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Musze CZUC

i REALIZOWAC
MUZYKAILNOSC
zawartg w dzicle, przekazac
KONKRETNE EMOCJE.
Jesli kompozycja

jest tylko intelektualnym
wytworem albo
quasi-matematycznym
cksperymentem,

wtedy trudno mi

POCZUC taki utwor

A

z PATRICKIEM FOURNILLIEREM

rozmawia

« Pawel Riess

a Pawel Stelmach

AJWAZNIEISZE.

CIFRPIALA

awei Riess: Czy dyrygowanie bylo parfskim
marzenliem?’

Patrick Fournillier: Niektérzy moi koledzy
mowia, ze od dziecka marzyli, aby zostac¢ dyry-
gentami. Ze mnga bylo inaczej, cho¢ muzyka
zawsze byla blisko mnie, w zasadzie od pierw-
szych chwil zycia mialem z nia staly kontakt.
Ogromny wplyw na moja muzykalnos¢ wywarl
nasz sasiad, wybitny wiolonczelista. Mieszka-
liSmy na tym samym pietrze w kamienicy, a ze
cwiczyt codziennie w swojej sypialni, ktora przy-
legata do naszego mieszkania, styszalem wszyst-
ko, co gral. Z czasem zzyl sie z nasza rodzina
i opiekujac sie mna, pokazywal mi, kilkuletnie-
mu maluchowi, rézne brzmienia. Nauczyl mnie
przede wszystkim Kkrytycznego — w pozytyw-
nym sensie! — podejscia do muzyki i tego, ze
fraza muzyczna zawsze co$ opowiada. Odkad
skonczylem cztery lata, ojciec prawie kazde-
go tygodnia zabieral mnie do paryskich oper.
Poznalem wtedy na zywo wiele dziet Pucciniego,
Verdiego czy Rossiniego, ktdre wowczas $piewa-
no u nas po francusku.

Ktora opere pamlieta pan z dziecinstwa
najlepiej?

Cyrulika sewilskiego — do dzisiaj w glowie moge
odtworzy¢ solistow, kostiumy czy scenografie.
Ojciec kochat opere calym sercem, bo przed woj-
na zaczat kariere tenora, ale trudne czasy wymu-
sity na nim podjecie innej pracy zarobkowej,
ktora wykonywat do konca zycia, aby utrzymac
rodzing. Jednak zachowatl bliskie relacje i regu-
larny kontakt z gwiazdami scen francuskich. Byli
dla mnie jak rodzina. Bardzo czesto po spekta-
klach spotykaliSmy sie w garderobie lub w ich
mieszkaniach.

Czy to dlatego poswiecilt sie pan operze?

Dyrygentura operowa przyszia duzo pozniej.
Jako dziecko uczylem sie gry na fortepianie i kla-
wesynie, za$ pierwsza moja przygoda z dyry-
gowaniem przydarzyla si¢ dopiero, gdy miatem
osiemnascie lat. Dorabialem jako klawesynista
w orkiestrze kameralnej zlozonej z moich
kolegow z konserwatorium. Na jeden ——

.
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z koncertow nasz dyrygent nie mogt dojechac,
poniewaz zdarzyt mu sie wypadek samochodo-
wy, W Ktorym na szczescie nie ucierpial. Przyja-
ciele zaproponowali, abym poprowadzil koncert
od klawesynu ustawionego na srodku estrady.
Wtedy po prostu pokazywatem poczatek i koniec
utworow, jednak zajecie centralnego miejsca
wsrod orkiestry i pokierowanie wykonaniem daty
mi do myslenia, ze to moglaby by¢ ciekawa droga
rOZWOojul.

Lo byio dalej?

Postanowitem udac si¢ do Louisa Fourestiera,
wieloletniego dyrektora Opery Paryskiej

i wybitnego dyrygenta, ktéry pod koniec zycia
poswigcit sie pedagogice. Gdy wszedlem do kla-
sy, przedstawilem sie i poprositlem o mozliwos$¢
nauki pod jego auspicjami. Zapytatl, czy zaliczy-
tem juz kursy z harmonii, kontrapunktu, kompo-
Zycji, orkiestracji, fugi.

Mial pan zaliczone?

Nie. Powiedzial wiec, ze mozemy zobaczyc¢ sie za
piec lat. Na koniec zapytal mnie jeszcze raz o imie
1 nazwisko oraz wyprosit z zaje¢. Dwa lata poz-
niej wrocitem do niego, ukonczywszy wszystko,
co mi zalecil. Pamietal mnie! Powiedzial: ,Panie
Fournillier, nie mineto jeszcze piec lat, czyzby

._f‘:-
|
_‘f
"
A
-
f# .
g’
[ {

zdal pan wszystkie przedmioty?”. Gdy od razu
potwierdzilem i na dowod tego chcialem poka-
za¢ mu swoje dyplomy, podziekowal, méwiac, ze
mi wierzy i moge byc jego studentem. Byl wspa-
nialym dyrygentem, a jeszcze lepszym pedago-
giem. Niestety Kilka miesiecy p6Zniej zmart, ale
zdazyl mnie wiele nauczy¢.

Bedac juz pewny tego, co chce w robi¢ zyciu,
podjatem studia dyrygenckie w Strasburgu,
a nastepnie w Salzburgu, gdzie trafitem na peda-
gogow ksztalcacych w podobnym duchu, jak
moj pierwszy mistrz. Studiowatem takze muzy-
kologi¢ na Sorbonie, gdyz chcialem miec jesz-
cze szersza wiedze. Zglebialem historie muzy-
ki i zaawansowang harmonie praktyczna oraz
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realizacje basso continuo z Huguette Dreyfus,
jedng z najlepszych klawesynistek swoich cza-
sow. Jako mlody dyrygent pracowatem giownie
nad muzyka symfoniczna, dzieki czemu mogiem
z sukcesami brac¢ udzial w konkursach dyrygenc-
kich. To z kolei pozwolito mi podjac asystenture
w Orchestre National de Lille, gdzie zapropono-
wano mi przygotowywanie orkiestry dla goscin-
nie zapraszanych dyrygentow.

byta pilerwsza ktorg zmierzyi

slg pan jaHD H¥F?EEHL?

Pierwszym dzielem operowym, ktorego nauczy-
tem si¢ w pelni i nad ktorym mialem okazje

pracowac z orkiestra, byta Turandot w Montpellier
w 1985 roku, ale dyrygowaltem nia tylko na pro-
bach jako asystent Alaina Lombarda. Pierwsza
opera, ktora prowadzilem w catosci, byl Korsarz
Verdiego w lipcu 1986 w Nimes Arena. Od tego
czasu mialem okazje dyrygowac znakomitymi
orkiestrami na calym swiecie: w Opera de Paris,
La Scali, Metropolitan Opera, Wiener Staatsoper,
Staatsoper Unter den Linden, Royal Opera
House, San Francisco Opera i wieloma innymi.

Czyll poczatkl byiy wioskle, a pan jest

znany z popularyzowania muzykl francu-

W szczegolnoscl tworczosci Jules'a

Muzyka francuska byla zawsze obecna w moim
domu, poniewaz moj ojciec czesto spiewal sam
lub razem z nagraniami. Ponad wszystko uwiel-
bial muzyke Masseneta, wiec i ja nia nasigkatem.
W okolicach roku 1987, gdy po zdobyciu nagrod
na konkursie Fitelberga w Katowicach wrocitem
do Paryza, otrzymalem telefon od dyrektora ope-
ry w Saint-Etienne, ktory zaprosit mnie do zre-
alizowania premiery Amadisa — zapomnianego
wowczas dzieta Masseneta. Ukonczyt je tuz przed
swo0ja smiercia w 1912 roku i jest ono wyjatkowe,
wizjonerskie w konstrukcji i brzmieniu, swiet-
nie napisane pod wzgledem zarowno technicz-
nym, jak i dramaturgicznym. Gdy zaczatem zgle-
biac partyture tego utworuy, poczutem, ze =
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muzyka Masseneta to moja muzyka. Premiera
okazala sie ogromnym sukcesem, a rok p6Zniej
dokonatem takze jej nagrania z Opera Paryska.
Wydarzenia te byly pretekstem do organizacji
Festiwalu Masseneta w Saint-Etienne, z ktérym
wspotpracowalem przez wiele lat. P6zniej przy-
gotowywatem wiele innych jego oper, czescio-
wo w zwigzku z festiwalem, lecz przede wszyst-
kim dlatego, ze stal mi sie bliski jako twérca,
a uczenie si¢ jego muzyki przychodzi mi szybko
1 z fatwoscia.

Czy takie poswiecenie sig twdrczosci kon-
kretnego kompozytora nie staito sie dla pana
brzemieniem?

Wrecz przeciwnie, jestem bardzo szczesliwy, ze
muzyka Masseneta pojawila sie w moim zyciu
i nadata mu okreslony bieg. To kluczowy kom-
pozytor dla rozwoju francuskiej opery na przeto-
mie wiekow XIX i XX. Nie chce brzmiec¢ aroganc-
ko, ale naprawde rozumiem j3 tak, jakbym sam ja
napisat. Czuje sie z ta muzyka ztaczony.

Co z pozostaiymi francuskimi kompozytorami
z tamtych lat? To réwniez wspaniala, chod
czesto zapomniana tworczos$¢. Czy widzi pan
mozliwosci, aby w polskich operach, zdomi-
nowanych przez repertuar rodzimy i wloski,
byio wiece]j miejsca na realizacje mniej po-
pularnych oper francuskich?

Oczywiscie nie moge sie zaja¢ wszystkim, ale
na koncertach staram sie regularnie promowac
muzyke francuska, wiec krytycy i odbiorcy widza
we mnie specjaliste od francuskiego romanty-
zmu. Z mniej znanych romantycznych oper fran-
cuskich przygotowywalem Hamleta Ambroise’a
Thomasa czy Louise Gustave’a Charpentiera, ale
do tej pory nie mialem jeszcze okazji ich nagra¢.
Trudno w dzisiejszych czasach realizowac wiel-
Kie przedsigwziecia, nie tylko ze wzgledu na pan-
demig. Instytucje czesto bojg sie podjaé finanso-
we ryzyko, jakie niesie wystawienie nieznanego
dziela. Zeby sprawnie funkcjonowaé w srodowi-
sku artystycznym, trzeba wypeini¢ widownie do
maksimum, szczegodlnie ze restrykcje ogranicza-
ja liczbe stuchaczy.

Ale wystawiany od zesziego roku Werther
Masseneta okazal sie sukcesem, pomimo ze
prawdopodobnie wielu polskich melomandw go
nie znaio.

Tak. Podobnie bylo z Peleasem i Melizandg
Debussy’ego kilka lat wczeéniej. Jednak nie
mamy stuprocentowej gwarancji, ze wystawie-
nie takiej opery okaze si¢ sukcesem frekwencyj-
nym. Pewnos¢ mozemy miec¢ co do najpopular-
niejszych tytuléw, jak Traviata czy Tosca. Bardzo
chciatbym zrealizowac¢ w Warszawie Krola Artura
Ernesta Chaussona albo Dialogi karmelitanek
Francisa Poulenca. Wreszcie uwazam, ze ogrom-
nym sukcesem dla Teatru Wielkiego, i to na
skale Swiatowa, moglaby by¢ premiera Thais
Masseneta.

To dzieilo czeS¢ polskiej publiczno$ci juz zna
z wystawienia w Operze Baityckiej w Gdarsku,
faktycznie cieszy sie tam duzg popularno-
scig. Czy miat pan bezpos$rednig styczno$é
z polskimi dzietami operowymi?

Nie ukrywam, Ze jednym z moich marzen
jest zrealizowanie kiedy$S Krdla Rogera oraz
Diablow z Loudun, poniewaz uwielbiam muzyke
Szymanowskiego i Pendereckiego. Dobrze znam
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Straszny dwor i obie wersje Halki. Mialem takze
okazje pracowac nad uwerturami Kurpinskiego
1 moim zdaniem to naprawde dobra muzyka, kt6-
ra potrzebuje czestszego wykonywania. Waru-
nek jest jeden - wykonanie musi by¢ bardzo
dobrze przygotowane.
Jakli jest pana stosunek do
wspoiczesnej?

muzyki

Jesli kompozycja jest tylko intelektualnym
wytworem albo quasi-matematycznym ekspe-
rymentem, wtedy trudno mi poczu¢ taki utwor
i zrealizowac go zgodnie z wlasnymi przeko-
naniami. Musze czu¢ muzykalnos¢ zawarta
w takim dziele, przekaza¢ konkretne emocje.
Gdy bylem milodszy, szczegdlnie na poczatku
kariery, duzo dyrygowaltem utworami wspétcze-
snymi. Dokonatem tez wielu prawykonar wspa-
nialych kompozytorow, takich jak Dutilleux
czy Messiaen. Dzisiaj juz, z oczywistych powo-
dow, nie mam za czesto okazji do wykonywania
muzyki najnowszej.

Czy ze wzgledu na bogate do$wiadczenie takze
poza operg mysli pan o wyeksponowaniu orkie-
stry TW-ON jako zespoiu symfonicznego?

- W teatrze gramy przede wszystkim opere

i balety. Ale moim zdaniem to nie powinno by¢

¢S

Pragne,
aby muzyka
BRZMIALEA
PRAWDZIWIE.

/.awsze staram sie
jak najwicrniej
ODTWORZYC
to, co kompozytor
mial na mysli

wszystko. Bardzo chciatbym, aby ta orkiestra
w miar¢ mozliwosci jak najczesciej koncerto-
wala na scenie, a nie wylacznie pod nia. Dokla-

dam staran, aby otworzy¢ repertuar orkiestry na

dzieta symfoniczne z kilku powod6w: po pierw-
sze, pozwoli to na odswiezenie umystéw czlon-
kom zespotu i oderwanie od granych po kilka-
nascie razy w sezonie tych samych utworéw. Po
drugie, koncerty symfoniczne pomagaja wypra-
cowa¢ muzykom operowym gre w stylach, kto-
re normalnie nie istniejg w takiej instytucji. Prze-
ciez orkiestry teatralne z oczywistych powoddow
nie graja Brahmsa, Brucknera, Mahlera, a moim
zdaniem powinny t¢ muzyke znac. Jestem prze-
konany, ze z polaczenia jej z bagazem doswiad-
czen operowych moze wyjs¢ co$ specjalnego -
nowatorskie, wyjatkowe i ciekawe interpretacje
utworéw symfonicznych. Wreszcie, warto, by
orkiestra operowa zaistniata wizualnie w §wiado-
mosciach wlasnej oraz publicznosci, ktéra trzeba
zachecaciprzyzwyczajaé, zeby kojarzyta gmachy
teatrow muzycznych nie tylko z opera i baletem,
ale wilasnie z muzyka symfoniczng grang przez
orkiestre teatralna.
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Czy jednak nie jest tak, Zze orkiestra opero-
wa jest od czego$ innego, inna jest drama-
turgia, inny nerw?

Uwazam, ze dramaturgia w muzyce symfonicz-
nej i operowej jest taka sama, a w symfonicz-
nej mozemy z tatwoscia dostrzec cechy teatral-
ne. Ostatnio graliSmy program Beethovenowski,
na ktory skladaty sie Uwertura Egmont, IV Koncert
Jortepianowy G-dur i VII Symfonia A-dur. Wspa-
nialy, wrecz sztandarowy repertuar, ktérego ta
orkiestra nigdy wczesniej nie miata okazji wyko-
nac. Moim marzeniem byloby zrealizowanie
wszystkich symfonii Mahlera i Brucknera z orkie-
strg operowa, ale wymaga to ogromnej ilo-
Sci czasu i przygotowan, bo musiatbym zaczac¢
od poczatku i w tym wypadku zapoznaé¢ muzy-
kow z wiederiskim stylem brzmienia, poczawszy
od Haydna, Mozarta, Beethovena i Schuberta.
Planuje takze nagrywac roboczo wszystkie takie
koncerty, aby muzycy zyskali przede wszystkim
poczucie dyscypliny scenicznej, a takze zrozu-
mieli konieczno$¢ doskonalego przygotowania
utworu oraz peinego skupienia na muzyce.

Jakie sg pariskie plany koncertowe na naj-
blizsze lata pracy z TW-ON?

Mam wiele pomystow i planéw, cho¢ wiem, ze
czesci z nich nie bedzie sie dalo urzeczywist-
nic. Chciatbym wprowadzi¢ w Teatrze cykl kon-
certow edukacyjnych dla dzieci, na ktéry skla-
datyby si¢ opery na malg obsade. W kwietniu
bede dyrygowat baletem z choreografia stworzo-
ng przez Krzysztofa Pastora do muzyki filmo-
wej Wojciecha Kilara. Chciatbym tez zrealizowad
z tworczoscig tego kompozytora koncert sym-
foniczny, na ktérym zabrzmiatyby duze utwory
orkiestrowe, w tym jego I Koncert fortepianowy.
Planuje gra¢ duzo muzyki francuskiej w zesta-
wieniu z tworczoscia polska. Na przykiad
1 kwietnia 2022 roku w sali Filharmonii Naro-
dowej z Orkiestra TW-ON zagramy nieznane
w Polsce: poemat symfoniczny Phaéton Saint-
-Saénsa, Poéme de l'amour et de la mer Chaussona
na mezzosopran i orkiestre oraz dobrze zna-
ng Uwerture koncertowg Szymanowskiego.
Za wykonanie tego ostatniego utworu otrzy-
matem w 1987 roku nagrode w konkursie
im. Grzegorza Fitelberga i teraz bedzie stanowi¢
moj osobisty hommage.

Czy chcialby pan takze wypracowaé jakie$
charakterystyczne brzmienie tej orkiestry,
aby mogia by¢ od razu rozpoznawalna?

Zdecydowanie tak! Coraz wiecej orkiestr
brzmi bardzo podobnie i cho¢ niektérzy méwia
0 tym zjawisku jako o ,,miedzynarodowym sty-
lu brzmienia”, to uwazam, Ze nie jest to dobre dla
muzyki. Kojarzy mi sie z pokojami w hotelach sie-
ciowych, w ktorych, jesli zastonimy okna, to obo-
jetnie, czy jestesmy w Paryzu, Tokio czy Nowym
Jorku, wszystko wyglada tak samo. Podobnie jest
z wigkszoscig orkiestr grajacych zblizonym do
siebie brzmieniem, ktére nie eksponuja istot-
nych roznic miedzy dzietami danej epoki. A prze-
ciez nawet w ciggu zycia jednego kompozyto-
ra dochodzilo do tylu zmian, ze konieczne jest
podkreslanie tego w interpretacji i wykonaniu!
Chce przede wszystkim, zeby orkiestra TW-ON,
doskonalac si¢ w swojej sztuce, coraz §wiadomiej
podchodzita do muzyki, uwzgledniala frazowa-
nie i aspekty techniczne odpowiednie dla kon-
kretnego utworu. Jesli przy tym uda sie uzyskac
swoisty Klang zespotu, bedzie to dla mnie wiel-
kie dyrygenckie spelnienie. ——
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Jakimi Srodkami chciaiby pan osiggnacé ten
efekt?

Staram si¢ przekazaC swoja wiedze i sposdb
rozumienia muzyki. Na przyklad dla muzyki
z drugiej potowy XVIII wieku kluczowe wska-
zOwKi i aspekty wykonawcze znajdziemy przede
wszystkim w  Gruntownej szkole skrzypcowej
Leopolda Mozarta. Przedstawione tam sposoby
artykulacji, lukowania czy frazowania wykorzy-
stuje za kazdym razem podczas pracy nad dzie-
fami Haydna, Mozarta czy mtodego Beethovena.
A to tylko jedno z wielu Zr6det stuzacych realiza-
cji tej muzyki! W marcu zeszlego roku przygoto-
watem w Helsinkach premiere Don Giovanniego.
Przed rozpoczeciem préb opracowatem wszyst-
kie materialy nutowe, uwzgledniajac wiedze,
jaka zgromadzilem na temat elementéw wyko-
nawczych w czasach Mozarta. W rezultacie usty-
szeliSmy inng, nieznang dotad opere!

Czyli mozna powiedzieé, ze wspiera pan prak-
tyke wykonawstwa historycznego?

Tak, poniewaz pragne, aby muzyka brzmiata
prawdziwie. Zawsze staram sie jak najwierniej
odtworzy¢ to, co kompozytor mial na mysli.

Ale idgc tym tokiem myslenia, nalezaloby
do konkretnej kompozycji dobieraé historycz-
ne instrumenty, prawda?

To trocheg inne pole do dyskusji. Moge sie zgo-
dzi¢ z pana stwierdzeniem, pod warunkiem,
ze muzyka jest wykonywana w sposéb bardzo
zadbany, szczegolnie pod wzgledem intonacji.
Bieg historii rozwinatl sposéb shuchania, ktdre-
g0 ukoronowaniem s3 nagrania, czesto dokona-
ne w sposob wrecz perfekcyjny i wiekszosci 0sob
wrazliwych na muzyke trudno zaakceptowad,
ze oS nie stroi. Nie znaczy to, ze uwazam wyko-
nawstwo na instrumentach z epoki za cos ztego,
wrecz przeciwnie. To bardzo trudne muzykowa-
nie, ktore moze by¢ wspaniate pod warunkiem,
ze jest doskonale przygotowane. Jesli jednak
nie udaje si¢ zestroic¢ takiego zespotu, wowczas
preferuje uzycie wspolczesnych instrumentow,
zawsze zgodnie z zasadami danej epoki, z wlasci-
wa dla danego dziela artykulacja i frazowaniem.

Wykonawstwo historyczne wykroczylo poza ba-
rok 1 klasycyzm, dotyczy tez Swiadomego gra-
nia muzykl wiekow XIX 1 XX.

Oczywiscie. Wezmy na przyktad Air du Cours
la Reine et Gavotte z drugiego aktu Manon
Masseneta, ktéra w swym figuracyjnym charak-
terze jest ewidentnie inspirowana muzyka baro-
kowa. Uwazam, ze nie nalezy gra¢ tego tak, jak-
by mogla to zrobi¢ orkiestra barokowa, tylko
tak, jak Massenet i jemu wspdlczesni wyobraza-
li sobie barok.

/gadzam sie. Mam podobne dos$wiadczenie z wy-
Konywanlem utworow Henriego Casadesusa czy
Fritza Kreislera pisanych w stylach opartych
na muzyce barokowej na poczatku XX wieku.

Podobnie jest ze stylami narodowymi. Bizet
nigdy nie byl w Hiszpanii, on tylko styszal
Hiszpanow przebywajacych we Francji, dlatego
Carmen trzeba odczytywac jako paryskie
wyobrazenie o muzyce i kulturze hiszpanskiej.
Inny przyklad: Padmdvati Roussela — to muzyka
francuska inspirowana Indiami, napisana przez
kompozytora, ktory jako zeglarz miatl tylko krot-
kg stycznosc¢ z kulturg hinduska. Wiasnie w tym
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celu dyrygent potrzebuje szerokiej wiedzy i kon-
tekstu historycznego, zeby w adekwatny sposéb
wykonaé muzyke z konkretnego czasu, konkret-
nego regionu i pasujaca do sytuacji zyciowej da-
nego kompozytora.

Zanim zostat pan dyrektorem muzycznym TW-ON,
od 26811 roku mial pan kilkakrotny kon-
takt z jego orkiestra. Jak zacies$niala sie
ta relacja, jak pordwnuje pan ten zespél
z innymi?

Mozna powiedzie¢, ze w doskonalym nastro-
ju obchodze¢ ten swoisty jubileusz z Teatrem
Wielkim, gdyz wspoéipraca przez te 10 lat od
poczatku uktadatla sie znakomicie. Od razu zla-
paliSmy pewnego rodzaju porozumienie i cho-
ciaz nie umiem tego nazwac dokladnie, bylo to
co$ specjalnego. Podobnie miatem z orkiestra
opery w Helsinkach. Oba te zespoly sa Swietne,
reaguja bardzo precyzyjnie na moje gesty i pro-

pozycje interpretacyjne.

Czy widzi pan réznice miedzy publicznoscia
Ww Warszawie a ta w innych krajach?

Postawa publicznosci w Polsce jest w polo-
wie drogi mi¢dzy tym, z czym zetknalem sie
w Skandynawii, a tym, co spotkatem na potudniu
Europy. Niedawno realizowalem w Finlandii
Toske 1 cho¢ premiera byla wielkim sukcesem,
po dwoch podniesieniach kurtyny cala publicz-
nosc si¢ rozeszla, co i tak bylo zywa reakcja,
gdyz z reguly koriczy si¢ tam na jednym niedtu-
gim aplauzie. We Wloszech, gdy robilem te sama
inscenizacje 7oski, owacje byly pelne okrzykéw
1 tez wzruszenia. Trwaly ponad 20 minut! Pol-
scy stuchacze sg bardzo zyczliwi i ciepto reaguja,
a gdy wkraczam na podium, czuje bijace od nich
zainteresowanie i zaangazowanie emocjonalne.

Jak odnosi sig pan do tematu dominacji re-
Zyserow W Swiecie opery? Méwi sie, ze kila-
dq wiekszy nacisk na gre aktorska, scenogra-
fieg 1 kostiumy, zostawiajgc czasami muzyke
Jako tio akcji.

Owszem, coraz czesciej styszy sie o tym, Ze rezy-
serzy przywiazuja wiekszg wage do gry aktor-
skiej niz do spiewu. Sedno sprawy tkwi w rela-
cji rezysera i dyrygenta, bo oczywiscie moze by¢

- to albo konflikt, albo wspotpraca. To, jak bedzie,

zalezy od porozumienia, do ktorego trzeba dojs¢
Juz na poczatku. Najlepiej jest wtedy, gdy rezyser
i dyrygent mysla podobnie i d3za do wspélnego
celu, Swiadomi, ze nie jest to kino czy teatr dra-
matyczny, a opera, gdzie aktorzy musza Spiewac
i przede wszystkim by¢ dobrze styszani przez
publicznos¢. W ramach tej wspolpracy rezyser

i dyrygent powinni by¢ gotowi na kompromis,
jezeli zbyt wiele elementow pozamuzycznych
dominuje nad Spiewem i muzyka lub strona insce-
nizacyjna ma przewage nad muzyczna. Podobnie
jest w przypadku baletow, jesli zaproponowana
choreografia wymaga drastycznej zmiany tempa,
co powoduje totalnie inne wybrzmienie utworu.
Wtedy kierownik muzyczny ma obowiazek zain-
terweniowac i dojs¢ do porozumienia z chore-
ografem, gdyz ruch powinien by¢ dopasowany do
muzyKki, a nie odwrotnie. Z drugiej strony, dyry-
gent w swojej pracy musi uwzgledniac fizyczne
ograniczenia i mozliwosci ciala oraz glosu.

Czy sg jakies$ granice w inscenizacji,
ktorych przekroczenia pan nie dopuszcza?

Z reguly udaje mi sie unikac takich sytuacji, gdyz
przygotowujac premier¢, staram sie pracowacé
zrezyserem od poczatku, kiedy tylko jest to moz-
liwe. Moge po6js¢ na kompromis, jesli wizja rezy-
sera, nawet pozostajgca daleko od mojej, respek-
tuje muzyke oraz to, co w partyturze umiescit
kompozytor. Teraz przygotowujemy z TW-ON
La Bohéme, gdzie rezyserka — Barbara Wysocka —
realizujac swoja wizje, zdecydowala sie przenies¢
akcje do ciasnego mieszkania w Nowym Jorku.
Nie mowi¢ temu nie, gdyz narracja czy charak-
terystyka postaci pozostaja jak najblizej orygina-
tu i nie bedzie tam Zadnych nadinterpretacji ani
udziwnien. Zawsze najwazniejsze w takich kon-
cepcjach jest to, aby muzyka nie ucierpiata.

Rozmawlamy juz diuzszg chwile, a ja wi-
dze, ze energii i entuzjazmu panu nie ubywa.
Ciekawi mnie, jak pan odpoczywa, w jaki spo-
sob uczy sie pan partytur przy tak aktywnym
tryblie zycia 1 wielu odbywanych podrdzach?

Dyrygent majacy bogata wyobraznie muzycz-
na moze pracowac nad partytura bez instrumen-
tu. Czytajac partyture, potrafie wyobrazic¢ sobie
przebieg oraz brzmienie calego utworu i zro-
zumiec¢, co kompozytor chce powiedzie¢ przez
swoja muzyke. Przy odpowiednim skupieniu
mozna uczyc si¢ utworu w kawiarni, w metrze,
w samolocie, w zasadzie wszedzie tam, gdzie
pomimo halasu jesteSmy w stanie si¢ skoncen-
trowac. Niestety nie mam wiele czasu na relaks,
ale jestem bardzo szczesliwy, mogac robié to,
co kocham. Oczywiscie czasem jest mi fizycznie
ciezko, ale zwiazane jest to przede wszystkim
Z pozamuzycznymi sprawami, takimi jak nosze-
nie bagazy, stosow ciezkich partytur, jet lagiem
1 logistyka przemieszczania sie¢ po Swiecie.
To, ze jako dyrygent moge niemal codziennie
tworzy¢ muzyke, uwazam za wielki przywilej
i dzigkuje Bogu kazdego dnia za to, ze w ten spo-
sob realizuje swoja Zyciowa misje. e

Patrick Fournillier #1954. Dyrygent, dyrektor muzyczny Teatru Wielkiego — Opery Narodowej.

W 1982 roku zdoby? I nagrod¢ w migdzynarodowym konkursie dyrygenckim w Salzburgu,

a w 1987 1l nagrodg, nagrod¢ publiczno$ci oraz wyréznienie za najlepsze wykonanie polskiego utworu —
Uwertury koncertowej Karola Szymanowskiego — na Miedzynarodowym Konkursie Dyrygentéw

im. Grzegorza Fitelberga w Katowicach. Wystepowal w teatrach operowych Francji, Wtoch i Hiszpanii,
prowadzil koncerty symfoniczne niemal na calym $wiecie. Wspélpracuje regularnie z Orchestre

de la Suisse Romande, Czeskg Orkiestra Filharmoniczng, Praska Orkiestra Filharmoniczna, BBC
Symphony Orchestra, English Chamber Orchestra oraz Stoweriska Orkiestra Radiowo-Telewizyjna.
Specjalizuje si¢ we francuskiej muzyce romantycznej, przywraca pamie¢ o dorobku operowym Julesa
Masseneta. Na Festiwalu jego imienia poprowadzil m.in.: Kleopatre, oratorium La Vierge, Esclarmonde,
Griselidis, Panurge, Cyda, Safong i Thais. W TW-ON dyrygowal premierg Werthera, w ktorej tytulowa
parti¢ wykonywat Piotr Beczata. W 2010 roku debiutowal w Metropolitan Opera, prowadzac Opowiesci
Hoffmanna, oraz w San Francisco Opera, gdzie dyrygowal Cyranem de Bergerac Franco Alfana. Z zespolem
Teatru Wielkiego -~ Opery Narodowej w ostatnich sezonach Patrick Fournillier przygotowal premiere
Peleasa i Melizandy oraz poprowadzil Rigoletta i Toske, goscit takze w Dubai Opera ze spektaklami Aidy.
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