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Marcin Trzesiok: Rozmawiamy o operze Salvatore Sciartino Luci mie traditrici, Ocgy moje
zdradieckie czy tez Zrenice moje zdradzieckie. Zacznijmy od samego przedstawienia. Czy kogos ono

— teraz ja uzyj¢ tego stowa — zachwycito?

Anna Gluc: Mnie. Po prostu bylo pigkne. Wszystko pasowalo do siebie, wszystko si¢ zgadzato.
Bylo takie czyste i ciche. Bylo tyle subtelnosci, ktérej nie ma w innych utworach na Warszawskiej
Jesieni. Jest jednak ogromna réznica miedzy Luci mie traditrici a Infinito nero, ktore mnie przestalo
trzyma¢ w napieciu po 15 minutach. Mnie Sciarrino zachwycit w kazdym szczegéle. Podobata mi

si¢ interakcja migdzy postaciami, ich zespolenie. Sama opera byla ekstremalnie afektowana.
MT: Rozumiem, ze atutem tego przedstawienia byla jego strona teatralna bardziej niz muzyczna?

AG: Absolutnie nie. Calo$¢ mi si¢ podobala, chyba do tego stopnia, ze za nic nie potrafi¢ tego
uja¢ w jednym zdaniu. Gdybym mogla méwi¢ o szczegdlach... Bardzo podobaly mi si¢ te
interludia, jezeli chodzi o strong¢ muzyczna: byly przepickne, ciche, flazoletowe, bardzo duzo

powietrza, szmeru. Zreszta chyba nawiazuja do wczeséniejszych opracowan Gesualda.

MT: Tego nie wiemy. Na poczatku zabrzmiata linia melodyczna chanson Claude’a LeJeune. Te
interludia mialy pewnie zwiazek z ta chanson. Ale od razu przy tych interludiach si¢
zatrzymajmy. Wyjasnimy sobie, ze byta pewna logika nastepstw tych interludiéw. To byla zawsze

ta sama kompozycja, ale za kazdym razem...
Barbara Spodymek: Z coraz wigkszym wplywem muzyki wspolczesne;.

MT: Wtlasnie, coraz bardziej sonorystycznie potraktowana, ulatujaca w rejony ciszy, flazoletu,

szmeru. Ona si¢ coraz bardziej ,,rozpylata”.

AG: Duzisiaj stuchatam nieco Le voci sottovetro Sciarrina i mam wrazenie, ze z tego to bylo wyjete.

Wiem, ze wszystkim przeszkadzaly kostiumy, mnie w ogdle.

MT: Mnie tez nie.

AG: Styszalam bardzo wiele zarzutéw. Sama nie zwracalam uwagi na piéropusze itd.
Piotr Krajewski: Byly troche jak z Piratiw 3 Karaibow.

AG: Ja widzialam tam bardziej Pocabontas.

Wszyscy: [Smiech]

MT: Intencja byla taka, zeby umiesci¢ to w okresie baroku.

BS: Biel byta bardzo metaforyczna. Cale przedstawienie bylo niezwykle symboliczne.



AG: Na mnie tez niesamowite wrazenie zrobil duet ksig¢znej i1 jej kochanka, markiza. Byt
przepigkny, rozmawiali o tak intymnych rzeczach, a byli od siebie oddaleni i ta dal pigknie si¢
zgrywala. Antoine de Saint-Exupéry w Twierdyy stworzyl takie poréwnanie o milosci, ktore;
pragnienie poréownywal do par tafczacych, potrafigcych zamieni¢ chwile w poemat, chociaz
moglyby polaczy¢ si¢ od razu. Mam wrazenie, ze to wlasnie co$ takiego bylo. Ten moment

zblizenia, ktérego tak naprawde nie ma...

MT: To sa wazna rzecz: teatru aluzji. To jest rzecz generalna. Nie ogladali§my zdrady, tu nie byto

morderstwa, wszystko si¢ dzialo na zasadzie sugestii.

AG: Tak, w Zagubionej Autostradzie mielismy dostownos$¢ w zdradzie, tutaj tego tak naprawde nie

bylo, nie widzieliémy tego.

MT: Odnoszac si¢ do najbardziej znanej ksiazki Saint-Exupery'ego: tutaj bylo pudetko. I kto
pracowal wyobraznia, widzial w pudetku baranka. A kto nie pracowal, ten nie zobaczyl nic procz

kosttumow. To jest jezyk, ktorym wspolczesna sztuka bardzo rzadko si¢ postuguje.

BS: I ogromne napiecie, ktére tworzyla sama muzyka. Przez dlugotrwale, wysokie plaszczyzny,
ktére kolejno byly zrywane. To budowalo pewna energig, ktéra miala eksplodowaé w

interludiach, czego nie bylo ze wzgledu na wykonanie, ale to juz inna kwestia.

MT: Czy udalo si¢ Wam odgadnac jakie§ podstawy techniczne je¢zyka muzycznego Sciarrina w

tym utworze?
AG: Duzo ciszy.
MT: Tak, to juz wiemy.

Jakub Struzyski: Swietna instrumentacja, wykorzystujaca wysokie rejestry smyczkéw, bardzo
specyficzne flazolety, duza ilo$¢ wszelkich $wistow 1 szuméw zwiazanych z instrumentami
detymi. Bardzo charakterystyczny tez byl sposob kreowania fraz Spiewu, szczegélnie jego
rytmika. Przez calo$¢ przewijaly sic dwa schematy: pierwszy, zwiazany z punktowana na jednej
wysokos$ci melodia, ktéra byla stopniowo $ciagana w dot oraz drugi, dajacy wrazenie, jakby$my
puszczali nagranie ludzkiej mowy od kofica — mamy bardzo dluga wartos¢, a poézniej krotsze,

ktére dopelniajg fraze, zawierajace dos¢ duzo skokéw interwatowych.

MT: Tak, to jest ciekawa uwaga i stuszna. Ciekawa, dlatego, ze kiedy stuchalismy Infinito Nero to
mozna bylo sobie pomysle¢, Zze ten typ prowadzenia prozodii jezyka zwigzany jest z checia
zasugerowania tego nawiedzenia, tego szalenstwa madrego, tej mistycznej ckstazy, ktorej
podlegata Maria Magdalena de Pazzi. A tutaj widzieliémy, ze nie — Ze to jest w ogole pewna

uniwersalna cecha jezyka muzycznego Sciarrina i takze w przypadku dania glosu ludziom, ktorzy



nie sa mistykami, on uzywa podobnych $rodkéw. Moglo to da¢ do myslenia, 1 zmieni¢ nieco

interpretacje Infinito nero.
BS: A poza tym standardowe uzycie szeptu, mowy i krzyku tez pojawilo si¢ u Sciarrina.
MT: Ten krzyk dozowal on niestychanie oszczednie.

JS: Bardzo charakterystyczne jest granie na glowie fletu na wdechu i wydechu, jak 1 kwestia tego,
jak rozbrzmiewaja dzwigki w $piewie, ale takze w orkiestrze, gdy kazdy pojedynczo jest glosno

wyartykutowany i gwaltownie §ciszany.

MT: I bardzo dlugie tzw. nuty stale — wysokie dzwicki w instrumentach detych badz jakis flazolet
skrzypiec. Dzwigki, ktore wlasciwie na zasadzie podprogowej slychaé; nie wiemy, czy sa, czy ich

nie ma.
Joanna Kotodziejska: W dodatku jednak czu¢ w tym wszystkim bylo wloska tradycje operowa.
MT: Oczywiscie.

JK: To jest zreszta naturalne, bo we wloskiej edukacji tradycja operowa jest wciaz obecna i1 sporo
uwagi poswigca si¢ teatrowi. Jednak mnie zastanowilo to, ze Sciarrino catkowicie zrezygnowal z
arii, przez co dal sobie szans¢ na wykorzystanie najwazniejszych cech swojego jezyka
muzycznego. Co wigcej, poniewaz caly czas wystgpowalo cod§ na ksztalt recytatywu z
koloraturowymi wstawkami, to akcja wartko plyneta. Nie bylo zadnego przestoju — mam

wrazenie, ze arie bardzo by calemu utworowi zaszkodzily...

MT: Wszystko si¢ zgadza. Pami¢tam wypowiedzi Sciarrino, gdzie on tlumaczyl, Zze pora juz
przelamac¢ modernistyczny typ odksztalcenia jezyka i wroci¢ do jezyka $piewanego jak w dawnej
operze. Wiec dla niego tradycja be/ canto jest istotna. Rzeczywiscie, jesli szuka¢ odniesien do

opety, to stychac tu echa jej poczatkdw: recitar cantando.

JK: Fantastyczne, w jaki sposéb ten kompozytor podchodzi do tradycji. Ta przygoda z
Sciarrinem, jaka mamy na tegorocznej Warszawskiej Jesieni, totalnie przekonuje mnie do jego
tworczosci. Przede wszystkim dlatego, ze on w doskonaly sposéb podchodzi do tradyciji. Na

przykiad to wykorzystywanie tych stylizowanych wstawek instrumentalnych — fantastycznel!
MT: Czyli chanson, albo madrygal.

JK: Wykorzystany na ksztalt ritornelu. Tym bardziej, Zze estetyka wspolczesna nie ,,gryzta si¢” z
nawigzaniami do muzyki dawnej. Doskonale, plynnie przechodzil od stylizacji do swojego

czystego jezyka muzycznego, opartego na graniu cisza. Naprawde mnie to bardzo przekonato.



Karolina Majewska: Upewnitam si¢ w ksiazce programowej, ze byl material tej jednej chanson,

tylko za kazdym razem deformowany.
MT: Claude Le Jeune. na poczatku $piewany po francusku.

JS: Chanson jako gatunek kojarzy si¢ powszechnie ze §wiatem dworskim, jego milostkami i
intrygami, dlatego uzycie jej na wstepie opery wrzuca nas od razu w konkretna przestrzen. Tres¢
tej wlasnie chanson (Qu'est devenu ce bel wil...) opowiada o smutku po zmarlej ukochanej. Jest to ze
strony Sciarrina zabiegiem bardzo przewrotnym. Szkoda, ze tekst ten nie byl tlumaczony w
rzucanych na scenografie napisach. Mamy bowiem final na samym poczatku, tylko mozemy
sobie az do kofica nie zdawac z tego sprawy. Same interludia sa Swietnym przykladem warsztatu
Sciarrina i pokazuja nawet najmniej przekonanym, ze jego umiejetnosci transformaciji tematow 1
instrumentacji sa wspaniale. Wspomniane ewolucje sa zreszta bardzo daleko idace w tym

ostatnim interludium.

KM: Tak, ale mimo wszystko nalezy podkresli¢, ze za kazdym razem jeste$my w stanie uslyszec,

ze to jest material z tej chanson. Takze dlatego, ze za kazdym razem forma byla taka sama.

MT: A co powiedzieliby$cie na temat szeroko rozumianej tonalnosci tej muzyki, na temat jej

jezyka harmonicznego?

KM: Mnie si¢ wydawalo, ze tej muzyce bylo zdecydowanie blizej do jakiego$§ systemu

modalnego. Dlatego nawiazanie stylistyczne do Gesualda moze nie jest przypadkowe.
AG: [$miech] Na pewno nie jest przypadkowe.

KM: Zgoda, ale zgodnie z komentarzem w ksigzce programowej, Sciarrino postuzyl si¢
konkretnym dramatem, a nie historia Gesualda wzigta iz crudo, poza tym zmienil takze imiona

postaci, by nie kojarzyly si¢ jednoznacznie z da Venosa.
AG: On instrumentowal madrygaly Gesualda...

KM: Wracajac do jezyka harmonicznego. Jest on zblizony do jezyka czaséw Gesualda i
manieryzmu przelomu renesansu i baroku, moze bardziej ukierunkowanego na renesans anizeli
na barok. Pojawila si¢ tu owszem tradycja madrygatu, ale juz raczej solowego, cho¢ wciaz jeszcze
renesansowego, z towarzyszeniem instrumentow. Jesli szuka¢ odniesien do tradycji, raczej
sztabym w t¢ strong anizeli w poczatek baroku, majac na mysli tutaj Cacciniego czy

Monteverdiego po czwartej ksiedze Madrygatow.

MT: Ja bym si¢ zgodzil na modalnos¢, byla ona bardzo wyrazna; calo§¢ byta bardziej modalna

niz chromatyczna. Cecha tej muzyki jest operowanie kilkoma centralnymi dzwigkami



melodycznymi, w ramach tej neo-modalnosci. Ta modalno$¢ nie uzywala calej skali o§mio- czy
siedmiodzwickowej, ale z materiatu skali tworzyta mate komérki dzwigkowe, za sprawa ktorych
tworzyla lokalne centra harmoniczne. To bylo wyraznie stychac. I, co ciekawe, kiedy stuchalismy
Introduzione all'oscuro cecha ta byla w duzo mniejszym stopniu uchwytne. Najwyrazniej kontekst
muzyki wokalnej prowokuje do stosowania tego rodzaju mikrocentréw opartych na wycinkach
skal modalnych. Harmoniki, takiej jak w madrygale pigcio- czy szescioglosowym, wlasciwie nie
bylo, bo tu jest harmonika szmerowa. Nawet jesli s3 jakie§ figuracje w smyczkach, to one nigdy
nie brzmia jak akord. Tworza raczej taki ,,wachlarz”, rozkladany szybko 1 skladany z powrotem.
Wigc nie styszymy pionu harmonicznego, styszymy za to szmer, taka po$wiate harmoniki, ktéra
wlasciwie nie funkcjonuje. Teraz spdjrzmy na t¢ opere jak na widowisko sceniczne, na jej

wydzwick, na jej filozofie.

JK: Dla mnie fantastyczne bylo jedno rozwiazanie, cho¢ niektérym moze si¢ ono wydaé malo
istotne. Zawsze gdy rozmawiamy o da Venosie, to on jest swego rodzaju sensacjq. Szczegodlnie z
tego wzgledu, ze zabil wlasng zon¢. Ale zazwyczaj wspominajac o tej historii zapominamy o
samej jego zonie — wspominamy tylko o da Venosie, o tym, ze zabil, a potem cierpial z powodu
swojego czynu, czego efektem bylo wiele przepelnionych zalem kompozyciji... Zawsze w
centrum jest on i jego uczucia. A u Sciarrino on jakby si¢ zgubil w tej historii. Tak naprawde
najwazniejsza byla zona, jej przezycia, o ktérych w ogdle nie myslimy. Spojrzenie na ta histori¢ w
taki sposob pozbawia ja kontekstu da Venosy, calo$¢ staje si¢ bardzo uniwersalna. Brak rowniez

towarzyszacej da Venosie ,tabloidowej sensacji”’, o ktorej czgsto wspominamy rozmawiajac o

bl

nim. Po$wiecenie akcji osobie winnej, rozdartej miedzy dwoma mitosciami, bylo bardzo

ujmujace, dajace do myslenia...

MT: Ja w ogdle musze powiedzie¢, ze — zasugerowany Swietnym komentarzem Kirzysztofa
Kwiatkowskiego w ksiazce programowej — w ogole nie myslalem o Gesualdzie. Byla to historia
zupelnie niezalezna 1 jako§ tak do$¢ przypadkowo rzutowana na zyciorys Gesualda. Nawet fakt,
ze Sciarrino zamiast Gesualda zacytowal Claude'a Le Jeune zdaje si¢ Swiadczyé, Ze jemu wcale

nie chodzilo o to, zeby podtekstem tej opery czyni¢ zyciorys Gesualda da Venosy.

JK: Jednak pojawila si¢ gdzies taka sugestia, zeby cala historia wydata nam si¢ blizsza — dlatego,
ze znana. Zreszta to, ze Gesualdo jest pewnym kontekstem dla tego dziela, wplywa na jego
strong muzyczna, szczegolnie na inspiracje muzyka dawng 1 modalizmami. Oczywiscie nie jest to
jedynym kluczem, bo z pewnoscia powinnismy na nie spoglada¢ réwniez jako na dzielo
uniwersalne. Za$ druga rzecz, ktéra przykula mojg uwage w tym wykonaniu to fakt, ze po raz

drugi na tegorocznej Warszawskiej Jesieni w inscenizacji do utworu Sciarrino przewazala biel.



By¢ moze to przypadek, by¢ moze podjscie na latwizne. A moze jednak muzyka tego
kompozytora kojarzy si¢ wielu osobom wlasnie z biela — ze wzgledu na swoja ,,czystos¢”,

lekko$¢, ulotnosé. ..

MT: Powiedziatbym, Ze przypadkowa byta zbieznos¢ tych dwoch inscenizacji. No i teraz pojawia

si¢ kontekst, ktory przez nikogo nie byt zamierzony.

BS: A poza tym biel podkreslata, ze morderstwo wlasciwie si¢ nie pojawia, ze zdrady wlasciwie

nie ma na scenie, wszystko wigc byto bardzo czyste 1 subtelne.

JK: W dodatku przez brak innych koloréw niz biel 1 oszczedng inscenizacje, miejsce akcji stalo

si¢ umowne, uniwersalne. To rozwigzanie akurat mi si¢ podobalo.
MT: Na tle bieli byl jeden wyrdzniajacy si¢ kolor: czerwien rozy na poczatku.
AG: To byl zreszta jedyny kolor.

MT: Bylo czyms nieoczekiwanym i pigknym, ze czerwien tej rozy nie wystapila jeszcze raz, ze nie
zamienila si¢ pod koniec w krew. Ten pomyst, do$¢ oczywisty, z pewnoscia musial przyjsé

rezyserce do glowy, ale zrezygnowala z tego rozwiazania, pewnie §wiadomie.

BS: Wtasnie wycofanie tej r6zy 1 czerwieni na sam koniec bylo pewnego rodzaju zaslong ciszy,

ktora kaze nam si¢ tylko domyslac, co naprawde si¢ wydarzylo.
MT: Jaka jest wigc filozofia tej sztuki?

AG: Wydaje mi sig¢, ze bardzo symboliczna pod kazdym wzgledem. Mam na mygli takze cala
inscenizacje. Wszechogarniajaca biel i pojawiajaca si¢ przez chwile czerwien. Na mnie ogromne
wrazenie zrobila $mier¢ ksigznej, ktora umierata jak tabedz. To (powiedzmy bardzo dalekie, ale
jednak) nawiazanie do manieryzmu i do figury serpentinata. Mam wrazenie, ze takie wlasnie

subtelne symbole co pewien czas si¢ pojawialy.

Joanna Zablocka: Dla mnie to byla zbyt skrajna estetyzacja. Nie powiedzialam na samym
poczatku, ze bylam obojetna wobec tej sztuki, bo wlasnie to mi si¢ nie podobato: ta historia w
zaden sposob nie oddzialywala na mnie, chociaz z drugiej strony trzeba przyznaé, ze w pewien
sposob jest to symboliczne pokazanie historii zycia Gesualda. Jego legendarne juz poswigcenie
si¢ muzyce po zabdjstwie ukochanej odsuwa calg t¢ milo§¢ w cien, co bylo wida¢ w tej skrajnie
manierystycznej formie 1 bardzo zimnym ujeciu calej historii. Dlatego nie moglam nie mysle¢ o

postaci Gesualda, tym bardziej, ze to jemu miala by¢ poswigcona pierwotna wersja tego utworu.

PK: Nie bylo tej przesadnej emocjonalnodci, ktéra moglaby towarzyszy¢ tej historii, przez co

wlasnie muzyka Sciarrino byta bardzo introwertyczna 1 pasowala do tej historii.



JS: Z drugiej strony, nie byly te emocje calkowicie chlodne. Mam wrazenie, ze miescily si¢ one
»pomiedzy”, poza skrajnosciami, dlatego gra sceniczna nie dzialala tak silnie. Gdyby rzeczywiscie
byly to postaci sztywne w kolanach czy z biala pomada na twarzy jak w teatrze japoniskim, to by
bylo dopiero zdystansowane i chlodne. Te emocje tam jednak istnialy, wydawaly si¢ jednak w

naszym rozumieniu sztuczne.

MT: Mogly si¢ wydawac sztuczne na przyklad z tego powodu, ze nawyklismy do takiego jezyka.
To byt jezyk wysokiej sztuki arystokratycznej czasu renesansu czy baroku, bardzo figuratywny, z
wieloma pytaniami retorycznymi, nie majacy w sobie nic z takiego nowoczesnego wypluwania z
siebie stéw pod dyktando autoekspresji. To byl jezyk bardzo silnie kontrolowany przez
konwencje. Wiec dla nas to jest bardzo obce i wydaje nam si¢ nienaturalne, zeby ludzie w afekcie
w ten sposéb moéwili. Ten wlasnie jezyk tworzy efekt dystansu estetycznego. Coz, ale mam
wrazenie, ze nie mamy pelnej odpowiedzi o , filozofi¢” tej opery. Mnie co$ bardzo uderzyto, ale

nie chce powiedzie¢ tego tak wprost.

AG: Mnie czysto$¢ kierowala w strong dramatu antycznego. Bo trzech aktoréw, bo brak scen

gwaltownych...
JS: Bo od rana do nocy...

MT: Tak! Bo na poczatku fatum w chanson Claude’a Le Jeune! I zauwazcie, to nie kwestia samej
inscenizacji, ale tez muzyki, bo chanson powraca, trzyma wszystko w swych ryzach. Ale to, o co
pytam, jest najwyrazniej wypowiedziane w tekscie. Co si¢ dzieje, kiedy stuga, zakochany w
ksi¢znej, widzi, ze ona zakochuje si¢ w tym markizie? Co on méwi? StyszeliSmy jego monolog
wewnetrzny. Mowi na stronie: ,,waz mnie kusi”, ,,nie moge si¢ oprze¢”. Co§ takiego. A potem
oni, jeszcze nie kochankowie (La Malaspina i Go$¢), rozmawiaja. 1 ona méwi: ,lepiej, zebym
urodzila si¢ Slepa”. A on: ,lepiej, zebym nie sltyszal od urodzenia”. Lub jako$ inaczej, ale w tej
tonacji. A potem, kiedy ksiaze dowiaduje si¢ od swego stugi, ze zona go zdradza: ,,po co$§ mi to
powiedzial?”. A stuga moéwi: ,,gdybym ci nie powiedzial, to bylbym zdrajca”. A markiz:
,wolalbym tego nie wiedzie¢, bo gdybym nie wiedzial, to zachowalbym swéj honor i nie
musialbym go broni¢”. W sumie wszyscy oni dzialaja pod impulsem jakiejs wigkszej sily, ktorej
nie mogg si¢ oprze¢. Nikt z nich wladciwie nie jest winien. Wigc to nie byt moralitet. Postaci sa
wplecione w jaka$ matni¢, w matrix, z ktorej nie potrafia si¢ uwolnic. I to jest zupelnie jak w
greckiej tragedii, gdzie istnieje fatum. Czlowiek jest niewinny w tym sensie, ze nic na to fatum nie
moze poradzié, ale zarazem jest winny w tym sensie, ze wszystkie czyny, jakich dokonal pod
brzemieniem swego losu, przyniosa jakie§ konsekwencje. Nie bedzie w stanie tych skutkow

uniknaé, sprowadza na niego nieszczescie. Wige tu w kazdym momencie bylo podkreslone, ze



oni nie chca, ale musza, bo to jest silniejsze od nich. Przejmujace. Los. Ale to wlasnie jest aspekt
tej sztuki, ktory w psychologii wspoltczesnego cztowieka prawie w ogdle nie funkcjonuje. My tak
przeciez nie myslimy o wydarzeniach naszego zycia. Nie w ten sposéb sa konstruowane
wspolczesne dramaty (no, jak widac, niektére sa, cho¢ podstaws libretta jest tekst z XVII wieku).
Dla mnie to fascynujace. I teraz: w zderzeniu z cigzarem tego tematu wielkie wrazenie robila ta
przestrzen, to powietrze, ta muzyka lekka niczym nitki Parek. Tak, lekka. Zdumiewajaco lekkal
Cho¢ jesli mialbym co$ doda¢ o samej konstrukcji muzycznej, to wspomnialbym o silnym i
prostym efekcie, to znaczy o ¢rescendo pod koniec, po dlugiej ciszy. Te ostatnie dwie, trzy minuty

byly, na miare tej opery, wybuchem. Dlugo powstrzymywanym, ale jednak wybuchem.



