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Richard Wagner/ Henk de Vliger, Tristan. Balet
Krzysztofa Pastora w dwoch aktach do muzyki 7ri-
stana i Izoldy, pasji orkiestrowej w aranzacji Hen-
ka de Vliegera i ,,Wesendonk-Lieder” w orkiestra-
cji Felixa Mottla.

Libretto — Corel Alphenaar i Krzysztof Pastor wedtug Dziejow Tristana i Izoldy Josepha Bediera
Choreografia — Krzysztof Pastor

Dyrygent — Tadeusz Koztowski

Scenografia — Katarzyna Nesteruk

Kostiumy — Maciej Zien

Asystentka choreografa — Alison Sandgren

Swiatla — Bogumit Palewicz

Projekcje — Platige Image itd.

Obsada:

Tristan, miody rycerz — Jan Erik Wikstrom (pierwszy tancerz Krolewskiego Baletu Szwedzkiego)
Izolda, jasnowlosa ksiezniczka — 1zabela Milewska

Blancheflor, duch matki Tristana — Dominika Krzysztoforska

Riwalen, duch ojca Tristana — Siergiej Basatajew

Gorwenal, opiekun Tristana — Sebastian Solecki

Krél Marek, wladca Kornwalii — Wojciech Slezak

Zawistni baronowie — Pawet Koncewoj, Michat Tuznik, Jacek Tyski

Morcholt, wojownik irlandzki — Karol Urbanski

Ozylda, konkurentka Izoldy — Marta Fiedler

Solo wokalne — Anna Lubanska

Od kilkudziesigciu lat choreografie realizowane przez polskich rezyserow,
swiadomie lub nie, maja stylistyczna piecze¢ rosyjska i (radziecka) i sa czgsto
artystycznie niewykonczone. Polska scena baletowa od poczatku swojego powo-
jennego istnienia byta stabszym wariantem tego, co rosyjskie (szkota, wzorce,
idee). I tak jest do dzis. Proby wytamania si¢ ze stereotypu rosyjskiego, np. przez
Conrada Drzewieckiego i jego zespot w Poznaniu, nie przyniosty trwatych re-
zultatow.

Kursy wakacyjne czy staze zagraniczne nie zmieniaja wyrabianych przez lata
szkolne stereotypii ruchowych i postaw cielesnych. Ci, ktérym si¢ to udalo
1 pozostali za granica (na Zachodzie), nie uzyskali czotowych pozycji, mimo nie-
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kiedy znacznych osiagnig¢. Cho¢ cieszyli si¢ uznaniem i swoim talentem bar-
dziej niz wtedy, gdy przebywali w ojczystym kraju. Zaciekawienie wigc budzi
przedsigwzigcie polskiego tancerza i choreografa, ktory przez 20 lat przebywat
za granica, gtdwnie w Holandii.

Krzysztof Pastor, nowy kierownik Baletu Teatru Wielkiego w Warszawie,
choreograf majacy pewne uznanie w krajach anglosaskich, przejal niedawno
swoje obowiazki i ta zmiana jest obiecujaca, ale jak wiadomo — ,,jedna jaskotka
nie czyni wiosny”. Trzeba by takich zmian wigcej, zeby oderwaé polska sztuke
tanca baletowego od dominujacego stereotypu. Moze nalezatoby jeszcze zatrud-
ni¢ na dhuzej wielkiego choreografa z Zachodu, tak jak zatrudnia si¢ dyrygen-
tow, rezyseréw i scenografow w Teatrze Wielkim w Warszawie lub jak zatrud-
nia si¢ trenerow sportowych. W polskich teatrach muzycznych, oprdcz tancerzy
polskich wyksztalconych na wzorach rosyjskich, tanczy wielu §wietnych tance-
rzy z Rosji lub dawnych republik radzieckich. Przydatoby si¢ dla réwnowagi
kilku choreograféw z Zachodu, np. John Neumaier, ktéry pracuje w Hamburgu,
ale ma ,,po kadzieli”, korzenie polskie.

Witold Gombrowicz zauwazyt kiedy$, ze Polacy sa jako zbiorowos¢ infan-
tylni. Ale Polacy sa takze skirtotymiczni, na co zwrdcil uwage Eugeniusz Brze-
zicki, psychiatra krakowski (rozszerzajacy klasyfikacje Ernsta Kretschmera).
Charakter skirtotymiczny to typ ,,skaczacy”, ,krecacy si¢” (a nie tylko wykrg-
cajacy czy podskakujacy). Ta zbiorowa sktonnos¢ Polakoéw nie znajduje jednak
swojego artystycznego wyrazu. Dlaczego?

Tancerzy skirtotymicznych w szlachetnym tego stowa znaczeniu spotykamy
niewielu. Albo wigc diagnoza jest zta, albo zta jest pedagogika tanca, skoro nie
liczy si¢ z psychologia skirtotymika, przerabiajac ja na psychologi¢ paratymika
(termin austriackiego psychoanalityka Wilhelma Stekla), co mozna okresli¢ jako
charakter ekstatycznego histeryka. Wielu polskich tancerzy przyjmuje postawe
machajacego regkami lub nogami ,ksigcia” lub ktaniajacego si¢ bez przerwy
»dworzanina”. Wydaje sig, ze innych roél spotecznych nasi tancerze nie ¢wicza
w szkotach baletowych, a wigc potem nie sg ich w stanie zagra¢ lub zatanczyc.
Ta stereotypia ruchowa ,.ksiaze-dworzanin® jest maniera wzigta z dziewigtnasto-
wiecznego kodu komunikacyjnego, ktory nadal jest przede wszystkim przeka-
zywany w Polsce. W czasach realizmu socjalistycznego granie rol ksiazat i dwo-
rakow byto pewna prowokacja polityczna i socjologiczna, ale jednoczes$nie
legitymizowalo tzw. ,,sztuke radziecka” w Polsce.

Choreografia K. Pastora, ktory czg$ciowo odszedt od wzordéw baletu radziec-
kiego, powotujac si¢ jednak na szkotg¢ Georga Balanchina (gruzinskiego chore-
ografa Balancziwadze), pozwolita na lekkie skorygowanie rosyjskich maniery-
zmoé6w. Jak wiadomo, monizm, schematyzm, stereotypy szkodza kazdej sztuce,
tym bardziej sztuce baletowej. Dlatego znajdujemy w choreografii baletu 7ri-
stan techniki tanca wspolczesnego, ktore zostalty wypracowane na gruncie
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amerykanskim (szkota Marty Graham), dajac ciekawe (cho¢ nie zawsze) efekty
estetyczne.

W realizacji zamiaru przedstawienia germanskiej wersji mitu Tristan i Izol-
da pomogli choreografowi zaangazowany do roli Tristana Jan-Erik Wikstrom,
tancerz ze Szwecji, a takze Izabela Milewska, tancerka polska po kilkuletnim
stazu w Hamburgu u Johna Neumeiera, w roli I1zoldy. Dzigki temu zestawieniu
powstal korzystny efekt artystyczny i psychologiczny — redukujacy ,,na pozio-
mie ciala” ekspresjonistyczny emocjonalizm szkotly rosyjskiej i impresjonistycz-
ny somatyzm anglosaski. Zostata stwvorzona nowa jako$¢, konglomerat formal-
ny, bedacy personalnym osiagni¢ciem choreografa.

Balet Tristan K. Pastora! sklada sie z dwu czesci, jest ciagiem kilkunastu
scen, ktore tworza kontekst dramatu w czesci pierwszej, ale potem pojawiaja si¢
ponownie w czegsci drugiej jako ich odwrocenia, symetrie, dopelnienia, zaprze-
czenia itd. Przyktadem tego zalozenia dramaturgicznego moze by¢ wstep, ktory
ukazuje postacie rodzicow i narodziny Tristana. Po ekspresowej ekspozycji zbli-
zen, dotykow, objec, obrotow, podejsé, sktondéw i podskokow, rodzi si¢ Tristan
— to obraz dos¢ banalny. Potem ojciec znika, odchodzi poza sceng. Wkroétce zni-
ka matka — podobnie. Bohater pozostaje sam. Dramat zbyt szybko staje si¢ oczy-
wisty, napigcie gasnie. Swoja strat¢ Tristan rekompensuje w §wiecie wyobrazo-
nym, poprzez rozbudowany kontakt z duchami rodzicow, ktorych nie odrdznia
od zywych nawet kolor kostiumu. Teraz Tristanowi pomaga przetrwaé w row-
nowadze psychicznej kontakt z dworem krolewskim (krol, opiekun osobisty, lu-
dzie dworu — rycerze, baronowie itd.). Jego psychika jest podzielona na dwie
czgsci, na dwa rodzaje $wiatow, gdzie duchy zmarlych dziataja tak, jak ludzie
zywi, musza istnie¢ i dziata¢ razem. W tym spektaklu dziata logika archetypu
opisana przez C.G. Junga, ktora jednakowo traktuje to, co $wiadome i nieswia-
dome oraz to, co materialne i duchowe.

Postacie zywych rodzicow i duchow rodzicielskich maja tylko nieznacznie
zroéznicowane role, ubrania w stylu unisex, ojciec jest bardziej kobiecy niz mat-
ka, matka bardziej meska niz ojciec. Stylistyka ta moze by¢ uzasadniona w sto-
sunku do duchow, ktore pojawiaja si¢ ,,po $mierci”, gdzie ptec jest niezrdznico-
wana, ale w sekwencji ,,za zycia” uzasadniona jest mniej. W catym spektaklu
za mato tego zroznicowania, ktore staje si¢ motorem konfliktu, dodaje erotycz-
nej energii opowiadanej historii. Eros i Thanatos zbyt si¢ ze soba utozsamiaja.

Tancerze bioracy udzial w przedstawieniu ustawieni sg na ogot klasycznie
W symetryczne grupy, poruszaja si¢ w rytm muzyki, jak mimowie lub jak $pie-
wacy w greckim chorze. Przejmuja psychologiczna warstwe tanczonego dialo-
gu Tristana i Izoldy. Usunigci na bok lub w tyl, tanczacy lub stojacy, zapatrzeni

I Recenzowany spektakl odbyt si¢ 31 marca 2009 r. w Teatrze Wielkim — Operze Naro-
dowej w Warszawie.
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lub zastuchani nasycaja pigknymi obrazami melancholicznag muzyke Wagnera.
Swietnie kontrastujg lub stapiaja si¢ estetycznie z przedmiotami, ktére buduja
dramaturgi¢ tej dziwnej mitosSci.

Jak chca tego polscy analitycy mitu o Tristanie i Izoldzie, przypowies¢ ta jest
narracja o wzorach mitosci i $mierci. W programie do baletu zamieszczono tek-
sty o tym, ze jest to ,,poemat mitosci”’, opowies¢ o ,,nalewce z lubczyku”, ktory
ozywia mitos¢, o ,,napoju mitosnym, ktory jest mocny jak zycie i mocniejszy niz
$mier¢” (T. Boy-Zelenski), o wiecznej rozkoszy ciata, ktéra rodzi wieczny smu-
tek duszy, o tym, ze ,,Smier¢ chroni od mitosci, a mito§¢ od $mierci” (Jan Lechon).
Studium Bohdana Pocieja, erudycyjne i glebokie, jest jednak zbyt ograniczone
przez niemiecka filozofi¢ ducha, redukujaca znaczenie milosci cielesnej?.

Richard Wagner, wyjatkowo popularny niemiecki kompozytor romantyczny,
podejmuje problem mitosci, ktora filozoficznie w Niemczech opisat Fryderyk
Nietzsche, a w Polsce Kazimierz Dabrowski. Dla obu kobieta i mito§¢ meska to
byta kwestia mistyki lub rana, ktéra pozostaje w emocjonalnej pamigci: ,,Trzeba
pamictac, jak zywy kwiat i zywa rang, osobg bliska i odeszla, ale nie tylko. Trze-
ba tworzy¢ jej posta¢ transcendentalna. I jezeli to si¢ uda, juz nigdy nie miec
tego rodzaju zwiazkow najblizszych™?.

Balet Tristan zrealizowany w Teatrze Wielkim w Warszawie ukazuje mitos¢
nie jako problem biologiczny, witalny czy erotyczny, ale jako problem psycho-
logiczny, ukryty w urazach $§mierci. Jest to traktat o mito$ci, ktorej zrodlem nie
jest seks i erotyka, ale fantazja, ktora ulokowana zostaje w drugim cztowieku.
Taka mitosc¢ istnieje w sferze platonskich idei i wyraza si¢ w muzyce jako ro-
dzaj transgresji, jako wyjscie na zewnatrz czego$, co jest naznaczone pustka lub
nasycone psychotycznymi zjawami. W spektaklu obserwujemy rodzaj obsesyj-
nej (tu tanczonej nazbyt melancholijnie lub histerycznie) sympatii chtopca
i dziewczyny, ktora przybiera postaé wyobrazeniowa 1 kinetyczna. Jej zadaniem
jest ukazac¢ fantazj¢ mitosna taczaca bohaterow nicig zycia i Smierci. Ta ni¢ nie
jest w stanie utrzymac i umozliwi¢ realizacj¢ mitosci fizycznej czy psychiczne;.
W dynamike tej mito$ci ingeruja reguty biologiczne, kulturowe i religijne, do-
tyka jej takze obted, przypadek i los.

Najcieckawsze fragmenty baletu K. Pastora widz oglada wtedy, kiedy na scenie
pojawia si¢ posta¢ krola Marka az do konca pierwszej czesci spektaklu. Doskonale
sa te sceny ustawione, zwlaszcza wszystkie duety. Posta¢ krola odroznia od reszty
bohaterow kostium, a takze dobrze uschematyzowany ruch ciata. Czasami jednak
wida¢ zbytnia tendencjg tancerza do ,,opuszczania ramion” i nadekspresje dtoni,
co moze by¢ manieryzmem lub wyrazem niefizjologicznego ruchu ciata.

2 Por. Wagnera filozofia mitosci, [w:] Tristan Balet Pastora, opr. P. Chynowski, wyd.
Opera Narodowa, Warszawa 2009, s. 53-59. Jak dotad nie ma w Polsce lepszej analizy duszy
niemieckiej niz zapoznane studium Bogdana Suchodolskiego z 1945 r. Idg tym tropem.

3 Aforyzmy egzystencjalne, Warszawa-Zagorze 1980, s. 19.
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Jan-Erik Wikstrom jako Tristan zatanczyl swoja role z umiarem i z chtopig-
cym, gimnastyczno-sportowym wdzigkiem, realizujac zgrabnie i planowo nalez-
ny mu fragment partytury baletowej. Izabela Milewska z dziewczgcym, nieco
narcystycznym uporem zrealizowata swoje zadania taneczne. Jednak w tym ba-
lecie Tristan to jaki$ ,,Smutan” poddany procedurom gry psychologicznej, zapla-
nowanej przez choreografa. W realizacji tego pomystu nawet bardzo sprawny
technicznie tancerz nie bytby w stanie wykrzesa¢é w widzach estetycznej sym-
patii. To, co Wikstrom przekazywat w tancu, bylo realizowane tak, jakby byto
to zaplanowane, jakby od dawna bohater przewidywal swoje przeznaczenie.
Malo kto emocjonalnie zywy poddaje si¢ takiej zelaznej logice i psychologicz-
nej dydaktyce.

Techniki tanca wykorzystane przez choreografa K. Pastora sa mieszane — kla-
syczne i wspotczesne (wzigte od Marty Graham i George’a Balanchine’a/ Ba-
lancziwadze). Miatem kiedy$ okazj¢ by¢ w Thbilisi i rozmawia¢ z Rezo Balan-
cziwadze o filozofii i sztuce. Moja kulturalna ignorancja sprawita, ze dopiero po
pewnym czasie zorientowatem si¢, ze jestem w rodzinie wielkiego mistrza sztu-
ki baletowej. Dlatego z duzym zainteresowaniem ogladatem teraz spektakl cho-
reografa, ktory deklaruje jawnie swoje sympatie wobec tego wielkiego mistrza.

Zatrzymywaé wzrok na tanczacym ciele tancerza czy tancerki to co$ wigcej,
niz patrze¢ na nieruchomy obraz czy rzezbe, ktore przyciagaja lub odbijaja spoj-
rzenie, dzialajac na psychik¢ poprzez wzrok. Taniec wciaga osoby patrzace na
ruch ciata, nie dajac im spokoju, i zatrzymuja si¢ dopiero tam, gdzie ono hamu-
je, zatamuje si¢ lub znika z pola widzenia i czucia, kiedy ucieka z aktywnej stre-
fy energetycznej, spostrzezeniowej i emocjonalnej. Oprocz tanca fizycznego, re-
alizujacego si¢ podczas spektaklu, odbywa si¢ rownolegle taniec wzrokowy,
emocjonalny, intelektualny, wyobrazeniowy widza. Wielka rolg odgrywa tu es-
tetyka oczu (taniec, scenografia, §wiatta, przestrzen) i estetyka uszu (dzwigk
muzyki, cisza, szmery i rytmiczny stukot tanczacych stop). Ta synestezja decy-
duje o tym, ze moze realizowac sig platonskie erotikon omma (por. dialog Faj-
dros). Warto podkresli¢, ze realizatorami $wiatta byli Tomasz Mierzwa Zigba
1 Stanistaw Zigba, a realizatorami dzwieku — Iwona Saczuk 1 Adam Ciesielski.

W kazdym tancu dokonuje si¢ pewien rodzaj somatyzacji percepcji, dla kto-
rych ruch stanowi kanwe projekcyjnej i estetycznej identyfikacji. Widzenie tan-
ca zamienia si¢ dzigki projekcyjnej identyfikacji w wirtualny taniec widza
— w ruch jego zmystéw i jego umystu. W tym spektaklu ta somatyzacja jest ogra-
niczona, zbyt zalezna od koncepcji, a nie od percepcji. Realizatorkami $wietnych
kostiumow byli Wanda Radwan-Richard i Aleksandra Dubinska.

Dawniej Grecy uwazali, ze trans, jaki umozliwia sztuka, daje kontakt z du-
chami (bogami), gdy tylko dusza daje si¢ ponies¢ szalowi. Tak sadzil Platon.
Natomiast Arystoteles uwazal, ze wazniejsza od teologicznego transu jest kathar-
sis — oczyszczenie z zalegajacych sttumien czy konfliktow. Balet Tristan jest
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blizszy ideom platonskim. Mozna powiedzie¢, ze jest na wskro$ idealistyczny,
a moze nawet psychotyczny. Dowodem na idealistyczne zatozenia spektaklu K.
Pastora jest cho¢by usunigcie z tytutu drugiej osoby dramatu — Izoldy. To co
kobiece jest tu oznaczone brakiem, pustka, ma charakter meskiej iluzji lub uro-
jen Tristana. Wyobrazenia tego co kobiece maja tu charakter autystyczny, sa
z natury pozbawione realnosci. Posta¢ Izoldy zdominowala jednak w tym wy-
padku dramat Tristana, byta bardziej realistyczna niz jej kochanek — zafascyno-
wany fantazjami mitosci, ale nie czujacy jej fizycznosci. Tristan moglby si¢
w tym dramacie objawi¢ jako typ narcystyczny, psychopatyczny lub schizofre-
niczny, histeryczny, melancholijny lub depresyjny, biseksualny, homoseksualny
lub transseksualny. Ale nie! On jest autystyczny, nekrofilny, zyje mitoscia bez
mitos$ci, teskni za duchami i tanczy z duchami, jako duchy traktuje nie tylko
zmartych, ale i zywych.

Swiat Tristana w tym spektaklu oparty jest na obsesyjnym poszukiwaniu du-
chow, tak jak w literaturze niemieckiej, jak w muzyce Wagnera. Ta kultura
— jak to zauwazyl Erich Fromm — jest bardziej nekrofilna niz biofilna. Eksplo-
atacja autystycznych wzorcow mitosci to takze tajemnica powodzenia muzyki
Wagnera w krajach anglosaskich. Potwierdza ona archetypy germanskie, ktory-
mi sympatyzuja takze holenderskie elity. Kultura kregu niemieckiego celebruje
i wytwarza dzieta sztuki, w ktérych wigcej jest tego, co martwe, niz tego, co
zywe, wigcej jest mistyki, w ktorej $mier¢ jest identyfikowana z zyciem i z przy-
kroscia, niz erotyki, w ktorej zycie jest identyfikowane z doznajacym przyjem-
nosci ciatem. Balet K. Pastora pokazuje kobiecos$¢ jako fantazje ducha meskie-
go, mito$¢ wyalienowang ze §wiata zywych, ktora jest przyczyna smutku
mezezyzn. Ten idealizm ma swoje korzenie w niskiej akceptacji tozsamosci meg-
skiej. Jest rodzajem kompensacji tego, o czym sig¢ $ni, ale czego si¢ nie realizu-
je. Opowies¢ o $mierci Izoldy ma swoje psychologiczne korzenie: najpierw musi
zosta¢ usmiercona we wzorach kultury (w archetypie), potem w wyobrazni pi-
sarza i kompozytora, a nastgpnie w gtowie scenarzysty i choreografa.

Romantyzm niemiecki produkowat i promowat tego typu obrazy kobiet
1 mgzczyzn w sposob nagminny. Szczytowym osiagnigciem tego rodzaju ideolo-
gii 1 kultury ,,mitosnej $mierci” jest ,,pasja orkiestrowa” Tristan i Izolda Wagne-
ra, ktorego dzieta wyniost na piedestat kultury niemieckiej i $wiatowej Fryde-
ryk Nietzsche, aby potem go z tego piedestalu straca¢ — ale juz bezskutecznie.
Spektakl baletowy Tristan daje nam wglad w przyczyny specyficznego kultu
Wagnera, tworcy swiatow duchowych Germanii, opartych na jego wlasnych ne-
kroidalnych projekcjach.

Jak wida¢ to w spektaklu, duchy kobiet wytwarzane przez fantazje autystycz-
nych mgzczyzn uwodza ich, zabijaja tak samo skutecznie jak dawniej. W pol-
skiej literaturze obrazy autystycznych mezczyzn sa na szczg$cie nieliczne, nie-
mal nie ma ich wcale, dlatego interpretacja K. Pastora moze by¢ dla nas
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interesujaca. Dla odbiorcy polskiego, wychowanego w kulcie kobiet, ta wizja jest
mato pociagajaca. Caly spektakl jest estetycznie wysmakowany, ale psycholo-
gicznie zaprzeczony, tak jak zaprzeczona jest dusza autystycznego mezczyzny.
Kult kobiety wyobrazonej i idealnej jest kultem romantycznym, opartym na za-
przeczonej meskosci. Jego uwspotczesniona wersje mozemy znalezé w wierszu
polskiego filozofa Henryka Elzenberga:

W ksztaltéow ptynna wiekuistos¢ wcielona,
Ziemskos¢, kruchosé, nicosé, boskos¢ kobiety.
Ona wotla nas, tgcza w burzy rozpigta.
Hymny, szczyty, dzieta mgstwo, to Ona.

I my wszyscy, twory watle w rozkwicie.
Przez nig trwamy w upojeniu — i bycie.

My pigknoscia urzeczeni, zwienczeni,

Na tym $wiecie, w tej umartej przestrzeni®.

Filozoficzna strategie myslenia autystycznego opisat perfekcyjnie Immanuel
Kant i Johann Fichte, ale perwersyjne zrodia tego opisu odstonit dopiero Zyg-
munt Freud, cata p6zniejsza psychoanaliza oraz oparta na niej psychopatologia.
Krzysztof Pastor poszedt po linii estetyzacji autystycznej mitosci, duchowosci
nekrofilnej, w ktorej mito§¢ umiera najpierw w wyobrazni — jako duch pozba-
wiony ciata i duszy, a potem pojawia si¢ jako duch zamaskowany przez ciato
i kostium, ktore zwodza zmysty. To przeestetyzowane przedstawienie, oparte na
technice powtoérzen zbyt schematycznych ruchow, ozywiaty kostiumy, ISniacy
zblizajacy si¢ do cieptych odcieni bieli lub czerni uktad koloréw i §wiatel, de-
koracje, projekcje internetowe, wirtualne Sciany i zastony, usuwajace si¢ lub
wysuwajace przestrzenie akcji. W lepszej percepcji przedstawienia pomagaty
pigkne kostiumy, ktérych autorem byt projektant mody Maciej Zien. Przebijaja-
ce si¢ blaski krysztatlow pobudzaly stabnaca uwage widza. Ten efekt pozaaku-
styczny odegral wazna role nie tylko w planie percepcyjnym, ale takze meryto-
rycznym. Artystyczny odbior spektaklu wzmocnita takze §wietna ascetyczna
scenografia Katarzyny Nesteruk.

Jak wiadomo, taniec jest sterowany nie tylko przez choreografig, ale przede
wszystkim przez wyobrazni¢ i muzyke. Od muzyki zalezy w potowie sukces tan-
cerza i choreografa. | tak byto w tym przypadku. Dyrygent Tadeusz Koztowski
dos¢ ptynnie prowadzit orkiestre, akompaniujac tancerzom i wokalistce Annie
Lubanskiej, ktéra wykonywata nastrojowe liryczne piesni Wesendonk-Lieder.
Paradoksalnie, ten kobiecy $piew bardziej ozywiat dramat niz tanczona kobieca
rola Izoldy. Wprowadzenie dwoch niezaleznych podmiotéw kobiecych — $pie-
waczki (solistki) i tancerki (solistki) — nie zawsze tworzyto artystyczna jednosc.
Krzysztof Pastor nie wykorzystat energetycznych mozliwosci tanca, zawierzyt
bardziej energii $piewu. To ciekawe rozdwojenie na poziomie pomyshu artystycz-

4 Pieknos$é¢ kobiet, [w:] H. Elzenberg, ...I rzeki plomieri, Warszawa 2003, s. 20.
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nego jeszcze mocniej ukazato kobieco$¢ w sposéb schizoidalny, jako projekcije
autystycznego me¢zczyzny, ktory zamiast przezy¢ mitos¢ realnie, produkuje jej
kolejne psychologiczne wizje. Pomyst podwojenia mitosnych kobiecych rol (ta-
niec i glos) nadaje dramatowi nowy wymiar. | sktania do postawienia pytania
nie tylko o psychologi¢ rezyserska opisywanego dramatu, ale tez o funkcje¢ in-
formacyjna i kulturowa scenicznego tanca, zwtaszcza baletowego, wkompono-
wanego w jaka$ historig.

Jak dotychczas, nie znalaztem analizy konkretnego dzieta baletowego, ktéra
traktowataby taniec jako formg autystycznej komunikacji czy forme¢ komunikacji
mistycznej. Inscenizacja Krzysztofa Pastora do takiej refleksji inspiruje i w tym
upatruj¢ wielka artystyczna i pozaartystyczng wartos¢ opisywanego tu przedsta-
wienia.

Podziekowanie: Autor recenzji dzigkuje za konsultacje internetowa tekstu:
prof. dr. hab. Robertowi Zaborowskiemu, mgr Anicie Benistawskiej, lek. Ewie

Kilar i mgr. Filipowi Majowi.

Tadeusz Kobierzycki



