcy podmiot, ktérego
rozdarcia nie mozna jednak ani uczyni¢ prawdziwie dialektycznym, ani
uleczyé (2010, s. 91). Wtéruje mu w tych rozwazaniach Zizek, podkreslajacy
ze w operze Lacanowskim realnym jest ,sama przypadkowa przeszkoda,
ktdra pojawia sie niespodziewanie tu i éwdzie, utrudniajgca nieustannie
ostateczne ekstatyczne pograzenie sie w nocy; przeszkoda ta materializuje
pewna konstytutywna niemoznosé, od wewnatrz niweczaca zamiary
fantasmagorycznego pograzenia sie w nocy” (2008, s. 178). Bohaterowie
teatru Grzegorzewskiego, tacy jak Franz w Putapce czy Hrabia Henryk w
Nie-Boskiej komedii, wydaja sie przyciagani przez grawitacje ciemnosci i
Smierci, ale w tej drodze zatrzymuja ich (zgota paradoksalnie) historia i

codzienne zycie.



Lament i laska

Zizek i Dolar zauwazaja, ze w operze od czaséw Monteverdiego
dramaturgicznymi kulminantami sa sceny lamentu i scena obdarzania taska.
Subiektywizacja podmiotu realizuje sie w akcie zwrocenia sie do boskiego
Innego ze skarga i prosba o litosé. Boski Inny moze by¢ dostownie
rozumianym bdstwem, ale moze byé tez witadca: krolem lub cesarzem (jak w
t.askawosci Tytusa Mozarta). Aria jest apelem do Innego, a zarazem

momentem najgtebiej doswiadczanej podmiotowosci.

Réwniez w teatrze Grzegorzewskiego da sie odnalezé sceny, ktére mozna
okresli¢ jako lament i obdarzanie taska. Chyba najbardziej wyrazistym
przyktadem tego pierwszego jest modlitwa optakujacego Smierc dziecka
Samuela (Jerzy Trela) w Sedziach. Z kolei Opere za trzy grosze wienczy
scena obdarzenia Mackie Majchra krélewska taska - warszawska
inscenizacja jeszcze silniej wydobywata absurdalnos¢ patosu pokazywanej
historii, bedacej skadinad pietrowa parodia operowej formuty (Bertolt Brecht
wyostrzyt satyre Johna Gaya, ktory z kolei trafnie wytapatl stabosci

wspotczesnego sobie teatru muzycznego).

W najwczesniejszej operze podzial na recytatywy i arie nie byt zbyt wyrazny,
dopiero Pietro Metastasio w swoich librettach wprowadzit podziat: akcja
dramatyczna miata rozgrywac sie w recytatywach, arie miaty by¢
przestrzenia wyrazania rozmaitych emocji. Mladen Dolar zauwaza: ,Muzyka
miesci sie poza jezykiem, to ona wyznacza jego granice. Jezyk jako sfera
ducha, idei i refleksji stara sie ograniczy¢ swéj zmystowy materialny substrat
do minimum, sprowadzi¢ go do roli zwyklego $rodka i narzedzia. Swiadoma
tej materialnosci jest poezja, pchajaca jezyk do jego gornych muzycznych

granic, muzyka jednak jest zarazem dolng granica jezyka, za ktéra nastepuje



jej rozpad i przemiana w czysty gtos” (2008, s. 86-87).

Triada ,muzyka-jezyk-gtos” wydaje sie kluczowa takze w przypadku teatru
Jerzego Grzegorzewskiego. W wywiadzie dotyczacym Powolnego ciemnienia
malowidet rezyser opowiada o mozolnym cyzelowaniu rytméw
poszczegolnych wyrazéw i catych zdan, dopracowywaniu scenariuszy tak,
jakby byty to libretta. Wyznaje tez, ze zgubienie jakiegos stowa przez aktora
czy tez zamiane go na synonim odczuwa jako zaktdcenie tej formy. Brzmienie
i rytm ponad sens? A moze raczej: brzmienie i rytm to sens. Pod taka teza
podpisaliby sie chyba wszyscy tworcy operowi od samego poczatku istnienia
tej sztuki, a wraz z nimi Grzegorzewski. ,W moich przedstawieniach
najwazniejsze jest brzmienie stow i ono wtasnie jest szalenie mocno

wydobyte” (Taranienko, 1987, s. 64) - przyznat artysta.

Pordéwnanie teatru Grzegorzewskiego do opery moze wydawac sie uczynione
na wyrost - polskiego rezysera niewatpliwie wiecej dzieli od Mozarta czy
Wagnera niz z nimi taczy. Ale oryginalna, jednostkowa strategia autora
Czterech komedii rownolegtych wydaje sie bardzo bliska jednostkowym
strategiom wspotczesnych mu, XX-wiecznych twércéw operowych.
,Prywatna forma” teatru Grzegorzewskiego okazuje sie bliska , prywatnym
formom muzyki wspotczesnej”, ktére - jak pisat Pawet Krzaczkowski -
polegaja na rozbijaniu struktur i ponownym montowaniu ich elementow w
wieksze formy sceniczne, i nakierowane sa na ,tarcie wewnetrzne pomiedzy
nowo zszywanymi lub rozdzieranymi fragmentami” (2014). To wlasnie na
granicy tych elementéw rodzi sie sensotworcze spiecie, a stawka jest

»,wzniostos¢ hybrydy” (tamze).
Trudno zaprzeczy¢, ze brzmi to jak definicja teatru Grzegorzewskiego.

Pierwsza wersja tego tekstu zostata przedstawiona na konferencji naukowe;j



Grzegorzewski. Wrazliwos¢. Wyobraznia, poswieconej osobie i tworczosci
Jerzego Grzegorzewskiego. Akademia Teatralna im. Aleksandra

Zelwerowicza w Warszawie, 16-17 maja 2022 roku.

Wzor cytowania:

Burzynska, Anna R., Druga smierc¢ opery w teatrze Jerzego Grzegorzewskiego, ,Didaskalia.
Gazeta Teatralna” 2023 nr 174,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/druga-smierc-opery-w-teatrze-jerzego-grzegorzewskiego.

Autor/ka

Anna R. Burzynska - adiunkt w Katedrze Teatru i Dramatu Wydziatu Polonistyki UJ. W
roku akademickim 2022/2023 visiting research fellow w CAS LMU. Od 2000 roku
wspotredaguje ,Didaskalia. Gazete Teatralna”. Ostatnio opublikowata Atlas anatomiczny
Georga Buchnera (2022).

Bibliografia

Adorno, Theodor W., Introduction to the sociology of music, transl. E.B. Ashton, The
Seabury Press, New York 1977.

Badiou, Alain, Five lessons on Wagner, transl. S. Spitzer, Verso Books, London - New York
2010.

Burzynski, Tadeusz, ,Czasem ulegam trudnej do opanowania potrzebie”..., rozmowa z
Jerzym Grzegorzewskim, ,Gazeta Robotnicza” (Wroctaw) nr 121 z 31.05.1979, cyt. za: Pale
Paryz i wyjezdzam. Wywiady z Jerzym Grzegorzewskim, red. E. Buthak, Swiat Literacki,
Izabelin 2005.

Grzegorzewski, Jerzy, Halka Spinoza albo Opera utracona albo Zal za uciekajgcym
bezpowrotnie zyciem, [w:] tegoz, Improwizacje. Scenariusze autorskie z lat 1994-2005, red.
E. Buthak, M. Zurawski, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Teatr Studio im.
S.I. Witkiewicza, Teatr Narodowy, Warszawa 2014.

Kierkegaard, Sgren, Albo-albo, cze$¢ pierwsza, przel. M. Hammermeister, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2014.



Krzaczkowski, Pawel, Szwy opery, ,Teatr” 2014, nr 10,
https://teatr-pismo.pl/4920-szwy-opery/ [dostep: 06.04.2023].

Lehmann, Hans-Thies, Teatr postdramatyczny, przet. D. Sajewska, M. Sugiera, Ksiegarnia
Akademicka, Krakow 2004.

Lévi-Strauss, Claude, Mythologiques I: Le Cru et le cuit, Plon, Paris 1964.

Littlejohn, David, The Ultimate Art. Essays Around and About Opera, University Of
California Press, Berkeley 1992.

Marks, Karol, Osiemnasty brumaire'a Ludwika Bonaparte, ttum. nieznany, [w:] Karol Marks,
Fryderyk Engels, Dzieta wybrane, tom I, Spétdzielnia Wydawnicza ,Ksiazka”, Warszawa
1949.

Morawiec, Elzbieta, O ,Nie-Boskiej komedii”, rozmowa z Jerzym Grzegorzewskim, [w:] Nie-
Boska komedia, rez. ]J. Grzegorzewski - program spektaklu, Teatr Polski, Wroctaw 1979; cyt.
za: Pale Paryz i wyjezdzam. Wywiady z Jerzym Grzegorzewskim, red. E. Buthak, Swiat
Literacki, Izabelin 2005.

Niziotek, Grzegorz, Ruiny Europy, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2009 nr 94.

Noske, Frits, The Signifier and the Signified: Studies in the Operas of Mozart and Verdi,
Springer, Dordrecht 1977.

Sugiera, Matgorzata, Miedzy tradycjq i awangardq. Teatr Jerzego Grzegorzewskiego,
Universitas, Krakéw 1993.

Taranienko, Zbigniew, Przed ,Powolnym ciemnieniem malowidet”, rozmowa z Jerzym
Grzegorzewskim, [w:] Katalog Praskiego Quadriennale‘87; cyt. za: Pale Paryz i wyjezdzam.
Wywiady z Jerzym Grzegorzewskim, red. E. Buthak, Swiat Literacki, Izabelin 2005.

Zielinska, Maryla, Lont sie tlit, rozmowa z Jerzym Grzegorzewskim, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2000 nr 39.

Zizek, Slavoj, Dolar, Mladen, Druga smier¢ opery, przel. S. Krélak, Wydawnictwo Sic!,
Warszawa 2008.

Zrédto:
https://didaskalia.pl/pl/artykul/druga-smierc-opery-w-teatrze-jerzego-grzegorzewskiego



