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onika Pilch: Urodzile$
sig W Polsce, a mieszkasz w Belgii, chot
tak naprawde pracujesz w teatrach operowych

w caie] Europie. Czy jako twdrca operowy te
miedzynarodowos¢ - czy moze brak narodowe]
przynaleznosci - wpisaie$ w swdj los jako
artysty?

Krystian Lada: Kazdy artysta pracujacy na mie-
dzynarodowej scenie operowej jest poniekad
wspolczesnym nomadem. Préby trwaja zwy-
kle szes¢ do siedmiu tygodni. Co dwa miesiace
zmieniamy teatr, miasto, jezyk. Kolejna premie-
ra to kolejna podroz, kolejne lotnisko i kolejne
mieszkanie wynajmowane tylko na chwile. Ten
wedrowny styl Zycia réwnie czesto inspiruje, jak
nuzy; przesigka nasz sposob pracy, ale i nasza
Intymnosc — to, z kim i w jaki sposéb dzielimy sie
nasza codziennoscia, nasze kontakty z rodzina;
ma rownie czesto smak wolnosci, jak samotno-
Sci; zawsze stawia nas w sytuacji ,,tego obcego”,
ktory obserwuje wydarzenia z innej perspekty-
wy nizreszta. Z czasem ta ciaglos¢ zmian stata sie
permanentnym elementem mojego zycia. I dzis
to wlasnie w tym ,,nieustajgcym pomiedzy” czuje
si¢ najbardziej w domu. To rodzaj transnacjonali-
zmu, identyfikowania sie z warto$ciami, ludZmi,
tradycjami ponad granicami panstw narodowych.
Pracujac w Polsce, uSwiadamiam sobie, jak waz-
ny byt czas moich studiow w Amsterdamie i jak
duzy wplyw miala na mnie ta protestancka kul-
tura minimalizmu i wydajnosci. Z drugiej stro-
ny, pracujac w Holandii, Belgii czy Niemczech,
czuj¢ w sobie najsilniej ducha , niesamowitej
Stowianszczyzny”, o ktorej pisala Maria Janion -
bogactwa emocjonalnosci i polskiej melancholii.
[ to nigdy nie jest ,albo to, albo tamto”, ale
zawsze ,,1to, i tamto jednoczesnie”. Odczuwam
to nie jako dysonans, ale jako polifonie. Echo tego
wielogtosu stysze w swoich artystycznych inspi-
racjach. Mysle, ze jest obecne rowniez w moich
spektaklach.

Zamknigcie 1 izolacje wykorzystujesz na pré-
be mierzenia sie z innymi, bardziej kame-
ralnymi formami scenicznymi. Triumf Czasu
L Rozczarowania, ktéry przygotowujesz
Ww Nationaltheater w Mannheim, jest insceni-
zac]q oratorium Handla, ktéra pewnie by nie
powstaia, gdyby nie czas pandemii..

Obecna pandemia to nie tylko kryzys zdrowot-
ny, polityczny czy gospodarczy — to rowniez kry-
zys egzystencjalny. Czyli taki, ktory konfrontu-
je kazdg i kazdego z nas z pytaniami o sens Zycia
1 smierci na poziomie nie tylko jednostki, ale
catlego spoleczenstwa i calego $wiata. Dlatego
rownie wazne, jak szczepionka, wsparcie finan-
sowe czy ochrona zdrowia, jest w reakcji na te
sytuacje jej odpowiednie rozpoznanie, przepra-
cowanie traumy bezsilnosci i poczucia utraty
znaczenia. Poszukiwanie odpowiedzi na pytania
egzystencjalne nie lezy w kompetencji polity-
kow czy technokratéw. W nowoczesnym spotle-
czenstwie to sztuka moze inspirowac¢ do znaj-
dowania rady na tego typu niepokoje. To artysci
formutuja nowe metafory, proponuja alterna-
tywne punkty widzenia, wpisuja indywidualne
doswiadczenie w kontekst pamieci kolektywnej.
Teatr, opera moze by¢ wiwarium indywidual-
nych emocji, ale rowniez proceséw spotecznych
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i ich konsekwencji. Dlatego inspiruja mnie twor-
cy, ktorzy niesprzyjajace okolicznosci obrdci-
li w kreatywny proces. Tak wiasnie byto w przy-
padku oratorium, o ktdre pytasz: 22-letni Hindel
przyjezdza do Rzymu, aby zrealizowaé swo-
je ambicje zrobienia miedzynarodowej kariery
kompozytora operowego. Okolicznosci nie moga
by¢ mniej sprzyjajace — papiez wydal wiaénie
zakaz wystawiania oper ze wzgledu na ich moc
wplywania na zmysly publicznosci i promocje
niegodnego stylu zycia. Zgodnie z wytycznymi
koscielnych hierarchéw Hindel komponuje wiec
oratorium. Nie rezygnuje jednak ze swoich ope-
rowych plandw - ten utwor przejdzie do historii
jako, zdaniem wielu ekspertow, najlepsza opera
Handla. Pod przykrywka intelektualnej dysputy
czterech personifikacji — Czasu, Rozczarowania,
Pigkna i Przyjemnosci — Hindel i jego librecista
opowiadajg histori¢ Marii Magdaleny. Ludzkie
rozterki i watpliwosci nawréconej nierzadnicy
przypisujg personifikacji Piekna. Z Przyjemno-
Scia kompozytor skojarzyt najbardziej brawuro-
wa muzyke, wilacznie ze spektakularnym solo
organowym, ktore styszymy po wejsciu do Pata-
cu Przyjemnosci i ktore Hindel wykonatl osobi-
Scie na premierze. Przewrotnie wiec, oratorium
to triumf piekna ludzkiej wrazliwosci oraz rado-
Sci obcowania z muzyksa. Analiza podobnych
przypadkow z historii opery inspiruje mnie do
rozwijania strategii artystycznych na dzisiejsza
dobg: jako rezyser operowy, co moge zrobié¢ tu
1 teraz, aby ten kryzys nie przeszed! do historii
jako triumf czasu i rozczarowania. W inscenizacji
dla opery w Mannheimie odczytuje historie Marii
Magdaleny zakodowana w oratorium Hindla jako
medytacje¢ nad miejscem ciata kobiety w rezimie
religijnym. Dlaczego ideatem jest cialo meczen-
nicy — samoumartwione, obnazone, wystawione
na pokaz i uwielbienie hierarchow? Czym moze
by¢ wolnos¢ ciata w tym rezimie?

Czy odczytywanie opery takze na podstawie
historii powstawania danego dziela to co$,
Czego W twolm przekonaniu w inscenizowaniu
dawnych oper brakuje?

Nie ma uniwersalnej strategii inscenizowania
repertuaru operowego. Na miedzynarodowej
scenie jest dzisiaj miejsce zarowno dla wizualne-
go oniryzmu Romea Castellucciego, jak i dla psy-
chologizmu Iva van Hovego. Dzieki tej rézno-
rodnosci interpretacji repertuar trafia do nowych
widzow i jest w stanie zainteresowac ich ope-
r3. Wierze jednak, ze zanim rezyser przeleje na
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nig swoje ambicje, traumy i interpretacje, powi-
nien zrozumiec natur¢ materii, nad ktéra pracu-
je. Bywa, Ze po obejrzeniu spektaklu wiem wiecej
na temat filmow czy seriali, ktore chetnie ogla-
da rezyser niz o samej operze. Takie inscenizacije
s3 trochg jak choinka - pod grubg warstwa efek-
townych dekoracji czasami juz nawet nie widac¢
drzewka. Waznym elementem moich studiéw
dramaturgicznych w Amsterdamie bylo antro-
pologiczne i socjologiczne podejscie do repertu-
aru — spojrzenie na opere jako artefakt. W mojej
praktyce rezyserskiej punktem wyjscia jest zro-
zumienie glebokiej struktury utworu. Co ta ope-
ra mowi o ludziach, ktorzy ja powotali do Zycia
i dla ktorych powstata? W jakich warunkach
zostala stworzona, zaprezentowana i jaki cel
miato to wystawienie? Czy z tego dialogu z histo-
rig mozna wybudowac jaki§ most do naszych
czasow? Co to mowi o rozwoju naszej cywiliza-
¢ji? Fascynuja mnie te momenty w historii, kto-
re powtarzajgc si¢ cyklicznie, urastaja do ran-
gi archetypow. Wierze, ze maja one w sobie co$
profetycznego. Dlatego moja ambicja jest, zeby
spektakl si¢ jednoczesnie aktualizowal i uogél-
nial — archetypizowatl. Zeby mial te dwa wymia-
ry, bo wtedy moze skonfrontowa¢ publicznosé
rowniez z pytaniami o przyszlos¢é.

Jak wspomniaie$, studiowala$ dramaturgie
W Amsterdamie. Potem uczestniczyled w wie-
lu autorskich warsztatach z takimi twércami,
Jak Hans-Thies Lehmann czy Patrice Chéreau.
Dlaczego wybrate$ opere?

Odkad pamigtam, polaczenie teatru, muzy-
ki i poezji wyzwalalo we mnie najbardziej
intensywne emocje i najcelniej potrafito opi-
sac, co mysle i czuje. Opera jest jedynym miej-
scem, gdzie nie musze tych warstw od siebie
rozdzielac. W tym intermedium czuje sie naj-
bardziej u siebie. Opera to méj pierwszy jezyk.
Jako dziecko trafilem do Teatru Muzycznego
Pantera w Warszawie, gdzie grupa znakomitych
kompozytorow, artystow teatru i tarica kierowa-
na przez Ann¢ Michalak postawila sobie za zada-
nie wychowanie nie przysztych gwiazd sceny,
ale wrazliwych odbiorcéw kultury. Tak powsta-
ty ambitne i awangardowe spektakle, w ktérych
jako dzieci, potem mlodzi ludzie dyskutowali-
Smy z nasza rzeczywistoscig za pomoca teatru
1 muzyki. To sg ramiona olbrzymoéw, na ktorych
dzis stoje. Przed wyjazdem na studia do Holandii
pracowatem przy produkcji wielkoformatowych
programow na zywo dla polskiej telewizji
i doméw medialnych. Tam nauczylem sie miedzy
Innymi pracy z kamera i racjonalnego planowa-
nia produkcji. Wybralem dramaturgie na Uniwer-
sytecie w Amsterdamie, bo byt to wtedy jedyny
wydzial taczacy teorie i filozofie sztuki z rozwo-
jem praktyKi teatralnej. Po wieloetapowej selekcji
do studiowania na moim roku dopuszczono tyl-
ko cztery osoby. Studiowali$my pod okiem inspi-
rujacych osobowosci ze swiata teatru, filmu, ope-
ry, tanca i muzyki.

Jak znalazie$ sie na stanowisku jednego
z dyrektorow Opery Krélewskiej La Monnaie
W Brukseli?

Po studiach rezyserowatem swoje pierwsze spek-
takle i pracowalem jako dramaturg dla Holender-
skiej Opery Narodowej w Amsterdamie. Potem
jako dramaturg i asystent rezysera wspotpraco-
walem miedzy innymi z Pierre’em Audim i Ivem
van Hovem. Tak trafitem do National Theater of
London, Staatsoper w Berlinie, Grand Théatre
de Geneéve i na Broadway. Mialem 29 lat, ———
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gdy zostalem dyrektorem dramaturgii, eduka-
cji i promocji La Monnaie. Dzigki temu epizo-
dowi poznatem Gerarda Mortiera, belgijskiego
wizjonera i reformatora opery, bylego dyrekto-
ra miedzy innymi oper w Belgii, Opéra national
de Parisifestiwaluw Salzburgu. Jegowiaraw poten-
cjat opery inicjowania spolecznej transformacji
jest dla mnie bardzo waznym zrodiem inspira-
cji. W La Monnaie mialem okazj¢ z jednej strony
kontynuowac linie artystyczng teatru — wspolpra-
cujacego ze znakomitymi artystami przy nowych
interpretacjach dziel repertuarowych, z drugiej -
zrealizowa¢ projekty nowych kompozycji i eks-
perymentalnych form, jak na przyktad miedzy-
pokoleniowa opera Medilla z muzyky Bjork.

Czy dyskutujesz z elitarnym charakterem opery?

Opera moze by¢ demokratycznym medium. Za
to jej recepcja w ostatnim stuleciu rzeczywi-
Scie stala sie elitarna i czgsto opiera si¢ na struk-
turach wykluczenia. Warto zwroci¢ uwagg, ze
rozw0j systemu repertuarowego w XX wie-
ku - systemu opartego na graniu kilku popu-
larnych oper ciaggle na nowo i marginalizacji
nowych kompozycji — podniost poziom elitar-
nosci tego gatunku. Historycznie opera zawsze
byla w centrum europejskiego spoleczenstwa.
Symbolicznie w prawie kazdym europejskim
miescie budynek opery stoi w samym Srodku
miasta. To na scenie, w warsztatach i na widow-
ni teatrow operowych przecinaly si¢ drogi roz-
nych grup spotecznych. Architektura widowni
jest wizualizacja historycznych struktur spo-
tecznych - z lozami dla wladcow, pierwszym
balkonem dla zamoznych i parterem zwyczajo-
wo zarezerwowanym dla tych mniej majetnych.
Mimo réznic klasowych i finansowych wszy-
scy uczestniczyli w tym samym spektaklu. Bo
intermedialno$¢ opery, ktora angazuje zarow-
no intelekt, jak i emocje widza, moze dotrzec
do szerokiej grupy odbiorcow, ponad granica-
mi jezykowymi czy kulturowymi. Z tego punk-
tu widzenia opera ma potencjat demokratyczne-
go medium. Ta intermedialnos¢ moze rowniez
w pelni odzwierciedlaé zlozonosc rzeczywisto-
$ci. Od poczatku swojego istnienia opera byta
zaangazowana w sprawy spoteczne i polityczne;
byla zalezna od cesarza, papieza czy mecena-
sa, a jednoczes$nie podejmowata krytyczny dia-
log z wladza, kosciotem i spoteczenstwem. Ten
proces jest zakodowany nie tylko w librettach
oper, ale réwniez w ich dramaturgii i muzycznej
formie. Tak jest z nieoczekiwanie szczesliwym
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finalem Zaskawosci Tytusa Mozarta. Ta nagla
manifestacja mitosierdzia wiadcy nie jest wiary-
godna i nie przekonuje z dramatycznego punktu
widzenia. Kluczem do zrozumienia tego zabie-
gu jest kontekst: opera powstala na zamowie-
nie i wystawiona z okazji koronacji Leopolda IL
Wizerunek wiladcy przedstawionego krytycznie
musial w koricowym rozrachunku pozostaé bez

zarzutu — stad koniecznos$¢ konwencjonalnie
,doklejonej” pochwaty.

Ivo van Hove pozbawil taskawosc¢ Tytusa tego
szczesliwego zakonczenia.

Tak, i byl to §Swiadomy zabieg wynikajacy ze zna-
jomosci kontekstu. W naszych czasach cesarz
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nie zasiada juz wsrod publicznosci. Politycy
rzadko goszcza na widowni teatréw operowych.
Zabieg Iva byl wymowny, znaczacy, bo stema-
tyzowat t¢ nieobecnos¢ — byl elementem jego
interpretacji formy opery Mozarta w kontekscie
naszych czasow. Opera nie jest ani tylko drama-
tem, ani scenariuszem filmowym. Biorac pod
uwage znang nam z historycznych materialow

recepcje pierwszych wystawieri wielu oper -
kontrowersje, konflikty i debaty, ktore wte-
dy wzniecaly - operze blizej do happeningu.
Ma ona swoje tradycje i konwencje — zaréwno
teatralne, muzyczne, jak i spoteczne - ktérych
zrozumienie jest niezbedne do odczytania ukry-
tych znaczen.
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Procz kontekstu historycznego ciebie w ope-
rze szczegolnie interesuje jej kontekst spo-
teczny. Chcesz odda¢ glos tym grupom, ktére
dotychczas byty marginalizowane czy lekcewa-
zone. Skad ta potrzeba?

To nie jest tak, ze wybralem t¢ droge, bo mi sie
bardziej podobata niz inne. Po prostu ——
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wierze, ze nie mozna inaczej, bo jako artysci
tworzymy — dostownie i w przenosni — na kre-
dyt spoleczenstwa. Zwlaszcza dzisiaj, w cza-
sach braku wystarczajacych srodkow na kulture,
ale rowniez braku rownych szans zabierania glo-
su w glownym nurcie narracji spotecznej. Sztu-
ka, ktorej mecenasem jest spoleczenstwo, musi
nawigzywac dialog ze wspolczesnoscia tego
spoteczenstwa i z wyzwaniami, przed ktory-
mi to spoleczenstwo stoi. Kiedy ogladam spek-
takle, ktorych gtéwna idea inscenizacyjna jest,
aby znowu os$wietli¢ wszystko na rézowo, bo
to rozwigzanie sceniczne zadowala rezysera od
kilku lat, niezaleznie od tego, czy jest to opera
Mozarta, Pucciniego czy Wagnera, to jako widz
czuje, ze ktos naplul mi w twarz. Kiedy potem
czytam recenzje takiego widowiska i dowia-
duje sie, ze recenzentowi najbardziej podoba-
ty sie wlasnie te efekty swietlne i tyle — bez cie-
nia refleksji nad trescig, tlem, znaczeniem takiej
inscenizacji dla lokalnej publicznosci, spojrzenia
narzemiosto inscenizatorow czy wykonawcow -
to czujg, ze ktos nie tylko naplul mi w twarz, ale
jeszcze zdzielil mnie reka po glowie. Nie chcial-
bym, aby ignorancja usadowita sie wygodnie jako
Status quo w Swiecie opery. Jestesmy za to odpo-
wiedzialni wszyscy razem - tak samo rezyserzy,
jak dyrygenci, Spiewacy, dyrektorzy oper, polity-
Cy, ktorzy tych dyrektoréw mianuja, ale rowniez
krytycy i publicysci.

W twoim przekonaniu spoieczne oczekiwania
wobec opery sie zmieniiy?

Dzis trudno jest te spoleczne oczekiwania,
to ,my”, zdefiniowaé. W spoleczenstwie roz-
dartym sporem politycznym i nierownos$cia-
mi finansowymi sztuka musi by¢ przestrzenia
refleksji i dialogu. Dzi$ potrzebujemy strate-
gii budowania wspolnoty tworcéw i publiczno-
Sci, ale rowniez poszczegolnych grup na widow-
ni. Kilka miesiecy temu pracowalem nad nowa
inscenizacja Bajazeta Vivaldiego w Wiedniu.
Jest tam Budynek Secesji wybudowany z ini-
cjatywy grupy miodych wiedenskich artystéw
skupionych wokot Klimta. Poniewaz nie czu-
li sie czescig konserwatywnej szkoty malarstwa,
postanowili stworzy¢ wlasng przestrzen wysta-
wiennicza. Nad glownym wejsciem znajduje
si¢ wykonane ztotymi literami motto stowarzy-
szenia: ,,Kazdemu czasowi jego sztuka, a kaz-
dej sztuce jej wolnosc¢”. To zdanie trafnie podsu-
mowuje moj sposob myslenia o operze. By moc
tworzyc¢, potrzebujemy przestrzeni wolnosci
ideologicznej, finansowej i estetycznej. Jedyne,
Z CZym musimy Ssi¢ mierzyc, to nasz czas — czas,
w ktorym zyjemy, i spoleczenstwo, w ktdrym
i dla ktorego tworzymy. Marzy mi sie taki teatr
operowy, ktory stucha, zanim zacznie Spiewac.
Gdy dowiaduje sie o problemach, ktore dzi$ tra-
wig Polakow, to stysze o bolu kraju rozdarte-
go politycznym konfliktem i pytaniami o limit
indywidualnej wolnosci; o ludziach czasu pan-
demii, ktorzy musza zmierzy¢ sie z utrata naj-
blizszych bez mozliwosci pozegnania sie z nimi;
o nowych pokoleniach, ktoére spedzaja dziecin-
stwo w internecie. Tymczasem na scenach wie-
lu teatrow operowych gléwnym problemem
wydaje sie kolor mufki Mimi w czwartym akcie
Cyganerii, a najwiekszym sukcesem to, ze te
mufke potrzyma na proscenium swiatowej sta-
wy sopranistka, ktora wpadnie przelotem na jed-
ng probe. To jest dla mnie réznica miedzy ambi-
cjami artystycznymi a czysto dekoratorskimi.
Roznica miedzy troska o ekosystem operowy —
swiadomym rozwojem talentéw i widowni -
a trikiem marketingowym.

Krystian Lada

W twoich inscenizacjach liczg sig tez: prze-
strzen, akustyka, otoczenie, ktdre s3g kolej-
na przestrzenig dzwieku..

Masz racje. Pojecie muzykalnosci nie odno-
si si¢ wylacznie do kompozycji muzycznej, ale
ma swoje zastosowanie rowniez w odniesieniu
do tekstu, organizacji elementéw wizualnych
W przestrzeni i w czasie czy wilasnie architektu-
ry. Dla mnie uczestniczenie w operze, shucha-
nie opery, to cielesne doswiadczenie, angazujace
wiele zmystow jednoczes$nie. To reakcja ciata na
fale generowane przez instrumenty i ludzki glos.
Fakt, ze do tez wzrusza niektérych finalowa aria
z Manon Lescaut Pucciniego, nie jest wynikiem
poezji libretta. Nie chodzi tez wylacznie o to, ze
Spiewaczka przekonujaco odgrywa scene $mierci
na pustyni. Puccini byl fantastycznym , fizykoar-
chitektem” dzwi¢ku. Wiedzial, ze pewne figury
muzyczne sa w stanie wywotla¢ w nas okreslo-
ne reakcje emocjonalne, na przyklad wzrusze-
nie. To rzemiosto kompozytorskie, ktére tworzy
magi¢ takich momentéw w operze. Interesuja
mnie wspoiczesni kompozytorzy, ktorzy swia-
domie wlaczaja te wielowymiarowos$¢ i emo-
cjonalnos¢ dzwieku do swoich kompozycji, jak
Wojtek Blecharz czy Kasia Glowicka.

{ FOEN
ktorej MECENASEM

jest spoleczenstwo,
musi nawigzywac dialog

7e Wspolczesnoscia

tego spoleczenstwa
iz WY ZWANIAMI,

przed ktorymi
to spoleczenstwo stoi

Kasia Giowicka, z ktérg wspéipracujesz, w wy-
rezyserowanym przez ciebie Unknown, I Live
With You badaita reakcje publicznoéci na ar-
chitekture dzwieku. Z tego powodu publicz-
noSCc mogia sie przemieszczaé w trakcie spek-
taklu 1 znaczenie mialo, gdzie fizycznie sie
znajdowaia.

Wiasnie tak. Glosnik w tej operze stat sie kolej-
nym instrumentem. Premiera odbyla sie w bylej
kaplicy klasztoru brygidek w Brukseli, a ope-
ra, oparta na tekstach wspotczesnych Afganek,
poruszata temat wolnos$ci kobiety w patriar-
chalnych strukturach spotecznych. Publicz-
nosc mogta dowolnie poruszac sie w przestrzeni

Krystian Lada, #1983 rezyser,
librecista i dramaturg.
Wspolpracowal miedzy innymi

z Pierre’em Audim, Mariuszem
Trelinskim, Tobiasem Kratzerem
i Annelies Van Parys. Zainicjowal
i kierowal forum United States
of Opera dla tworcow opery

wspolczesnej w Amsterdamie,

byt koordynatorem Europejskich
Dni Opery w Holandii. W 2017 roku
zatozyl kolektyw operowy

The Airport Society. Jest pierwszym
laureatem nagrody Mortier Next
Generation Award (2019) za
wyjatkowy talent w dziedzinie
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spektaklu i znalez¢ si¢ twarza w twarz ze $pie-
waczkami i muzykami. Architektura kompozy-
Cji, wigcznie z warstwa elektroakustyczna wyko-
nywang przez kompozytorke na zywo, zachecata
publicznos$é¢ do aktywnego udzialu w akcie stu-
chania catym cialem. Chodzito nam o emancy-
pacje widza. O stworzenie nowej przestrzeni
spotkania performera z publiczno$cig. O forme,
ktora jest refleksja nad treScia opery - idea wol-
nosci wyboru, siostrzeristwem, przekracza-
niem utartych zasad. Wielu widzow zwrdécilo
uwage, ze dzieki temu ich stosunek do tekstow
kobiet z Afganistanu byt duzo bardziej intymny
1intensywny.

The Airport Society, ktoére zatozyliscie, to
kolektyw tworcow operowych. Czy ma on stuzyé
przede wszystkim produkcji alternatywnych
formatow operowych, czy tez otwarciu innej,
pozainstytucjonalnej przestrzeni?

Jedno i drugie. Ewolucja formy operowej
w duchu naszych czaséw nie jest mozliwa bez
reformy procesow i instytucji, w ktérych te for-
my powstaja. Tak dlugo, jak odpowiedzia na
rasistowskie, mizoginiczne i kolonialne tresci
zaimpregnowane w najpopularniejszych tytu-
fach repertuarowych bedzie ,,no, ale to prze-
ciez taka piekna muzyka, wiec zagrajmy to jesz-
cze raz”, opera skazana bedzie na marginalizacje,
jako sztuka muzealna dla waskiej grupy konese-
row. Czyje historie opowiadamy na operowych
scenach? Kto te historie opowiada? To pytania
mie¢dzy innymi o liczbe¢ dyrygentek i rezyserek
w operze, o wykluczenie kultur mniejszoscio-
wych i grup nienormatywnych w instytucjach.
To pytania o mozliwos¢ wspoluczestnictwa
w kulturze, a tym samym - w debacie spolecz-
nej. The Airport Society powstatlo jako prze-
strzen do poszukiwania alternatywnych proce-
sow tworzenia, produkowania i prezentowania
opery. To kontekst dla eksperymentu i refleksii,
laboratorium nowych form operowych i strate-
gii docierania do nowej publicznosci. Eaczy nas
wiara w zywotnosc formy operowej i site opery,
zdolnosc¢ do inspirowania dyskusji na temat pala-
cych spraw wspolczesnego swiata.

Jak na te inicjatywe reaguja teatry operowe?

Ten sezon jest dla nas najbardziej pracowi-
ty od 2017 roku, kiedy zatozyliSmy The Airport
Society. Okazuje sig, ze alternatywne strategie,
ktore wtedy zaczeliSmy rozwija¢ — pracy zdal-
nej, horyzontalnych struktur wspétpracy, wyko-
rzystania nowych technologii w procesach twor-
czych, interakcji z lokalnymi spotecznos$ciami,
nowych muzycznych interpretacji oper repertu-
arowych — sg tym, czego dzis potrzebuja teatry
operowe, aby zmierzy¢ si¢ z wymaganiami, jakie
postawila przed nimi pandemia. Po raz pierwszy
to teatry zglaszaja si¢ do nas z prosba o rozmo-
we. Dlatego, jako pragmatyczny optymista, wie-
IZ¢, ze opera moze wkroczy¢ w popandemiczna
rzeczywistos¢ odrodzona. Ten kryzys to szansa
na radykalng transformacije. el

opery i teatru muzycznego, byl
dwukrotnie nominowany do
Paszportu ,,Polityki” w kategorii
muzyka powazna, w tym roku za
HZwiare¢ w zywotnosc¢ formy operowej
1 odwage poruszania w insceniza-
cjach palacych spraw dzisiejszego
swiata”.



