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Od postaci do glosu. O librettyzacji wspdlczesnego
dramatu

[...] nie nalezy tzw. opery traktowa¢ jako ,zwyklego” teatru, ktéremu
przydano muzyke, lecz przeciwnie, ten ostatni uznac za opere, ktérej muzyke
odebrano.

Bronistaw Horowicz

Postac jako kategoria kompozycji literackiej, co jest prawda ba-
nalng, stanowi centralny element nie tylko poetyki dramatu, ale
takze libretta. Staje sie zatem jednym z kluczy otwierajacych per-
spektywy badawcze zwigzane z rozpoznaniem ich, zmiennej w cza-
sie, estetyki. Réwniez w ujeciu komparatystycznym. Teoretyczny
namyst nad bohaterem opery, czy tez szerzej — dramatu muzycznego,
z koniecznoéci wigc przenosi rozwazania w obszar szeroko juz
ujmowanych zagadnien literaturoznawczych. Status genologiczny
libretta operowego, mimo wielu lat badan nad jego fenomenem,
pozostaje problemem otwartym, wymykajacym sie jednoznacznym,

ytwardym” kategoryzacjom. Brakuje bowiem ostrych rozstrzygnie¢
definicyjnych, pozwalajacych w sposéb bezsporny wyodrebni¢ kor-
pus specyficznych dla niego cech dystynktywnych, odrézniajacych
je odinnych tekstéw dramatycznych przeznaczonych dorealizacji
na scenach niemuzycznych.

W refleksji muzykologicznej odnajdujemy — z podobng cze-
stotliwoscia — wspolwystepowanie dwdch sprzecznych stano-
wisk. Pierwsze, reprezentowane m.in. przez Alberta Giera, akcen-
tuje bezposrednie zwiazki ksztaltu literackiego libretta z poe-
tyka dramatu. Jego czesta implikacje stanowi przeswiadczenie
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o nadrzedno$ci i sprawczosci generalnych wyznacznikéw genolo-
gicznych ,trzeciego rodzaju” Arystotelesa. Przedstawiciele alter-
natywnej koncepcji, np. niemieccy badacze Anselm Gerhard czy
Hugo Riemann [ Walczak 2014: 96 ] staja si¢ rzecznikami tezy o cal-
kowitej ,osobnosci” gatunkowej libretta, niepodlegtego — z powodu
swych organicznych zwigzkéw z dominanta muzyczna — wobec
regul dramatologicznych. To stanowisko wspiera argument o nie-
samodzielnosci ontologicznej libretta i organizujacych je uktadach
wokalno-muzycznych. Jednak wymaga on weryfikacji i zastrze-
zenia, Ze jego zakres jest ograniczony — dotyczy gtéwnie librett
klasycznych form operowych, na ktérych uzytek owe uktady byly
specjalnie pisane. Obszarem niczyim okazuja si¢ juz opery kom-
ponowane doistniejacych uprzednio utwordw literackich. Z reguly
poddawanych adaptacji, jednak czesto bardzo wiernych orygina-
lom. Warto zaznaczy¢, ze zabieg przystosowania tekstu dramatycz-
nego do potrzeb sceny, polegajacy w najprostszej formie na doko-
naniu skrotow, jest operacja wteatrze znang, niezmieniajaca jednak
wzaden sposob literackiego statusu utworu najego podstawowym
poziomie. Dominujaca pozycje tekstow literackich, podnoszaca
je do godnoéci libretta, odnajdujemy np. w pracach Krzysztofa
Pendereckiego, cho¢by w operze dla dzieci Najdzielniejszy, skom-
ponowanej w1965 roku na zamoéwienie Poznanskiego Teatru Lalki
i Aktora ,Marcinek” Ta sztuka zachowywala daleko idaca wier-
nos$¢ wobec napisanego wlatach 40. xx wieku scenariusza teatral-
nego Ewy Szelburg-Zarembiny Najdzielniejszy z rycerzy.
Pozostajac wkregu opery dla najmlodszych, warto takze zwrd-
ci¢ uwage nainne ,poznariskie zamoéwienie” — tym razem zlozone
przez Centrum Sztuki Dziecka — zwiazane z operowa realizacja pier-
wotnie teatralnej sztuki Gwiezdnik Katarzyny Mazur-Lejman,
doktérej muzyke skomponowal Jarek Kordaczuk. Przypomnijmy,
ze zostala ona wyrezyserowana jako tekst jednoznacznie drama-
tyczny w 2018 roku (kilka miesigcy przed poznariska prapremierg
wersji operowej ) przez Janusza Ryla-Krystianowskiego w rzeszow-
skim Teatrze Maska. Za nierozstrzygnieta uzna¢ nalezy zatem
kwestie, od ktérego momentu zabieg transformowania tekstu dra-
matycznego w tekst libretta pozwala juz méwic o zmianie jego sta-
tusu, wylaczajacej go z korpusu utworéw sensu stricto literackich.
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Zofia Lissa zajmuje godzaca oba stanowiska pozycje koncylia-
cyjna. Wedlug niej libretto stanowi specyficzny gatunek twérczo-
$ci dramatycznej, ktéry ma jednak swoje normy i prawa [ Walczak
2014: 96-97 ]. W ujeciu badaczki zatem libretto byloby gatunkiem

granicznym, sadowigcym sie w miedzyobszarze literatury i muzyki.
Ow kruchy status libretta, diagnozowany wobec librett klasycznych,
podnosi akcentowana przez Lisse nieoczywisto$¢ do rangi oczywi-
stosciw obliczu zjawisk sztuki najnowszej. Zapowiadanej juz przez

muzyczne awangardy modernizmu, umocowanej w perspektywie

transrodzajowych i transmedialnych zjawisk artystycznych post-
modernizmu.

Idac za przywolanym, przewrotnym konceptem Bronistawa
Horowicza, mozna przyjac kolejne, prowokacyjne tym razem
zalozenie o pierwotnie zawsze muzycznym charakterze dramatu,
odzieranego jednak najczesciej bolesnie z muzyki. Konsekwen-
cja takiej gry teoretycznej byloby przyjecie tezy o nieuchronnej
koniecznosci sprowadzenia kazdego tekstu dramatu do formy
libretta. Sprébujmy zatem wyabstrahowa¢ kompozycyjny para-
dygmat dramatu, resp. libretta, ktory stanowilby wspélna, gleboka
gramatyke obu najczesciej przeciwstawianych sobie zwyczajowo
form scenicznych. Weéréd wyodrebnianych specyficznych cech
gatunkowych libretta, zaswiadczajacych ojego oryginalnosci, Gier
[1998: 3-14 ] wymienia elementarne cechy kompozyciji tekstu:
a) krétkoéé, b) nieciagla strukture czasowa, ¢) samodzielnosé czesci,
d) kontrastowos¢ struktury, e ) prymat spostrzegalnego. O le cztery
pierwsze zasady konstrukcyjne uzna¢ nalezy za wlagciwe dla libretta,
o tyle ostatnia z nich budzi juz watpliwosci. Motywem z duza
intensywnos$cia powracajacym w rozwazaniach poswigeconych
poetyce libretta jest, podejmowane m.in. przez Carla Dahlhausa
[1983], szczegdlnie czesto przywolywane zagadnienie ,ciaglego”
czasu w widowisku teatralnym i ,nieciaglego” czasu operowego,
wielokrotnie zatrzymywanego za sprawg zmiany toku wypowiada-
nej mowy nawymagajacy innej dyspozycji czasowej tryb $piewany.
Nieciaglej strukturze czasowej libretta towarzyszy, wedlug Giera —
w przeciwienstwie do fabuly klasycznego dramatu — niewymagajaca
spojnosci sie¢ zespotowych stosunkéw miedzy tekstami arii. Pociaga
ona za sobg statyczno$¢ opery, przeciwstawionej dynamicznej
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strukturze akeji teatralnej. Odrebno$¢ formalng miedzy librettem
i dramatem wzmacniajg dodatkowo — w ujeciu Giera — opozycyj-
noé¢ i ekwiwalencja jako rudymenty kompozycyjne utworu ope-
rowego. Wyodrebniane przez niemieckiego badacza cechy libretta,
uwarunkowane dominacja czynnika muzycznego, nie s jednak
wyrédznikami kompozycyjnymi zarezerwowanymi wylacznie dla
libretta. Pojawiaja si¢ wielokrotnie w tekstach stricte dramatycz-
nych — zaréwno wspdlczesnych, jak i dawnych.

Posta¢, dialog i fabuta — jako konstytutywne elementy poetyki
libretta (oraz dramatu ) — réwniez staly si¢ przedmiotem analizy
Giera, wskazujacego na ich szczegdlne wlasciwosci $wiadczace
o kompozycyjnej odrebnosci tego gatunku. Ponizej zamieszczam
charakterystyke tych elementow.

A.Postaé

Traktowana jest jako schematyczna figura, prezentowana wformie
statycznego obrazu. Trudno zatem doszukiwac sie w niej pierwiast-
kéw indywidualizujacej charakterystyki. Wystepuje w roli prze-
kaznika réznych, niekiedy sprzecznych, stanéw emocjonalnych.

B. Dialog

Jestzreguty ukladem monologicznych arii, podkreslajacych samot-

no$¢ bohatera. Ewokuje statyczny obraz przezy¢ wewnetrznych,
niekiedy sprowadzonych do réwnoczesnej ekspozycji zmiennych
emocjiimysli. Aria poddana dominacji czasu terazniejszego, zwia-
zanego z wewnetrznym doswiadczeniem postaci, posiada strukture
cyrkularng, przeciwstawiajacy sie linearnosci dialogu dramatycz-
nego. Dewastacja dialogu przesuwa zatem posta¢ dramatu od jej
funkcji fabularnego sprawstwa do roli narratora, decydujac tym
samym o epizacji libretta.

C.Fabula

Jest nieciagla, zbudowana z niepowiazanych, zatrzymywanych
obrazéw, marginalizujaca fundamentalna dla budowania akgji role
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zwigzkéw przyczynowo-skutkowych. Wkonsekwencji — istotnym
zabiegiem literackim jest znamienne dla opery wzmocnienie jej
narracyjnego charakteru, opartego na opowiadaniu akgji, a nie jej
scenicznym, unaocznionym rozgrywaniu.

Podjeta przez Giera préba wyodrebnienia podstawowych cech
kompozycyjnych libretta poddanego dominacji materialu muzycz-
nego, jako wlasciwosci dlan specyficznych, cho¢ pozostajacych
wrelacjach z poetyka dramatu, w zalozeniu jednak ma ostatecznie
wykazywac samodzielno$¢ genologiczna tekstu opery. Wymienione
przez niemieckiego badacza funkcjonalne dystynkcje wielokrot-
nie okazuja si¢ klarowne w konfrontacji z klasycznym dramatem —
np.klasycystyczna tragedia czy zrygoryzowana piéce bien faite. Proba
stworzenia ,sformulowanej” poetyki libretta, wyrdzniajacej je spo-
$rod innych gatunkéw scenicznych, podejmowana w odniesieniu
do operyidramaturgii wspdlczesnej przekonuje nas juz jednak w spo-
sob bezsporny o nieskutecznosci tego zamierzenia. Gléwny regulator
poetyki dramatu stanowi posta¢ sceniczna jako sprawca dwoch
innych, dyskutowanych réwniez przez Giera, dominant kompozycyj-
nych tekstu — fabulyidialogu. Od jej, jako definiowanego przez struk-
turalizm aktanta, kompetencji fabulotworczych zalezy przebieg akeji
iksztalt dialogu. Im bardziej statyczny czy wrecz zdezintegrowany
okazuje sie bohater, tym bardziej niezalezna, niekiedy sfragmentary-
zowana staje si¢ fabuta i autonomiczny, a w konsekwencji zatomizo-
wany, niezalezny od podmiotu wypowiedzi przebieg dialogu. Droga
rozwoju dramatu wspolczesnego juz od poczatku xx wieku zabu-
rza wezeéniejszy model kompozycyjny trzeciego rodzaju, zblizajac
go na poziomie glebokiej struktury tekstu do taksonomicznych
wyznacznikéw libretta wskazywanych przez Giera. Zacheca
to do préby odwrdcenia dotychczasowego kierunku badan nad
zwigzkami poetyki libretta i dramatu, skupionych na analizie
wyznacznikéw gatunkowych tekstu pisanego na uzytek dziela ope-
rowego w kontekscie nadrzednego tekstu literackiego, i potraktowa-
nia kazdego utworu dramatycznego jako formy libretta. To z kolei
umozliwia postawienie tezy o charakterystycznym dla nowego dra-
matu zjawisku jego ,librettyzacji”, obejmujacym takze fundamen-
talng dla jego kompozycji kategorie postaci scenicznej. Pierwszym
rozdzialem tego procesu byloby zblizanie sie glebokich struktur
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kompozycyjnych xx-wiecznego dramatu do libretta w jego ksztal-
cie tradycyjnym. Kolejne etapy rozwoju obu form genologicznych
polegalybyjuz na przyjeciu wspolnej im estetyki postdramatycznej
i zakorzenieniu sie w dokonaniach kompozytorskich awangardy
muzycznej XX wieku.

Jednym z bardziej znanych przyktadéw demontazu kategorii
kompozycyjnych klasycznego dramatu, przeciwstawianego przez
Giera poetyce libretta, jest tworczo$¢ Antoniego Czechowa.
Odnajdziemy w niej, akcentowane przez badacza, wyrdzniajace
libretto elementy estetyki: redukcje statycznej postaci tylko do prze-
kaznika zmiennych emocji, czgsto zderzanych kontrastowo, roz-
sadzanie tradycyjnie sprawczego dla akcji dialogu i sprowadzanie
go wistocie do ciagéw niepolaczonych ze soba, autonomicznych
monologéw, ewokujacych osobiste, wewnetrzne przezycia, uskoki
fabularne z dominujaca rolg zatrzymanych w czasie kadréw scenicz-
nych. Typowym przykladem bliskiej operze, wskazywanej przez
Giera, schematycznej, statycznej postaci figury miotanej silnymi,
sprzecznymi emocjami, na dodatek pozbawionej indywidualizujg-
cego imienia, jest bohater ekspresjonistycznego gatunku Stationen-
drama. Dramat ekspresjonistyczny, w sposéb bliski klasycznemu
librettu, stanowi projekcje przezy¢ wewnetrznych. Zamyka je w serii
niepowiazanych ze sobg obrazdw, czesto marzen sennych, spelnia-
jac tym samym podkreglane przez teoretykéw kryterium niecia-
glego czasu operowego. Likwidacja klasycznych wyznacznikéw
dramatyczno$ci przejawia si¢ takze we wspdlczesnych sztukach
wakcentowanym przez Giera, destruujacym ciagly czas widowiska,
zjawisku przechodzenia od bohatera jako bezpo$redniego sprawcy
zdarzen ku charakterystycznej dla libretta epickiej formule narratora
jako obserwatora relacjonujacego akcje. Typowych egzemplifikacji
takich chwytdw literackich dostarczaja teksty Bertolta Brechta czy
Nasze miasto Thorntona Wildera. Analizowane przez teoretykéw
libretta zjawiska demontowanego dialogu, monologicznoéci, sta-
tycznosci, narracyjnosci, dominacji czasu terazniejszegoijego nie-
ciaglosci, emocjonalnoscibohatera ijego schematycznosci - sa wiec
zabiegami poetyki charakterystycznymi nie tylko dla libretta;
ze znaczng czestotliwodcia wystepuja takze jako elementy poetyki
wspdlczesnego dramatu.
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Postepujace z duzym nasileniem w okresie ostatnich kilku-
dziesieciu lat dewastowanie elementarnych jako$ci kompozycyj-
nych dramatu doprowadza najpierw do dezintegracji, a pdzniej
do eliminacji bohatera jako aktanta bedacego postawa zdarzenio-
woscl. Jest on przesuwany ku kategorii glosu, dla ktérego posta¢
sceniczna staje sie ledwie medium. Waznym etapem na tej dro-
dze byla twoérczos¢ absurdystéw, negujaca podmiotowy charakter
postaci jako $wiadomego uzytkownika mowy i sprowadzajaca
ja do roli wytworu ,méwiacego przez nig” jezyka. Dramaturgia
ostatnich lat wwielu swych przejawach pozwala si¢ definiowa¢ jako
dramaturgia glosu, niekiedy juz catkowicie likwidujaca bohatera.
W Jeffie Koonsie Rainalda Goetza i w Godzinie, w ktérej nie wiedzie-
lismy nic o sobie nawzajem Petera Handkego anonimowe glosy
wyglaszaja fragmenty losowo wybranych wypowiedzi podstu-
chanych w miejskim zgielku, chaotycznie polaczonych w nowa
cato$¢. Trylogia z Prateru René Pollescha, sprowadzajaca postac
do niezindywidualizowanego wykonawcy dyskursu, zderza ze
sobg nieuporzadkowane strzepy debat publicznych i tekstéw pub-
licystycznych. W Hysterikonie Ingrid Lausund ,poskleja” w tekst
dramatyczny rozmowy spotykajacych sie przy sklepowych potkach
klientéw supermarketu. W Legolandzie Kirka Dobrowa, Nieskoti-
czonej historii Artura Patygi czy Dziesigciu pigtrach Cezarego Hara-
simowicza uslyszymy glosy lokatoréw wielkomiejskiech mieszkan
klatek. Dla afabularnego z zasady dramatu glosu kolejnos¢ prezen-
towanych fragmentéw wypowiedzi nie ma wiekszego znaczenia.
Kazdy z nich mozna zastapi¢ innym, podobnie jak jedna arie — inna,
na co zwracal uwage Gier. Nowy dramat staje si¢ zatem w szcze-
g6lnym rozumieniu muzyczny. Dramaturgia glosu pozwala sie
bowiem konsekwentnie potraktowa¢ jako dramaturgia wokalna,
ktora w przypadku zapozyczanych, ,podstuchiwanych” glosow
miasta stanowi swoisty ekwiwalent muzyki konkretnej. Dodajmy -
tez przeciez czesto posadowionej w miejskiej fonosferze. Lezaca
u jej podstaw strategia artystycznego montazu obcych elemen-
tow staje sie czestym chwytem kompozycyjnym we wspodlczesnej
muzyce — takze w operze i jej libretcie.

Wspolnote genologiczna nowego dramatu i operowego libret-
ta wyznaczaja czesto skierowane ku publicystyce ,wykroczenia”
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poza gatunki literackie czy literacko-muzyczne. Owa charakte-
rystyczna dla form postdramatycznych transsystemowos¢ spro-
wadza sie w tym przypadku do wykorzystania jako podstawy war-
stwy tekstowej autentycznych dokumentéw. Zakorzenionana dobre
w popularnym od lat 6o. xx wieku teatrze faktu poetyka ga-
tunku odnajduje swoje artykulacje réwniez w tekstach librett.
Maciej Drygas, nawiazujac do dramaturgicznej poetyki doku-
dramy, pisze oparte na autentycznych przestuchaniach Afganki
libretto do opery Qudsja Zaher Pawla Szymariskiego. Zapozyczajaca
motywy ba$ni Andersena opera Helmuta Lachenmanna Dziew-
czynka z zapatkami wlacza w tekst libretta list czlonkini grupy
Baader-Meinhof i notatki Leonarda da Vinci'. Podobny zabieg
recyklingu, aktualizujacy utwér Andersena, tym razem Krélowq
Sniegu, odnajdziemy w tekstach stricte dramatycznych — w sztuce
Sniezy Roberta Jarosza i w Puzzlach Szymona Wréblewskiego.
Podstawowym zadaniem towarzyszacym rozwazaniom o daleko
posunietym/posunietej pobratymstwie/tozsamo$ci omawianych
gatunkow jest przypisanie dzietu stricte literackiemu obligatoryjnej
cechy libretta, jaka sa determinujace jego ksztalt zwigzki wokalno-
-muzyczne. Badania z zakresu teorii literatury i — co wazniejsze —
wspolczesnej teorii muzyki nie tylko rozszerzaja zakres rozumienia
tych zwiazkow, ale takze definiujac sama muzyke, wychodza juz
daleko poza obszar muzyki klasyczno-romantycznej. Jeszcze sto-
sunkowo prosta prowokacja artystyczng wobec tradycyjnego wzorca
spektaklu operowego jest opera a capella, realizujaca formalny wy-
mog ukazania zwiazkéw wokalno-muzycznych za pomoca ludzkich
gloséw markujacych brzmienia orkiestrowych instrumentéw — zamy-
kajaca zatem to, comuzyczne, wylacznie w obrebie brzmiacego stowa.
Przykladem takiej formy moze by¢ opera a capella Michaela Chinga
Sen nocy letniej, zblizajaca sig ku scenie dramatycznej wskutek ogra-
niczenia wykonania tekstu Williama Shakespeare’a do uzycia ludz-
kich gloséw, pozbawionych instrumentalnego akompaniamentu.
Zdecydowanie transkategorialna okazuje si¢ juz dzialalnos¢
kompozytorskairezyserska Heinera Goebbelsa, usytuowana wpasie

1 O zabiegu recyklingu w Dziewczynce z zapatkami Helmuta Lachenmanna pisata
Alina Borkowska-Rychlewska [2015].
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granicznym przebiegajacym miedzy tworczoscia operowa i teatrem

dramatycznym, rozmywajaca — podobnie jak teksty teatralne Bogu-
slawa Schaeffera — typologie gatunkowe w perspektywie estetyki

scenicznej. Stanowi klarowny przyklad filiacji miedzy librettem i dra-
matem, uniemozliwiajacej precyzyjne wydzielanie separujacych ram

dla obu form scenopisania. Wedtug Goebbelsa, odwotujacego si¢

gléwnie do dramaturgii Heinera Miillera, naznaczonej znamieniem

swoistej, zamknietej w stowie muzycznosci, ,tekst nie moze by¢ tylko

pretekstem do kompozycji: trzeba go potraktowaé powaznie jako

pewng propozycje formy muzycznej” [ Szpak 2005 ]. Wykorzysty-
wane jako materiat par excellence muzyczny, zderzane czesto kola-
zowo dramaty Heinera Miillera, teksty Edgara Allana Poego, Thomasa

Stearnsa Eliota, Gertrudy Stein, Michela Foucaulta, Giordana Bruna,
Leonarda da Vinci — stajg si¢ baza brzmieniowg wielu, z definicji

postdramatycznych, dziel Goebbelsa. Dodajmy - eliminujaca posta¢
bohatera jako dominante kompozycyjna libretta/scenariusza.

W 2012 roku Goebbels wyrezyserowal, réwniez wyraznie
postdramatyczna, opere Johna Cage’a Europeras 1&2 (1985-1987),
odegrana w Hali Stulecia w Bochum. Sztuke skomponowano
na dowolng liczbe gloséw; orkiestre kameralng, tasme i organy ad
libitum. Gra jezykowa zawarta w tytule za sprawg ewokowanych
brzmien zaréwno sugeruje fraze ,Twoje opery”, jak i wskazuje euro-
pejska tradycje teatru operowego, przywolywana w dziele Cage’a.
Skiadasie nanie ponad 100 zdekontekstualizowanych, zdemontowa-
nych, fragmentdéw arii i duetéw o dlugo$ci1—16 taktow, zaczerpnie-
tych zkanonu klasycznych utwordw. Sa one traktowane wylacznie
jako tworzywo dzwiekowe do dalszego przeksztalcania. Kolejno$¢
ich wykonywania jest przypadkowa i kierowana przez program
komputerowy. Spektakle wzbogacone zostaly niepowiazanymize
sobg efektami $wietlnymi i wyrafinowanymi akcjami scenicznymi,
ktérych porzadkiem réwniez kieruje zmieniajacy sie algorytm
cyfrowy. W latach 1990-1991 Cage skomponowat kolejne dzieta
z cyklu Europeras, oparte nakoncepcie podobnym do pierwotnego.

W czg$ci1 Europeras 3&4 — napisanej na szeéciu $piewakow,
dwéch pianistéw i osiem gramofonéw — soli$ci wykonuja bez
akompaniamentu wybrane przez siebie arie z oper Christopha

Willibalda Glucka i Giacomo Pucciniego. Towarzysza im dwaj piani-
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$ci, grajacy wlosowej kolejno$ci operowe parafrazy z dziel Ferenca
Liszta, oraz sze$ciu DJ-6w, ktérzy odtwarzaja fragmenty oper utrwa-
lonych na plytach. W bardziej kameralnej czeéci 11 zmniejszono
liczbe wykonawcéw i gramofonéw. Z kolei w Europera s dotaczono
do nich ta$me magnetofonowa z historycznymirejestracjami partii
operowych, radio i telewizor. Sam Cage, piszac o swym projekcie
Europeras 364, podkreslal, iz jego celem jest synergiczne zespole-
nie samodzielnych elementéw — o$wietlenia, $piewu, fortepianu,
plyty i tasmy magnetofonowej, ktéra naklada na siebie nagrania
zponad 100 oper [John Cage... 2021]. Artysta w cyklu Europeras
ktadzie nacisk gléwnie na podporzadkowana losowemu generato-
rowi dekonstrukcje jezyka klasycznej opery xviir i xix wieku, tym
samym demontujac tekst librettai dewastujac kategorie postaci oraz
fabuly poddanej fadowi przyczyn i skutkéw. Znakiem dominujacej
roli przypadku w ksztaltowaniu sekwencji rozbitych w proch ope-
rowych fabut jest podloga sceniczna, zaprojektowana jako uktad
numerowanych kwadratéw, zktérych kazdy przypisany zostaje jed-
nej z przywolywanych oper. Przypomina o stosowanych i winnych
kompozycjach Cage’arozstrzygnieciach ksiegi I Ching, zarzadzaja-
cych porzadkiem sekwencji utworu.

Hybrydyczna formuta cyklu Europeras, zderzajaca ze soba przy-
padkowo strzepy znanych oper, stanowi klarowng egzemplifikacje
charakterystycznej dla sztuki postmodernistycznej strategii remiksu.
Oparta na zabiegu odczytu — zapisu wywodzi si¢ z chwytu mikso-
wania muzyki. Z czasem nabrata szerszego znaczenia i zadomowita
sie w wielu innych obszarach artystycznych - takze w dramacie
i teatrze. Odnajdujemy ja wielokrotnie we wspoélczesnej drama-
turgii, w ktorej akcent z perypetii zdegradowanej postaci przenie-
siony zostaje na intertekstualny dialog z tradycja literacka. Niektore
wspolczesnie powstajace dramaty, podobnie jak przywotany cykl
Cage’a, montuja ze sobg w nowa calo$¢ napisane wezesniej utwory.
Przykladow takiej techniki pisarskiej dostarcza cho¢by twérczos¢
Mateusza Pakuly. Jego KonradMaszyna odwoluje si¢ za sprawg tytutu
do znanej sztuki HamletMaszyna Miillera, autora tekstéw wyko-
rzystywanych w kompozytorskiej twérczoéci Goebbelsa. Dramat
Pakuly Iaczy ze soba réznorodne konwencje, zawiera krypto-
cytaty zklasyki literackiej i hasta reklamowe. W napisanym réwniez
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przez niego dramatycznym dyptyku Na koricu tasicucha odnajdziemy
montaz zapozyczen z Williama Shakespeare’a, Heinera Miillera,
Wernera Schwaba i Bernarda-Marie Koltésa ... Europeras, podobnie
jak najnowsza dramaturgia i sztuka teatru, nie tylko podejmuje inter-
tekstualne gryz tradycja, laczac wnowg calo$¢ fragmentyklasycznych
dziel, ale réwniez wprowadza w korpus utworu innorodne media,
tworzac intermedialne czy transmedialne hybrydy tekstualne, wymy-
kajace si¢ jednorodnym kwalifikacjom gatunkowym. Dominujaca
jako chwyt estetyczny strategia montazu tekstéw i mediéw pocho-
dzacych zréznych obszaréw kulturowych (takze nieartystycznych)
uniewaznia tradycyjna podstawe kompozycyjna — opowiadana
historie ze stojaca wjej centrum aktywna postacia. Wskazywana toz-
samos§¢ strategii tworczych kaze zadaé pytanie o to, czy nowoczesne
libretto staje si¢ na powr6t dramatem, czy — przeciwnie — to wspol-
czesny dramat, odwracajacy sie juz z poczatkiem xx wieku od rygo-
row klasycznej poetyki, kieruje si¢ w strone macierzy, jaka moze by¢ -
zgodnie z intencja Horowicza — szeroko definiowane libretto.
Zblizenie wspolczesnego operowego libretta i nowego dra-
matu dokonuje si¢ nie tylko dzieki podobienstwu chwytéw kom-
pozycyjnych, przenoszacych punkt ciezkosciz prezentacji perypetii
bohatera na gry intertekstualne czy zabiegi transgenologiczne, ale
takze — niekiedy — za sprawa podobnie rozumianej, zar6wno przez
kompozytoréw, jak i pisarzy, muzycznosci stowa. Muzyczna awan-
garda modernizmu podnosi czgstokro¢ stowo do rangi autono-
micznego materiatlu dZzwiekowego. Tworczos¢ Karlheinza Stock-
hausena, Luigiego Nona, Mauricia Kagela, Luciana Beria siega
po odartez brzmien instrumentalnych i linii melodycznych jednostki
jezyka jako samowystarczalne tworzywo kompozycyjne, zacierajac
tym samym granice miedzy literatura i muzyka. To prowadzi nie-
kiedy do swoistej ,dwubytowosci” dziel, umozliwiajacej — poprzez
zastosowanie metodologii teorii literatury i muzyki — wlaczanie ich
do dwoch réznych porzadkéw artystycznych. Takjest choéby wprzy-
padku utwordw teatralnych Bogustawa Schaeffera. Wykorzystywanie
zjawiska naturalnej muzycznoscijednostek jezyka jako niezaleznej
wartoéci estetycznej odnajdujemy nie tylko w twdrczoéci wspol-
czesnych kompozytoréw, anektujacych jezyk jako tworzywo
w obszar sztuki operowej, ale takze w dramaturgii, ktora za sprawa
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scenicznego przeznaczeniu tekstu literackiego, ergo jego potencjal-
nego aspektu wykonawczego, staje sie bardzo podatna na dyrektywe
determinant muzycznych. Klasycznym, wielokrotnie przypomina-
nym przykladem $wiadomie zorganizowanej orkiestracji utworu dra-
matycznego sa wliteraturze polskiej dzieta Judasz z Kariothu i Kajus
Cezar Kaligula Karola Huberta Rostworowskiego. Przypisuja one jed-
nak muzycznosciklasyczne formy kompozytorskie oparte na wielo-
glosowym zderzaniu réznych metréw sylabotonicznego wiersza.

Dokonujaca si¢ od kilkudziesigciu lat zmiana rozumienia
kategorii kompozycyjnych i przedefiniowanie pojecia muzyki
umozliwiaja znacznie glebsze przeorganizowanie struktur teks-
towych nowego dramatu w perspektywie jego, inaczej juz trak-
towanej, muzycznosci. Niektore ze wspolczesnie powstajacych
dramatéw glosu wwyjatkowo duzym stopniu podlegaja dyrektywie
muzycznosci, adominantami tekstowymi sa w nich przestrzennie
uporzadkowane zrédla brzmiacego stowa, do ktérych zostajq zre-
dukowane postaci sceniczne, i traktowany na modle muzyczng czas.
Przyktadami takiego ,,dramatu topofonicznego”, stanowiacego w tej
samej mierze libretto i towarzyszaca mu partyture muzyczna,
s3 utwory Krystyny Milobedzkiej i Artura Palygi®.

Milobedzka w swych adresowanych gléwnie do dzieci ,grach
dla teatru” redukuje podmiotowego bohatera do kategorii homo
ludens, zastepujac $wiat zdarzen scenicznych sztuczna przestrze-
nig paidia. Oparta na strukturach zabaw dzieciecych dramaturgia
wylacza z obszaru fabularnego dzialajacego bohatera, zastepujac
go graczem. Miejsce akcji zajmuje rozgrywka, realizowana wzgodzie
z jej immanentnymi, wyznaczonymi a priori regutami. Najrady-
kalniejsze ograniczenia funkcji bohatera zaproponowata autorka
wsztuce Na wysokiej gorze. Commedia della lingua, wktorej zamiast
struktury fabularnej pojawia si¢ rozpisana na brzmiace glosy zabawa
lingwistyczna. W tekscie zaprojektowane zostaly partie instrumen-
talne, taczace w calo$¢ partytury stowo i towarzyszacy mu beben.

2 W teorii teatru, dyskutujacej zaleznosci miedzy tekstem literackim i jego sce-
niczng realizacjg, mocna pozycje zyskala ongié koncepcja dramatu traktowa-
nego zawsze jak partytura, otwierajaca si¢ na teatralne wykonanie. W Polsce ten
typ refleksji zaproponowat Zbigniew Raszewski [1988].
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Pojawiajg sie wnim takze wskazowki dotyczace muzycznego tempa
wypowiadanych kwestii:

Apliibeben
APLI NA WYSOKIEJ GORZE
ROSNIE DRZEWO DUZE
NAZYWA SIE
APLI — PAPLI — BLITE — BLAU
»apli” méwi np. powoli
ypaplibliteblau” bardzo
AKTO TEGO NIE WYPOWIE  szybko, albo wybija
TEN NIE BEDZIE GRAL sylabe ,te” czy ,bli”
Apli zaczyna swoja gre
zbebnem, ktora jest
gra na bebnie reka
paleczka, kilkoma pa-
teczkami. Kiedy ude-
rzareka prawg, odska-
kuje lewa, czasem uda-
je mu sie uderzy¢ réw-
noczeénie itd.
Zmienia
paleczki, te same na
inne te same. Caly ten
ykoncert” z glosem i
bez glosu raz bebna
raz Aplijest wydoby-
waniem glosu, dZwie-
ku, stéw; szukaniem
rytmu do tekstu, szu-
kaniem stéw do rytmu,
szybkim i powolnym
moéwieniem, kilkakrot-
nym rozpoczynaniem
wrdéznym rytmie, gra-
niem bez uderzen, itd.
[ Milobedzka 1995: 134
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W sztuce Na wysokiej gorze wystepuja jedynie dwaj quasi-
-bohaterowie, pozbawieni prerogatywy fabulotworczej, ktorzy wrze-
czywisto$ci okazuja sie wylacznie brzmigcymi nadawcami mowy/
$piewu, przekazujacymi - traktowany na modle muzyczna, niekiedy
obcojezyczny — asemantyczny w zasadzie, inspirowany folklorem

dzieciecym tekst:
Kiedy to wreszcie pigk-
nie powie czy za$pie-
wa, rozegra inny tekst:
Clarinette clarinette

Ou est ton chapeau fleuri
Papli pa

Paplira

Papli dis

Papli nos

Papli mak

Paplibez

Papli gil

Papli §miech

Papli kwiat

Papli klomb

Papli twarz

Papli brzuch

Papli sad

Papli szum

Papli gaszcz

Papli papli

Papli [ Milobedzka 1995: 138 ]

Nacechowany muzycznie duet Apli i Papli przypomina nie-
kiedy slynng arie Figara z Cyrulika sewilskiego Gioacchino Ros-

siniego:

APLI Aplito
PAPLI Paplito
ApLI  Aplitak
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PAPLI Paplitak
APLI Apliwprost

pAPLI Papliwskos
APLI Apliwszerz

PAPLI Papliwzdluz
APLI Aplinoc

PAPLI Papli dzien
ApLI Aplilitr

PAPLI Paplimetr
APLI Aplicien

pAPLI Papliblask
ApLI  Aplico$

PAPLI Paplinic
APLI Aplitam

pAPLI Paplitu
APLI Aplipieé

pAPLI Paplisto
APLI Aplispacd

PAPLI Papliwstaé
apLl Apliled

pAPLI DPaplizar
APLI Papli chrzaszcz

parLI  Apli $wierszcz [ Mitobedzka 1995: 139

W dramacie Palygi Wsrodku storica gromadzi si¢ popiél posta¢
sceniczna réwniez jest zredukowana do funkeji brzmiacego gtosu —
to chwyt typowy dla nowej dramaturgii. W spisie os6b dramatu
wymieniono jedynie Lucy, Iskierke i Plomyka — niezindywiduali-
zowanych wykonawcéw wszystkich partii tekstu, przydzielanych
im na zasadzie dowolnosci. Sztuka Palygi, podobnie jak wiele
dramatéw glosu, funkcjonuje jako zapis heteroglosji miejskiej reje-
strujacej wypowiedzi anonimowych $wiadkéw pozaru kamienicy.
Dodatkowo jednak, w zgodzie z kanonami estetycznymi nowej
muzyki, uruchamia jako dominanty strukturalne tekstu czas
muzyczny, podniesiony do rangi najwazniejszego czynnika kom-
pozycyjnego, zajmujacy dotad uprzywilejowane miejsce materialu
dzwigkowego [ Schaeffer 1975: 34-35 ], oraz - jako jego pochodne -
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zasade ekwiwalencji i proporcjonalnodci. Istotnym zabiegiem oka-
zuje sie¢ w kompozycji tekstu, wskazywana przez Giera, charak-
terystyczna dla libretta zasada cyrkularnego powrotu motywoéw.
Muzyczny czas trwania dzwigkdw i oddzielajacych je interwaldéw
wyznaczony zostaje przez ,brzmienia” strony druku/tekstu®.

oddychaj

3 Whszystkie zamieszczone w tekscie ilustracje pochodza z dramatu Artura Palygi
[2017] W $rodku storica gromadzi sig popiét opublikowanego w ksiazce Powrdt bogéw
i zostaly udostepnione przez jej wydawce — Ksiegarnie Akademicka.
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Duze znaczenie w literackiej konstrukeji dramatu/libretta/
partytury Palygi ma réwniez fundamentalna dla struktury tek-
stu forma topofonicznego porzadku wyglaszanych kwestii, $cisle
zwigzana z kategoria czasu muzycznego. Dotyczy ona nie tylko
izolowanych brzmien, ale takze dtuzszych juz kwestii scenicznych.
Lokacja zrédel mowy i kolejno$¢ kwestii wyglaszanych na sposéb
muzyczny dominuje nad semantyczng zawarto$cig materii jezyka

[ Schaeffer 1975: 224 ].

sekola jest w szkole

ic majej w szpital

policjantka

jest 2 nig edytka policjantka w niebieskim mundurze

dziei dobry
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Niekiedy zapis tekstu przeznaczonego do scenicznego wyglo-
szenia przypomina partyture muzyki graficznej:

W wielu tekstach spod znaku dramaturgii gtosu, w tym w przy-
wolanych dramatach Milobedzkiej i Palygi, odnajdujemy i inne
zjawiska bardzo charakterystyczne dla nowej muzyki (réwniez
wspolczesnej opery i jej libretta ), jakimi sa dezintegracja mate-
rialu dZzwiekowego oraz dekompozycja form genologicznych,
znakomicie zilustrowana w Europeras Cage’a. Definiowana przez
teoretykéw muzyki kategoria dekompozycji dotyczy stanu ,nie-
-skomponowania’, zatem braku czynnika komponowania, nie za$
deformacji w komponowaniu [Schaeffer 1975: 36]. Tym samym
wigc dewastuje utrwalone w tradycji gatunkowe normy pisania/
komponowania. ,Metoda komponowania niepetnego” [ Schaeffer
1975: 38 ], faworyzujaca , bezksztaltnos¢ form”, eliminuje konwen-
cjonalne elementy struktury dzieta — takze posta¢ jako mdéwia-
cegoidzialajacego aktanta. Wwielu egzemplifikacjach wspodlczes-
nego dramatu i operowego libretta odindywidualizowany bohater
zastapiony zostaje strumieniem brzmigcej mowy/$piewu, cze-
sto chaotycznym, nieupodmiotowionym. Typowe dla sztuki wspot-
czesnej zjawisko transkategorialnosci, rozmywajace granice miedzy
paradygmatami kulturowymi, miedzy sztuka i niesztuka, miedzy
dyscyplinami artystycznymi w przestrzeni filiacji nowego dra-
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matu i wspdlczesnej opery, w skrajnej sytuacji moze realizowaé
sie za sprawg substytucjonalnoéci form i jezykéw — wymieniaja-
cych miedzy sobg swobodnie materie stéw i dZzwiekdéw literatury
i muzyki. Moze prowadzi¢ zatem do powstania transgenologicz-
nego gatunku chimery.
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Marta Karasinska

From a Character to a Voice. On the Increasingly Libretto-Like
Character of Contemporary Drama

The analyses presented in the article reverse the traditional course of studies
which assume that the poetics of a dramatic text is instrumentally superior
to that of the libretto. In order to adapt the hypothesis that contemporary
drama is increasingly libretto-like, inserted into its structure is, excerpted
by opera theatre researchers, the libretto poetics treated as a genealogical
directive specific to the genre which differentiates it from the “third kind”
inits classical expressions. The breakup of the basic categories constituting
a drama (character, dialogue and plot) brings it visibly closer to the tradi-
tional operatic libretto with features characterised by Albert Gier, among
others. The post-dramatic aesthetics adapted by contemporary opera and
drama, which removes the character or reduces it to a voice treated merely
as amedium, absolutising the way a word sounds and the poetics of a trans-
systemic remix all result in the emergence of a common aesthetics of the
stage chimaera genre.

Keywords: libretto; drama; character; dialogue; plot; new music.
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