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Telewizjo pytało mnie znów o Internet - powtórzyłem, że jest 
to przede wszystkim nowe pole dla szerzenia rozmaitych 
plugawych czynności. Po pierwsze, chuligani albo maniacy 
usttujq zagwoździć poszczególne adresy e-moilowe, pakujqc 
tom rozmaite nonsensy. Po drugie, pojowity się zupełnie nowe 
rodzaje wirusów, które przychodzq z rodosnq wiodomościq: 
kiedy otworzysz ten plik zobaczysz coś ciekawego. Po czym 
z pliku wyskakuje wirus, który niszczy wszystko, co byto no 
dysku. Jest to działonie najzupełniej bezinteresowne. 

Zapytano mnie w telewizyjnej rozmowie, dlaczego powiedzia­
łem, że piekło jest już skomputeryzowane. Wyjaśniłem naj­
pierw, że jak się zaczyna tłumaczyć dowcip, to on przestoje 
być dowcipem. Sens zaś głębszy tego dowcipu byt toki, że 
skoro wszystko porusza się naprzód, to i smoło w beczkach 
przestoje być aktualna i trzeba jq czymś zostqpić - niech więc 
to będq komputery. 

Żyjemy w epoce amnestycznej, panuje gorqczkowo, pospiesz­
na tendencjo do wyeksploatowania wszystkiego, co byto. 
Napisałem kiedyś, i podtrzymuję to nadoi, że współczesna 
kulturo przypomina straszliwy, piekielny żołqdek, w którym 
przemieszone sq kawały rozmaitych tradycji, trawione enzy­
mami. Wszystko razem tok się jakoś kręci, obraca, i rozpływa 
w końcu w nicość. To śmieszne, że jo to powiem - ole nie 
widać żadnej wiary. Jak już można wszystko, to właściwie 
niczego robić nie warto. 

Trochę tok, jakby zapanowało manio poszukiwań, która nie 
dlatego prowadzi w kierunku turpistycznym, że twórców po­
ciqgo brzydoto jako tako, ole ponieważ wszystko, co byto 
zgrabne i ładne, już zostało wyeksploatowane, więc nie morny 

, innego wyjścia . Jesteśmy niejako zmuszeni zamiast smaczne­
go bigosu czy flaczków jeść krowie placki. 

Ostatnio zacząłem dostrzegać pewne, no razie jeszcze dość 
zręcznie zakamuflowane, objawy rozpaczy wśród twórców te­
lewizyjnych serioli. Brakuje Im po prostu pomysłów: wczoraj 
widziałem supermana, który oślepł, i trzeba byto specjalnym 
promieniem naświetlać jego oczy. A dzisiaj rano bohater jednej 
z amerykańskich serii policyjnych został nagle sparaliżowany 
i jeździ no wózku„ . Najwyraźniej trudno wymyślić coś nowe­
go. 
w coraz bogatszej scenerii coraz lepiej wykonanych wybu­
chów, trzęsień ziemi i cyklonów pokozujq nom straszliwie 
zbanalizowane krajobrazy międzyludzkich stosunków, jak­
by jakoś niewidzialna betonowo płyto wszystko spłaszczało 
i spłaszczało. 

Jednym słowem, pewne fragmenty organizmu ludzkiego 
nadawałyby się do usprawnień czysto inżynieryjnych. Doty­
czy to zarówno układu krqżenio, jak i stawów. Równocześnie 
serce należy do takich norzqdów, co do których można tylko 
morzyć, żebyśmy potrafili wiernie naśladować ich działonie . 
Kiedy się próbuje serce zostqpić nie innym sercem, tylko przez 
jokqś pompę, skutki sq zwykle opłakane. Nie umiemy budo­
wać takich urzqdzeń, w których ściany pompy procowałyby 
jako jej silnik. A serce potrafi . 

Pewien Niemiec zapytał mnie w foksie: Jeżeli ludzkość spa­
skudzi, zepsuje I zatruje Ziemię do tego stopnia, że życie na 
niej stanie się nie do zniesienia, to czy możliwa będzie prze­
prowadzko no przykład no Morsa? [„.] Dochód, który uzyskuje 
się dziś z całej naszej planety, nie wystarczyłby nie tylko na 
skolonizowanie Morsa, ole nawet no zainstalowanie tom ja­
kichś maszyn planetarnych, które by sobie chodziły, zbierały 
minerały i wykonywały inne pożyteczne czynności. Księżyc . 
jako stacjo pośrednio, uczynttby sprawę nieco tońszq; z kwa­
drylionów schodzimy zaledwie do trylionów ... 



Migotanie 
(o alpha Kryonia Xe Aleksandry Gryki) 
Marcin Gmys 

l. 
Aleksandra Gryka jest dziś bodaj najbardziej wyrazistq oso­
bowościq najmłodszej generacji kompozytorskiej w Polsce. 
Po kilku latach dominacji Pawła Mykietyna na młodej scenie 
muzycznej, Gryka wkroczyła na niq bardzo pewnym krokiem, 
bez kompleksów. Jej utwór High3bbingNor na orkiestrę sym­
fonicznq z 2000 roku nie tylko zdobył wrocławskq nagrodę 
Euroartmeeting (co wobec zatrzęsienia trofeów kompozytor­
skich w świecie muzycznym niekoniecznie musi jeszcze wiele 
mówić), ale mimo skromnych rozmiarów (niespełna 6 minut) 
stała się jednq z najbardziej świeżych partytur orkiestrowych, 
jakie wyszły spod pióra polskiego kompozytora na przełomie 
ostatnich stuleci. 
N iespełna trzydziestoletnia dziś kompozytorka do swoich fa­
scynacji literackich zalicza m.in. Gombrowicza, Poego i Na­
bokova, zarazem podkreślajqc , że zdecydowanie preferuje 
literaturę science fiction. Wybór prozy Stanisława Lema na 
pierwsze dzieło sceniczne artystki nie powinien więc dziwić . 

Pierwowzorem dla alpha Kryonia Xe było krótkie opowiadanie 
Trzej e/ektrycerze, otwierajqce tom Bajek robotów (1964). Zło­
żone z szesnastu zwięztych przypowieści Bajki robotów, nieco 
później zostały przez Lema prawie w całości włqczone do jego 
kolejnego zbioru Cyberiada (1965). O fakcie tym pamiętać 
warto o tyle, że przed ponad· trzydziestu laty ten sam zbiór 
bajek stał się źródłem dla libretta niestety dziś już praktycz­
nie zapomnianej Cyberiady Krzysztofa Meyera - opery, która 
w roku 1971 zdobyła nawet prestiżowq wówczas Grand Prix 
księcia Monako. · 
Balet Gryki jest więc (co najmniej) drugim utworem scenicz­
nym polskiego kompozytora, zainspirowanym przez tom gro­
teskowych opowieści Lema, wttoczonych w konwencjonalne 
ramy bajki. 

2. 
W Trzech e/ektrycerzach Lem opowiada dzieje Kryonidów, 

: wyciosanych przez wielkiego Konstruktora z zamarzniętego 
88 oceanu, rozlanego na powierzchni najbardziej oddalonej od 
8 wszystkich słońc planety Kryonia. Stworzeni przez Konstrukto-
~ • ro Kryonidzi bardzo szybko ze swej planety uczynili prawdziwq 

pertę wszechświata . Ponieważ wszelkie c iepło - jak pisze Lem 
- mieszkańcom Kryonii groziło zgubq, .zorze polarne łapali do 
wielkich naczyń przejrzystych i nimi oświetlali swoje siedziby'. 
Nic dziwnego, że swymi lodowymi bogactwami Kryonia z cza­
sem zaczęła mamić rozmaitych kosmicznych .awanturników'. 
Mini-historie, opisujqce trzy nieudane próby podboju tej plane­
ty, tworzq zasadniczq akcję bajki autora Solaris. 
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Pierwszym śmiałkiem , który odważył się podnieść rękę na 
Kryonidów, był elektrycerz Mosiężny. Poniósł on klęskę, po­
nieważ stawiane przez niego kroki po zamarzniętym oceanie 
błyskawicznie roztapiały jego powierzchnię . Mosiężny zapadł 
się więc w wodnych odmętach , które zmroziły go na śmierć, 

unieruchamiajqc na dnie .jak owada w bursztynie·. Podobny 
los spotkał Żelaznego, który także nie ustrzegł s ię przed pu­
łapkami zastawionymi przez surowy klimat planety: nabrany 
przez niego w płuca hel szybko zamarzł, podobnie jak smary 
w jego zawiasach-stawach. Znieruchomiały, w końcu musiał 
opaść na powierzchn ię planety. Wtedy też pokryła go war­
stwa śniegu , która z upływem lat urosła do rozmiarów wielkiej 
góry. 
W swej bajce najwięcej uwagi poświęcił Lem przedstawieniu 
historii najazdu na Kryonię, dokonanego przez elektrycerza 
Kwarcowego. Kwarcowy, wyciqgajqc konsekwencje z porażek 
swoich poprzedników postanawia, że gwarantem jego suk­
cesu będzie wykorzystanie bezrozumnej siły . Bezrozumnej, 
ponieważ Kwarcowy tylko wtedy ma szansę utrzymać się na 
powierzchni lodowej planety, o ile nie rozgrzeje się od my­
ślenia . Zdanie .byle tylko nie myśleć, a będzie dobra nasza!', 
stanie się dewizq poczqtkowo bardzo skutecznej strategii jego 
działania . 
Ostatecznie jednak przegrywa i on - ucieleśnienie bezmyślnego 
najeźdźcy, niszczqcego na swej drodze nie tylko napotkanych 
mieszkańców, ale i wszelkie wytwory ich kultury duchowej. 
Zmuszony podstępnie do intelektualnego wysiłku przez nie­
pozornego mędrca Baryona Lodoustego rozgrzeje się ponad 
dozwolonq miarę i zapadnie w lodowatej otchłani oceanicznej. 
Kryonia zostanie uratowana. 

3. 
Zwięzłej, siedmiostronicowej noweli odpowiada zwarty, trwa­
jqcy nieco ponad dwadzieścia minut utwór przeznaczony na 
orkiestrę kameralną . Mimo szczupłych rozmiarów całej kom­
pozycji Aleksandra Gryka podzieliła jq na uwerturę oraz trzy 
akty z wyodrębnionymi dodatkowo kilkoma mikroskopijnymi 
scenkami, płynnie przechodzqcymi jedna w drugq. W porów­
naniu do High3bbingNor, w którym to dziele rozbudowana or­
kiestra i sposób jej operowaniem przypom inał - by przywołać 
tylko jedno skojarzenie - inspirowanq dziełami największych 
dwudziestowiecznych architektów Ekphrasis (1996) Luciana 
Beria, muzyka alpha Kryonia Xe nabiera niemal klasycznej 
przejrzystości. 
Dzieje się tak zapewne za sprawq posługiwania się przez 
kompozytorkę przezroczystq, momentami jakby ażurowq fa­
kturq orkiestry złożonej z ośmiorga skrzypiec, trzech altówek, 
dwóch wiolonczel i kontrabasu, ponadto fortepianu i akorde­
onu, fletu, oboju, klarnetu, saksofonu altowego, trqbki, puzonu 
oraz rozbudowanej sekcji instrumentów perkusyjnych (m.in. 
wibrafon, marimbafon, ksylofon, krotale, wielki bęben, trójkqt, 
tam-tam). 
Orkiestra Gryki już w uwerturze, ilustrującej proces budowania 
Kryonidów przez Konstruktora (swoistym muzycznym .stwo­
rzeniu świata), urzeka bogactwem kolorów, migotliwością 
(czy nie jest to przypadkiem muzyczny odpowiednik machin 

Konstruktora wyposażonych w .specjalny znak mistrza - mi­
gotliwe serduszka', o którym mowa i u Lema, i w didaskaliach 
baletu?). 
Migotliwość ta polega na niestannym przetwarzaniu dopiero co 
ukonstytuowanych brzmieniowych .organizmów·, w których 
wnętrzu zawsze jakiś .organ· tętn i swoim własnym, niezależ­

nym od reszty życiem-pu lsem: a to fortepian, a to ksylofon, 
a to ślizgajqce się glissandowa po flażoletach altówki (cieka­
we, iż niektóre środki - jak zgrzyty w solistycznie traktowanej 
partii pierwszych skrzypiec opartej na interwale trytonu - na­
suwajq asocjacje nawet z partyturami sonorystycznymi). 

4. 
Akt pierwszy ilustruje zmagania mieszkańców Kryonii z pierw­
szymi dwoma intruzami. Muzycznym logo Mosiężnego stanq 
się instrumenty perkusyjne (3 kotły, talerze i wielki bęben) oraz 
puzon. Kompromitujqcq klęskę śmiałka przypieczętuje nie tyl­
ko .retoryczna· pauza generalna, następujqca po sugestywnie 
skonstruowanej kulminacji, ale i .ogadujqce· jq (niczym rozpę­
dzony finał po marszu żałobnym w Sonacie b-moll Chopina) 
figuracje fortepianu i wibrafonu - ilustracja błyskawicznego 
procesu tężenia Mosiężnego na dnie morskiej otchłani. 
Znakiem złowieszczej obecności kolejnego najeźdźcy na pla­
necie-Żelaznego - będzie przede wszystkim wiolonczela solo. 
Poczqtkowo nader aktywna, w miarę zamarzania helu i sma­
rów elektrycerza sukcesywnie zacznie wytracać swq prędkość, 
by na końcu dwukrotnym fortissimo rozpaczliwie zaskrzypieć 
na najwyższych z możliwych do wydobycia dźwiękach . 
Poczqtkowo na plan pierwszy drugiego aktu wysuwa się .cho­
rar trzech instrumentów dętych: saksofonu altowego, trqbki 
i puzonu, obok którego pobłyskujq m.in. figuracje marimbafo­
nu i .mroźne· figury fortepianu. Lodowcowa sielanka szybko 
jednak zostaje brutalnie przerwana przez interwencję ruchli­
wego saksofonu solo. Reprezentować on będzie ostatniego 
i najgroźniejszego z elektrycerzy - Kwarcowego, który na 
wstępie gładko upora się z pierwszq przeszkodq, jaka stanie 
na jego drodze: wodzem Kryonidów Borealem. 

5. 
W wywiadzie dla czasopisma .Glissando', pokoleniowej tuby 
młodych i nadzwyczaj już kompetentnych entuzjastów muzy­
ki najnowszej, Gryka na pytanie o swój stosunek do sacrum 
w muzyce dość przewrotnie odparta, że bardziej odpowiada 
jej wiara w naukę (postawiła przy tym na pierwszym miejscu 
fascynację fizykq kwantową) . 

Inspiracje fizykq stajq się oczywiste już po przejrzeniu tytułów 
jej dzieł - choćby zjawiskowego OXYGEN nr.369, 1 na fortepian 
i taśmę z pobrzmiewajqcymi w tle strzępkami Wariacji op. 27 
Weberna. Inna rzecz, że autor tezy głoszqcej , iż tytuły takie 
w jakikolwiek sposób ułatwiajq nam słuchanie muzyki Gryki 
raczej z kretesem by przepadł; bywa - i z takiego założenia 
najpewniej wychodzi kompozytorka - wprost odwrotnie. 
O tej predylekcji Aleksandry Gryki warto pamiętać w kontek­
ście pojedynku mędrca Kryonidów Baryona Lodoustego, który 
stanowi ostatniq zaporę dla dotychczas zwycięskiego pocho­
du Kwarcowego. Trzy proste, a niezrozumiałe dla elektryce­
rza gesty wykonane u Lema palcami przez Baryona - majqce 
oznaczać, że naprzeciwko siebie stoi dwóch przeciwników, 
że spośród nich zwycięży tylko jeden i że wokół Kwarcowego 
właśnie otwiera się otchłań oceanu, która go zaraz pochło­
nie - u Gryki przybierajq postać skomplikowanych wzorów 
w rodzaju adax = ax .. . bqdź sin udu, (x2+ y2) = x2 +2xy+y2 
(notabene cała ta sekwencja, prócz charakterystycznych dla 

bajek scen z rozwiqzywaniem zagadek, u Lema przypomina 
Gombrowiczowski pojedynek na miny Miętusa z Syfonem). 

6. 
Znamienne, że kompozytorka prawie w całej partyturze unika 
wyrazistych rytmów - czy to tanecznych, czy to marszowych 
- których obecność ułatwiłyby tancerzom interpretację jej mu­
zyki (z tego punktu widzenia jest to jakby partytura baletowa 
ó rebours, stworzona .pod włos· gatunkowej tradycji). Dopiero 
na poczqtku sceny ostatniej, kiedy po rozgromieniu Boreala 
Kwarcowy pustoszy zatrwożonq Frygidę, rytmika zyskuje 
na wyrazistości, niekiedy wręcz dość regularnie utwierdzana 
przez wielki bęben . Triumfalny nastrój najeźdźcy nie utrzyma 
się jednak długo . Kiedy na drodze Kwarcowego pojawi się Ba­
ryon, szaleńczy pęd zostanie wstrzymany. Próby zgładzenia 
mędrca pozostanq bezowocne. 
Enigmatyczne wzory podawane przez Baryona na tle statycz­
nych akordów smyczków i akordeonu będq oznakq nieuchron­
nego końca Kwarcowego, zmuszanego niepostrzeżenie do 
coraz intensywniejszych rozmyślań . Emblematem wewnętrz­
nego poruszenia .organizmu· elektrycerza stanie się podawa­
na przez saksofon i trqbkę, znana z historii muzyki rytmiczna 
figura bijqcego serca, towarzyszqca zarówno śmiertelnemu 
przestrachowi wielu postaci operowych (m.in. u Mozarta czy 
Offenbacha), jak i podmiotom lirycznym dzieł programowych 
(choćby z uwertury W Tatrach Żeleńskiego czy finału Symfonii 
.Patetycznej' Czajkowskiego). 
Wraz z unicestwieniem Kwarcowego Kryonia została ocalo­
na, podobno na zawsze. W każdym razie taki przekaz - za 
Lemem - dopowiadajq baletowe didaskalia, według których 
późn iej .zabrakło głupców w całym Kosmosie, chociaż niektó­
rzy mówiq, że ich jeszcze sporo, a tylko drogi nie znajq'. Temu 
odautorskiemu, ambiwalentnemu w treści komentarzowi (no 
bo kto może udzielić gwarancji, że jednak w przyszłości kolej­
ny zbir nie odnajdzie drogi?), kompozytorka przypisała dziw­
nie niejednoznaczne, jakby introwertyczne tremolo tamburynu 
grane pianissimo possibile. 

7. 
Stechnicyzowana partytura baletu a/pha Kryonia Xe wydaje 
s ię chłodna , ale zarazem trudno się oprzeć wrażeniu , że cała 
ta kompozytorska machina .wyposażona została w specjalny 
znak mistrza - migotliwe serduszko'. źródłem tej impresji nie 
jest zatem bynajmniej niedostatek emocji, które przez Aleksan­
drę Grykę zostały tak umiejętnie rozplanowóne, że jej baletu 
można z powodzeniem słuchać także jako muzyki czystej , ab­
solutnej, pozbawionej szczegółowych odniesień o charakterze 
gestyczna-ilustracyjnym. 
alpha Kryonia Xe jest chłodna , ponieważ ta bardzo przestrzen­
na w odbiorze muzyka idealnie przylega do tyleż przepastnego, 
co nieprzyjaznego intruzom świata przedstawionego, zdolne­
go śmiertelnie zmrozić nawet nieustraszonych elektrycerzy. Ale 
czy mogło być inaczej, skoro sama kompozytorka przyznała 
kiedyś : .Zdecydowanie bardziej lubię Północ, nie Południe . 
I morze„. ocean„. zimnq, prawie nieskończonq wodę'? 
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Muzyka to także liczba 
z Olq Grykq rozmawia Ewa Szczec ińska 

- Lubisz scenę, teatr? 
- Wolę kino, nagrany obraz. Z teatrem mam pewien problem, 
bo tam występujq żywi ludzie. Wolę jak wszystko jest już za­
mkn ięte , nikt się nie pomyli, nie przewróci albo nie umrze nagle 
na scenie. 

- Może właśnie dlatego wolisz fantastykę niż rzeczywi­
stość. I stąd temat baletu? 
- O, tak. Szukałam tematu o robotach, a w opowiadaniu Stani­
sława Lema występujq elektrycerze. Chciałam też, żeby akcja 
działa s ię w kosmosie, i tak właśn ie tu jest. Szukałam historii 
krótkiej, i jest krótka. 

- A więc: nie rzeczywistość, tylko fantastyka, nie żywi lu­
dzie, tylko roboty. Do tego akcja dzieje się w kosmosie, 
gdzie jest zimno, a przecież ty lubisz Islandię, gdzie jest 
„tak zimno, że aż boli" ... 
- Ten zimny kl imat też był w wyborze opowiadania ważny . 

Jednak najważniejszy jest kosmos i roboty. Na dodatek trzeci 
robot-elektrycerz, Kwarcowy, to taki biedaczek, bo nie może 

myśleć (śm iech) . 

- Balet wymaga współpracy z choreografem. scenografem, 
a ty- o Ile wiem - nie bardzo.lubisz współpracować, jesteś 
w artystycznych działaniach bardzo samodzielna. Teraz 
musisz„. 
- Choreograf i scenograf majq wolnq rękę . Nie zamierzam s ię 
do niczego włrqcać . Ja tylko napisałam muzykę . 

- W libretcie, w trzecim akcie, mamy same cyfry, wzory, 
sllnle. Jak to przekłada się na muzykę I na choreografie? 
- Na choreografię - to zależy od choreografa . A na muzykę : te 
wzory zostały nagrane (przeczytane) i potem przetworzone na 
taśmie . To sq wzory matematyczne, fizyczne. To taka cyfrowa 
abstrakcja. One dobrze wyglqdajqjako znaki : zero-jedynki, sil­
nie. Sq śmieszne, ładne . 

- Jak to ma się do opowiadania? 
000 

' - Jak już wszyscy trzej elektrycerze ginq, to nic s ię nie zmie-
0gg. nia : kosmos cały czas trwa i te cyfry - stałe , absolutne - po 
8s prostu sq. Tak jak kosmos/wszechświat, który jest, a przez 
'&,i działania elektrycerzy nie zostaje na szczęście naruszony. To 
:i łqczy się też z faktem, że trzeci elektrycerz prowokowany jest 
~8 przez władcę planety, Bareona, do myślenia . Wzory, które 

88j władca planety mu podsuwa, rozpraszajq go, zmuszajq do 
myślenia , które jest dla niego zgubq. 

- O czym właściwie opowiada ta historia? 
- o planecie zrobionej przez wyjqtkowo utalentowanego kon-
struktora. Znajdujq się na niej klejnoty zwane zorzami polar­
nymi, a elektrycerze chcq je ukraść, na szczęście ich próby sq 

daremne. Kosmos pozostaje taki , jaki był zawsze - nienaru­
szony. 

- Tam jest ciemno? 
- Nie, tam jest jasno i kolorowo, zorze polarne wszystko roz-
świetlajq . 

- Liczby (cyfry) wciąż wracają w tytułach twoich utworów. 
- Bo liczby sq fascynujqce, a wszystko, co istnieje, składa się 
w pewnym sensie z liczb. Generalnie wszystko, co nas otacza, 
to wzory, zbiory, podzbiory itp. Naukowcy opisujq rzeczywi­
stość wzorami. 

- I to ma związek z muzyką? 
- Dla mnie - tak. To mnie inspiruje. A muzyka to też liczby. 

- Jak zaczynałaś myśleć o muzyce do alpha Kryonla Xe? 
- Raczej barwowa, Kwarcowego opisuje na przykład sakso-
fon . Ważna jest też perkusja, perkusiśc i prawie cały czas majq 
dużo roboty, sq też smyczki, fortepian , dęte - obój, klarnet, flet 
piccolo, trqbka, puzon . I taśma , zrobiona przede wszystkim 
z tych matematycznych wzorów (w sensie przenośnym i nie). 
Gdy komponowałam muzykę do alpha Kryonia Xe, p isałam 

jeszcze delikatnie, teraz komponuję już trochę inaczej. 

- Czy muzykę przeznaczoną do baletu jako towarzyszenie 
do ruchu komponowałaś Inaczej: ze świadomością zada­
nia, jakim jest towarzyszenie ruchowi na scenie? 
- Trzeba w takich wypadkach oczywiście pamiętać o tym, że 
muzyka towarzyszy ruchowi na scenie. W muzyce .akcja' 
zmienia się szybko i dlatego ta muzyka jest na pewno trudna 
do tańczenia . Generalnie chodziło mi o to, żeby było jak naj­
mniej ruchu, o rodzaj minimalizmu ruchowego. Poczqtkowo 
chciałam , żeby tego w ogóle nie tańczyl i tancerze, tylko małe, 

zdalnie sterowane robociki. Ale będq tancerze. 

- Mówiłaś kiedyś, że lubisz komplikować, bo w prosty spo­
sób nie da się nic ważnego powiedzieć. Jak to wygląda 
w alpha Kryonla Xe? 
- Teraz moja muzyka jest bardziej oschła , pokawałkowana , 

ale też klarowna. Nieładna , brzydka, zimna. Wszystko dookoła 

jest przecież brzydkie! Balet jest jeszcze inny, jest uwieńcze­
niem tego, do czego kiedyś dqżyłam . 

- To na koniec wytłumacz się jeszcze z tytułu: dlaczego nie 
zostali trzej e/e/ctrycerze? 
- Bo mi kazali zmienić. 

- I to cała odpowledż? 
- Tak. 

fol. Magda Wuensche 

Aleksandra Gryka 
urodzona w 1977 roku, kompozytorka . W 2003 ukończyta Akademię 

Muzyczną w Krakowie w klasie kompozycji Krystyny Moszumańskiej ­

·Nazar. Od 2000 uczyta się kompozycji komputerowej u Magdaleny 
Dtugosz. Uczestniczyta w kursach kompozytorskich prowadzonych 
przez IRCAM/ ACANTHES w Krakowie i Helsinkach (2000) oraz w let­
nich warsztatach w Reichenau w Austrii (2002). W 2001 debiuto­
wala na festiwalu .Warszawska Jesień' utworem OXYGEN nr. 369, 1. 
W 2003 byla nominowana do Paszportu .Polityki' . 

Jedna z najciekawszych i najzdolniejszych kompozytorek mlodego po­
kolenia. Silna i wyrazista osobowość; niezależnie myśląca i bezkom­
promisowa zarówno w twórczości , jak i wyrażaniu opinii. Postać nie 
zamykająca się, poszukująca , eksplorująca nowe media (elektronika, 
wideo), wyczuwająca na odległość brak szczerości. 

W jej muzyce słyszalna jest dbałość o detal, o strukturę , ale i ko­
lor dżwięków . Tworzy dzieła zwarte, koncepcyjnie przemyślane , bez 
cienia warsztatowej wątpliwości. Wrażliwość na barwę, ale suchą, 

w wyrazie niemal prymitywną i odpychającą słychać w UEN-AL. 
z kolei (7") exists as„ . (-1")to gra kontrastów: narracja najpierw sta­
tyczna, liryczna, przemienia się w dynamiczną, motorycznie ostrą . 

I tak na przemian. Interia/cell zwraca uwagę zwięzłością i klarowno­
ścią przebiegu. Punktem wyjścia jest dżwięk, który rozszczepiając się 
powoli w wiązkę akustycznych linii, staje się coraz bardziej agresywny. 
Podróżujące w przestrzeni akordy zmieniają rejestry i barwy. 

W konstrunity O 100 kompozytorka wykorzystała tekst, który poddala 
dekonstrukcji, by zamiast struktury znaczącej , stał się dżwiękowym 

tworzywem. Strzępom słów odzwierciedlającym smutny obraz współ­
czesnego społeczeństwa towarzyszy niepokojąca muzyka. Brzmienia 
konwencjonalne spotykają się z ostrymi, chropowatymi dżwiękami, 

z sykami i szumami budzącymi grozę i odrazę . W jednym z ostatnich 
utworów Gryki - NTvacou - istotną rolę odgrywa mieszanina rozma­
itych faktur. Kompozycja wzbogacona dynamicznymi kontrastami, 
skomplikowanymi rytmami, kunsztowną harmonią i bogactwem arty­
kulacyjnych środków, paradoksalnie zaskakuje swoim ograniczeniem. 
Czy powstaje w tej muzyce vacuurrf? Być może po wybrzmieniu ostat­
nich dżwięków„. 

Daniel Cichy 

Wainlejsze kompozycje: FOR D. na fortepian (1999), UEN-AL na 
wiolonczelę, klawesyn i akordeon (2000), High3bbingNor no orkiestrę 
symfoniczną (2000) INTERIORYlACION na komputer (2000), OXYGEN 
nr. 369, 1 no taśmę i fortepian (2001), NonStopping center na kla­
wesyn (2001), (7") exists as„. (-1") na flet, akordeon, trzy perkusje, 
fortepian i wiolonczelę (2001), Project ien no taśmę, wideo i tancerkę 
(2002), • +· na orkiestrę kameralną (2003), Interia/cell na zespół in­
strumentalny (2003), eSU na warstwę elektroakustyczną i obraz wideo 
(2004), konstrunity O 1 OO na 12 głosów (2004), Tii no sopran i zespół 
instrumentalny - część opery sagi Komander Kobayashi (2004/2005) 
NTvacou na flety proste, skrzypce, wiolonczelę i klawesyn (2005), AL­
PHA KRYONIA XE, balet według opowiadania S. Lema (2005). 
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KIEROWNICTWO TEATRU WIELKIEGO - OPERY NAROCXJWEJ 
w sezonie 2005/2006 

dyrektor muzyczny, p.o. dyrektor naczelny KAZIMIERZ KORD 
dyrektor artystyczny MARIUSZ TRE LIŃSKI 
I zastępca dyrektora naczelnego DARIUSZ SOBKOWICZ 
dyrektor finansowy MAREK SZVJKO 
dyrektor techniczny JANUSZ CHOJECKI 
naczelny scęnograf BORIS KUDLICKA 
dyrektor baletu EMIL WESOŁOWSKI 
z-ca dyrektora muzycznego MONIKA STRUGAŁA 
kierownik chóru BOGDAN GOLA 
kierownik literacki PAWEŁ CHYNOWSKI 
kierownik organizacji pracy artystycznej BOGDAN HOFFMANN 
kierownik Muzeum Teatralnego ANDRZEJ KRUCZVŃSKI 
kierownik biura organizacji widowni HANNA IGIĘŻOPOLSKA 
kierownik działu obsługi widzów OLGA SZAYKOWSKA 
kierownik impresariatu EWA BŁASZCZVK 
kierownik biura promocji OLA WOJCIECHOWSKA 
kierownik działu produkcji BOGUSŁAW SYNKIEWICZ 
kierownicy pracowni 
MARIAN MADY JAK, ZBIGNIEW JAWORSKI, MAREK SOTEK, 
LUDWIK FIEGEL, STANISŁAW ŻELECHOWSKI, WALDEMAR SOCHAJ, 
EWA MAJEWSKA, STEFAN KĘPIŃSKI, JÓZEF ROTUSKI, LILA OSTROUCH, 
IWONA JARMUŻEK, JOANNA WÓJCIK, MAŁGORZATA ZDRODOWSKA 
dramaturg TOMf\SZ CVZ 

w programie vvykorzystano 
Świat na krawędzi, ze Stanisławem Lemem rozmawia Tomasz Fiałkowski, 
Wydawnictwo Literackie, Kraków 2000; 
Roberto Calasso, Zaślubiny Kadmosa z Harmoniq, 
przekt Stanisław Kasprzysiak, Znak. Kraków 1995; 
Daniel Cichy, Tekstylia BIS - Stownik mtodej kultury polskiej, 
pod red. Piotra Mareckiego, Korporacja HalArt 2006 (w przygotowaniu) ; 

oraz zdjęcia autorstwa Magdy Łuniewskiej i Igora Omuleckiego (okładka). 

asystent dyrygenta I Iwona Sowińska 
asystent reżysera I Jerzy Krysiak 
asystent choreografa I Kalina Schubert 
pianista korepetytor solistów I Miłostowa Brzezińska 
asystentki scenografa I Lila Ostrouch. Irena Gaj 
akompaniatorzy baletu I Jerzy Jarawka, Robert Kania, Danuta Rzqżewska 
kierownictwo produkcji dekoracji i kostiumów I Bogusław Synkiewicz 
kierownictwo obsługi sceny I Stanisław Jurkiewicz, Andrzej Wróblewski 
inspicjent I Marzenna Domagało 
dźwięk I Iwona Soczuk, Małgorzata Skubis 

redakcja programu TOMASZ CVZ 
współpraca KATARZVNA BUDZVŃSKA, AGNIESZKA KŁOPOCKA, ANNA MAŁKOWSKA 
projekt graficzny ANNA E. KOŁODZI EJ 
projekt i realizacja JAREK MAZUREK, JACEK WĄSIK 

druk ZAKŁAD POLIGRAFICZNY Jacek Witkowski 
wydawca TEATR WIELKI - OPERA NARODOWA, Warszawa, 2006 

partner medialny 
Teatru Wielkiego - Opery Narodowej 
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Sponsor 1 wykonawu 1 olakrnów 1 of1szow 
Tearru W1elK1ego Opery Nrnooowe, 

patroni medialni 
Teatru Wielkiego - Opery Narodowej 
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Metamorfozy (o Fedrze Dobromiły Jaskot) 
Marcin Gmys 

l. 
Która to już Fedra obdarzono operowym głosem? Dobrze wie­
my, że nie pierwsza. Fedro śpiewała najpierw chyba po francu­
sku - u Jean-Philippe'a Rameau w Hyppo/yte et Aricie z 1733 
roku, potem u Jeon-Baptiste'o Lemoyne w Phedre z 1786, by 
ponownie ożyć na kortach La Racine, pianobar pour Phedre 
(1980) włoskiego kompozytora Sylvono Bussotiego. Śpiewa­
ła też Fedra po włosku, u lldebrando Pizzetiego w Phaedra 
(1912) - dekadenckiej reinterpretacji mitu dokonanej przez 
D'Annunzia, o także znowu u najwyraźniej opętanego tą posta­
cią Bussottiego w Phedre z 1988. 
W 1975, wprawdzie na krótko, ole jakże sugestywnie pozwolił 

§ Fedrze przemówić po angielsku Benjamin Britten, może naj­
a. ~s większy kompozytor operowy XX wieku. Uczynił to w swym 
s~ii łabędzim śpiewie - kantacie Phaedra, korzystając z przekładu 

88 Racine' a. 

8 ; Po polsku nieszczęsna żono Tezeusza dotąd chyba nie śpiewa­
~ to, chociaż przed kilkoma loty poważne przygotowania do tego 

g8~: tematu czynił Krzysztof Penderecki, który wielkie historie lubi 
ggg. wielokrotnie podejmować i porzucać, by w końcu zaskoczyć 
*. nos znienacka ich gotową rę,olizocją. Ciekawe, ż.e figurę Fe­
~~g dry przywołał jeszcze Paweł Mykietyn w swej Kartce z albumu 
§~ (2002) no wiolonczelę i tóśroę. Słowo przedśmiertnego mo-

~g nologu macochy Hipolito z elektronicznej warstwy tego utworu 
go~ 1 niczym z zaświatów śpiewnie wykrzyczało ukochano aktorka 

0 Marcelo Prousta - Sarah Bernhardt .. . 

Fakt sięgnięcia przez dwudziestopięcioletnią absolwentkę po­
znańskiej Akademii Muzycznej, Dobromiłę Jaskot, która w prze­
ciwieństwie do dobrze znanej od kilku lot polskim słuchaczom 
Aleksandry Gryki, dopiero wkracza no rodzimą scenę muzycz­
ną, po tak klasyczny temat kultury śródziemnomorskiej jak Fe­
dra może się wydać zaskakujący. Przecież do tej pory Jaskot 
dość wąskiemu gronu pasjonatów znana byto głównie z dekla­
rowanych fascynacji śpiewem tybetańskich mnichów, kulturą 
nordycką (runami) czy praktykami australijskich szamanów 
(o tej ostatniej świadczą choćby tytuły dzieł - atnongara czy 
Haga/oz). 
Fedra Dobromiły Jaskot opatrzono zostało podtytułem ,inte­
raktywna opera kameralna·. Oznacza to, że oprócz .komnato­
wego· składu orkiestry (smyczki, flet, klarnet, klarnet basowy, 
2 trąbki, 2 puzony, marimbafon, ksylofon, wibrafon, kolty, wiel­
ki bęben, 2 gongi) równie ważnym elementem wykonawczym 
będzie warstwo live electronics - czyli zestaw efektów elektro­
nicznych, generowanych równolegle do rzeczywistego śpiewu 
oraz rzeczywistej gry instrumentalistów. Efekty te staną się po­
niekąd znakiem firmowym cotej kompozycji. 

3. 
W stosunku do mitu utrwalonego w naszej świadomości chy­
ba jednak głównie przez arcydzieło Rocine'o, opero Dobromity 
Jaskot różni się radykalnie. Różnico podstawowo polega na 
redukcji liczby postaci do zaledwie trzech: Fedry, Hipolita i Te­
zeusza. Nie zmieściła się tu nawet Arycjo, której najmniejszego 
śladu obecności w libretcie nie sposób przeczuć, o która - jako 
obiekt miłości Hipolito - stanowiła jedną z głównych przyczyn 
gwałtownego odrzucenia przez pasierba uczuć macochy. Co 
więcej, Tezeusz został wyraźnie zepchnięty no dalszy plan, 
o czym świadczy decyzjo kompozytorki o odarciu go z daru 
śpiewu (jest to partio mówiono). 
W operze Jaskot śpiewa zatem tylko Fedra i Hipolit, co wskazu­
je na silniejszą niż u Racine'a więź tych postaci. Przecież Hipolit 
nie tylko nie odtrąci Fedry - pomiędzy obojgiem dojdzie nawet 
do zbliżenia. Muzycznym znakiem powierzchownej metamor­
fozy głównych bohaterów stanie się fakt, że Fedro i Hipolit na 
początku opery śpiewający ariosa, na końcu wypowiedzą się 
w ariach (przy całej umowności tych obciążonych historyczną 
tradycją terminów). Ale może do najpoważniejszego odkształ­
cenia fabularnej struktury mitu dojdzie w samym zakończeniu 
dramatu. 
Warto w tym momencie oddać głos autorowi libretto: .Nagle 
wraca Tezeusz. Ale inaczej niż w micie: Fedro nie powie nic Te­
zeuszowi. Hipolit nie· zostanie przeklęty przez ojca, nie umrze. 
Tezeusz niczego się nie dowie, albo wie już wszystko - od 
początku do końca. Fedro nie powiesi się, nie popełni samobój­
stwo. Nikt nie zginie. Wszystko jest tak, jak byto - niezmienio­
ne. Oglądamy przedziwne status quo- najgorsze z możliwych 
rozwiązań' . 
Spoglądając na językową stronę libretto, zauważyć można isto­
tną prawidłowość. Wszystkie dramatis personae, pomiędzy 
którymi doszło do tak poważnego zaburzenia emocjonalnego, 
posługują się wyłącznie strzępkami zdań (równoważnikami), 
o często nawet tylko wyrwanymi z kontekstu słowami lub ich 
fragmentami. No złożone pełne zdanie (nawet niezbyt rozbudo­
wane) .nie stać' tu nikogo (czyżby to wptyw teatru brytyjskich 
br uto listów?). 
Szczególnie wielowymiarowo pozostanie kwestia z ostatniego 
wystąpienia Hipolito, świadcząca o paraliżującej niemocy, o za­
razem układająca się w straszliwą diagnozę rzeczywistości: 
.chciałbym być z tobą I ole jest jak musi być I mamo mamusiu 
I świat spermo szelest bóg pot I cuchnie'. 

4. 
Dobromiło Jaskot celuje w muzyce kontemplacyjnej, muzyce 
• czasu zatrzymanego·. Nie ukrywa także, iż fascynuje ją bodaj 
najpopularniejszy nurt muzyki najnowszej - spektrolizm, który 

„ 

w Polsce (jakże to dla nos charakterystyczne!) stoi się znany 
szerszej publiczności dopiero po spektakularnym wykonaniu 
Ouatre chants pour tranchir le seuil Gerardo Griseyo (1946-
-1998) podczas .Warszawskiej Jesieni' w 2003 roku. Obie te 
fascynacje będą uchwytne w Fedrze. O ich obecności z jednej 
strony zadecyduje jednostajnie mroczny charakter całości, co 
pewien czas ożywiony (ole bynajmniej nie rozjaśniany) przez 
parkosyzmy protagonistki, z drugiej - zastosowane rozwiąza­
nia tonolno-harmoniczne. 
Opero Jaskot oparta zostoto no trzech podstawowych spek­
trach dtwiękowych (mniejsza o ich szczegółowy .rozbiór' 
techniczny), które zostoty przyporządkowane (po jednym) każ­
demu z protagonistów: śpiewającej wszystkimi rejestrami Fe­
drze przypadło nieco ,przybrudzono· formo spektrum dtwięku 
.g·, śpiewającemu barytonem Hipolitowi - spektrum dźwięku 
• e· ukształtowane w taki sposób, że momentami może wy­
wotywać iluzję .tradycyjnej' tonacji e-moll, zaś mówiącemu 
Tezeuszowi - .cis'. 
To rozwiązanie, które można by nieopatrznie odczytać jako 
przesadną pedanterię kompozytorki, choć jest tok bardzo no­
woczesne w środkach, paradoksalnie świadczy o głębokim 
osadzeniu symbolicznego myślenia młodej artystki w tradycji 
opery dawniejszej. Jaskot postqpila dokładnie tak, jak operowi 
twórcy epok minionych umownie zakreśleni nazwiskami Monte­
verdiego i Brittena, którzy przynajmniej co ważniejszym figurom 
dramatu przypisywali konkretne tonacje-symbole - muzyczne 
wizytówki protagonistów - informujące słuchacza nadto o sub­
telnych zmianach zachodzących w ich psychice. 

5, 
Czterdziestominutowa opera dzieli się no trzynaście niedługich 
scen, spośród których cztery instrumentalne (nr 1, 5, 7, 12) 
tworzą nieco szerszą przestrzeń imaginacyjną do wypełnienia 
przez reżysera spektaklu od pozostotych dziewięciu, zdetermi­
nowanych przez słowo. W ogólną aurę dzieło doskonale wpro­
wadzają już pierwsze trzy sceny - instrumentalno (pełniąca 
funkcję miniaturowej uwertury), arioso Fedry (nr 2) oraz arioso 
Hipolito (nr 3). 
Pierwsze dwa fragmenty oscylują wokół przydzielonego prota­
gonistce spektrum .g·, o dodatkowym środkiem charakterystyki 
tej postaci stoją się jej rekwizyty instrumentalne (głównie bla­
cho, ksylofon i kolty) oraz typ ekspresji wokalnej, polegającej 
na skandowaniu sylab, charczeniu i skłonności do popadania 
w zadyszkę - efektach wyostrzonych dodatkowo przez użycie 
elektroniki. 
Ekspozycjo Hipolito - jego arioso (nr 3) - przynosi radykalną 
odmianę afektu. Dość bierną, zagubioną sylwetkę pasierba Fe­
dry, który posługuje się bardziej płynnym sposobem śpiewania, 

opisuje nie tylko spektrum .e·, ale także kojące, jakby koły­
sankowe dtwięki fletu i dwóch klarnetów, .uzupełnione· przez 
marimbę. Tezeusza, oprócz trzeciego spektrum i mówionego 
modusu wypowiedzi, charakteryzuje wibrafon, krotole i kwin-
tet smyczkowy, jakkolwiek smyczki stanowią zarazem swoisty 
łącznik czy płaszczyznę porozumienia dla całej trójki. 
Zastosowane przez kompozytorkę środki charakterystyki postaci 
scenicznych nie bytyby w pełni przekonujące, gdyby nie zostały 
zaangażowane do ukazania procesu psychicznej przemiany 
postaci. Dobromiło Jaskot musiało sobie z tego faktu zdawać 
sprawę oż nazbyt dobrze. świetnym przykładem zastosowanej 
przez kompozytorkę strategii jest sceno szósta, prowadząca 
wprost do seksualnego aktu Fedry z Hipolitem (czy rozgrywa 13 @• 
się ono w rzeczywistości czy w perspektywie onirycznej, co 88 §: 
sugerowałoby wypowiedziane przez Hipolito .obudź się', to 88;§: 
zupełnie inna rzecz). ss • 
Goty ten ,duer zogniskowany jest wokół spektrum ,g'. Symbo- 8 8 
lizuje więc aktywną postawę dążącej do zbliżenia Fedry - stro- s 
ny dominującej nad słabszym psychicznie Hipolitem (jego zde- g§@: 
cydowane .idź', próbo uniknięcia kontaktu z macochą, trafia 8gg

0 

w próżnię). Ale uczucie Fedry jest tok gwałtowne, że nawet g
8 

ją samą w końcu no chwilę wyczerpie. Subtelnie skomentu- ~88 
je to kompozytorka, która w momencie wyznania czynionego §8 
pasierbowi (.kocham cię I cierpisz I uwielbiam cię') osłabi ~8 
intensywność promieniowania spektrum Fedry: w partii kotła s8;~: 
zaobserwujemy z pewnością nieprzypadkowe glissandowe 0 

wychylenia od .g· aż do .e·, tonalnego dominium Hipolito. 

Autor libretto Fedry pisał, że w zakończeniu, gdy dochodzi do 
utrzymania dotychczasowego stanu rzeczy, faktycznie realizuje 
się scenariusz najgorszy z możliwych. To samo zjawisko ob­
serwujemy w muzyce. Mimo iż wcześniej dochodziło do silnych 
interakcji pomiędzy bohaterami, co ilustrowały nakładające się 
no siebie spektra, w końcowej dramatycznej arii-monologu 
protagonistki - która przywołując znane już z wcześniejsze­
go arioso słowo, stanowiące swoistą kwintesencję jej dramatu 
(.nawet kiedy I nie ma I jest I nawet kiedy I nie jestem I 
jestem') - wszystko powraca jakby do punktu wyjścia . 
Choć konwulsyjnie rozedrgany głos Fedry silniej niż kiedykol­
wiek kawałkuje poszczególne słowa, świadcząc o nieudanych 
próbach rozsadzenia przez kobietę zaklętego trójkąta, przypisa­
ne jej spektrum ,g• wciąż pozostaje w mocy. Dobromiła Jaskot 
nie pozostawia nam złudzeń: energii do skutecznej odmiany 
swego losu, nawet poprzez sygnalizowaną na początku tej arii 
możliwość samobójstwa, Fedrze nie wystarczy . 



Kobieta w fioletach 
z Dobromitq Jaskot rozmawia Ewa Szczec ińska 

- Spotykamy się po pierwszej próbie do opery. Jakle sq twoje 
wrażenia po tym, co zobaczyłaś na scenie? 
- Jestem mile zaskoczono, bo zobaczyłam taką Fedrę, jaką sobie 
wyobrożolom . Nie wierzyłam , że do tego stopnia można podobnie 
wyrażać swoje myśli w warstwie muzycznej i wizualnej . Po wczo­
rajszej próbie widzę, że jest możliwe, oby dwie osoby mówity tym 
samym językiem . 

- Na czym polega bliskość tych wizji, jedność języka? 
- Przede wszystkim chodzi o użycie minimalnej liczby gestów, sta-
tyczność w wyrazie, która powoduje napięcie . Także ostrość moty­
wów, wyrazistość , budowanie napięcia czymś, co samo w sobie 
napięte nie jest. Fedra zbudowano jest z minimalnych środków. To 
są powtarzane niemalże do znudzenia motywy, wciąż wracające, 
wciąż te same. Jak los, który wisi nad glową, nie można go zmie­
nić . Podobnie jest w warstwie wizualnej: no zewnątrz zamrożony 
gest, o w środku wszystko wrze. 

- Podobne jest też libretto, krańcowo proste: skondensowa­
ne komunikaty dotyczqce przeżywanych uczuć. Czyłajqc 
te słowaczuje się tq gradowq chmurę, która cały czas wisi 
w powietrzu ... 
- Tok, to wszystko razem wzmocnio się nawzajem. Libretto, mu­
zyko, reżyserio dzioloją za pomocą kondensacji, wyrazistości, 
ekspresji. W ten sposób narasta bardziej metafizyczne znaczenie 
akcji. 

- Cofnijmy się do poczqtków. · Kiedyś w kontekście swojej mu­
zyki mówiłaś o medytacji, runach, a teraz piszesz operę, dzieło 
dramatyczne. Jak powstawała Fedra - w Twojej wyobraźni. po­
tem na popierze? 
- Pierwsze bylo wyczucie emocjonalne colości i ono podpowie­
dziolo coty dramat. We wszystkim: w fakturze, formie, warsztacie. 
Dużo czyłolom , storniom się wczuć w postaci, zwtoszczo w Fedrę. 
Mocno się z nią identyfikowolom, ono coty czas bylo w centrum, 
żylo .we mnie. Bo akcjo jest realizacją jej morzeń , jej pragnień. 
Widz-sluchocz widzi no scenie trzy osoby, ole identyfikuje się 
z jedną postociq - z Fedrą. To jest jej historio. 

- Wokół Fedry wszystko się ogniskuje, ale tak naprawdę ma­
my do czynienia z trójkqtem: dwoje mężczyzn I kobieta. Czy 
w szczegółach, w formułowaniu, uwypuklaniu niektórych wqt­
ków na etapie powstawania tekstu, współpracowałaś z librecl­
stq? Zmlenlllścle zakończenie mitu: pojawia się ambiwalencja, 
brak kary za myśli I czyny Fedry ... 
- Uczestniczyłam w tworzeniu libretto, odbyliśmy wiele dyskusji. 
W nowym zakończeniu chcieliśmy zbudować jeszcze silniejszą 
tragedię . Trudno oczywiście porównywać , która jest bardziej dra­
matyczna, lecz to, co ma być przekazem w naszym zakończeniu , 
to odczucie atmosfery, w której bohaterowie skazani są no wieczne 
cierpienie. Sytuacjo nigdy się nie zakończy; oni nigdy nie rozwiążą 
swoich problemów - póki będą wspólistnieć, one zawsze będą 
z nimi. Nie wiem też , czy oni chcą rozwiązania . 

- Czy w tej sytuacji możliwe jest katharsis? 
- Katharsis jest nieuniknione. W moim odczuciu polega ono no 
odczuciu litości nad bohaterami, nad tym, co sami projektują, 
wywolują . To bardzo dramatyczna syluocjo, reakcją no nią może 

być plocz. No tym polega oczyszczenie. Sam proces tworzenia Fe­
dry stoi się dla mnie katharsis, pozwoli! mi rozprawić się z samą 
sobą . 

- Skqd przychodziły Impulsy przy komponowaniu muzyki? Czy 
to był kolor, nastrój, sceny? 
- W przypadku opery jest bardzo dużo impulsów. Rzeczywiśc ie 
no początku by! kolor. Fedro od zawsze bylo dla mnie fioletowo; 
to jakby odzwierciedlenie wypaczonej kobiecości, od purpury 
w stronę koloru cierpienia - fioletu . Z kolei Tezeusza wyobrożolom 
sobie w kolorze pomarańczowym . Gdyby przelożyć to no poziom 
energetyczny: to jest miejsce tuż nad poziomem seksualności - ko­
lor odpowiedzialny za interakcję ze spoleczeństwem , za kontakt. 
Hipolit zaś od początku pozostowol neutralny. Nie potrofilom go 
wyczuć; teraz postrzegam go w barwach zieleni, żółtawej , cieplej 
zieleni. On jest czysty, świetlisty, chcioloby się powiedzieć - nie­
skażony i naiwny, jak szczerze oddane matce dziecko. Takie są 
moje wyobrażenia , ole nie wiem, jak będą się mioty do wyobrażeń 
scenografa i reżysera . 

- Muzyka to nie tylko śpiew I partie Instrumentów, to również 
elektronika. Czy widzisz tu podobieństwa ze spektralizmem? 
- Podobnie jak w moich wcześniejszych utworach wprowadzam w 
Fedrze technikę spektralną, każda postać ma przyporządkowane 
inne spektrum: Fedro opiera się no spektrum dźwięku .g·, Hipolit 
- .e·, Tezeusz - .cis' (wymiar duchowy). 

- A więc symbolika dźwięków, Ich retoryczność ... 
- Relacje między bohaterami musiaty być odzwierciedlone w cha-
rakteryzujących ich wysokościach dźwięku wraz z alikwotowym 
spektrum. Dźwięki .g· i .e· mogą pięknie modulować, no przyklod 
niuanse poddania się Hipolita w umyśle Fedry mogą być oddane za 
pomocą przestrojenia tonu podstawowego .g· na .gis', sugerując 
zarazem modulacje do spektrum .e· oraz kierunek podwyższen ia 
jako metaforę pragnień i wyobrażeń Fedry. 
Natomiast .cis' (charakteryzujący Tezeusza) jest odlegty. W jego 
widmie jest jednak jeden dźwięk wspólny z widmem .e· - przec ież 
wedlug prawo krwi, Hipolit przynależy do Tezeusza „. Tym sposo­
bem .gis' staje się symbolem losu, który lączy ich wszystkich. 

- A czemu służy elektronika? 
- Elektroniko mialo nadać colości przestrzeń , wielowymiarowość . 
Użyla jest przede wszystkim w momentach pojawiania się Fedry. 
W momentach zaglębienio się w intymnych pragnieniach; towa­
rzyszy jej wewnętrznej wolce, wzmaga emocjonalne zagubienie, 
poklębienie . Chodzilo mi też o odrealnienie calej sytuacji, uabstrak­
cyjnienie. Jako sugestio , by no problem cielesny i fizjologiczny 
spojrzeć z wyższej perspektywy 

- Zastanawia mnie jedna rzecz: wprawdzie autorem libretta jest 
mężczyzna (pseudonim T.). ale autorkq całego dzieła jesteś jed­
nak Ty - kobieta. Głównq bahaterkq jest kobieta, ale obaj męż­
czyźni sq po jasnej stronie, sq pozytywnymi bohaterami. Czy to 
znaczy, że twoja Fedra jest dziełem antyfeministycznym? 
- Można tak powiedzieć . Feminizm z antyfeminizmem spotyka się 
we mnie w jednym punkcie. Chodzi o silną kobietę , o silę kobiecą 
i sposób jej wykorzystania. Pytonie tylko brzmi: czy ta sila wyko­
rzystano jest w sposób twórczy, pozyływny„. 

·• 
fot. Jarek Mazurek 

Dobromiła Jaskot 
urodzono w 1981 roku, kompozytorko i animatorko życia kulturalnego. 
studiowolo kompozycję w klasie Lidii Zielińskiej w poznańskiej Akade­
mii Muzycznej . Laureatko licznych konkursów kompozytorskich i sty­
pendiów twórczych (m.in. Ministra Kultury i Dziedzictwo Narodowego, 
Prezydenta miasto Torunia). Uczestniczyto w wielu warsztatach muzyki 
nowej w Polsce i zagranicą (Francjo, Węgry) . Zajmuje się edukacją 
muzyczną, procując z dziećmi nad formami artystycznego wyrazu. 
Wspólprocuje także przy realizacji projektów przestrzenno-multimedial­
nych. Obecnie wykłada muzykę elektroniczną w Akademii Muzycznej 
w Bydgoszczy. 

Jaskot tworzy muzykę głęboko emocjonalną, w której ciemne brzmie­
nia, zatopione w niepokojącym pogłosie, wyzwalają najczarniejsze 
ludzkie myśli. Kompozycje, w których istotną rolę odgrywa warstwo 
elektroniczno, utrzymane są w aurze metafizycznego napięcia i strachu 
(how-who, Liija), natomiast w twórczości instrumentalnej istotna jest 
montryczno powtarzalność struktur, chociaż ukazywano w subtelnie 
odmiennych odsłonach (atnongara). 

Kompozytorko zwraca się ostatnio w stronę spektrolizmu, łącząc go 
z inspiracjami naturą i aurą dalekowschodnich pocztówek dźwiękowych . 

Jaskot blisko jest ponadto mitologio skandynawska, z jej fascynują­
cą aurą niedopowiedzeń i pełnych magii aneksów. Wywodząc ostat­
nie kompozycje z szeregu alikwotów, tworzy muzykę rozpostartą no 
szerokim emocjonalnym tuku . W lngwaz no zespól kameralny podróż 
przez dźwiękowe spektrum rozpoczyna się od dźwięku .c·, przyciem­
nionego barwą instrumentów dętych blaszanych. Napięcie, które osią­
ga wzmożoną dynamiką, coraz wyraźniejszym pulsowaniem rytmów 
i bogatą instrumentacją, przypada mniej więcej w miejscu klasycznego 
sectio aurea. Podobnie dzieje się w The Spiral ot Light. Tutaj jednak 
Jaskot przywołuje metaforę spirali świotlo . Oto akcent - ów świetlny 
btysk, przeszywa przestrzeń , doprowadzając do uwolnienia strumienia 
świotlo . Dźwiękowo wiązko wspina się więc w muzyce wyżej i wyżej , 

posiłkując się nie tylko zmianą rejestru, ole i ciekawymi konstelacjami 
kolorystycznymi . 

Daniel Cichy 

Ważniejsze kompozycje: Kwiat Bogów (2001 ), Legenda (2001 ), Eh­
waz no 2 perkusistów (2002), atnongara no fortepian (2002), 1- pro­
jekt audio-wizualny (2002), anAphrase no skrzypce i taśmę (2003), 
phrasAmador no wiolonczelę i taśmę (2003), how-who no gtos żeń­

ski i live electronics (2003), Ogrody no taśmę (2003), Liija no taśmę 
(2003), Wcielenia - projekt audiowizualny, video - Jakub Jasiukiewicz 
(2004), Podskórnie - projekt audiowizualny, video - Anno Kolwojtys 
(2004), Anatta na perkusję i fortepian (2004), Hagalaz no klarnet, 
wiolonczelę i fortepian (2004), Fedra - interaktywna opero kameralna 
(2005), lngwaz no zespól kameralny (2005), The Spiral ot Light no 
flet, dwoje skrzypiec i wiolonczelę (2005). 
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DOBROMIŁA JASKOT 

FEDRA 
ALEKSANDRA GRYKA 

ALPHA KRYONIA XE 
Cykl TERYTORIA 

Sceno Kameralna, 7 kwietnia 2006, piątek , godz. 19.15 (prapremiera) 
jedno przerwo, zakończenie ok . godz. 21.15 

FEDRA 
Interaktywna opero kameralna (2006) 
libretto T. 

Fedro I AGATA ZUBEL . 
Hipolit I KAROL BARTOSINSKI 
Tezeusz I WIESŁAW KOMASA 

reżyseria I MACIEJ PRUS 
scenografia I PAWEŁ WODZIŃSKI 
live electronics I DOBROMIŁA JASKOT 

IWONA SACZUK 

ALPHA KRYONIA XE 
balet wg opowiadania STANISŁAWA LEMA (2003) 
libretto AGA MAZUR 

MARTA CZERNIAWSKA, DAGMARA DRYL KAROLINA JUPOWICZ. 
MAGDALENA KRAWClYKOWSKA, DOMINIKA KRYSZTOFORSKA. 
KATARZYNA LEWANDOWSKA, MAŁGORZATA MARCINKOWSKA, 
ANNA NOWAK. MILENA ONUFROWICZ, MAGDALENA RYMAR 
JACEK TYSKI, KAROL URBAŃSKI 

choreografia I JACEK PRZYBYŁOWICZ 
scenografia I PAWEŁ GRABARCZVK 
światła I PUTTO 

Chopin Academla Orchestra 
dyrygent I WOJCIECH MICHNIEWSKI 

PRAPREMIERA: 7 kwietnia 2006 

Asystent dyrygenta: Iwono SOWińsko 
Asyslent retysero: Jerzy Krysiak. Asystenl choreografa: Kalino Schubert. Realizacjo świateł: Zachariasz Kot 

Inspicjent: Marzanno Dornogato. Dtwięk: Iwono soczuk, Matgorzata Skubis 
Nak1ad: 200 egz. (druk bezpłatny) 



CHOPIN ACADEMIA ORCHESTRA 

I skrzypce I MARTA GROTT (koncertmistrz), 
OLIWIA KUCHARSKA, AGNIESZKA KULOWSKA, 
PAWEŁ MAŚLANKA, MARCIN DANILEWSKI, 
li skrzypce I EMILIA WALASEK. IZOLDA FERENBACH, 
AGNIESZKA KŁOSIEWICZ, MAKSYMILIAN GRZESIAK 
altówki I EWA GRZYWNA, PAULINA RYJAK, ADAM DĘBSKI 
wiolonczele I MARTA ZIARKO, ANNA LUBIAK 
kontrabas I KRYSTIAN SEGDA 
ftet I ALEKSANDRA TRZASKA 
obój I KAMILA GROTT 
klarnet I BARTOSZ KARWOWSKI 
basklarnet I ANNA GUT 
fortepian I BARTOSZ BEDNARClYK 
akordeon I MIKOŁAJ MAJKOWSKI 
saksofony I ALINA MLECZKO, ALICJA SZLEMPO 
trąbki I TOMASZ KOCHAŃSKI, MICHAŁ GIDZIŃSKI 
puzony I JAKUB MASTALERZ, TOMASZ DWORAKOWSKI 
perkusja I MAGDALENA KORDYLASIŃSKA, MIŁOSZ PĘKALA, 
JAN SMOClYŃSKI, HUBERT ZEMLER 

Chopin Academia Orchestra działa przy Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie. 
Dyrektorem artystycznym zespołu jest prof. Jan Stanienda 

Podczas przedstawien obowlqzuje zakaz fotografowania, filmowa nia I nag rywa nia dtwięku! 
Prosimy równ ież o wyłqczen le telefonów komórkowych! 
Terminy przedstawlen znajdq Panstwo w naszych folderach repertuarowych , na oflszoch m iesięcznych , 
na naszej stron ie internetowej, w Telegazecie 2 na st ron ie 210 i w prasie codziennej . 
Promocja I informacja: tel. 0-22 692 02 56, 0-22 692 02 68, tel./fax 0-22 692 02 80; e-mail: reklama@teatrwlelki.pl 
Rezerwacjo biletów: tel. 0-22 826 50 19, 0-22 692 02 08; e-mail: bow@teotrwielki.pl 
Zapraszamy do kas w godz. 9-19, a w dni św lqteczne w godz. 10-19. 

Teatr Wlelkl - Opera Narodowa. Ploc Teatralny l. 00-950 Warszawo 
kosy: tel. (22) 826 32 88 (przedsprzedaż). (22) 826 32 87 (w dniu spektaklu) 
ZOJTl6wlenlo no bilety I abonamenty: tel. (22) 692 02 08 
kosy ZASP. AL Jerozolimskie 25. teL (22) 621 94 54 
osoby spóżmone mogq wejśC no widownię dopiero w czasie przerwy 
nosze spektakle dostępne sq dlo osób niepełnosprawnych 
sprzedaż bllelOw przez internet: - .ncutonllne.pl. -.lłlllel.pl 

Mecenas 
Teatru Wleiklego • Opery Narodowej 

01k:lainY przewotnlk arfyslow 
Teatru WlelklegO • Opery NanxJowej 

Patronat 
medialny 


