Gdyby pokusi¢ si¢ o stworzenie jezykowych etykiet,
okreslajacych najbardziej idiomatyczne wlasciwo-
$ci twdrczosci kompozytorskiej Luciana Beria, jed-
ng z nich, obok etykiet typu ,postmodernistyczny
kalejdoskop stylistyczny”, ,,tworczo$¢ ucielesniajaca
idee work in progress”, moglaby by¢ etykieta zatytu-
fowana ,.eksperymenty glosowe” Stosowanie wielu
réznorodnych i czgsto pionierskich sposobdéw postu-
giwania si¢ glosem ludzkim oraz rozmaitych transfor-
magcji tekstu stownego stanowi bowiem znak rozpo-
znawczy tworczosci Beria, reprezentowanej chociazby
przez takie utwory jak Omaggio a Joyce (1958), Circ-
les (1960) czy Sequenza III (1965), czemu poswieco-
no liczne publikacje'. Jednakze obszarem tworczo-
$ci Beria wcigz niedostatecznie przebadanym pod
katem sposobow postugiwania si¢ glosem sa utwory

! Wéréd nich wskaza¢ mozna rozdziat From Words to Music
w pracy D. Osmond-Smitha, Berio, Oxford-New York 1991; rozdzial
M. de Santis ,,Organizzare il significato di un testo”. Aspetti del rappor-
to musica/parola nellopera di Luciano Berio, [w:] Luciano Berio. Nuove
prospettive / New perspectives, red. A.L de Benedictis, Firenze 2012; rozdziat
G. Moilinié, Berio: encore la voix, [w:] Omaggio a Luciano Berio, red.
D. Cohen-Lévinas, Paris 2006. Warto dodac, ze jednym z nielicznych przykta-
déw polskojezycznej refleksji nad twérczoscia Beria (jego Sequenzg II1, Circles,
Omaggio a Joyce), w kontekscie wskazanej problematyki, sa fragmenty pracy
M. Bristigera, Zwigzki muzyki ze stowem, Warszawa 1986, s. 55-58, 122,
125, 130, 136-7, 142.
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sceniczne®. Warto podkresli¢, ze Berio nawet w swych
ostatnich utworach scenicznych - Outis (1995-1996)
i Cronaca del Luogo (1999) - ktére od powstania
wspomnianych wyzej kompozycji dzieli ponad trzy-
dziesci lat, wykorzystal bardzo réznorodne sposoby
postugiwania si¢ glosem. Utwory sceniczne Beria,
w kontekscie jego pozostalej twdrczosci wokalnej,
okre$li¢ mozna mianem ,,multimedialnego laborato-
rium’, w ktérym kreowane sg relacje miedzy glosem,
cialem, obrazem czy dzwigkiem instrumentalnym,
a takze miedzy glosem a tekstem stownym. Kreacja
tych relacji wymaga od kompozytora zmierzenia sie
zrozmaitymi konwencjami i weze$niejszymi probami
podejmowanymi na polu innych gatunkéw, wymaga
takze transformacji wykorzystanego tekstu stownego -
czgsto bedacego fragmentem oryginalnego utworu
literackiego - w efekcie umozliwiajac kontekstualng
synteze i aktualizacje danych relacji. Po stronie inter-
pretatoréw tworczosci scenicznej Beria lezy natomiast

> Problematyka ta pojawia si¢ m.in. w pracy C. Di Luzio, Viel-
stimmigkeit und Bedeutungsvielfalt im Musiktheater von Luciano
Berio, Mainz 2010, przede wszystkim w kontekscie rozwazan nad
wlasciwoéciami tekstu stownego, stanowigcymi gléwny obszar zain-
teresowan autorki, oraz w pracy U. Briidermann, Das Musiktheater
von Luciano Berio, Frankfurt am Main 2007, gléwnie w kontekscie
omawiania wlasciwosci utworu La vera storia.
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rozpoznanie przejawdw relacji tworzonych np. mie-
dzy glosem a tekstem stownym oraz dokonanie ich
wieloaspektowej oceny, co w odniesieniu do przed-
ostatniego utworu scenicznego Beria — Outis — bedzie
stanowilo cel mojego artykutu.

W artykule, co zasygnalizowalam wyzej, oraz w ty-
tule bede postugiwata si¢ pojeciem ,,tekstu”, tj. ,,tekstu
stownego” Pod pojeciem ,tekst stowny” rozumiem
wykorzystang w utworze warstwe werbalng (libretto),
uksztaltowana w sposob wynikajacy z zastosowanych
przez libreciste i kompozytora strategii artystycznych.
Odwolujac sie do systematyki rodzajow tekstow funk-
cjonujacych w utworze muzyczno-literackim, stwo-
rzonej przez Michala Bristigera, wskazany sposob
rozumienia pojecia tekstu w najwiekszym stopniu
odpowiadalby kategorii okreslonej przez Bristigera
mianem ,wielkiego tekstu stownego™.

W proponowanej interpretacji bede sie tez odno-
sita do innych aspektéw utworu, tj. do partii wokalnej
bez stéw i partii wokalnej ze stowami, przy czym nie
bede nazywala wskazanych aspektow ,tekstami”, jak
czyni to Bristiger. Rezygnacja ze stosowania pojecia
tekstu w odniesieniu do aspektow utworu niezwigza-
nych w sposob bezposredni z kwestiami werbalnymi
iliterackimi wynika z przyjecia przeze mnie perspek-
tywy performatywnej’. Ukierunkowuje ona sposob
badania dziela na te jego aspekty, ktore nie sg w pelni
rozpoznawalne w zapisie i ujawni¢ si¢ moga dopiero
podczas aktu wykonania, jak np. polaczenie muzyki
i stowa dokonujace sie dzigki udziatowi gltosu. Podczas
aktu wykonania polaczenie to zatraca swg tekstual-
ng specyfike (rozumiang w kontekscie pismiennego
sposobu utrwalenia danego zjawiska, natomiast nie
w sposob semiotyczny), gdyz jego nosnikiem staje sie
brzmienie, a nie zapis stowny i nutowy.

Wprowadzenie perspektywy performatywnej wiga-
ze sie tez z nobilitacja glosu, rozumianego jako kre-
atywne medium, ktérego nie mozna utozsamic z zad-
nym rodzajem ,tekstu” sposréd wskazanych przez
Bristigera. Kreatywny potencjat gtosu ujawnia si¢
dzigki jego specyficznej zdolnosci, ktdrg okreslitabym

* M. Bristiger, Zwigzki muzyki..., op. cit., s. 21-22.

* W niniejszym artykule, w kontekscie perspektywy performa-
tywnej, bede odwolywa¢ sie m.in. do spostrzezen E. Fischer-Lichte
i R. Schechnera; por. E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci,
przet. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2008, oraz R. Schechner, Be-
tween Theatre and Anthropology, Philadelphia 1985.

mianem ,intermedialnej translacji’, tj. zdolnosci inte-
gracji obrazu i dzwigku za sprawg dokonania przej-
$cia z poziomu wizualnego (zapisu partyturowego)
na poziom audialny (zwigzany z aktem wykonania).
Glos moze tez ,transmitowaé” swe idiomatyczne ce-
chy w sposéb niezalezny od uwzglednionych w zapisie
partyturowym wlasciwosci strukturalnych partii wo-
kalnej. Innym bowiem aspektem utworu muzycznego
ujawnianym czy wrecz kreowanym dopiero podczas
aktu wykonania, aspektem ,wymykajacym si¢” no-
tacji partyturowej lub marginalizowanym na etapie
jej wzrokowej percepcji, jest kwestia zastosowanych
typow glosu, technik wokalnych, sposobéw intonacji
czy artykulacji, jak i indywidualnych ,warunkéw gto-
sowych” danego wokalisty. Kwestia ta jest szczegdlnie
doniosta w przypadku XX-wiecznej twdrczosci mu-
zycznej, gdyz w wielu utworach sposob uksztaltowania
danej partii wokalnej i rodzaj wykorzystanych technik
wokalnych byt uzalezniony od mozliwosci konkretne-
go wykonawcy, z mysla o ktérym powstala okreslona
partia. Czesto z tego wzgledu sposéb notacji danych
technik byt bardzo skrétowy i wrecz niezrozumiaty
dla przypadkowego ,,czytelnika” partytury®. Na dobor
technik wykonawczych i sposob ksztaltowania par-
tii wokalnych utworéw Beria wplyw miata nie tylko
wspotpraca z Cathy Berberian, lecz takze z innymi
artystami, np. z Luisg Castellani, z my$lg o ktérej Be-
rio stworzyl partie Ady w Outis, wypelniong licznymi
koloraturami i réznorodnymi sposobami artykulacji
dzwiekéw. W interpretacji tego typu twodrczosci ko-
nieczna jest wigc konfrontacja sposobu notacji danej
techniki ze sposobem jej realizacji, utrwalonym w na-
graniu®. Ze wskazanych wzgledéw w mojej analizie
pojawi si¢ takze kwestia aktu twdrczego i percepcji.

> W tworczosci Beria objasnienie notacji partyturowej doty-
czgcej stosowanych technik wokalnych pojawia sie prawie wylacznie
w przypadku jego wczeéniejszych utwordw, np. w Sequenza III, Labo-
rintus 11 (1965), Gesti (1966). W pozniejszej tworczosci, w tym twor-
czosci scenicznej, kompozytor nie wyjasnia wielu stosowanych technik
wokalnych i sposobow ich zapisu, np. w formie legendy badz komenta-
rzy do utwordw. Czes$¢ z technik wokalnych (wraz ze sposobem nota-
cji) zostaje przejeta z wezesniejszych utworéw Beria, inne za$ techniki
trudniej zidentyfikowa¢ w konteksécie wczeéniejszej tworczosci Beria
i wyjasni¢. W przypadku Outis problematyczna jest zwlaszcza kwe-
stia dystynkcji technik wokalnych w typie melorecytacji, notowanych
w rozny sposob.

¢ W interpretacji rozmaitych technik i sposobow realizacji ich
oznaczen zawartych w partyturze Outis bede odnosita si¢ do audio-
wizualnej rejestracji utworu dokonanej w 1999 roku w mediolanskim
Teatro alla Scala.
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Ograniczenie przedmiotu badan do utworu Outis
zostalo narzucone objetoscia artykutu, a takze wynika
z rozpoznania w tym utworze co najmniej trzech roz-
nych typéw relacji miedzy gtosem a tekstem. Pierwszy
typ relacji okresli¢ mozna mianem ,,zblizania sie glo-
su i tekstu”, drugi jako ,oddalanie si¢ glosu i tekstu”,
trzeci za$ typ relacji okresli¢ mozna mianem ,kon-
sensualnej” badz ,ambiwalentnej” - co wynika z do-
strzezenia mozliwosci przekroczenia dualizmu dwéch
wskazanych, wzajemnie przeciwstawnych, relacji za
sprawa uwzglednienia performatywnej funkcji glosu.

Relacje te s3 wynikiem zastosowania réznorodnych
strategii artystycznych, a ich uwzglednienie wynika
z przyjecia bardziej niz u Bristigera dynamiczne-
go i performatywnego sposobu rozumienia kwestii
zwigzkow stowno-muzycznych, tj. przesuniecia akcen-
tu z badania wlasciwosci strukturalnych na badanie
wlasciwosci brzmieniowych - bardziej efemerycznych,
niedookreslonych i spontanicznych niz wladciwosci
strukturalne, gdyz ksztalttowanych w sposéb jednost-
kowy, warunkowany specyfika danego wykonania.

ZBLIZANIE SIE GLOSU I TEKSTU
WLEASCIWOSCI LIBRETTA

Libretto Outis stanowi swoisty kolaz cytatow pocho-
dzacych z okolo trzydziestu utwordw literackich, ktére
przeplataja si¢ z parafrazami czy literackimi aluzja-
mi (np. przywolanie postaci z basni braci Grimm
czy Andersena) oraz wspolautorskimi fragmentami
tekstu pidra Daria del Corno i Beria, koresponduja-
cymi pod wzgledem tematycznym czy stylistycznym
z wykorzystanymi cytatami.

Wsréd kluczowych dla warstwy fabularno-narra-
cyjnej tematow, pojawiajacych si¢ w libretcie, wska-
za¢ mozna: temat wojny, $mierci, pamieci, podrdzy,
samotnos$ci, mitosci. Tematy te w roéznym stopniu
pojawiaja sie w pozostalych fragmentach literackich
zrodet cytatow. Warto dodag, ze tekst libretta skonstru-
owany zostal w oparciu o liczne jezyki. Oprocz jezy-
ka wloskiego, ktory pojawia sie najczesciej — gtdwnie
w przypadku autorskich fragmentéw tekstu libretta
oraz ttumaczen cytatow i parafraz m.in. dotyczacych
fragmentow Ulissesa Joycea, The Age of Anxiety Wy-
stana Hugh Audena - wystepuje jezyk niemiecki,

angielski, facina, co w wigkszosci przypadkow uwa-
runkowane jest wykorzystaniem oryginalnej wersji
jezykowej cytatow.

Struktura libretta Outis przejawia takze cechy pa-
limpsestu, ze wzgledu na dokonywane transformacje
oryginalnych zrédet literackich, takie jak ich parafra-
zowanie, wprowadzenie do nich aluzji, czy poprzez
indywidualne sposoby zakomponowania literackich
cytatow w tekscie libretta — bardziej licznych niz au-
torskie fragmenty tekstu (dla ktorych, wedlug ujecia
Genette’a, cytaty stanowilyby rodzaj hipotekstu’), jak
i ze wzgledu na wykorzystanie cytatéw z hipertekstu-
alnych utworéw literackich - nawigzujacych do in-
nych dziet literackich, jak w przypadku kilku utworéw
(Ulisses Jamesa Joycea, Ulysses’ Heimkehr Bertolda
Brechta, Ulisse Umberta Saby) inspirowanych Ho-
merowska Odysejg®. Kolazowa i palimpsestowa za-
razem struktura libretta, determinujaca réznorodne
typy relacji (np. tematycznych) pomiedzy wykorzy-
stanymi cytatami i ich parafrazami, warunkuje jego
intertekstualnag, czy wrecz hipertekstualng specyfike.

Przedstawiona specyfika libretta sugeruje mozli-
wos$¢ dookreslenia gatunkowego Outis jako osobli-
wej, postmodernistycznej odmiany opery literackie;j.
Wykorzystuje ona pluralistyczng i otwartg formule
w przypadku stopnia ingerencji w literackie zrédia
(od cytatu az po autorska parafraze), w przypadku
sposobow konstrukeji tekstu stownego libretta (np.
zestawienie cytatu z parafrazg czy fragmentem tek-
stu autorstwa librecistow, polaczenie kilku cytatow
w jednym fragmencie tekstu, zestawienie kilku cy-
tatow w kolejnych fragmentach tekstu, powtarzanie
wybranych stéw), jak i w przypadku wprowadzenia
szerokiego spektrum zrédet literackich.

RECYTACJA I JEJ FUNKCJE W UTWORZE

W Outis wskaza¢ mozna liczne sposoby prezenta-
cji tekstu stownego, stuzace zapewnieniu jego zro-
zumialego i wyrazistego przekazu oraz pogltebieniu
wyrazu. Jednym z nich jest recytacja. Wystepuje ona
w partiach az dziewieciu postaci i poza partig postaci
Narratora, dla ktdrej stanowi dystynktywny i jedyny

7 G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przel.
T. Strézynski, A. Milecki, Gdansk 2014, s. 11.
8 Ibidem,s. 11-12.
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sposdb prezentacji tekstu stownego, w partiach pozo-
stalych postaci pojawia sie w zaleznosci od kontekstu
dramaturgicznego. Recytacja, poza partig Narratora,
pojawia sie w sposob fragmentaryczny — w przypad-
ku pojedynczych stéw, w partii Outisa, w kontekscie
kreowanej sfery wojennej w cyklu trzecim’, np. na
stowie Fihrtelose / ,Wolna - od $ladu™"’. Jej zastoso-
wanie stuzy podkresleniu refleksyjnego i powaznego
nastroju oraz koncentracji uwagi odbiorcy na war-
stwie semantycznej prezentowanych cytatéw z poezji
Paula Celana, nierozerwalnie zwigzanej z kontekstem
wojennym.

Recytacja wykorzystana zostata takze w partii Glo-
sOw, prezentowane]j z nagrania w cyklu czwartym.
Poszczegdlne Glosy, w tym Glos kobiety, przedsta-
wiajg tragiczne wspomnienia zwigzane z wojennymi
wydarzeniami:

disse che doveva fare pulizia come fossimo insetti disse che
mi puliva il ventre col suo seme sono morta pii sporca che mai'' /
»powiedzial Ze musi zrobi¢ porzadek jakbysmy byli insektami
powiedzial ze wyczy$ci mi lono swym nasieniem jestem mar-
twa bardziej zbrukana jak nigdy”

Recytacja, wykorzystana w zwiazku z kontekstem
wojennym, wydaje si¢ stanowic¢ bardziej ,adekwatny”
czy ,prawdomoéwny” sposob przekazywania tresci tek-
stu stownego niz §piew — owa Adornowska ,,nadmierna

° Utwor zamiast na akty dzieli sie na tzw. ,,cykle” / cicli.

' Wszystkie prezentowane cytaty z libretta Outis pochodza
z jego wersji opublikowanej w programie operowym do spektaklu
Outis w paryskim Théatre du Chatelet w sezonie 1999/2000. Literac-
kie zrodta cytatow rowniez podaje za uwagami do libretta zawarty-
mi w programie operowym; zachowuje takze stosowany w libretcie
sposob zapisu cytatow, czasami odbiegajacy od ich oryginalnej wersji
(wielko$¢ liter i rodzaj interpunkcji). W przypadku przytoczonego
wyzej cytatu z wiersza Chymnisch | Chymnicznie P. Celana w teksécie
libretta zawartym w operowym programie pojawiaja si¢ rozbieznosci
wzgledem tekstu stownego zawartego w partyturze i wyciagu forte-
pianowym utworu oraz realizowanego w nagraniu. W tym jednym
przypadku punktem odniesienia bedzie tekst stowny zawarty w wy-
ciggu fortepianowym utworu (Milano 1996, s. 130), gdyz jest on bar-
dziej czytelny niz jedyne dostepne wydanie partytury Outis w formie
faksymilowej (Milano 1996). Autorem polskiego tlumaczenia tego
cytatu jest E Przybylak. Cyt. za: P. Celan, Chymnicznie, [w:] idem,
Wybor poezji, przel. E. Przybylak, Warszawa 1973, s. 46-47. Pozostate
tlumaczenia cytatéw przytoczonych w artykule, jesli nie zaznaczono
inaczej, s3 mojego autorstwa.

! L. Berio, D. del Corno, Libretto ,,Outis”, [w:] Program do spek-
taklu ,Outis”, Paris 1999, s. 64. Stowa wypowiadane przez Glos ko-
biety stanowig cytat z niepublikowanego tekstu C. Bernardiniego,
ktorego tytul nie zostal wskazany w libretcie.

stylizacja bycia”'2. Pofaczenie $piewu z tekstem stow-
nym prezentowanym przez Glosy, obfitujagcym w cie-
lesng metaforyke o naturalistycznym wydzwieku, mo-
globy zakldci¢ przekaz tekstu, a ponadto skutkowaé
karykaturalnym pod wzgledem estetyczno-ekspre-
syjnym efektem.

Recytacjg kilkukrotnie postuguje sie takze Rezyser,
zwlaszcza w scenie rozgrywajacej sie¢ w przestrzeni
banku (cykl drugi) czy w scenie zabawy w wojne
(cykl czwarty). Zastosowanie recytacji w partii Re-
zysera stuzy ewokowaniu atmosfery terroru i agre-
sji, w polaczeniu z silnie ekspresyjnym charakterem
tekstu stownego, w ktérym pojawiaja si¢ liczne wy-
krzyknienia Some three or four of you — why there,
there, there! ma non capite niente?" / ,Trzej lub czterej
z was — dlaczego tam, tam, tam! czyz nic nie rozu-
miecie?”. Ponadto wykorzystanie recytacji wptywa na
negatywna waloryzacje¢ postaci Rezysera — podkresla
ona takie jej cechy, jak: sklonnosci despotyczne, bez-
kompromisowos¢ czy upor.

ODDALANIE SIE GLOSU I TEKSTU
KONCEPCJA GESTU WOKALNEGO BERIA

Najwieksze zainteresowanie Beria problematyka ge-
stu, w tym gestu wokalnego, przypada na lata 60. XX
wieku. Swiadectwem inspiracji problematyka gestu sa
powstale wowczas kompozycje (m.in.: Circles, Sequen-
za I1I, Gesti), jak réwniez napisany przez kompozytora
artykut Del gesto e di Piazza Carita' i zapis referatu
zatytulowanego Del gesto vocale’. Punktem wyjscia

2 T.W. Adorno, Biirgerlicher Oper, [w:] idem, Gesammelte Schrif-
ten, t. 16, red. R. Tiedemann i in., Frankfurt am Main 1978, s. 34.

3 L. Berio, D. del Corno, Libretto ,,Outis”..., op. cit., s. 54. Frag-
ment wypowiedzi Rezysera stanowi cytat z aktu czwartego, sceny
pierwszej Kupca weneckiego Szekspira.

!4 L. Berio, Del gesto e di Piazza Carita, [w:] L. Berio, Scritti sulla
musica, red. A.I. de Benedictis, Torino 2013, s. 30-35. Artykut ten zo-
stal po raz pierwszy opublikowany w jezyku francuskim pod tytutem
Du geste et de Piazza Carita, [w:] La Musique et ses problémes con-
temporains, ,Cahiers Renaud-Barrault” 1963 vol. 41, s. 216-23, przel.
z jezyka wloskiego na jezyk francuski M.-C. Guillaume. Podaje za:
AL de Benedictis, [w:] L. Berio, Scritti sulla..., op. cit., s. 503.

> L. Berio, Del gesto vocale, [w:] idem, Scritti sulla..., op. cit.,
s. 58-70. Tekst ten stanowi zapis referatu zatytulowanego Vocal Gestu-
res in Contemporary Music wygloszonego przez Beria 18 stycznia 1967
roku na Uniwersytecie Harvarda. Thumaczenie z jezyka angielskiego
na jezyk wloski autorstwa F. Degrady. W zapisie referatu pojawiaja sie
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dla sformulowania koncepcji gestu wokalnego czyni
Berio zjawisko gestu w ogole. Kompozytor zjawisko
gestu definiuje jako zachowanie o ekspresyjnym cha-
rakterze, ktore cechuje sie okreslonymi, ustalonymi
wlasciwosciami semantycznymi i ktdre rozpoznane
moze by¢ jedynie w danym kontekscie spoteczno
-kulturowym, jako nabyta, utrwalona historycznie
i skonwencjonalizowana forma ekspresji cielesnej,
przejawiajgca sie¢ w sposob wizualny badz/i audialny:

Gestem [...] moze by¢ okreslane wlasciwie wszystko
to, co ma co$ wspolnego z naszym cialem, kazda ustalona eks-
presja znaczenia. Na przyklad dziecko, gdy chce by¢ wziete w
ramiona, zaczyna plakac i denerwowac sig, nastepnie podnosi
oba ramiona, potem jedng dton, potem podnosi jeden palec.
[...] Znaczenie gestu [...] zawsze stanowi rezultat pewnej
konwengji spolecznej: my (wychowani na Zachodzie) zga-
dzamy sig, ze skinienie glowa stanowi gest, ktory wskazuje na
akceptacje, zgadzamy sie, ze podniesienie glosu podczas kasz-
lu stanowi gest, ktéry moze oznaczaé che¢é zwrdcenia uwagi,
zgadzamy sie, Ze pisanie jest gestem, ktéry nadaje mysli lub
przynajmniej dyskursowi wizualny przebieg. [...] Gest zawsze
jest czescia wiekszego procesu, tak jak palec, ktory sie poru-
sza, zawsze jest czescia reki. [...] I wreszcie, podczas gdy znak
jest zawsze tym, co moze ewentualnie si¢ wydarzy¢, gest jest
tym, co juz si¢ wydarzylo. [...] Gest moze istnie¢ jedynie
w kontekscie (jawnym lub ukrytym): podniesienie w zamy-
$leniu oczu w kierunku nieba czy beznamietne i pospieszne
przebicie czyjej$ skory igla: kazde dziatanie moze mie¢ rézny
sens, w zaleznosci od tego, czy ogladajacy niebo bedzie rolni-
kiem, czy urlopowiczem, czy majacy do czynienia z igla be-
dzie doktorem, czy szpiegiem's.

liczne cytaty z wczesniejszego, wskazanego wyzej artykutu Beria po-
$wieconego problematyce gestu, tj. Del gesto e di Piazza Carita. Podaje
za A.L. de Benedictis, [w:] L. Berio, Scritti sulla..., op. cit., s. 505-506.

1o Gesto [...] Puo essere applicato a quasi tutto quello che ha a che
fare con il nostro corpo, a ogni espressione formalizzata di significato.
Ce lesempio del bambino che, quando vuole essere preso in braccia,
cominia a piangere e a dimenarsi, poi solleva entrambe le braccia, poi
una sola mano, poi alza un solo dito [...]. Il significato di un gesto |[...]
é sempre il risultato di qualche convenzione sociale: noi (occidentali) si-
amo daccordo che annuire col capo é un gesto che indica assenso; siamo
daccordo che schiarirsi la voce tossichiando é un gesto che puo signifi-
care richiesta di attenzione; siamo daccordo che la scrittura é un gesto
che fornisce una traccia visiva del pensiero, o, perlomeno, del discorso.
[...] Un gesto é sempre parte di un processo piti vasto, come il dito che
si muove é sempre parte del movimento della mano. [...] Infine, mentre
il segno é sempre cio che puo eventualmente divenire, il gesto é cio che
é gia divenuto [...]. Un gesto puo esistere solo in un contesto (dato o
implicito): alzare pensosamente gli occhi al cielo o bucare la pelle di una

Jak zauwaza Claudia di Luzio, z uwagi na fakt, iz
w gest zawsze wpisana jest pewna historia, jego eks-
presyjny potencjal wiaze sie z aspektami konotacyj-
nymi, jak i performatywnymi".

Ekspresyjny potencjal gestu wigze si¢ z aspektami
performatywnymi takze z innego wzgledu. Zdaniem
Beria gest stanowi bowiem ,,zrytualizowang rzeczy-
wisto$¢”, w ktérg wpisana jest idea powtorzenia, na-
dajaca gestowi swoiscie steatralizowany status, co
moze zosta¢ w réznym stopniu wykorzystane i pod-
kreslone poprzez rozmaite formy ekspresji artystycz-
nej. W sposdb rozumienia gestu przez Beria wpisa-
ny jest dualistyczny fancuch napie¢ miedzy tym, co
zrédiowe i tym, co wtdrne. Gest, stanowigc swoiste
»zapozyczenie” z rzeczywistodci, jest wszechobecny
w tworczosci artystycznej. Moze staé si¢ zrodiem jej
oryginalno$ci i ponownie ulec rytualizacji, struktu-
ryzacji, upowszechnieniu utrwalajgcemu i zamazuja-
cemu jednocze$nie $lady tego, co zrodltowe:

Nawet jeéli nie mozemy zawsze zrekonstruowa¢ korzeni,
[...] ciagle odkrywamy je otoczone przez strukture gestow,
przez rytualy. W ogromnej akumulacji form i doswiadczen wo-
kot nas i tych poza nami ewokowane s3 takze gesty powstale
w wyobrazni poety: gesty, ktore byly konieczne, aby stworzy¢
katedry, by przemieni¢ nature w pejzaz, by stworzy¢ muzyke,
metafory, by wytwarza¢ niezliczone przedmioty i korzysta¢
z nich [...]. Mozemy doprowadzi¢ az do ekstremum analogie
miedzy gestem i rytuatem, twierdzac, ze nie istnieje dla nas eg-
zystencja bez rytuatu: twarz nie istnieje bez proporcji, dom bez
architektury, wojsko bez dyscypliny, kobieta bez idei rodziny,
spoleczenstwo bez prawa: dzien jest rytuatem czasu, kamien
jest rytualem pytu, jezyk jest rytualem znaczenia'®.

persona con un ago, freddamente e rapidamente: ogni atto puo avere
una rilevanza differente a seconda che a scrutare il cielo sia un contadi-
no o un villeggiante, o se a maneggiare lago sia un dottore o una spia.
L. Berio, Del gesto vocale..., op. cit., s. 60-61.

17 C. di Luzio, Reverberating History. Pursuing Voices and Gestures in
Luciano Berios Music Theatre, [w:] Luciano Berio. Nuove prospettive / New per-
spectives, red. AL de Benedictis, Firenze 2012.

'8 Anche se non possiamo sempre ricostruire le origini [...] ci
scopriamo constantamente circondati da strutture di gesti, da rituali.
Nellenorme accumulazione di forme e di esperienze intorno e dietro di
noi sono evocati anche i gesti scaturiti dall'immaginazione del poeta:
i gesti che furono neccesari per costruire cattedrali, per trasformare la
natura in paessaggio, per far musica, per creare metafore, per produrre
e usare gli innumerevoli oggetti [...]. Possiamo in effetti spingere lana-
logia tra gesto e rituale sino allestremo e dire che, per noi, nulla esiste
senza un rituale: un viso non esiste senza proporzioni, una casa sen-
za architettura, un esercito senza disciplina, una donna senza un’idea
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W proponowang przez kompozytora definicje ge-
stu wokalnego wpisana jest rowniez dychotomiczna
relacja miedzy tym, co oryginalne i tym, co zapo-
zyczone, dotyczaca sposobu funkcjonowania gestu
w utworze artystycznym:

Mozna stworzy¢ nowa strukture poetycka, ktora row-
niez wykorzystuje gesty (ktdre ustalilismy dysponujac pew-
ng, wezesniejsza historig). To jest dokladny kierunek mojego
dzialania zwigzanego z gestami wokalnymi'.

W opisie gestu wokalnego autorstwa Beria pojawia
sie rowniez kwestia udzialu elementéw znaczacych,
rozpoznawalnych w efekcie swoistej syntezy aspek-
tow sensorycznych, intelektualnych i emocjonalnych.
Kompozytora interesuje emancypacja gestu wokalne-
go wzgledem kontekstu tekstualnego i jednoczesnie
kontekstualizacja kulturowo-historyczna gestu, do
czego przyznaje si¢, komentujac udzial gestow wo-
kalnych w swej Sequenzy III:

W moim ostatnim utworze probowatem stworzy¢ kom-
pozycje na glos, nie tylko poczynajac od integracji muzycznej
jednostek semantycznych i fonematycznych, ktérych funda-
menty okreslone zostaly w danym tekscie, lecz wykorzystu-
jac ich polaczenie z powracajaca i zmieniajacy si¢ sekwencja
gestow wokalnych. [...] Konwencjonalny podzial na tekst
i kontekst, na stowa i muzyke staje si¢ w ten sposob pozbawio-
ny znaczenia: jedli stuchacz rozpacza, ze nie moze zrozumie¢
wszystkich stow, oznacza to, ze by¢ moze stuchal on w niewta-
$ciwy sposob i podchodzac do tekstu powinien uwzgledni¢
atrofi¢ swej wyobrazni. Pomagajac wyobrazni tego stuchacza,
podpowiem, ze Sequenza III jest takze gestem osobistym: jest
poswiecona wielkiemu mistrzowi gestow. Za tym utworem
kryje sie pamie¢ o Grocku, ostatnim wielkim clownie®.

di famiglia, una societa senza leggi: il giorno é il rituale del tempo, la
pietra é il ritual della polvere, il linguaggio é il rituale del significato.
L. Berio, Del gesto vocale..., op. cit., s. 68.

19 Si puo creare una nuova struttura poetica cha ancora incorpora
gesti (che abbiamo stabilito possedere una storia precedente all’inven-
zione di qualsiasi nuova struttura poetica). Questa é precisamente la
direzione del mio lavoro con i gesti vocali. Ibidem, s. 61.

» In un mio recente lavoro ho tentato di approcciare la compo-
sizione vocale non solo a partire dall’integrazione musicale delle unita
semantiche e fonematiche di base fornite da un testo dato, ma operando
una sintesi di queste con una sequenza ricorrente e variata di gesti voca-
li. [...] La divisione convenzionale in testo e contesto, in parole e musica,
diviene in tal modo priva di significato: se lascoltatore lamenta che non
puo capire tutte le parole, forse ha ascoltato nella maniera sbagliata e

Udzial czynnika emocjonalnego, dystynktywny dla
gestu wokalnego, w przypadku Sequenzy III ujawnia
sie zaréwno ze wzgledu na wykorzystanie osobistej in-
spiracji, jak i rozmaitych $rodkéw ekspresji wokalnej:

Rzeczywiscie, to, co nazywamy gestem wokalnym, stano-
wi catos¢ dziatan wokalnych polaczonych w konwencjonalny
sposob ze specyficznymi emocjami, ktére w konsekwencji
muszy by¢ rozwazane w kontekscie bardziej uniwersalnych
aspektow ekspresji wokalnej [...]*".

Zdaniem Beria ,[...] bezposrednio w problema-
tyke gestu wokalnego [...]”? wprowadza ,, muzycz-
na integracja [paralingwistycznych — W.N.] jakosci
wokalnych, mniej wyjatkowych i bardziej sponta-
nicznych - ktérych kiedys nie uwazano za cze¢s$¢ ko-
munikacji werbalnej”?. Ws$rod paralingwistycznych
jakosci wokalnych Berio wymienia $miech, placz,
dyszenie czy lament*.

Gest wokalny jest czwartg z sze$ciu wyrdznionych
przez Beria ,klas interakcji” / classi d’interazione® (np.
miedzy dzialaniami wokalnymi i/lub dziataniami cie-
lesnymi i/lub jako$ciami brzmieniowymi) - zwigzana

jest ona z ,zewnetrznymi modelami lub Zrédfami™*.

deve eventualmente prendersela con latrofia della propria immagina-
zione. Per auitare l'immaginazione di questo ascoltatore, posso dire che
Sequenza III é anche un gesto personale: infatti, é dedicata a un grande
maestro di gesti. Dietro questo lavoro si nasconde la memoria di Grock,
Lultimo grande clown. Ibidem, s. 65-67.

2 Infatti, cio che chiamo «gesti vocali» costituisce un insieme di
queste azioni vocali convenzionalmente legate a emozioni specifiche
e che, di conseguenza, devono essere considerate tra gli aspetti piit uni-
versali dellespressione vocale. Ibidem, s. 65.

2 [...] direttamente nelle problematiche del gesto vocale [...].
Ibidem.

# Lintegrazione musicale di queste caratteristiche vocali, meno es-
clusive e piti spontanee — che una volta non si consideravano parte della
comunicazione vocale [...]. Ibidem.

2 Ibidem.

2 Tbidem, s. 66.

% Wisréd innych ,,klas interakcji” znajduja sie m.in.: ,,1. Konwen-
cjonalne wlasciwosci wokalne [...] i konwencjonalne wykorzystanie
glosu w polaczeniu z konwencjonalng artykulacja werbalng [...],
2. Modyfikacje brzmien z poprzedniej klasy [...], 3. Brzmienia two-
rzone bez angazowania kanaléw wokalnych [...], 5. Ruchy ciala, kto-
re nasladujg brzmienie tak, jakby byto ono tworzone w poprzednich
klasach [...], 6. Ruchy ciala, ktére ani nie nasladuja, ani nie tworza
brzmienia [...]” / 1. Carattere vocale convenzionale |[...] e uso conven-
zionale della voce legata a una articolazione verbale convenzionale |[...],
2. Modificazioni dei suoni della classe precendente [...], 3. Suoni prodot-
ti senza implicare canali vocali [...], 5. Movimenti del corpo che simu-
lano il suono cosi come viene prodotto nelle classi precedent [...], 6. Mo-
vimenti del corpo che non simulano né producono suono [...]. Ibidem.



Relacje miedzy gtosem a tekstem w Outis Luciana Beria

Kompozytor podaje liczne i réznorodne przyklady
gestow wokalnych, ktére mozna rozumie¢ takze jako
»podwojne powtoérzenie” — imitacje gestu samego
w sobie bedacego ,powtdrzeniem rzeczywistosci’
Przyklady gestow wokalnych podawane przez Beria
mozna tez uporzadkowa¢, uwzgledniajac typ zrédia
»gestycznej imitacji’, rozumianej w kontekscie aktu
powtdrzenia:

1. Gesty wokalne zwigzane z imitowaniem fizjo-
logiczno-emotywnych reakcji (np. $miechu, dysze-
nia, kaszlu);

2. Gesty wokalne zwigzane z imitowaniem odglo-
sow natury (np. glosu ptaka) za pomoca wybranych
struktur (np. w typie koloratury);

3. Gesty wokalne zwigzane z imitowaniem brzmien
instrumentalnych (np. saksofonu);

4. Gesty wokalne zwigzane z imitowaniem stylu
(np. jazzowego)?.

Wskazana typologia gestow wokalnych, stworzona
poprzez uwzglednienie przykltadow gestow wokalnych
podanych przez Beria oraz zrédla ,gestycznej imi-
tacji’, w kilku przypadkach koresponduje z cechami
gestow muzycznych, jakie wyroznia Bristiger®. Zarow-
no Berio, jak i Bristiger wskazane zjawiska rozwazajg
uwzgledniajac konteksty lingwistyczny i psycholo-
giczny, a ponadto Berio zwraca uwage na kontekst
kulturowo-spoleczny. Pierwszy typ gestow wokalnych,
wyrozniony w kontekscie mysli Beria, koresponduje
z pierwsza cechg gestu muzycznego wyrozniona przez
Bristigera, tj. z silng emocjonalnoscig, przejawiajaca
sie m.in. w wykorzystywaniu emfaz, wokalizacji®.
Bristiger te ceche gestu interpretuje w sposob wez-
szy niz Berio, poréwnujac gesty muzyczne jedynie
do zjawiska krzyku i do wyrazéw wykrzyknikowych.

Z druga cechg gestéw muzycznych w ujeciu Bri-
stigera, tj. z byciem znaczacymi, lecz nie na zasadzie
konwencji znaczeniowej*, wydaje si¢ korespondowac
ewentualnie pierwszy typ gestow wyrdzniony w kon-
tekécie mysli Beria. Pozostale typy gestow wokal-
nych, wyréznione w kontekscie mysli Beria, zgodnie
z przekonaniami autora Zwigzkéw muzyki ze stowem
wykraczalyby poza swéj symptomatyczny status, sta-
jac sie symbolicznymi. Jednakze biorac pod uwage

¥ Ibidem.
* M. Bristiger, Zwigzki muzyki..., op. cit., s. 139.
» Ibidem.
3 Ibidem.

punkt widzenia Beria, dla ktérego gest w ogole jest
zjawiskiem o wysokim stopniu konwencjonalnosci,
nalezy odrzuci¢ mozliwo$¢ przypisania wskazanej
cechy gestu muzycznego nawet pierwszemu typowi
gestu wokalnego.

Zdaniem Bristigera gesty muzyczne wyrdzniaja
sie takze konturem (na wzdr konturu melodycznego
intonacji)*'. Konfrontujac te ceche ze wskazanymi
wlasciwosciami gestéw wokalnych, zauwazy¢ nalezy,
ze jedynie niektdre przypadki sposrdd pierwszego
i drugiego typu gestéw wokalnych, wyrdznionych
w kontekscie mysli Beria, moglyby przejawiac te ce-
che, gdyz wlasciwosci brzmieniowe czy stylistyczne,
konstytutywne dla trzeciego i czwartego typu gestow,
nie implikujg kwestii charakterystyki wysokosciowej,
ktérg mozna taczy¢ ze zjawiskiem konturu, badz nie
jest ona dla nich najbardziej idiomatyczna®.

Ostatnia cecha wskazana przez Bristigera jest nie-
co odmienna od pozostatych, gdyz dotyczy nie tyle
wlasciwosci gestow muzycznych, co sposobu ich funk-
cjonowania w utworze, tj. stopnia ich nagromadzenia.
Gesty muzyczne, zdaniem Bristigera, ,w nagromadze-
niu stajg sie zasadniczymi elementami nieklasycznych
tekstéw muzycznych”’. Moim zdaniem, konfrontacja
wlasciwosci gestow wokalnych, wyréznionych w kon-
tekscie mysli Beria, z tg cechg gestow muzycznych
jest bezzasadna i bezcelowa z kilku przyczyn. Pierw-
szg z nich jest brak wyjasnienia przez Bristigera, co
oznacza tzw. ,nagromadzenie gestow muzycznych’,
chociazby przy pomocy metody statystycznej, ktorag
sam zaleca stosowa¢ w kontekscie oceny tej cechy*,
druga przyczyne stanowi watpliwo$¢ co do zasadnosci
oceniania danego tekstu muzycznego jako klasycz-
nego badz nieklasycznego® na podstawie tej cechy

*! Ibidem.

2 W przypadku gestow wokalnych zwigzanych z imitowaniem
stylu (np. jazzowego) moze wystepowaé oryginalna charakterystyka
wysoko$ciowa, co wynika m.in. ze stosowanych w muzyce jazzowej
typéw skal (np. bluesowej, pentatonicznej) i duzego udziatu czynnika
improwizacyjnego, jednakze wlasciwo$¢ ta wydaje si¢ drugorzedna wo-
bec innych cech stylu jazzowego (i jego rozmaitych ,,odmian’, za jakie
uzna¢ mozna np. swing, dixieland, bebop, cool jazz itp.), m.in. zwigza-
nych z instrumentacja, rodzajem artykulacji, harmoniki czy rytmiki.

* Ibidem.

* Ibidem.

* Z pojeciem ,,nieklasycznego tekstu” Bristiger faczy szeroki za-
kres innowacji dotyczacych uzycia stowa w jego niejezykowej funkgji,
ktore wiazg sie zwlaszcza ze strategiami dezintegracji tekstow klasycz-
nych i zostajg utrwalone w zapisie, co stato si¢ charakterystyczne dla
tworczosci powstajacej w drugiej potowie XX wieku. Ibidem, s. 133.
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jako kryterium, trzecig za$ — nieistotno$¢ kwestii
klasycznosci badz nieklasyczno$ci Outis wobec roz-
wazanych problemow.

GESTY WOKALNE W OUTIS

W Outis wskaza¢ mozna réznorodne zjawiska wo-
kalne, ktére moga zosta¢ uznane za egzemplifikacje
wyréznionych przez Beria gestow wokalnych.
Pierwszy typ gestow wokalnych zwigzany jest ze
stosowaniem roznych strategii i technik desemanty-
zacji tekstu stownego, z artykulowaniem pozawer-
balnych, afektywnych efektow brzmieniowych, zwra-
cajacych uwage na cielesny aspekt glosu, co w kon-
sekwencji prowadzi do ograniczenia dyskursywnej
funkcji glosu na rzecz eksponowania jego funkecji
emotywnej. Jak zauwaza Fischer-Lichte:

[...] $cisly zwigzek miedzy glosem i cialem objawia si¢
przede wszystkim w krzyku, westchnieniu, jeku, szlochu
i $miechu. [...] Kiedy stucha si¢ ludzkiego krzyku, westchnie-
nia, jeku, szlochu czy $miechu, to odbiera si¢ je jako specyficz-
ne procesy uciele$nienia, a wigc procesy, w ramach ktérych
powstaje za kazdym razem specyficzna cielesno$¢. [...] Mo-
menty, kiedy w przedstawieniu wykonawca krzyczy, wzdycha,
jeczy, szlocha lub $mieje si¢ mozna zatem postrzegaé jako
chwile, kiedy glos staje sie styszalny w jego specyficznej ciele-
snosci i zmystowosci®.

Gesty wokalne zwigzane z imitowaniem fizjolo-
giczno-emotywnych reakcji pojawiajg sie w utworze
szczegolnie czesto w partiach réznych postaci i stu-
z3 wyrazaniu réznorodnych stanéw emocjonalnych
protagonistow. Wiele z gestéw wokalnych, bedacych
imitacjg $miechu, krzyku, westchnienia, jeku, kre-
owanych jest poprzez artykulacje rozmaitych typow
emfaz, odmiennych pod wzgledem dynamiki, artyku-
lacji, rejestru, rodzaju intonacji, rytmiki. Szczegélnie
wiele réznych emfaz, wyrazajacych odmienne stany
emocjonalne postaci, pojawia si¢ w niewielkim od-
stepstwie czasowym w cyklu czwartym. Dla przyktadu
emfazg ,ah” postuguje sie Rezyser. Jej czterokrotne
powtdrzenie w krotkim odstepie czasowym, w stalym

* E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci..., op. cit.,
s.203-204.

rytmie, w sukcesywnie podwyzszajacym sie rejestrze,
dynamice crescendo (od piano do forte) sprawia, ze
prezentacje emfazy ,,ah” w partii Rezysera interpreto-
wad mozna jako $miech, o szyderczym zabarwieniu®.
Z kolei emfazg wyrazajaca krzyk Rezysera staje si¢
»ehil”, za sprawg wykorzystania stalego, wysokiego
rejestru, dynamiki forte, akcentowania dzwigkow iich
nieregularnej repetycji®*. Z kolei w partii Samanthy
pojawiaja sie réznorodne emfazy (,oh’, ,ah’, ,eh”),
zardwno pojedynczo, jak i w sekwencji. Wydaje sig, ze
za sprawg wykorzystania dynamiki fortissimo, zmien-
nego rejestru, opadajacego konturu linii melodycz-
nej, nieregularnego rytmicznie nastepstwa dzwigkow
imitujg one westchnienia i jeki o nieco egzaltowanym
charakterze®.

Warto ponadto dodac¢, ze niektore z zastosowa-
nych technik wokalnych i sposobéw intonacji wigza
sie z fizjologicznymi procesami, takimi jak oddy-
chanie (np. technika intonowania dzwieku w trakcie
oddechu, pojawiajaca si¢ w partii wiekszo$ci posta-
ci, m.in.: w partii Outisa w cyklu trzecim®, w par-
tii Mariny w cyklu czwartym*, czy Pedra w cyklu
piatym*), utrudnione oddychanie - objawiajace sie
poprzez moéwienie przez nos (oznaczenie wykonaw-
cze ,nosowo’ / nasale, ,,zawsze odrobine nosowo” /
sempre un po nasale, obecne m.in. w partii Pedra czy
Rezysera®). Inne zas z technik wokalnych i sposobow
intonacji wiazg sie z fizjologicznymi reakcjami, taki-
mi jak usmiechanie si¢ (oznaczenie wykonawcze ,,na
usmiechu” / risata, riso, pojawiajace si¢ np. w par-
tii Samanthy w cyklu czwartym*) czy dlawienie sie
(-glos dlawiacy si¢” / voce strozzata, pojawiajacy sie
w partii Pedra w cyklu pierwszym*).

W Outis glos, m.in. za sprawa rezygnacji z prezen-
towania tekstu stownego o semantycznym charakterze,
artykutowania réznorodnych typow foneméw (np. /a/,
lel, i/, lo/, Iu/) 1 emfaz, realizowanych przy udziale
okreslonych struktur melodyczno-rytmicznych, wy-
daje sie takze stanowi¢ swoistg ,,foniczng synekdoche”

%7 L. Berio, partytura Outis, cz. 2, Milano 1996, s. 15.

3 Tbidem, s. 27.

* Tbidem, s. 19.

4 L. Berio, partytura Outis, cz. 1, Milano 1996, s. 151-152.
L. Berio, partytura Outis, cz. 2, op. cit., s. 4a-4c.

4 Tbidem, s. 98-100.

* L. Berio, partytura Outis, cz. 1, op. cit., s. 74.

4 Tbidem, s. 18a.

4 Tbidem, s. 21.
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skrzywdzonego, upodlonego ciafa. Gtos postaci, po-
przez afektywne efekty brzmieniowe, staje si¢ fo-
niczng reprezentacja cierpienia zadanego ciatu. Jego
ponizenie interpretowa¢ mozna takze w kontekscie
spostrzezenia Elaine Scarry, jako $lad bolu zadane-
go nie dla samego cierpienia, lecz po to, by ponizy¢
czy wrecz odebrac postaci tozsamos$¢ - zabierajac jej
jezyk, ,rozebrac jej $wiat” (unmaking of the world)*.
W przypadku niektorych postaci glos ,,ogotocony”
z semantycznego stowa, artykutujacy nader liczne fo-
nemy i emfazy, realizowane poprzez wokalizy, wydaje
sie zdradzac¢ obecno$¢ przebytej traumy (wojennej czy
malzenskiej) czy toksycznej lub wrecz sadystycznej
pod wzgledem emocjonalnym relacji z innymi posta-
ciami, jak w przypadku relacji postaci Ady, Rezysera
i Pedra. W partii Ady liczne wokalizy i fonemy poja-
wiajg sie w szczegolnie duzym natezeniu, gdy $piewa
ona razem z Rezyserem i Pedrem?.

Warto doda¢, ze metaforyczne pozbawienie wy-
branych postaci glosu, interpretowane jako slad po-
nizenia, cierpienia, proby zniszczenia tozsamosci,
dokonuje si¢ nie tylko w trakcie przebiegu utworu —
w kontekscie wybranych sytuacji dramaturgicznych,
lecz pojawia si¢ w sposéb aprioryczny, poprzez wpro-
wadzenie postaci niemych. Postaciami pozbawiony-
mi glosu sg dzieci oraz reprezentanci sfery dziecigcej
(w kontekscie relacji dziecko-rodzic) — dwaj synowie
Outisa: dziesigcioletni Rudy oraz pelnoletni Izaak.

Gesty wokalne zwigzane z imitowaniem odgtosow
natury pojawiaja si¢ w przebiegu utworu sporadycz-
nie i najczesciej wiaza si¢ z nasladowaniem odglo-
sow wydawanych przez zwierzeta, ktérych okresle-
nia pojawiajg si¢ w tekécie stownym. Nalezy doda¢,
ze sposrdéd wyroznionych rodzajow gestow wokal-
nych jedynie te zwiazane z imitacja odgloséw zwie-
rzat wigza sie w Outis (w niektérych przypadkach)
w sposob bezposredni z trescig artykutowanego tekstu
stownego o okreslonych wlasciwosciach semantycz-
nych. W Outis imitacja odgloséw zwierzecych odbywa
sie poprzez zmiang¢ barwy glosu, ktéra determinuja
okreslony rodzaj artykulacji danych struktur melo-
dyczno-rytmicznych i zastosowanie okreslonego typu
intonacji. Jako przyklad zastosowania tego typu ge-
stow wokalnych wskaza¢ mozna parti¢ Pedra w cyklu

“ E. Scarry, The Body in Pain: The Making and Unmaking of the
World, Oxford-New York 1985.
¥ L. Berio, partytura Outis, cz. 2, op. cit., s. 88.

pierwszym, podczas sceny licytacji. W trakcie arty-
kulowania przez Pedra tekstu ,,ztota ges” / loca dorata
pojawia sie repetycja struktur melodyczno-rytmicz-
nych prezentowana za pomocg melorecytacji*. Z ko-
lei przyktad imitowania odglosow zwierzat, ktorych
okre$lenia nie pojawiaja si¢ w tekécie stownym, wy-
stepuje w partii Wokalistow i Choru w cyklu pigtym.
Wokalisci i Chorzysci nasladuja przez stosunkowo
diugi odcinek czasu® odglosy zwierzece prezento-
wane jednoczesnie z nagrania.

Gesty wokalne Iaczone z imitowaniem brzmien
instrumentalnych sg realizowane poprzez okreslony
typ intonacji i barwy glosu i sugerowane przez licz-
ne oznaczenia wykonawcze (np. ,jak instrumenty” /
come gli strumenti®, ,,imitujac snare drum” / imitando
snare drum®, ,imitujac klaksony” / imitando i clack-
sons>?), a takze dzieki odpowiedniemu uksztaltowaniu
wybranych struktur melodyczno-rytmicznych (np.
odznaczajacych sie duzymi odleglo$ciami miedzy
dzwiekami i zréznicowaniem rytmicznym, pojawia-
jacymi si¢ m.in. w przypadku koloratur).

Gesty wokalne zwigzane z imitowaniem kilku sty-
léw muzycznych realizowane sg za pomocg podob-
nych srodkéw co inne typy gestow muzycznych. Wy-
stepujace w partii Mariny oznaczenia wykonawcze,
takie jak: ,,bez najmniejszego vibrato” / senza il minimo
vibrato, ,bez vibrato” / senza vibrato®, ,jak ludowa
piosenka” / come una canzone popolare* — wskazujace
na rodzaj pozadanej intonacji i barwy glosu, oraz re-
petycyjne struktury melodyczno-rytmiczne, cechujgce
sie niewielkim zréznicowaniem wartosci rytmicznych
i wysokosci dzwickow, wydaja sie sugerowac stylizacje
muzyki ludowej. Powtarzalnos¢ struktur melodyczno-
rytmicznych odznaczajgcych sie podobnymi wiasci-
wosciami jak te prezentowane przez Maring pojawia
sie takze w partii Guglielma®. W przypadku partii tej
postaci stylizacje muzyki ludowej sugeruje takze spo-
radyczne stosowanie przednutek, ktére pojawiajac sie
w sposdb nieregularny wprowadzajg element ekspre-
syjnej spontaniczno$ci i wariabilno$ci, idiomatyczny

L. Berio, partytura Outis, cz. 1, op. cit., s. 23.

. Berio, partytura Outis, cz. 2, op. cit., s. 92-96.
. Berio, partytura Outis, cz. 1, op. cit., s. 187.
Berio, partytura Outis, cz. 2, op. cit., s. 22.
Berio, partytura Outis, cz. 1, op. cit., s. 23.

. Berio, partytura Outis, cz. 2, op. cit., s. 4a.

. Berio, partytura Outis, cz. 1, op. cit., s. 116.

. Berio, partytura Outis, cz. 2, op. cit., s. 44-49.
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dla muzyki ludowej. W Outis wskaza¢ mozna takze
na przejawy imitowania stylu muzyki rozrywkowe;j.
Jednym z nich jest zastosowanie amplifikacji glosow
Wokalistow, innym za$ wprowadzenie artykulacji fo-
nemow i pojedynczych zglosek, ktéra moze si¢ koja-
rzy¢ ze stylem $piewu typu scat, stosowanym w mu-
zyce jazzowej*®. Zauwazalna w Outis gra z operowsa
konwencjg pozwala réwniez na rozpoznanie wybra-
nych gestow wokalnych zwigzanych z imitacjg stylu
kojarzonego z tradycja bel canto. Stosowanie licznych
koloratur i wokaliz, jak i wykorzystanie techniki vi-
brato to najbardziej powszechne przejawy tego typu
gestow wokalnych w utworze.

RELACJA ,,KONSENSUALNA”
W KONTEKSCIE PERFORMATYWNE]
FUNKCJI GLOSU

Wydawac¢ by sie moglo, ze kreacyjny potencjat glosu
w Outis zostal znacznie ograniczony poprzez wyko-
rzystanie $rodkéw majacych zapewni¢ komunika-
tywny przekaz tresci tekstu stownego, jak w przy-
padku recytacji. Jednakze kreacyjny potencjal glosu
w utworze ujawnia wykorzystanie rozmaitych, czesto
niekonwencjonalnych technik i $rodkéw artykula-
cji, ktére nie muszg zaklocaé przekazu tresci tekstu,
cho¢ zwracaja uwage stuchacza swym oryginalnym
charakterem. Wérdd nich wskaza¢ mozna tremolo
czy glissando. Srodki te, podobnie jak wykorzystanie
jednostkowego gtosu (o niepowtarzalnych wlasciwo-
$ciach brzmieniowych i barwowych) tego, ktéry ,,czy-
ta” i interpretuje, sprawiaja, ze glos nabiera funkeji
performatywnej. Staje si¢ on w ten sposéb nie tylko
neutralnym nosnikiem tresci libretta odpowiednio
»dostrojonym” do jej charakteru, lecz fenomenalnym
tworzywem, formujacym audialny ksztalt wypowiedzi
stownej. Glos w roli ,czytelnika” libretta staje si¢ in-
termedialnym transferem, dokonujgcym przetozenia
warstwy wizualnej libretta (jak i notacji partyturowej)
na warstwe audialng. Za jego sprawg dokonuje si¢
proces odszyfrowywania tekstu i zarazem proces jego
performatywnej kreacji - muzyczno-stownej korelacji
i ,intermedialnej translacji’, czesto niepodlegajacej
zasadzie mimetycznej przyleglosci mediow.

* L. Berio, partytura Outis, cz. 1, op. cit., s. 79-85.

Ponadto performatywna funkcja glosu w Outis
objawia sie poprzez przekraczanie granicy miedzy
poziomem akcji dramatycznej a poziomem jej me-
tateatralnej krytyki — poprzez podwazanie tekstual-
nej proweniencji czynnosci ,,czytania’, rdwniez przy
wspoétudziale mediow ekspresji artystycznej innych
niz sam glos. Postacig, ktorej sceniczne dzialanie
koncentruje si¢ na czynno$ci czytania i ktérej nada-
na zostaje performatywna forma jest Narrator. Jego
nieodlgcznym rekwizytem jest kartka papieru. Pod-
czas recytowania rodowodu Outisa Narrator trzyma
kartke w reku lub na niej pisze, zaledwie raz wykorzy-
stuje ja w gescie czytania. W wiekszo$ci przypadkow
swoista polemiczno$¢ czynionego przez Narratora
gestu i wypowiadanego stowa wywoluje poczucie nie-
adekwatnosci dziatania wzgledem iscie tekstualnego
charakteru prezentowanej opowiesci o rodowodzie
Outisa. Przypomina ona fragment kroniki za sprawa
konstrukcji tekstu stownego, skladajacej sie z ,,kata-
logu informacji” dotyczacych perypetii zyciowych
Outisa oraz jego relacji z krewnymi. Mimetyczna
odpowiednio$¢ dzialania wzgledem charakteru tekstu
stownego prawdopodobnie dotyczytaby przedstawie-
nia czynnosci czytania.

Kolejne przekazy rodowodu Outisa wychodzace
z ust Narratora w kolejnych cyklach (por. Tabela 1),
réznig sie miedzy sobg kolejnoscia podawanych in-
formacji, szczegbtowoscig opisu, pomijaniem wy-
branych informacji lub przedstawianiem ich w nieco
odmienny sposob, co wplywa na réznice strukturalne
kolejnych wypowiedzi. Strukturalna wariabilnos¢ sta-
nowi efekt performatywnego dzialania glosu, beda-
cego transferem pamieci i wyobrazni osoby moéwig-
cej, kreatorem dynamicznego procesu powstawania
narracji. Pamig¢ dopuszcza do glosu oralnoéé, jako
forme swej transmisji, konserwacji i kreacji zarazem.
Czynno$¢ czytania, polegajaca na mechanicznej re-
plikacji tego, co tekstualne, zastane i niezmienne, za-
stapiona zostaje czynno$cig opowiadania lub czytania
performatywnego, ktora tworczg odpowiedzialno$cia
obarcza nie tyle wirtualnego autora czytanego tekstu,
lecz obecnego na scenie lektora, ktory podejmuje si¢
jego aktualizacji i brzmieniowej konkretyzacji, nadaje
tekstowi okres$long barwe, glosnos¢, kontur intona-
cyjny, tempo i rytm przekazu, coraz bardziej ingeruje
w strukture i poniekad tres¢ tekstu (co odzwierciedlaja
zmiany treéci i struktury przedstawione w Tabeli 1).
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Tabela 1. Tekst stowny prezentowany przez Narratora

Tekst stowny

Tekst stowny (polskie ttumaczenie)

Struktura
tekstu

cyklu

Questo era, & Outis figlio di Cleo. Era, o forse
¢ ancora marito di Emily. Ebbe due figli: uno,
Steve, da Emily e laltro, Isaac, da Samantha. Fu
ucciso per errore da Isaac che, senza conoscerlo,
o proprio perché non lo conosceva, lo andava cer-
cando per mare e per terra. Ma anche Steve cerca
Outis partito da casa quando lui era bambino®.

»Oto byl, jest Outis syn Cleo. Byt lub moze jest
jeszcze mezem Emily. Mial dwoch synéw: jednego,
Steve’a z Emily, innego, Izaaka z Samanthg. Zostat
zamordowany pomylkowo przez Izaaka, ktéry nie
znajac go, lub raczej poniewaz go nie poznat, wyru-
szyl szuka¢ go na morzu i na ziemi. Lecz réwniez
Steve szuka Outisa, ktéry opuscil dom, kiedy ten byt
jeszcze dzieckiem”

abcde

Questo era, ¢ Outis figlio di Cleo. Era, o forse
¢ ancora marito di Emily. Ebbe due figli: uno,
Steve, da Emily e laltro, Isaac, da Samantha. Fu
ucciso per errore da Isaac che, senza conoscer-
lo, o proprio perché non lo conosceva, lo andava
cercando per mare e per terra®.

»Oto byl, jest Outis syn Cleo. Byl lub moze jest
jeszcze mezem Emily. Mial dwoch synow: jednego,
Steve'a z Emily, innego, Izaaka z Samanthg. Zostat
zamordowany pomytkowo przez Izaaka, ktory nie
znajac go, lub raczej poniewaz go nie poznat, wyru-
szyl szukac go na morzu i na ziemi”.

abcd

Questo era, & Outis figlio di Cleo. Marito, o forse
no, di Emily. Ebbe due figli, Steve e Isaac, da Emily
e da Samantha. Fu ucciso per errore da Isaac che
lo andava cercando per mare e per terra. Ma an-
che Steve cerca Outis, partito da casa quando lui
era bambino: e anche loro non si possono rico-
noscere — se non per una misteriosa attrazione*.

,Oto byt jest Outis syn Cleo. Zonaty lub moze nie,
z Emily. Mial dwoch synow: jednego, Steve'a i Iza-
aka, z Emily i Samanthg. Zostal zamordowany po-
myltkowo przez Izaaka, ktory wyruszyt go szukac na
morzu i na ziemi. Lecz réwniez Steve szuka Outisa,
ktory opuscil dom, kiedy ten byl jeszcze dzieckiem:
itakze oni nie mogg si¢ rozpoznac - jesli nie z powo-
du tajemniczego przyciagania”.

ablcldlef

Questo ¢ Outis: una guerra senza fine lo ha
strappato lontano dalla sua casa. I figli che ebbe,
prima e dopo, non lo hanno mai conosciuto®.

»Oto jest Outis: pewna niekonczaca sie wojna od-
wiodla go daleko od jego domu. Synowie, ktérych
mial, pierwszy i kolejny, nigdy go nie poznali”.

algb2

Questo ¢ Outis figlio di Cleo. Eccetera, eccetera®.

,»Oto jest Outis syn Cleo. I tak dalej, i tak dalej”.

a2h

Questo era, ¢ Outis. Ebbe due figli, Steve e Isaac.
Molte volte é stato ucciso da Isaac®.

»Oto byl, jest Outis. Mial dwdch synow, Steve’a i Iza-
aka. Wiele razy zostal zamordowany przez Izaaka”

a3b3c2

Rozpoznanie to wydaje sie nabierad jeszcze innego
sensu, w kontekscie kreacji tozsamosci Outisa-Odyse-
usza. W Outis o losie tytutowego protagonisty dowia-
dujemy si¢ nie od niego samego, lecz od wystepuja-
cego w roli aojdy Narratora. Skutecznie podtrzymuje
on aure enigmatyczno$ci towarzyszaca postaci Outisa
ijednocze$nie przypomina o mistyfikacyjnych skton-
nosciach samego Odysa, jak wiemy od Homera, przy-
bierajacego pseudonim ,,Outis” podczas konfrontacji
z cyklopem Polifemem. Narrator, siegajac po strategie

57 L. Berio, D. del Corno, Libretto ,,Outis”..., op. cit., s. 52.
% Ibidem, s. 54.
* Ibidem, s. 58.
% Ibidem, s. 61.
o Ibidem, s. 66.
%2 Ibidem, s. 67.

transformacji opowiadanej historii, jak réwniez dzieki
jednoczesnemu przedstawianiu jej dwoch alternatyw-
nych wersji (czego przykladem moze by¢ informacja
o tym, ze Outis jest mezem Emily lub tez nim nie jest),
wydaje si¢ kontynuowal zainicjowana przez Odysa
osobliwg ,,zabawe w chowanego” — ukrywac jego toz-
samos$¢ za sfowng szarada, nomen omen zgodnie ze
znaczeniem przybranego przez Odysa pseudonimu -
,Outis”, czyli ,,Nikt”

Powtarzalno$¢ kolejnych przekazéw rodowodu
Outisa, zauwazalna mimo wskazanych réznic miedzy
nimi, wynikajacych z kreatywnej roli gtosu, dopusz-
cza takze mozliwo$¢ ich interpretacji jako jedynie
kolejnych ,,odczytéw” zastyszanej historii. Kolejne
przekazy wydaja sie stanowic efekt dziatania konser-
wujacej matrycy pamieci. Pamie¢, cho¢ nieabsolutna,
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wybidrcza, podatna na manipulacje i rywalizujaca
z wyobraznia, pozwala ,zapisaé si¢” opowiadanej
historii w miare jej kolejnych replikacji i by¢ moze
odzyskuje ona w ten sposob swa tekstualng, stabilng
tozsamos¢. By¢ moze Narrator nie musi positkowac sie
trzymanag w reku kartka, gdyz utrwalony na niej tekst
»Zna juz na pamie¢” — nie potrzebuje wykorzystywac
asekuracyjnego aktu czytania, ktoéry zgodnie z taka
interpretacja, przedstawiony w przestrzeni scenicznej,
moglby wydac sie jedynie teatralng atrapa.

Wpisane w czynno$¢ czytania performatywnego
napiecie miedzy gestem a stowem, tekstualnoscia
a oralnoscig, stowem a dzwiekiem pozwala rozpoznac
ambiwalentna relacje glosu do tekstu, ktdry z jednej
strony emancypuje si¢ wzgledem tekstu, lekcewazac
obecnos¢ jego ,,$ladow” (zauwazalnych np. pod po-
stacig struktury przypominajacej kronike), z drugiej
za$ te obecno$¢ szanujac i do niej powracajac. Jeszcze
innym przykladem, w ktérym pojawia si¢ napiecie
miedzy gestem a stlowem, tekstualnoscia a oralno-
$cig, stowem a dzwigkiem, a ponadto miedzy gtosem
a niemoscig jest czynnos$¢ czytania ksigzki, ktdrej
podejmuje si¢ Rudy oraz Guglielmo, przedstawiona
w sposob wizualny i audialny. Z jednej strony czyn-
no$¢ czytania ksigzki ukazana jest w sposob bezgtosny,
gdy jej wykonawca staje si¢ niema postaé kilkunasto-
letniego Rudyego (notabene sama bedgca postacia
o literackim rodowodzie, zaczerpnigta z Ulissesa Joy-
cea), z drugiej za$ czynno$¢ czytania ksigzki, ktorej
podejmuje si¢ siadajacy obok Rudyego Guglielmo,
kontrastuje z niemoscig scenicznej obecnosci dziecka
za sprawg artykulowania szeregu fraz wokalnych. Ow
kontrast akustyczny wskazuje na przejawiang przez
Guglielma metateatralng $wiadomo$¢ podjetej czyn-
noéci, podobnie jak prezentowany przez niego tekst
stowny, ,,my, $piewamy rymowanke / noi canteremo
la filastrocca® podkresla performatywny charakter
sytuacji, korespondujacy z Schechnerowskim kon-
ceptem ,,zachowanego zachowania™®. Performatyw-
na i metateatralna zarazem funkcja glosu Guglielma
ujawnia sie takze dzieki scaleniu stowa, dzwieku i ge-
stu — werbalnemu obnazeniu czynnosci $piewania,
udzwiekowieniu i umuzycznieniu za sprawg Spiewu
czynnosci czytania oraz dzigki integracji podwojnej

L. Berio, partytura Outis, cz. 2, op. cit., s. 44-45.
 R. Schechner, Between Theatre and Anthropology..., op. cit.

proweniencji artykutowanego tekstu — pochodzacego
z tekstu libretta oraz z trzymanej w reku ksiazki, ktorej
ani autor, ani tytul nie zostaje ujawniony. W Outis,
w sytuacji performatywnego czytania poprzez $piew,
prezentowane]j przez inne postaci (i, podobnie jak
w omoéwionym wyzej przyktadzie, zaznaczonej po-
przez wykorzystanie rekwizytu ksigzki), pojawiaja sie
réwniez dziela literackie mozliwe do zidentyfikowania
za sprawg pochodzacych z nich cytatéw, co jednak
zaklada obecnos$¢ mimetycznej relacji miedzy tekstem
libretta a ukazanym w przestrzeni scenicznej rekwi-
zytem. Steve, trzymajac w reku ksigzke, wyspiewuje
frazy z poezji Celana (cykl trzeci), Pedro, zerkajac do
ksigzki umieszczonej na aukcyjnej méwnicy, przy-
woluje postaci z basni braci Grimm i Andersena, do
ktorych aluzje pojawiaja si¢ rowniez w przestrzeni
scenicznej za sprawg wykorzystanych kostiumoéw (cykl
pierwszy). Wydaje sie, ze performatywna funkcja gto-
su w tym przypadku polega takze na przekroczeniu
granicy literackiej fikcji — na wykorzystaniu glosu
jako transferu tekstualnosci w oralnos¢ i cielesnos¢,
przemiany dokonujacej si¢ w sposob intermedialny.

% % ok

Glosowi w Outis przypada miejsce szczegdlne. Z jed-
nej strony funkcjonuje on w utworze jako fenomen
prymarny, zrédlo eksperymentéw i rozmaitych tech-
nik utrwalania i zapisu, z drugiej za$ stanowi narze-
dzie transformacji tego, co tekstualne. We wszystkie
kreowane przez niego relacje z tekstem slownym
wpisane jest napiecie miedzy tekstualnym a oralnym
sposobem poznania i konstruowania $wiata. Zacheca
ono do powtarzania za Jacquesem Derridg pytania
o wlasciwy status tego, co zapisane — o pierwotno$¢
i prymarno$¢ mowy czy tez gtosu badz pisma®. Pro-
wokuje tez do stawiania dalszych pytan - o role glosu
jako medium, z jednej strony przekazujacego dane
informacje, z drugiej je wytwarzajacego lub samego
bedacego informacja, o granice miedzy tym, co wi-
zualne i audialne.

By¢ moze potrzeba zadawania tych pytan wobec
utworu Outis, ktory z wielu przyczyn mozna uznaé za
egzemplifikacje gatunku opery (np. ze wzgledu na obec-
nos¢ warstwy fabularno-dramatycznej, multimedialng

¢ J. Derrida, O gramatologii, przel. B. Banasiak, Warszawa 1999.
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specyfike), cho¢ fatwo mozna by przypisa¢ temu utwo-
rowi etykiete ,kontestujacego operowe konwencje’,
pozwala wyciszy¢ brzmienie ,tabedziego $piewu” ope-
rowego gatunku, jesli rzeczywiscie wierzy¢ w to, ze
kiedykolwiek mozna byto $piew ten ustyszec. Z pew-
noscig natomiast przez dlugi czas mozna bylo usty-
sze¢ echo odwiecznego operowego dylematu prima
la parole o la musica?. Jednak w obliczu wskazanych
wyzej kwestii wydaje si¢ on odchodzi¢ w niepamie¢ -
pozostawac jedynie nieznaczacg juz gra stow lub jak
kto woli — przebrzmialy etykietg gatunku.
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SUMMARY

Weronika Nowak

Relationships between voice and text
in Outis by Luciano Berio

In Outis (1995/1996), the penultimate stage work of Luciano Berio,
voice functions as a source of experiments and various techniques of
recording on the one hand, on the other - it is a tool for the transfor-
mation of that which is textual. The tension between the textual and
oral manner of cognizing and constructing the world is embedded in
various relationships created by the voice and the verbal text in Outis.
The aim of the article is to distinguish the three relationships created
between the voice and the verbal text in Outis and to carry out their
multi-aspectual evaluation. The three different kinds of relationships
between voice and text include: “the drawing near of voice and text’,
“the drawing apart of voice and text’, and a relationship which might be
described as “consensual” or “ambivalent”. The first of these relationships
will be examined with reference to the characteristics of the libretto and
recitation and its functions; the second - with reference to four types of
vocal gestures, and the third with reference to the performative function
of voice, which is linked to the possibility of overcoming the dualism
of the two relationships indicated earlier. The evaluation of the rela-
tionships will involve the performative perspective (associated with the
ideas of such researchers as Erika Fisher-Lichte and Richard Schechner)
and the conception of vocal gesture formulated by Berio; it will also be
confronted with the conception of musical gesture conceived by Michat

Bristiger.

Keywords

Berio, voice, verbal text, stage works, vocal gesture, performativity
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