Piotr Jan Wojciechowski

Gra mitu ze wspoétczesnoscia.
Teatr muzyczny Begehren Beata Furrera

Mit w wielu kulturach ma na celu usSwiadomienie tele-
ologicznego wymiaru wszech$wiata. Dany przekaz staje
sie mitem dzieki wyjasnieniu zdarzen obecnych, zacho-
dzacych w Swiecie rzeczywistym, poprzez aktualizacje
archaicznych, odwiecznych etoséw. Jest ponadczasowy
i nieskonczony. Domaga sie tym samym nieustannej ak-
tualizacji w obrebie kulturowej Swiadomosci zbiorowej.
Wyobraznia kolektywna wéwczas wtasnie zyskuje miano
tradyciji, gdy uswiadamiane sg mity, na ktérych sie opie-
ra, a takze potrzeba ich kontynuaciji, dopetnienia poprzez
interpretacje. Cesare Pavese, pisarz, o ktérym bedzie
mowa w dalszej czesci niniejszego artykutu, nadaje mi-
towi jako gatunkowi epickiemu range zrodta, od ktérego
bierze swoj poczatek zycie doczesne.

Zanim jeszcze pojawita sie basnh, opowie$¢ o wspaniatym
wydarzeniu, to wtasnie mit byt tym prostym wzorcem, za-
chowaniem sie petnym znaczen, rytem, ktory uswiecat rze-
czywistos¢. Byt procz tego impulsem, promieniujgcg podnie-
ta, sam jeden wystarczat, aby naktania¢ ludzi do spetnienia
dzieta'.

W kulturze muzycznej restauracja tradycji i tematyki
mitologicznej szczegdlnie czesto uprawiana byta w epo-
ce baroku, w ktérym mozna méwi¢ wrecz o odrodzeniu
sie antycznej kultury grecko-rzymskiej. Interesujgcym za-
gadnieniem okazuje sie szczegblna zywotno$¢ i popular-

' C. Pavese, Mit. Szkice literackie, przet. S. Kasprzysiak,
Warszawa 1975, s. 183.
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nos¢ opowiesci o losach Orfeusza i Eurydyki we wtoskim (Jacopo Peri, Giulio Cacci-
ni, Claudio Monteverdi) oraz niemieckim (Christoph Willibald Gluck, Reinhard Keiser,
Georg Philipp Telemann i inni) $rodowisku muzycznym XVII i XVIII wieku. Wszystkie
wymienione dzieta operowe fgczy pewna oczywista analogia pod wzgledem stosunku
do mitycznego tekstu. Mianowicie to wtasnie jego tre$¢ wyznacza kierunek rozwoju
dramaturgii muzycznej, korzystajgcej z odpowiednich dla danego okresu figur retorycz-
nych, afektow, a w przypadku muzyki wtoskiej takze specyficznej techniki dramatyczne-
go bel canta. Wspolng ich cechg jest to, ze muzyka utatwia rozumienie mitu w sposéb
bezposredni. Jedng ze wspoétczesncyh inscenizacji loséw Orfeusza i Eurydyki oferuje
m.in. Beat Furrer w swoim teatrze muzycznym Begehren?.

Urodzony w szwajcarskim miescie Schaffhausen w 1954 r. dyrygent i kompozytor na-
lezy do grona wyjatkowo oryginalnych postaci wsrod wspotczesnych artystéw. Na ksztait
jego drogi twoérczej duzy wptyw wywart nauczyciel i kompozytor polskiego pochodzenia
— Roman Haubenstock-Ramati, ktérego sam Furrer traktuje do dzi$ jako mentora. Stu-
dia kompozytorskie rozpoczat pod jego kierunkiem w Wiedniu w 1975 r., a dekade p6z-
niej zatozyt uznawany dzi$ za jeden z najznakomitszych zespotéw wykonujgcych muzyke
wspotczesng Klangforum Wien. Jezyk muzyczny Furrera zbliza sie do stylistyki innych
nowoczesnych kompozytorow z niemieckojezycznego kregu kulturowego (m.in. Helmuta
Lachenmanna czy Olgi Neuwirth), czeSciowo nawigzuje tez do nurtu ,nowej ztozono$ci”
Briana Ferneyhougha®. O $wiezosci i oryginalnosci indywidualnego stylu wypowiedzi arty-
stycznej Furrera decydujg takie czynniki, jak tendencja do ,kolazowego” traktowania ma-
terialu muzycznego (instrumental sampling), nieustanna gra napie¢ i odprezen, ,zawahan”
fakturalnych zbudowanych na mikroskopijnych, pourywanych skrawkach brzmien, pat-
chworku opartego na bogatej kolorystyce, dbatos¢ o detale; wydaje sie, ze kazde, nawet
najdrobniejsze wydarzenie dzwiekowe staje sie w tworczosci Furrera istotne. Tym samym
dekonstrukcji ulega hierarchia brzmien, dgzenie do rozwigzania dramatycznego napiecia.
Kompozytor postuguje sie tez maksymalnie rozszerzonym aparatem dynamicznym (pppp
— fff) i artykulacyjnym (czeste fgczenie réznych rodzajow artykulacji). Muzyka Furrera ope-
ruje szerokim spektrum srodkéw brzmieniowych, ktérego granicami sg dzwieki o okre$lo-
nej wysokosci z jednej, oraz rozmaite odcienie szumu z drugiej strony. Czesto pojawiajg
sie inne, wysublimowane i bardzo nietypowe sposoby wydobycia dzwiekéw z tradycyjne-
go instrumentarium. W technice wokalnej, co wazne dla omawianego zagadnienia, Beat
Furrer rowniez nie stroni od ekspresyjnej ekstrawaganciji. Przejawia sie ona w tendenc;ji
do budowania dramaturgii muzycznej w oparciu o sciszone, przyttumione brzmienia, wy-
korzystanie catej palety szeptow, szmerdw, okrzykoéw, czego$ na wzér Sprechgesangu,
jezyka ztozonego z fonemdw, pojedynczych sylab, glosek, a takze przeplatanie konwen-
cjonalnych dzwiekéw o okreslonej wysokosci permanentng grg wdechéw i wydechdw.

Beat Furrer w swoim portfolio ma wiele utworéw orkiestrowych, kameralnych, kon-
certy i utwory solowe, a takze sze$¢ wielkich dziet scenicznych, cho¢ po te ostatnie sie-
gnat stosunkowo niedawno. Do najbardziej udanych $wiatowa krytyka zaliczyta: Nar-
cyza ukonczonego w 1994 r., FAMA z 2005 oraz omawiane tutaj Begehren. Praca nad
utworem trwata okoto dwédch lat, a ukohczony on zostat w 2001 r. Kompozycja dzieli

2 B. Furrer, Begehren, KGA Verlags-Service GmbH & Co. KG, Kassel 2001.

3 H. Renggli, Beat Furrer, w: Theaterlexikon der Schweiz. Band 1. Chronos, red. A. Kotte,
Zirich 2005, s. 660; Stimmen im Raum — Der Komponist Beat Furrer, red. H.K. Jungheinrich,
.Neue Zeitschrift fir Musik” 2012, nr 1, Mainz 2011.
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sie na dziesie¢ scen, czesto potgczonych attaca. W oryginalny sposéb autor dzieta
podszedt do rozwigzania probleméw ekonomii srodkow kompozytorskich aparatu wy-
konawczego. Nie pojawia sie bowiem podziat na akty, co skutkuje brakiem potrzeby
opuszczania kurtyny, a minimalistyczna, acz niezwykle nowoczesna w swej konstrukcji
scenografia autorstwa uznanej Swiatowej architektki — Zahy Hadid umozliwia jej prze-
budowe bez przerywania akcji scenicznej. Zostata ona zaprojektowana w taki sposob,
ze nawet wieloosobowy chér potrafi przemieszczac¢ sie bezszelestnie z jednego miej-
sca sali na inne. Réwniez zapis partii gtosowych stanowi element scenografii. Kompo-
zytor przewidziat tym samym komplikacje wynikajgce z zastosowania swoistego jezyka
muzycznegdo i fragmenty najtrudniejsze technicznie zapisat na specjalnie spreparowa-
nych pleksatonach, wprowadzajgc na scene dodatkowe postaci, ktore, spetniajgc funk-
cje ,zywych pulpitéw”, utatwiajg wykonywanie partii solowych.

Monika Pasiecznik, autorka wnikliwego artykutu poswieconego operom Austriaka,
pisze na swoim blogu, ze ,literatura pozostaje dla niego najwazniejszym zrodtem in-
spiracji, ale sposob, w jaki wykorzystuje ja w swoich dzietach, daleki jest od nawigzan
do historii”*. Na temat Begehren na tamach prasy wzmiankuje jeszcze Daniel Cichy?,
jednak dotychczas dzieto nie doczekato sie monograficznego opracowania w polskiej
literaturze muzykologicznej.

Enigmatyczny tytut dzieta oznacza ,pragnienie”, ,pozgdanie”. Odniesienie do sfery
libidalnej ludzkiego behawioru juz w tytule podkresla sprowadzenie fabuty Begehren
do mitosnej relacji damsko-meskiej. Koncepcja libretta utworu Furrera opiera sie na
twérczym nawigzaniu do mitologii, bowiem stanowi ono rodzaj palimpsestu literac-
kiego, ktdérego podstawe tworzg fragmenty X i XI ksiegi Metamorfoz Owidiusza oraz
fragmenty ksiegi IV sielankowego utworu Georgiki Wergiliusza pozostawione bez ttu-
maczenia w tacinskim oryginale. Fabuta oraz dramaturgia bazuje na naprzemiennosci
i wspotoddziatywaniu warstwy tekstow antycznych z jezykiem wspétczesnej tworczosci
prozaicznej i poetyckiej Cesara Pavese’a (Dialogi z Leukoteg), Hermanna Brocha (po-
wies¢ Smieré¢ Wergilego) i Giintera Eicha (stuchowisko radiowe z 1950 r. pt. Geh’ nicht
nach El Kuwehd). Centralng kategorie emocjonalng stanowi cierpienie i nadzieja na
wyczekiwane spotkanie gtownych bohateréw potraktowanych anonimowo — On i Ona.
Nie mogg oni pogodzi¢ sie ze swoim losem, pragng sie spotkaé, zobaczy¢, lecz gtos
przeznaczenia bezustannie ich rozdziela, pogtebiajgc poczucie samotnosci, zagubie-
nia w biezacych wydarzeniach. Wymijajg sie, szukajg wzajemnie, cho¢ $wiadomi sg
jednoczesnie, ze wszelkie ich préby czy przedsiewziecia sg i pozostang nadaremne.
Atmosfere ich nieudolnej walki z losem wnikliwie omawia wspoétautor libretta Wolfgang
Hofer w konsultacji z kompozytorem, piszac:

Dwie postaci wiec, rozdzielone/zjednoczone w poszukiwaniu zatraconego (wspo6lnego?)
czasu, historii i dosSwiadczenia. Dwie préby wyjrzenia poza Dasein. Dwie proby, ktore w Swie-
tle pragnienia na nowo zostajg odkryte dzieki wspomnieniu i powtérzeniu zaginionej utopii®.

4 M. Pasiecznik, W zakamarkach ludzkiej jazni. O operach Beata Furrera, monikapasiecz-
nik.blogspot.com/2010/05/0-operach-beata-furrera.html (dostep 19.01.2014); por.: M. Pasiecz-
nik, T. Biernacki, Po zmierzchu. Eseje o operach wspotczesnych, Warszawa 2013, s. 163-173.

5 D. Cichy, Beat Furrer, ,Ruch Muzyczny” 2007, nr 12, s. 16, www.ruchmuzyczny.pl/PelnyAr-
tykul.php?1d=420 (dostep 19.01.2014).

6 W. Hofer, Begehren zur Handlung, w: B. Furrer, Begehren, Kairos Musikproduktion 2008,
DVD 0012792KAI, booklet s. 11 (ttum. wiasne).
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Palimpsestowa struktura libretta ukazuje wszczepienie sie fragmentéw mitu Orfe-
usza w gramatyke jezyka naszych czasow, tak aby, stanowigc jedno$¢ niewymagaja-
cg zadnego sztucznego spoiwa, byly zdolne do skonstruowania jakichkolwiek nowych
narracji. Christine Brooke-Rose postuluje, aby

rozciggna¢ nasze horyzonty intelektualne, duchowe i imaginacyjne do granic wytrzymato$ci.
Poniewaz historie palimpsestowe osiggaja taki wiasnie efekt, tgczac realizm ze zjawiskami
nadprzyrodzonymi i historie z jej reinterpretacjg duchowsg i filozoficzng, mozna powiedzie¢,
ze znajdujg sie one w p6t drogi pomiedzy Swietymi ksiegami réznych naszych tradyciji, kto-
re przetrwaty dzigki sile stworzonej przez nie wiary, a niekonczgcymi sie egzegezami tych
ksiag i komentarzami do nich, ktore sg sukcesywnie zastepowane przez nowe, zgodniejsze
z duchem czasow’.

W tak wytyczonym kierunku wydaje sie tez podgza¢ wyobraznia autora Begehren
oraz inscenizacje jego opery. Realnym elementem sg tutaj osobiste przezycia psychicz-
ne bohateréw, ich stany emocjonalne, konstytuujgce uniwersalny, ponadhistoryczny
wymiar artystycznego przekazu, stanowigc punkt styczny dla zaznaczonych powyzej
przez Hofera ptaszczyzn: klasyczno-tacinskiej i niemieckojezycznej. Sg one tak pomy-
$lane, aby naktadaly sie na siebie, wskutek czego bohaterowie nigdy nie moga sie ze
sobg porozumiec¢. Przyktadowo, gdy w scenie VI, ktéra ma charakter emocjonalnego
centrum catego Begehren, pojawia sie de facto jedyna linia melodyczna w utworze,
jest ona przypisana postaci zenskiej, Spiewajacej teskng w swoim wyrazie kantylene
opartg na tacinskim fragmencie Georgik Wergiliusza, posta¢ meska przerywa jej swojg
bezdzwieczng recytacjg tekstu Hermana Brocha z rozdziatu ,Powrét” powiesci Smierd
Wergilego:

ONA:
(ttum. wiasne)
Oto zn6w okrutne losy z powrotem wzywaja,
a sen zakrywa oczy petne $wiattosci.
| bywaj juz: unosze sie w otaczajgca, potezng noc,
wyciggajac do Ciebie bezsilne rece.
O biada! Nie jestem juz Twoja.

ON:

Blask Swiatta pomigdzy wszystkimi cieniami
ulatnia sie, nieodroznialny, okropny, znika.
Kamienny nieruchomy wzrok,
wzrok kamiennej pustki, wzrok przeznaczenia.
W tym spojrzeniu nie ma poczatku, nie ma konca,
nie ma juz odwrotu i zadnego kroku naprzéd.

CHOR:
(ttum. Stanistaw Stabryta)
,Opfakiwaty Cie, Orfeuszu

7 Ch. Brooke-Rose, Historia palimpsestowa, w: U. Eco, Interpretacja i nadinterprteacja, red.
S. Collini, Krakéw 1996, s. 134-135.
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zatobne ptaki, gromady zwierzat, twarde skaty i lasy,
ktore czesto przychodzity stucha¢ Twych piesni”.
(Owidiusz Metamorfozy, ks. XI, s. 324)

Tymczasem chor przeciwstawia sie zarédwno lamentom bohaterki, wcielonej w tym
wypadku w Eurydyke, jak i frenetycznym recytacjom bohatera, maksymalizujgc efekt
kontrastu ekspresyjnego. Intonuje on statyczne, dtugie repetycje stupdw akordowych,
opartych na kwincie-archetypie: cis-gis, w ktérych jedynie gtos basowy porusza sie
mozolnie schodzgcymi krokami sekundowymi w ruchu éwierénutowym. Akcji scenicz-
nej towarzyszg w tle zjawiskowe uderzenia gongu zanurzanego w pojemniku z woda,
wskutek czego kompozytor uzyskuje frapujace wspotbrzmienia oraz prawie niestyszal-
ne, pojedyncze flazolety smyczkow. Symboliczng funkcje petni interwalika, dzieki sze-
rokiemu ambitusowi gtosu Eurydyki, z charakterystycznym skandowaniem nadej$cia
nieuniknionego, okrutnego losu w dosadnych ,wotajacych” kwartach: ,crudelia retro
fata vocant” (ten sam fragment tekstu tacinskiego wykorzystany jest takze w scenie |ll,
jednak w catkowicie odmiennej szacie brzmieniowej i przedtuzony o jeden wers: ,c6z to
mnie biedng i Ciebie zatracito, Orfeuszu! Jakiez to wielkie szalenstwo?"?).

Jedynym realnie pojawiajgcym sie momentem, w ktérym mozliwe staje sie spo-
tkanie i nawigzanie dialogu miedzy obu bohaterami, jest punkt kulminacyjny sceny I,
gdzie na tle melorecytacji choralnych werséw 53-58 X ksiegi Metamorfoz Owidiusza
(ukazujgcej jedyny raz w catej operze ich niemieckojezyczng wersje) rozwija sie po-
kaznych rozmiarébw Sprechgesang Orfeusza, oparty na cytowanych fragmentach Nie-
pocieszonego z Dialogow z Leukoteg Cesara Pavese’a. W dialogu wioskiego pisarza
Orfeusz rozmawia z Bachantkg, tak jak gdyby juz z dystansu czasu pogodzit sie z utra-
tg ukochanej. Wydaje sie, ze oboje rozmoéwcow spotkato sie juz w pozamitycznym wy-
miarze, w zaskakujgcy sposbdb przybierajgc role obserwatoréw, samych interpretato-
réw mitu, domniemajgc, co mogtoby ulec ewentualnej zmianie, jak Orfeusz powinien
sie rzeczywiscie zachowac, by nie straci¢ Eurydyki. W utworze Pavese’a archaiczne
symbole ilustrujg rozwdj cztowieka od niewinnego dziecinstwa az do petnej dojrzatosci,
ktéra pojawia sie w momencie, gdy cztowiek jest gotdbw uswiadomic¢ sobie swoje wia-
sne ograniczenia. Autonomia jednostki mierzona jest zaangazowaniem w jej wysitkach.
Aurelia Ghezzi, badaczka tworczosci wtoskiego literata, pisze, ze

mity sg dla niego powszechnymi fantazmatami lub przedrozumowymi formami umystu, do
ktorych cztowiek prymitywny przyréwnuje catg rzeczywisto$¢, zaréwno teoretycznie, jak
i praktycznie. Odnajdujg one w umysle Pavese’ a posta¢ wyraznej analogii miedzy historig
Swiata, a historig osobistej perspektywy w jej wyrazaniu®.

Gdy Orfeusz odwraca sie do niej twarzg na stowach ,odwrécitem sie do siebie”,
ona, odczuwajgc nadzieje na jego nadejscie, dokonuje jednoczes$nie rytuatu mistycznej

8 B. Furrer, Begehren, s. (ttum. wiasne).

% ,Myths are, then, for Pavese, fantastic universals, or prerational forms of the mind to which
primitive man compared all reality, both theoretical and practical. That there exist in Pavese’s
mind a clear analogy between the history of the world and history of the individual can be seen
in his statement that”, w: A. Ghezzi, Life, Destiny’s and Death in Cesare Pavese’s Dialoghi con
Leuco, www.jstor.org/stable/3198835 (dostep 19.01.2014) (przektad polski w ttumaczeniu P. Wo-
jciechowskiego).
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eksklamaciji ujetej w stowach: ,Orfeuszu! Styszysz?” Mamy w tej scenie do czynienia
z interesujgcym zabiegiem. Otéz dynamizm akcji dramatycznej ulega zwielokrotnieniu
dzieki przyporzadkowaniu gtbwnym bohaterom anonimowej, niemej postaci na scenie,
ktéra symbolizuje ich alter ego. Gdy bohater odwraca sig, w jego umysle dokonuje sie
swoista metamorfoza wewnetrzna, ktérg posta¢ dublera podkresla za pomocg odpo-
wiedniej mimiki i gestykulacji. Postaci te sg pewnego rodzaju komentarzem obnazaja-
cym autentyczne stany emocjonalne, nastrdj, a takze podswiadome pragnienia, stany
afektywne i przezycia psychiczne bohateréw. Wewnetrzne rozdarcie Orfeusza pomie-
dzy sferg jego libido, zmierzajgcg do zaspokojenia pragnienia szczescia w objeciach
Eurydyki, a z drugiej strony niemoc osiggniecia go ze wzgledu na zewnetrzne ogra-
niczenia panujgcego nad nim fatum oraz przymus podporzadkowania sie warunkom
narzuconym przez bezlitosne prawo boskie, stanowi podstawe catej fabuty. Postac
odwrdcona w kierunku bohaterki, podczas gdy sam On usituje skoncentrowac sie na
wyprowadzeniu ukochanej na ziemie, znamionuje jego walke z rzeczywisto$cig i wta-
snymi zgdzami. Furrerowska wersja mitu ma tragiczne zakonczenie zwycieza w nim
bowiem pragnienie, bierze gére egoizm Orfeusza, ktéry skazuje Eurydyke na wiecz-
ng tutaczke po bezkresnych czelusciach Hadesu. Jej alter ego petni nieco odmienng
funkcje. Nie tylko w pierwszej, ale tez w dalszych scenach Begehren symbolizuje ono
nadzieje, bedgcg wsparciem, wewnetrzng sitg wiary bohaterki. Wiara ma tutaj charak-
ter paradoksalny, bowiem (to nawigzanie do Kierkegaarda) Eurydyka, w odroznieniu
od Orfeusza, wierzy mocg absurdu'®. Musi po$wieci¢ siebie i swoje przyszte zycie, aby
zaufa¢ ukochanemu. Jej los zalezy teraz juz wytgcznie od niego, a nie od decyzji bo-
gow. Niema postac¢ kobieca dubluje ruchy i gesty zwatpienia gtownej bohaterki. Poza
czysto inscenizacyjng funkcjg omawiany zabieg pojawia sie jeszcze kilkakrotnie w toku
utworu, gdzie ma charakter czynnika wzmagajgcego ruch i podkreslajgcego dynamizm
akcji. W dalszych scenach z elementami baletu kompozytor wprowadza postac dublera
przypisanego kazdemu z wystepujacych woéwczas performeréw, a symboliczne prze-
stanie stow ,Orpheus, hdrst du?”, rozpoczynajgcych tez w scenie VIl i X — finatowej
partie Eurydyki, ma juz odmienne konotacje semantyczne. Podyktowane jest to decy-
zjg wykorzystania kolazu tekstowego i internalizacji sensu tego patetycznego lamentu
przez tekst poetycki Guntera Eicha. W tych dwdch scenach nadzieja spotkania z wy-
tesknionym kochankiem przeradza sie w obsesyjng wrecz tesknote podkreslong przez
stowa, w ktorych, dzieki sile imaginacji, bohaterka uobecnia sobie upragnionego Orfe-
usza stowami: ,Styszysz? Moge z Tobg rozmawiaé, jakby$ tu byt, jednak stoi noc mie-
dzy nami, jak czarne gory kazda chwila nowg $ciang skalng rozigki, niepewnie, osta-
tecznie odchodzi. Jednak z kazdg godzing jeste$ tu, zawsze obok, nigdy nie mogtabym
z Tobg rozmawiac¢ tak, jak teraz’". Powr6émy do czesci |, oto jej struktura tekstowa:

© Podobnie jak w kierkiegaardianskiej tradycji filozoficznej, gdzie biblijny bohater tragiczny
— Abraham jest gotoéw ofiarowac¢ Bogu swojego syna — Izaaka, wtasnie po to, by dokonac¢ dzieta
zbawienia. Absurd tkwi za$ w tym, ze ,bohater tragiczny zapewnia siebie samego, ze jego etycz-
ny obowigzek jest w nim obecny przez sam fakt, ze przemienia go w pragnienie”, za: S. Kierke-
gaard, Bojazn i drzenie, thum. J. Iwaszkiewicz, £6dz 1972, s. 85.

" B. Furrer, Begehren, ttum. wlasne.
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ONA:
(thum. wtasne)
O - rfe - usz!
Styszysz?

ON:
Cienie. Sciezka cienia.
Przelotny btysk nieba.
Na brzuchu chtéd.

Co bylo, co sie znéw wydarzyto.
Pustka przemierza blask dnia,
wreszcie tez odwrécitem sie do siebie.
Szukatem przeszto$ci.

Ujrzatem cien nieruchomy z zapadnietymi oczami, znieksztatcony.
Dzien i noc, przesztos¢, odzyskanie
Oddalone, odrzucone.

Przesztos¢ tylko dla mnie, tam, w owym blasku $wiatta
byt Spiew i poranek. | odwrécitem sie do siebie.

CHOR
(ttum. S. Stabryta):
,9zli wtedy w gbre stroma, niewyrazng i mroczng od gestej mgty Sciezka
poprzez gtucho milczaca kraine.
| juz byli blisko powierzchni ziemi, kiedy Orfeusz, w obawie przed utratg zony,
spragniony jej widoku, zwrécit do tytu zakochane oczy”
(Owidiusz Metamorfozy, ks. X, s. 293)

U Furrera catkowitej eliminacji ulega czes¢ mitu traktujgca o ponadnaturalnych
wiadciwoséciach liry Orfeusza, ktéry magiczng mocg swojej gry wiedzie kochanke ku
zmartwychwstaniu. W przypadku muzycznej inkorporaciji tresci literackiej jest to pewne
novum. Frapujgce rozwigzania ukazuje tez analiza jezykowa antycznych oraz wspot-
czesnych tekstéw uzytych do opracowania libretta. Wielka role odgrywajg w nim tech-
niki repetycji i kolazu, podobnie jak w warstwie instrumentalnej. Lgczenie fragmentow
przyjmuje dwojaki charakter: albo jest to naprzemienna gra jezykowa wewnatrz jedne-
go tekstu, jak charakterystyczne dla partii chéru ze sceny | dwujezyczne potraktowa-
nie stbw Owidiusza (np. ,steil, dunkel, in dichten Nebel gehullt”, aby chwile pozniej te
same stowa mogty zabrzmie¢ w tacinskim oryginale: ,carpitur adclivis per muta silentia
trames arduus, obscurus, caligine”). Takie rozwarstwienie lingwistyczne ma wykazac,
ze losy bohateréw $miato przenieS¢ mozna na kondycje wspédtczesnego cztowieka.
Wazne sg tutaj ustawiczne przejscia od recytacji i roznych form melorecytacji do tra-
dycyjnej kantyleny i odwrotnie. Technike przemiennosci jezyka niemieckiego i taciny
kompozytor wykorzystat tez w czysto chéralnej scenie IV opartej na prozie Wergiliusza,
VIIl oraz w partii Eurydyki ze sceny X. Inny rodzaj powtorzenia pojawia sie w pojedyn-
czym tekScie stanowigcym osnowe literackg réoznych scen lub ich fragmentéw. Przy-
ktadowo, utwor Eicha, ktéry wykorzystany zostat w partii zenskiej sceny VII, powielony
jest w scenie IX i X, lecz ulega w nich rozszerzeniom, podobnie jak tekst Pavese’a
powtdrzony w czedciach |, Il i lll. Znaczaca role w dziele scenicznym Beata Furrera
petni wzmiankowany kolaz. Zdaniem kompozytora nie ma on na celu sprowadzania
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catej akcji do wymiaru mitycznego, lecz wtasnie przetamanie jego kodéw, otwarcie na
nowe perspektywy interpretacyjne i na to, co dzi§ mit moze powiedzie¢ o otaczaja-
cym $wiecie'. Interferencje tekstowe wprowadzone sg celem wzmocnienia napiecia
pomiedzy bohaterami oraz po to, by odda¢ atmosfere braku koordynacji dziatan we
wspolnym interesie, a takze ciggte mijanie sie; wreszcie, by zilustrowa¢ Srodkami te-
atralno-muzycznymi stan samotnosci. Na temat stosunku muzyki do stowa w koncepcji
swojej opery autor pisze: ,jest dla mnie istotne, aby wymawiane dzwigki zintegrowac
ze strukturg instrumentalng i zrealizowa¢ w instrumentalnym ruchu i figurach, ktére juz
sg obecne w recytowanej mowie. Wymaga to zachowania réwnowagi, co nie jest tatwe
do osiggniecia”®. Okazuje sie jednak, ze jest mozliwe. Dowodem tego jest wykorzysta-
nie pewnych statych motywoéw, drobnych zdarzer dzwiekowych zawsze w powigzaniu
z okreslonym stowem tekstu libretta. Przyktadowo, kazdorazowemu pojawieniu sie sto-
wa ,Schicksalsauge” (,wzrok przeznaczenia”) z fragmentu powiesci Brocha towarzyszy
silnie akcentowne, kréciutkie crescendo smyczkdédw w artykulacji arco oraz partia fletu
basowego, bazujgce na mocno dysonujgcym akordzie. Dzwiek fletu artykutowany jest
natomiast ze wznoszgcym glissandem symbolizujgcym ulotnos¢ pojedynczego spoj-
rzenia okrutnego losu. Podobnie ostatnie takty catego dzieta ilustrujg nadchodzacg
8mier¢ na stowach Georgik Wergiliusza: ,jakimi tzami mamy, czym bogi poruszy¢? Ona
w todzi styksowej juz zimna, bez duszy’4. Ow niezwykle zimny klimat Hadesu i za-
mierajgcg akcje sceniczng, gdy Eurydyka odchodzi do wiecznej ciemnosci, obrazujg
tu pojedyncze, ,chtodne” flazolety oddzielone wydtuzajgcymi sie pauzami. Omdwienie
wszystkich figur retorycznych wspotczesnego jezyka muzyki Beata Furrera to zagad-
nienie wymagajgce osobnego opracowania.

Reasumujac, idea centralna teatru muzycznego Begehren, oparta na wysoce indy-
widualnym odniesieniu sie do kultury antycznej, podlega ustawicznej dialektyce dwoch
niewspotmiernych Swiatéw, uwiktanych w catg sie¢ antynomii: mitu i wspotczesnosci,
zycia i $mierci, doczesnosci i wiecznosci, odejscia i powrotu, jasnosci i ciemnosci,
szeptu i krzyku, mowy i $piewu, szczescia i samotnosci czy wreszcie pragnienia i jego
zaspokojenia. Slavoj Zizek w Drugiej $mierci opery diagnozuje, ze ,prawdziwie twor-
czy akt przeksztatca nie tylko strukture pola przysztych mozliwosci, ale rowniez prze-
szto$¢, nadajgc uprzednio jedynie przygodnym $sladom charakter koniecznych momen-
tow wskazujgcych ku terazniejszosci’'®. Begehren Beata Furrera idzie w sukurs opinii
stoweniskiego filozofa, bowiem sugeruje takie spojrzenie na przeszto$¢ mityczna, ktére
wydobywa z zasobdw mistrzéw literatury rzymskiej sensy, spetniajgce dotychczas je-
dynie role interpretacyjnego backgroundu, nigdy przedtem nieusamodzielnionego i nie-
sprowadzonego do roli gtbwnego watku akcji scenicznej. Mozna sie nawet zastana-
wia¢, czy pozadanie jako sfera libidalna zycia emocjonalnego cztowieka nie stanie sie
wkrétce powszechnym motywem dziet operowych?

2 Por. Beat Furrer im Gesprdach mit Daniel Ender zur Sprache, Musik und Szene in Begeh-
ren, w: B. Furrer, op. cit. (booklet), s. 9.

% Ibidem, s. 8 (ttum. wiasne).

" Wergiliusz, Georgiki, ks. VI, tum. A.L. Czerny, Krakow 1956, s. 89.

5 3. Zizek, Nie wtadam mymi marzeniami, w: S. Zizek, M. Dolar, Druga $mierc opery, przet.
S. Kroélak, Warszawa 2008, s. 150.
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Piotr Jan Wojciechowski
Summary

The play of myth and contemporaneity. Begehren — Beat Furrer’'s musical theatre

The article takes up the topic of reconstructing the fate of the mythical characters, Orpheus and
Euridice, using contemporary staging and musical techniques and the device of literary palimp-
sest employed in the libretto. The plot has been reduced to showing the very essence of the
emotional state of the characters (presented anonymously: She and He), their experiences and
inner tensions. The work stands on the boundary between musical theatre and opera in the tra-
ditional meaning of the word. The subject uniting the action, which takes the form of ten scenes
with a prologue and an epilogue, is ,desire” (included in the title itself).

The libretto is the work of Christine Huber and Wolfgang Hoffer, and makes extensive use of
texts originating both from the antique period and from present times. The work’s typically post-
modern message is thus created as a result of the crossing of fragments of such immortal works
of European culture as books X and Xl of Ovid’'s Metamorphoses, book IV of Virgil's Georgics
and the prose and poetic texts of Glnter Eich (radio play Geh’ nicht nach El Kuwehd from 1950),
Cesare Pavese (Dialogues with Leucotea) and Hermann Broch (The Death of Virgil). The protag-
onists, unable to accept the cruel parting, struggle against fate. Missing each other, they attempt
in vain to come together, but destiny always separates them. The impossibility of meeting again
is also emphasised in Begehren by the use of multiple languages (original Latin texts are inter-
woven with literature in German). Following the model of ancient Greek tragedy, the composer
also introduces choruses which comment on the events.

Furrer’s Begehren is also characterised by such features as the plot breaking the conven-
tion of decorum and lacking temporal unity, as well as a whole palette of musical devices, where
singing is accompanied by sophisticated melorecitation, densely crammed with whispers, uni-
dentifiable phonemes or clusters of words from abstract poetry. What makes the treatment of
the familiar (and very popular in music) myth original in Furrer’s work is above all its individual
compositional language, which explores untypical sounds, and the extraordinarily ascetic staging
by Zaha Hadid.





