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Wspotczesna polska muzyka teatralna

Sposréd réznorodnych elementéw dziela teatralnego muzyka pozostaje
wecigz tym, ktéremu niewiele miejsca poswigca si¢ zaréwno w recenzjach
teatralnych, jak i w naukowych opracowaniach oraz analizach dotyczacych
wybranych inscenizacji. Cho¢ oczywiScie nie sposéb przypisac jej miana
niezbednego i nieodlacznego skladnika kazdego przedstawienia, to jednak
wspolczesny teatr dramatyczny w sposob niezwykle szeroki wykorzystuje jej
mozliwosci.

Podobnie jak pozostate tworzywa sceniczne, w teatrze muzyka traci swa
autonomie, wchodzac w $cista interakcje z nacechowang semantycznie prze-
strzeniq sceny oraz jej komponentami. Cheac zatem okresli¢ jej status, zwrd-
ci¢ nalezy uwage przede wszystkim na specyficzny rodzaj wymiennosci, jaka
rodzi si¢ miedzy wizualnymi a dzwigckowymi elementami przedstawienia,
a takze na stosunek samej muzyki do fabuly i $wiata przedstawionego.

Kiedy w tym kontekscie przyjrzymy si¢ blizej polskiej muzyce scenicznej,
okaze sig, iz w przypadku wielu inscenizacji jej rola nie ogranicza si¢ jedynie
do ilustrowania, budowania nastroju czy tez sygnalizowania pewnych ele-
mentéw $wiata przedstawionego. Wrecz przeciwnie — réznorodnie wykorzy-
stywana warstwa dzwigkowa coraz czeSciej staje si¢ réwnouprawnionym
sktadnikiem inscenizacji, ktory nie tylko dopelnia czy poteguje sile oddzia-
tywania poszczegélnych obrazéw scenicznych, ale tez aktywnie uczestniczy
w procesie konstruowania znaczen, nierzadko przyjmujac role czynnika
podporzadkowujacego sobie pozostate elementy przedstawienia.

Znaczenie oraz funkcje muzyki scenicznej sq $cisle skorelowane z forma,
w jakiej pojawia si¢ ona w przedstawieniu. Wsréd polskich rezyseréw eks-
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ponujacych role czynnika muzycznego wskaza¢ mozna na tych, ktorzy wy-
korzystywac beda przede wszystkim gotowe, zapozyczone utwory muzyczne
(zwykle dobierane samodzielnie), jak i takich, ktérzy opracowanie muzyczne;j
strony przedstawienia powierza¢ beda wybranemu kompozytorowi. Zaréw-
no w przypadku muzycznych cytatéw, jak i utworéw skomponowanych
z my$la o konkretnej inscenizacji, pod uwage wzia¢ nalezy réwniez zrédto
emisji dzwicku — muzyka pochodzi¢ moze bowiem z niewidocznego dla
widzow zrodia (z tzw. offu), moze by¢ réwniez wykonywana na zywo przez
aktoréow badZz muzykéw wystepujacych na scenie.

Poniewaz dzialanie muzyki w spektaklu teatralnym podporzadkowane zo-
staje przede wszystkim kreacji §wiata przedstawionego, szczegélnie istotna
staje si¢ tu jej relacja do prezentowanej na scenie fabuly. Postugujac si¢ tym
wlasnie kryterium podziatu Patrice Pavis (Pavis 2002), wskazuje na trzy
zasadnicze formy muzyki scenicznej. Wyréznia on: 1. muzyke motywowana
fabularnie i wykonywang na oczach widzéw przez posta¢ dramatyczna; 2.
muzyke wykonywana na zewnetrz uniwersum dramatycznego (pochodzaca
z widocznego badz niewidocznego dla widzéw Zrédla) oraz 3. muzyke sta-
nowiacg czes$¢ teatralnej fikeji i zarazem istniejaca na zewnatrz jako ilustra-
cyjne tlo dla niej. W przedstawieniach szczegdlnie rozbudowanych pod
wzgledem warstwy dzwickowej nierzadko odnalezé mozna wszystkie trzy
rodzaje stosunkéw pomiedzy muzyka a §wiatem przedstawionym. Zwykle
wiaze si¢ to rowniez z poszerzeniem zakresu pelnionych przez nia funkciji.

W polskim teatrze dramatycznym ostatnich dwudziestu lat mozna odno-
towaé wiele inscenizacji, w ktérych muzyka przestaje by¢ traktowana w spo-
s6b jednowymiarowy i marginalny. O tym, jak bardzo istotna staje si¢ jej rola
w budowaniu scenicznej narracji §wiadczy podejmowana — czesto wielolet-
nia — wspolpraca rezyseréw z wybranymi kompozytorami. Wsréd owych
tandeméw wskaza¢ mozna miedzy innymi nazwiska takich twércow, jak
Krzysztof Warlikowski 1 Pawel Mykietyn, Krystian Lupa i Jacek Ostaszew-
ski, Jerzy Grzegorzewski i Stanistaw Radwan, Andrzej Dziuk i Jerzy Chru-
$cinski czy tez Przemystaw Wojcieszek i zespol Pustki. Jednym z najwaz-
niejszych §rodkéw przekazu muzyka staje si¢ réwniez w spektaklach Jana
Klaty, ktory dzwigkows warstwe swych inscenizacji buduje z szeregu mu-
zycznych cytatéw, zaczerpnietych zwykle z szeroko pojetej popkultury.

Niniejszy artykul stanowi probe przyjrzenia si¢ rozmaitym sposobom wy-
korzystywania muzyki we wspolczesnym teatrze polskim. Analizie poddana
zostanie przede wszystkim tworczo$é tych rezyseréw, ktoérzy w swych
przedstawieniach postuguja si¢ muzyka nie tylko jako elementem ilustracyj-
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nym, czy tez sygnalizacyjnym, lecz traktujq ja jako odcigzajacy tekst i aktora,
réwnie istotny, nosnik sensu.

Takim wlasnie nos$nikiem, uwiklanym w sie¢ kulturowych konotacji mu-
zyka staje si¢ w wielu spektaklach Krystiana Lupy. Cho¢ niewatpliwie pote-
guje ona sil¢ oddzialywania wybranych sytuacji dramatycznych, to jednak
rozpatrywanie pojawiajacych si¢ tu utwordw muzycznych jedynie w kontek-
$cie ich funkeji ilustracyjnej byloby niesprawiedliwym i niemozliwym do
zaakceptowania uproszczeniem. Jak zauwaza Grzegorz Niziolek, ,,muzyka
w przedstawieniach Lupy to nie tylko jeden ze §rodkéw teatralnej ekspresji,
ale réwniez temat i problem” (Niziotek 1997, 89). Bohaterowie wystawia-
nych przez rezysera dramatéw nader cz¢sto bowiem w sposéb szczegdlnie
intensywny przezywaja muzyczne uniesienia, jak réwniez dyskutuja o samej
istocie muzyki. Rozwazania na temat muzyki pojawiaja si¢ w wielu przed-
stawieniach Lupy — poczawszy od wczesnych realizacji z okresu jeleniogor-
skiego, poprzez stynne adaptacje niemieckojezycznej prozy, az po ostatnie
przedsigwzigcia teatralne sytuujace si¢ na pograniczu teatru i eksperymentu.
Co wazne, nawet w spektaklach, ktore nie dotykaja w sposéb bezposredni
spraw zwigzanych z muzyka, jej pojawienie si¢ zwykle $ciSle powigzane jest
z emocjonalnym stanem bohateréw badz okreslona sytuacja dramatyczna.

Wsréd muzycznych cytatow wypelniajacych spektakle Lupy dominuje
muzyka klasyczna — kompozycje Jana Sebastiana Bacha, Wolfganga Amade-
usza Mozarta, Franza Josepha Haydna, Ludwiga van Beethovena, Johannesa
Brahmsa, czy wreszcie Gustawa Mahlera. Wprowadzanie do inscenizacji ich
utworéw bardzo czesto motywowane jest teatralng fikcja — na przyktad wtedy,
gdy muzyka pojawia si¢ jako konsekwencja dziatania postaci dramatycznych.

Niemotywowana fabularnie $ciezke dzwickows stanowia zwykle utwory
powstate dla konkretnych inscenizacji, bedace efektem wspolpracy z wybra-
nymi kompozytorami. Od samego poczatku swej artystycznej drogi Lupa
bardzo chetnie korzystal z pomocy kierownikéw muzycznych, a nastepnie
tworcéw muzyki scenicznej. Wsréd najwazniejszych kompozytordéw pol-
skich, z ktérymi pracowal wymieni¢ nalezy Macieja Krzyzanowskiego, Stani-
stawa Radwana, Jacka Ostaszewskiego czy tez Pawla Szymanskiego. Najwie-
cej spektakli zrealizowal Lupa przy udziale Ostaszewskiego, z ktérym wielo-
letnia wspotprace rozpoczat w 1992 roku spektaklem Kalkwerk.

Przedstawienia Lupy bedace efektem wspdlpracy z Jackiem Ostaszewskim
naznaczone sg specyficznym typem dzwickdéw — muzyka ta funkcjonuje przede
wszystkim jako ilustracyjne tlo dla emocjonalnych badZ psychicznych stanéw
bohateréw. Skladajq si¢ na nig réznego rodzaju szumy, odglosy, szmery,
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brzmienia pojedynczych tonéw, czesto wielokrotnie powtarzane. Tego rodzaju
bruistyczne tlo dzwickowe zdaje si¢ doskonale wspolgra¢ z pelnym niedopo-
wiedzen, mroku i egzystencjalnego niepokoju $wiatem spektakli Krystiana Lupy.

Muzyka funkcjonuje tu jako swoisty fresk, odzwierciedlajacy atmosfere
miejsca 1 czasu akcji badZ tez specyficzny typ relacji migdzy bohaterami.
W kompozycjach Ostaszewskiego da si¢ rozpoznaé fascynacje sonorystyka,
a poniekad takze 1 punktualizmem — wazniejszy niz harmonia i melodyka
staje si¢ tu pojedynczy dzwick oraz jego parametry (wysoko$c¢, czas trwania,
dynamika, artykulacja i barwa). Owe rozproszone, rozciggnigte w czasie
dzwigki przechodzq momentami w zarysowujacy, si¢ lekko lini¢ melodyczna,
zwykle jednak pozbawiona kadencji, obfitujaca za to w dysonanse, nagle
skoki dynamiczne oraz inspirowane bruityzmem efekty akustyczne.

Taki typ dzwigkowej ilustracji odnalez¢ mozna juz w spektaklu Kalkwerk,
stanowiacym adaptacje powiesci Thomasa Bernharda o tym samym tytule.
Muzyka podaza tu wyraznie za stanami psychicznymi gléwnego bohatera —
prébujacego ukoficzy¢ swe studium na temat stuchu Konrada (w tej roli
Andrzej Hudziak). Frustracji 1 cierpieniu Konrada, wynikajacym z niemoz-
nosci wyrazenia swych mysli w sposéb werbalny, odpowiadaja punktowe,
nie taczace si¢ w lini¢ melodyczna dzwicki o réznych parametrach. Muzyka
miarowo pulsuje w momentach intensywnego wysitku intelektualnego boha-
tera, przysSpiesza za$, staje si¢ glosniejsza 1 bardziej chaotyczna w stanach
dekoncentracji, wcieklosci i rozpaczy.

W Kalkwerkn warstwa dzwigkowa staje si¢ w istocie szeregiem efektow
akustycznych wyrazajacych zaréwno subiektywna sfere doznan Konrada, jak
réwniez jego relacje ze §wiatem zewnetrznym. Kontrastem dla dominuja-
cych w spektaklu chaotycznych ,,plam dzwickowych” o réznej intensywno-
$ci, artykulacji 1 dynamice jest Symfonia Haffnerowska Mozarta, pojawiajaca si¢
w jednej ze scen jako utwor fabularnie motywowany i percypowany przez
postaci dramatyczne — o jej odtworzenie z gramofonu prosi me¢za Konra-
dowa (Matgorzata Hajewska-Krzysztofik). Utwdr Mozarta oddzialuje na
malzonkéw w skrajnie odmienny sposéb — w Konradowej budzi wspo-
mnienia z przeszlosci, w Konradzie za$ ,,wywoluje erupcje zywotnosci,
wprowadza w taneczny, groteskowy trans” (Niziotek 1997, 89).

W inscenizacjach Lupy z lat 90. zastosowanie muzyki opiera¢ si¢ bedzie
konsekwentnie na tych samych zasadach — z jednej strony warstwe dzwie-
kowg stanowi¢ beda tu atonalne, rozproszone i do§¢ cz¢sto urywane pojedyncze
frazy, z drugiej za$ wplecione w materi¢ spektaklu muzyczne cytaty oraz styli-
zowane na okreslong epoke badz gatunek kompozycje Ostaszewskiego.
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W takich spektaklach, jak Immanuel Kant czy Rodzeristwo, w ktorych zasadni-
czym problemem — podobnie jak w Kalkwerkn — staje si¢ niemozno$¢ pogo-
dzenia duchowych oraz intelektualnych aspiracji z codzienna, trywialng
i momentami absurdalng rzeczywistoscia, muzyka nieustannie jawi si¢ jako
pomost migdzy tymi dwiema sferami. Uczestniczy ona zaréwno w kreacji
zewngtrznego, jak 1 wewnetrznego $wiata bohateréw, powodujac, iz Ow
kontrast miedzy jednym a drugim staje si¢ nie tylko bardziej wyrazisty, ale
réwniez tragiczny.

W spektaklach Lupy granica pomigdzy muzyka fabularnie motywowana,
a ta, ktora sytuuje si¢ raczej na zewnatrz uniwersum dramatycznego, bardzo
czgsto si¢ zaciera. Niejednokrotnie pojawiajacy si¢ jako ilustracja fragment
muzyczny po pewnym czasie zaczyna prowokowaé pewne dzialania sce-
niczne, a takze wyznaczaé rytm ruchu aktoréw. Sposéb poruszania si¢ Kon-
rada w Kalkwerkn bardzo czesto zgodny jest z rytmem pojawiajacych sie
W tym samym czasie, miarowo pulsujacych dzwickéw, choé¢ w istocie towa-
rzyszacy mu podklad muzyczny nie jest elementem $wiata przedstawionego.
W Mistrzu i Matgorzacie — jednym z najbardziej ,,muzycznych” przedstawien
Lupy — warstwa dZzwickowa do tego stopnia zsynchronizowana jest z pozo-
staltymi (przede wszystkim wizualnymi) elementami przedstawienia, iz od-
bieramy ja jako element teatralnej fikcji nawet w tych momentach, w ktérych
jej pojawienie si¢ w zaden sposéb nie jest motywowane zdarzeniami §wiata
przedstawionego. Muzyka pojawia si¢ tu w réznych odcieniach i stuzy roz-
maitym celom, ocierajac si¢ o szereg odmiennych konwencji i gatunkéw.
Paranoidalnym i Igkowym stanom Mistrza odpowiadaja pojedyncze, dtugo
trzymane dzwigki, momentami przechodzace w niepokojaca, pelna dyso-
nanséw lini¢ melodyczna. Do sceny, w ktérej $wita Wolanda pladruje
mieszkanie zmarlego Berlioza, wprowadzil Ostaszewski dzwieki zmieniaja-
cych si¢ w szybkim tempie stacji radiowych, przypominajace technike kola-
zu, jakq John Cage zastosowal w swym Imaginary Landscape no. 4. Procz tego
w spektaklu mamy do czynienia réwniez z muzycznymi cytatami — finalowej
scenie spektaklu towarzyszy Bachowskie Ef incarnatus est z Wielkiej mszy h-moll,
wprowadzajace zalobny i patetyczny nastrdj. Groteskowo brzmi za§ Bésame
mucho, przy dzwigkach ktorego Asasello odwiedza Mistrza i Maltgorzate.

Cytaty muzyczne stanowia niezwykle istotny elementem teatru Krystiana
Lupy. Ich wlasciwe rozpoznanie umozliwia widzowi nie tylko pelniejsze
uczestnictwo w zlozonym, utkanym z wielorakich tworzyw dziele scenicz-
nym, ale rowniez pomaga w procesie rozszyfrowywania znaczen i sensow
wybranych scen badz sytuacji dramatycznych. Wéréd owych zapozyczanych
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utwordéw wazne miejsce zajmuje muzyka klasyczna, szczegdlnie za§ kompo-
zycje klasykow wiedenskich, a takze pdzniejszych kompozytoréw pocho-
dzacych z niemieckojezycznych regiondw. Znaczenie Symfonii Haffnerowskief
w Kalkwerkn przyréwnaé mozna do roli, jaka w Rodzerstwie petni marsz za-
tobny z Ervici Beethovena, pojawiajacy si¢ w finatowej scenie spektaklu. Dla
Ludwika (Piotr Skiba) Ervica jest poniekad tym, czym dla Konradowej sym-
fonia Mozarta — przynosi ukojenie, pozwala zapomnie¢ o niedoli 1 cho¢ na
chwile uwolni¢ si¢ od upiornej rzeczywistosci. Zanim przy dzwickach Marcia
Funebre podejmie Ludwik ostatnia probe zamanifestowania swego buntu
wobec egzystencjalnej pustki i jalowosci — scena odwracania rodzinnych
portretow — wezesniej w rozmowach z siostrami wyrazi swoj stosunek zaréwno
do Erici, jak i muzyki w ogdle. ,,Muzyka tak, malarstwo nie”” — zdanie wypowie-
dziane przez Ludwika $cisle korespondowa¢ bedzie z wezesniejsza wypowie-
dzig Dene, jego starszej siostry (,,Czesto ratunkiem jest muzyka”).

W Margycielach Roberta Musila wprowadza Lupa muzyke trzeciego z wiel-
kich klasykow wiedeniskich — fragmenty koncertu wiolonczelowego Haydna
brzmia tu jak swoisty litmotiv, a zarazem kontrapunkt dla skomplikowane;
i toksycznej relacji miedzy bohaterami. W tym spektaklu pojawia si¢ réwniez
Mahler i jego utwor z cyklu Piesni wedrowea. Jak zauwaza Grzegorz Niziolek,
»kazdy z bohaterow w Piesni wedrowea odnajdywal metafore wlasnego losu
i wysublimowany wyraz aktualnego stanu duchowego” (Niziotek 1997, 90).

W swoich ostatnich przedstawieniach Lupa zdecydowanie zmienit kierunek
artystycznych poszukiwan — wielka literature zastapil eksperymentalnymi insce-
nizacjami opartymi na wlasnych scenariuszach. Jak mozna si¢ domysli¢, zmienit
si¢ tu réwniez stosunek do muzyki, ktéra pozostajac wciaz niezmiernie waznym
elementem przedstawienia, zaczyna pojawiac si¢ w nowych odstonach i funk-
cjach. W Factory 2, zbiorowej fantazji inspirowanej zyciem i tworczoscia
Andy’ego Warhola, calkowicie rezygnuje rezyser z autonomicznych kompo-
zycji, pisanych na potrzeby inscenizacji. Muzyka, ktéra wykorzystuje
w swym spektaklu, to zaledwie kilka cytatéw oraz wydobywane bezposred-
nio na scenie dzwicki didgeridoo, przy ktorych swoj ekstatyczny taniec wyko-
nuje tybetaniski tancerz. Dwa najwazniejsze utwory tego spektaklu to: Sweet
surrender Tima Buckley’a oraz Wild is the wind Davida Bowie. Nowy temat
oraz zwrot ku kulturze popularnej pociagnal za soba réwniez nowy rodzaj
umuzycznienia spektaklu — duza warto$¢ przyznaje si¢ tu muzyce pop, ktéra
do tej pory niezmiernie rzadko pojawiala si¢ w inscenizacjach rezysera.

Wsréd polskich tandemoéw rezysersko-kompozytorskich od lat na czele
sytuuja si¢ Krzysztof Warlikowski oraz Pawel Mykietyn. Ich wspolpraca
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rozpoczela sie juz na studiach, za§ pierwszym wspélnie zrealizowanym
przedstawieniem byly Feniganki, wystawione w 1996 roku w Tel-Awiwie.
Od tamtej pory spektakle dramatyczne rezysera konsekwentnie wypelniane
sq muzyka komponowang badZz opracowywang przez Mykietyna.

Zakres pelnionych przez nia funkcji nieustannie si¢ tu zmienia — w pew-
nych czegdciach przedstawienia muzyka stanowi jedynie tlo i pochodzi z nie-
widocznego dla widzow Zrédla, w innych za$ funkcjonuje jako umotywowa-
ny i jawny element teatralnej fikcji. Jej cecha jest stylistyczny 1 gatunkowy eklek-
tyzm, bedacy z jednej strony $wiadomym chwytem kompozytorskim, charakte-
rystycznym dla tworczosci kompozytora Pawta Mykietyna, z drugiej za$ efektem
wlaczania w muzyczny $wiat spektaklu gotowych, zapozyczonych kompozycii,
najczesdciej takich, ktére bez wigkszej trudnosci rozpoznane zostana przez wi-
dza. Dzigki zastosowaniu réznorodnych konwencji muzycznych, mieszaniu
gatunkow 1 styléw oraz cytowaniu zapozyczonych utwordw muzyka w przed-
stawieniach Watlikowskiego staje si¢ niezwykle bogata sferg znaczen.

Szczegdlne miejsce w dramatycznych spektaklach rezysera zajmowacé bedag
utwory wokalne badz wokalno-instrumentalne wykonywane przez aktorow
na oczach widza. Wsrdd licznie pojawiajacych si¢ tu piesni, songdw i arii
wyrdzni¢ mozemy te, ktérych zrédlo thkwi w samym utworze dramatycznym, ale
réwniez i takie, ktorych obecnos$¢ nie jest uzasadniona fabulg wystawianego
dramatu. W istocie jednak nawet te, ktére przez autora sztuki wpisane zostaly
w obraz $wiata przedstawionego, traktuje si¢ tu z duza swoboda i dowolno-
$cig. Mozna powiedzied, iz piosenki w inscenizacjach Watlikowskiego funk-
cjonuja nie tyle jako realizacje sytuacji muzyczno-wokalnych wpisanych
w tekst dramatu, lecz raczej jako nawiazujace do fabuly rezyserskie wtrace-
nia. Czasem pelnig one role kontrapunktu w stosunku do tekstu i zdarzen
scenicznych, innym razem stajg si¢ semantycznym dopelnieniem sytuacji
dramatycznej. Stowa piosenek zawarte w tekscie dramatycznym osadzone
zostaja, najczesciej w nowym kontekscie, podlegaja licznym skrétom, prze-
sunigciom i modyfikacjom. Najistotniejsze znaczenie ma tu jednak skompo-
nowana do nich muzyka, dzicki ktérej moga zosta¢ wyrazone. To ona wy-
znacza charakter piosenki, sugerujac rowniez odpowiednis jej interpretacie.

W Burgy Szekspira, zrealizowanej w Teatrze Rozmaitosci w Warszawie,
pozostawia rezyser niemalze wszystkie wpisane w tekst dramatu piesni, jed-
nakze ich pierwotny wyraz i znaczenie ulegaja diametralnej zmianie. Piosenki
$piewa w spektaklu pijany Stefano (Jacek Poniedzialek), za$§ wtoruja mu
Trinkulo (Stanistawa Celinska) i Kaliban (Renate Jett). DzZwicki, ktore
w scenach przy barze wydobywa z siebie Stefano nie przypominaja jednak
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radosnego, pijackiego betkotu — to piesni w tonacjach molowych, niezwykle
przejmujace i hipnotyzujace zarazem. Wykonywane sa z towarzyszeniem
pochodzacego z offu akompaniamentu instrumentéw smyczkowych badz or-
ganéw. Opieraja si¢ na powtarzanych kilkakrotnie tych samych strukturach
melodycznych, co sprawia, iz wprowadzaja w stan zawieszenia zaréwno akto-
téw, jak i widza. Przepelnia je smutek i nostalgia, co kontrastuje z groteskowym
charakterem scen oraz dialogéw prowadzonych przez trzech kompanéw.

Nie wszystkie jednak piosenki, ktére styszymy w Burgy, pochodza z dra-
matu Szekspira. Przed finalowsa scena spektaklu, w ktorej dochodzi do po-
jednania pomiedzy Prosperem a jego bratem i towarzyszami kréla Neapolu,
pojawia si¢ jeszcze jeden utwédr wokalny — to Wonderful world Louisa Arm-
stronga, Spiewany przez aktorke Stanistawe Celinska. Piosenka ta pelni
funkcje kontrapunktowa — odbieramy ja jako ironiczny komentarz do ostat-
niej sceny spektaklu, w ktérej przy stole Prospera zasiada jego byli wrogo-
wie. Celifiska, w dlugiej wieczorowej sukni, z pewnoscig nie jest juz Trinku-
lem z poprzednich scen, jednakze nie jest tez postacia, ktora zupelnie odcina
si¢ od teatralnej fikcji — w koficu na wystawnym przyjeciu, ktorego go$émi sa
przede wszystkim mezczyzni, nie moglo zabrakna¢ $piewajacej divy. Fabu-
larnej motywacji dla $piewanego przez aktorke utworu szukac¢ bedziemy
zatem na poziomie rezyserskiej interpretacji §wiata przedstawionego.

W Poskromienin 2losnicy podobnym rodzajem muzyki scenicznej bedzie gro-
teskowa piosenka transwestytow, uczacych Katarzyne bycia ,,prawdziwa
kobietg”. Postaci te, podobnie jak diva w Burgy, wprowadzone zostaly do
spektaklu jako element zewnetrzny wobec fabuly dramatu, jednakze stowa,
ktére wyspiewuja przebrani za kobiety mezczyZni tym razem rzeczywiscie
pochodza spod piéra Szekspira. Zmienia si¢ wypowiadajacy je podmiot oraz
sposob wypowiedzenia — w dramacie kwestie te naleza do Petruchia i nie sa
$piewane (akt IV, scena 3). Tu, z przewrotnej wyliczanki czg¢sci garderoby
uczyniono piosenke¢-demonstracje. Tym, co demonstruja transwestyci, jest
oczywiscie kobiecos¢. ,,Sekwencja z transwestytami skomponowana zostala
w luznym zwigzku ze sceng trzecia aktu czwartego, w ktérej dramatopisarz
pokazal kolejng odstone malzenskiej tresury” — pisze Agata Adamiecka-
-Sitek (Adamiecka-Sitek 2006, 88). To powigzanie sprawia, iz zabawna piosenka,
odbierana poczatkowo jako chwyt groteskowy, staje si¢ gorzko brzmiacym,
ironicznym dopelnieniem gléwnego watku spektaklu, jakim jest tragedia ubez-
wlasnowolnionej i catkowicie podporzadkowanej woli meza Katarzyny.

Piosenka w przedstawieniach Warlikowskiego nigdy nie pelni jedynie roli
muzycznej wstawki, przerywnika bawigcego badZ wzruszajacego publicz-



MAGDALENA FIGZAt (KATOWICE): Wspotczesna polska muzyka teatralna 103

nos¢. Jest ona zawsze wypelniona duzym fadunkiem semantycznym, zaréw-
no na poziomie melodyczno-harmonicznym, jak i tekstowym. Istotne zna-
czenie ma réwniez sposéb jej scenicznego wykonania. Utwér wokalny cze-
sto zastepuje tu dialog, staje si¢ kluczem do odczytania sensu pewnych scen.
Jest dopowiedzeniem i wypowiedzeniem zarazem — uzupelnia niewypowie-
dziane w dialogu stownym kwestie kluczowe dla interpretacji danej sceny,
jednoczesnie funkcjonuje jako pozadramatyczny komentarz, swoista wypo-
wiedZz odautorska bedaca wyrazem $wiadomej ingerenciji rezysera w tekst
dramatyczny. Niejednokrotnie stanowi on puente danej sceny, aktu, a nawet
calego spektaklu. W Krumie wykonywana przez przebranego za kobiete Tak-
tyka (Marek Kalita) piesn Ewncadenados koficzy przedstawienie, stanowiac
rodzaj muzycznego komentarza do tresci spektaklu.

Zakres funkgeji, jakie w dramatycznych spektaklach Warlikowskiego pelni
muzyka, jest bardzo szeroki. Nawet jesli sytuuje si¢ ona na zewnatrz uniwer-
sum dramatycznego, niezwykle silna jest jej moc oddzialywania na pozostate
elementy dziela scenicznego — dookresla przestrzen, sygnalizuje przejscia
czasowe, niejednokrotnie wplywa tez na rodzaj relacji proksemicznych mig-
dzy aktorami. Jej role przyréwna¢ mozna do tej, jaka Paul Claudel odnajdy-
wal w warstwie dZzwickowej japoniskich przedstawien teatru kabuki: ,,muzyka
nie ma juz na celu podtrzymywania 1 podkreslania stow, ale czesto je wy-
przedza, prowokuje, nastrojem zacheca do ich wypowiedzenia, zarysowuje
frazg i pozostawia nam jej dokoniczenie” (Claudel 1985, 162).

W wielu inscenizacjach Watlikowskiego to muzyka otwiera oraz zamyka
sceny i akty, rozdziela tez poszczegdlne plany gry. W Burgy kazda z zaprojek-
towanych przez rezysera fikcyjnych przestrzeni gry ma swoja muzyke — to
ona sygnalizuje nam miejsce akcji, w jakim aktualnie znajduja si¢ bohatero-
wie. Warlikowski $cile przestrzega tu wyznaczonego przez konstrukeje
dramatu Szekspira, podzialu na trzy plany rozgrywajacych si¢ wydarzen.
Owe wyodrebnione miejsca akeji naznacza jednak wizualnymi i akustyczny-
mi atrybutami charakterystycznymi dla wlasnej interpretacji dramatu. Zada-
niem muzyki jest wiec w tym wypadku nie tylko zasygnalizowanie, ale tez
dookreslenie miejsca akcji. I tak, scenom rozgrywajacym si¢ przy stole Pro-
spera towarzysza rozciagniete w czasie, niepokojace i melancholijne frazy
muzyczne, korespondujace z osamotnieniem wygnanego ksiecia Mediolanu.
Z planem tym kontrastuje przestrzen baru, w ktérej osadzeni zostaja Stefa-
no, Trinkulo i Kaliban — towarzyszaca im muzyka staje si¢ bardziej wyrazista
1 rytmiczna, przybiera tez nieco kabaretowy odcien. Jak zauwaza Janusz
Majcherek, przestrzen barowa ,,zdaje si¢ przedrzeznia¢ czy tez odwracac
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symbolike tradycyjnego stolu z pierwszego planu” (Majcherek 2008, 7).
Osobne tlo dzwickowe majgq tu réowniez fragmenty spektaklu ukazujace
kréla Neapolu i jego towarzyszy — statek, ktérym podrézuje w dramacie
Szekspira krélewska $wita, w inscenizacji Watlikowskiego zastapiony zostaje
przez samolot. Przebranych w eleganckie garnitury krélewskich dostojnikow
osadza rezyser w fotelach lotniczych pierwszej klasy. Znamienny jest tez
rodzaj muzyki, jaka im towarzyszy — z laptopa Sebastiana wybrzmiewaja
dzwieki Scherza b-moll Fryderyka Chopina. Muzyka w Burgy $cidle skoordy-
nowana jest z rodzajami scenicznych miejsc akcji oraz z charakterem roz-
grywajacych si¢ w nich zdarzen. Jej zadaniem jest oswojenie widza z zapro-
jektowanym przez rezysera modelem $wiata przedstawionego.

W Bachantkach muzyka odzwierciedla charakterystyczng dla dionizyjskiego
kultu atmosfere transu i ekstazy. Poddajq si¢ jej przede wszystkim opetane
bachicznym szalem kobiety, ktérych ciala zdaja sie¢ porusza¢ w wyznaczo-
nym przez nig plynnym rytmie. Niemalze kazdemu pojawieniu si¢ na scenie
bachantek towarzyszy ten sam motyw muzyczny — jest nim powtarzana
wielokrotnie, pulsujaca miarowo fraza. Transowa i tajemnicza muzyka nie
tylko sygnalizuje obecnos$é chéru kobiet na scenie, ale tez staje si¢ impulsem
prowokujacym je do dzialania. Ten sam motyw muzyczny odczyta¢ mozemy
réowniez jako znak samego Dionizosa 1 wyznaczana przez niego sfere sa-
crum. Muzyka w Bachantkach wspolkreuje bowiem $wiat mistyczny, $wiat, do
ktérego dostgp maja jedynie czciciele Bakchusa. Hipnotyzujace dZzwigki
milkna, gdy na scenie pojawia si¢ Penteusz (Jacek Poniedziatek) — pogromca
bachicznego kultu, straznik spotecznego tadu i regulujacych go zasad.

Niemotywowana fabularnie muzyka, ktéra wedtug Pavisa petni¢ ma prze-
de wszystkim role budujacego nastrdj tla, ilustracji i sygnatu, w przedstawie-
niach Warlikowskiego zdaje si¢ wykracza¢ poza te umownie nakreslone
funkcje. Muzyka nie jest tu jedynie biernym towarzyszem akcji dramatycznej,
lecz nieustannym prowokatorem, wyznaczajacym rytm spektaklu oraz ruch
sceniczny aktoréw. Taka jej funkcje da si¢ zaobserwowaé miedzy innymi we
wspomnianym juz wczesniej przedstawieniu Poskromienie 3losnicy, w ktorym
grupa muzykow nieustannie towarzyszy aktorom na scenie. Ich obecnos¢
tylko w wybranych fragmentach spektaklu motywowana jest teatralng fikcja
— caly czas pozostaja oni jednak widoczni, zaréwno dla widza, jak i dla akto-
réw. Dzwigki akordeonu i saksofonéw wypelniaja wigkszos$¢ scenicznych
obrazéw, prowokujac ruch i reakcje uwiklanych w dramatyczny konflikt
bohateréw. Muzyka wybrzmiewa tu jako pewna sila ,,z zewnatrz”, pozadra-
matyczny impuls o ogromnej mocy oddziatywania. W wielu scenach spekta-
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klu odnosimy wrazenie, iz ciala aktoréw uzaleznione sq od tempa i charakte-
ru towarzyszacej im muzyki, ktora opdznia badZ przyspiesza ich dzialania.
Slubnym negocjacjom pomiedzy ojcem Bianki i Katarzyny a konkurentami
do ich r¢ki towarzyszy zawsze ,agresywny, ostinatowy motyw grany na
akordeonie”, ktory ,,podjudza i ponagla pertraktujace i walczace za soba
strony (Niziolek 2008, 22). Muzyka ma w tej scenie wplyw na sposéb wy-
powiadania stéw przez aktoréw — rytm dialogéw zdaje si¢ odpowiadac jej
przyspleszonym i skréconym wartosciom rytmicznym. W innych momen-
tach migkkie i transowe brzmienie tych samych instrumentow staje si¢ czyn-
nikiem spowalniajacym badZ tez zawieszajacym akcje — stad duza ilo$¢ cha-
rakterystycznych ,,niemych” scen, w ktorych ciata aktoréw pozostaja w bez-
ruchu albo wrecz przeciwnie, pograzaja si¢ w ekstatycznym tacu.

W eksperymentach z muzyka bodaj najdalej posuwa sic Warlikowski
w (A)polonii — tutaj dzwickows ilustracje dla poszczegdlnych scen spektaklu
wykonuje obecny na scenie zesp6t rockowy z Renate Jett na czele. Utwory
$piewane przez aktorke z jednej strony stanowia doskonale tto dla rozgry-
wajacej si¢ akcji, z drugiej zas funkcjonujg jako odrebny element spektaklu —
koncert, ktéry przykuwa uwage widza nie mniej niz oparte na kilku réznych
tekstach sytuacje sceniczne. Symultaniczno$¢ dziatan powoduje, iz widz sam
dokona¢ musi wyboru przedmiotu swej percepcji, rezygnujac tym samym
z tradycyjnego, linearnego odbioru dziela scenicznego.

Muzyka wykonywana na scenie podczas przedstawienia jest elementem
wielu widowisk teatralnych Andrzeja Dziuka, zalozyciela i dyrektora Teatru
im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza w Zakopanem. Autorem kompozycji
do wickszosci inscenizacji rezysera jest Jerzy Chruscinski, ktory z teatrem
zwigzany jest niemalze od samych jego poczatkdw.

Koncepcja muzyki w przedstawieniach Dziuka zdaje si¢ silnie korespon-
dowac z koncepcja jego teatru — teatru, ktory podobnie jak sztuka Witkace-
go, dazy do odkrywania przed widzem metafizycznego niepokoju nieod-
tacznie zwigzanego z naszym dos$wiadczeniem egzystencjalnym. ,,Metafi-
zyczny, artystyczny 1 potrzebny” — w tych trzech stowach zawiera si¢ niepi-
sany manifest Teatru Witkacego, ktory niewatpliwie odnie$¢ mozna réwniez
do elementu muzycznego tych przedstawien.

W uksztaltowanym na wyzej wymienionych postulatach zakopiafiskim tea-
trze kompozycje Jerzego Chruscinskiego zdaja si¢ pelni¢ podwdjng role —
nie tylko ilustruja i poteguja sile oddziatywania poszczegdlnych obrazow
scenicznych, ale tez funkcjonuja jako pomost pomiedzy tym, co realne,
a calg sfera duchowych doswiadczen bohaterdw.
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Muzyka wprowadza do spektakli Andrzeja Dziuka rozmaite nastroje — od
tonéw poetyckich przez kabaretows groteske az po patetyczne brzmienia,
jak w finalowej scenie Sonaty b. W niektérych spektaklach warstwa dzwigko-
wa stanowi jedynie subtelng ilustracje, jak w przypadku wigkszosci scen
Doktora Faustusa, w ktorych stychaé jedynie dzwicki kontrabasu, czy tez
w wybranych fragmentach Calignli, gdzie skomponowana przez Tomasza
Stanko muzyke stanowia krétkie improwizacje jazzowe z trabka w roli in-
strumentu solowego. Niemotywowana fabularnie muzyka nierzadko zyskuje
tu jednak bardzo sugestywna site wyrazu — w spektaklu Dzieri dobry Pasistwn —
Witkacy, opartym na motywach Begimiennego dziela tegoz autora, przetwarza-
ny wielokrotnie ten sam motyw muzyczny nie tylko poteguje nastréj grozy,
zapowiadajac zblizajaca si¢ katastrofe, ale réwniez bezposrednio wplywa na
sposob poruszania si¢ aktorow. Muzyka nieustannie wyznacza rytm ich dzia-
lan, wprowadza stany zawieszenia oraz sygnalizuje przejScia miedzy kolej-
nymi scenami. Muzyczny litmotiv spektaklu, jaki stanowi sopranowa wokali-
za, zmienia si¢ tu wraz z rozwojem akcji — w pierwszej scenie pojawia sig
jedynie w wersji a cappella, nastepnie zas z towarzyszeniem chéru meskiego,
akordeonow i kottéw, zyskujac wicksza site oddzialywania.

W spektaklach Andrzeja Dziuka muzyka niejednokrotnie przybiera tez
forme Zartu, swoistej gry z konwencja, gry, ktora Jerzy Chruscinski opano-
wal do perfekeji. W tym kontekscie rozpatrywac nalezy muzyczng warstwe
przedstawien takich, jak Cabaret Voltaire, Dementia praecox gakopianiensis czy
Moliére. W Cabarecie, ztozonym z dramatéw 1 wierszy dadaistow, procz za-
bawnych songéw wykonywanych przez aktoréw z akompaniamentem forte-
pianu, odnajdziemy tez nawigzania do muzycznej awangardy tego okresu —
stynna ,,suita dada” wykonywana na scenie przez samego kompozytora to
nic innego, jak zestaw kilku efektéw akustycznych, nastepujacych w wyniku
przesypywania wegla, pitowania nogi fortepianu czy wreszcie — uderzania
glowa o blat instrumentu. Dowecip i ironia pobrzmiewajg rowniez w piosen-
kach wypetniajacych spektakl Dementia praecox... — muzyczna warstwa tego
przedstawienia-kabaretu to podréz przez rozmaite style 1 gatunki (disco,
blues, rap), potraktowane oczywiscie z przymruzeniem oka. W Molicre
z kolei rozgrywajacej si¢ akcji towarzyszy usytuowane z boku sceny trio (flet,
skrzypce, wiolonczela), wygrywajace nawiazujace do epoki stylizowane
utwory.

Piszac o wspolczesnej polskiej muzyce scenicznej nie sposéb pominad
tworczoscl Jana Klaty, ktory zestawiane w rozmaity sposéb muzyczne cytaty
czyni jednym z najwazniejszych i nieodlacznych elementéw swoich przed-
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stawien. Wedlug Anny R. Burzynskiej w polskim teatrze to wiasnie Klata
bodaj najbardziej konsekwentnie realizuje do§¢ charakterystyczna dla wspot-
czesnych widowisk dramatycznych tendencje, ktéra Hans-Thies-Lehmann
okreslit mianem ,,umuzycznienia’:

Umuzycznienie mozna dostrzec na wszystkich poziomach jego teatru: po-
czawszy od prob (muzyka jako Zrédlo inspiracji w zakresie tresci i formy dla
rezysera, jego wspotpracownikéw i aktoréw: gotowa struktura rytmiczna
jako szkielet, na ktérym budowane beda w procesie improwizacji po-
szczegoblne sceny i kompletna struktura spektaklu) poprzez ksztalt doj-
rzatego juz dziela (odtwarzane i wykonywane podczas spektaklu utwory:
muzyczno-rytmiczna matryca, wedlug ktorej ksztaltowany jest nie tylko
spos6b moéwienia postaci i ruch sceniczny, ale tez scenografia i §wiatla;
rozmaite sposoby organizowania widowiska raczej wedle logiki muzycz-
nej niz zawartych w tekscie zwiazkdéw przyczynowo-skutkowych; stoso-
wanie rozwiazan zapozyczonych z opery, teledysku i koncertu) az po me-
tody komunikacji z widzem (odwolywanie si¢ do emocji i §wiadomosci
widza; sterowanie jego percepcja) (Burzynska 2010, 21).

Muzyka w spektaklach Jana Klaty to kolaz rozmaitych gatunkéw, konwen-
i i stylow muzycznych — niektére utwory pojawiaja si¢ tu w wersji orygi-
nalnej jako muzyka pochodzaca z offu, inne za$§ poddane zostaja modyfika-
cjom 1 znieksztalceniom, zaréwno na poziomie warstwie brzmieniowej, jak
i wykonawczej. Klata na szeroka skale eksperymentuje z muzyka — wykorzy-
stuje covery, remiksy, sample 1 mash-upy (polaczenie dwoch lub wigcej utwordw
w jednej kompozycji muzycznej).

Cytaty muzyczne pojawiajace si¢ w jego spektaklach wchodza w $ciste ko-
relacje z tekstem dramatycznym, a co za tym idzie — obciazone zostaja du-
zym ladunkiem semantycznym. Czasem znaczenie zyskuje tu jedynie trady-
cja badZz gatunek muzyczny, do jakiego odwoluje si¢ dany utwér, innym
razem sygnatem informacyjnym dla widza staje si¢ tekst piosenki badz tez
fakty zwiazane z okoliczno$ciami jej powstania. Nierzadko interpretacje
pewnych utworéw muzycznych pojawiajacych sie w inscenizacjach Klaty
ulatwia znajomos¢ biografii ich twércow. Taki kontekst staje si¢ istotny
w przypadku spektaklu Tranmsfer, w ktérym wykorzystuje rezyser muzyke
zmartego samobojcza §miercig Iana Curtisa, lidera zespotu Joy Division.

W swych inscenizacjach eksponuje Klata przede wszystkim semiologiczna
funkcje muzyki — poszczegdlne utwory staja si¢ tu znakiem czy tez emble-
matem proponowanej przez rezysera wizji $wiata przedstawionego. Sposéb
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zestawlania sytuacji dramatycznych z okreslonym rodzajem muzyki nader
czgsto opiera si¢ tu na zamierzonej dostownosci, prowadzac tym samym do
znaczeniowej redundancji. Za przykiad postuzyé moga utwory sktadajace sig
na warstwe dzwickowa Sprawy Dantona Stanistawy Przybyszewskiej (Etinda
rewolncyjna Fryderyka Chopina, Revolution 9 Beatlesow czy Talkin’ Bout a Revo-
Intion Tracy Chapman) lub tez Ziewi obiecanegj Whadystawa Reymonta (Money
Money Money Abby, Man Who Sold The World Davida Bowie czy I#’s a Man’s
Man’s Man’s World w wykonaniu The Residents). Nie wszystkie jednak
zwigzki muzyki z rzeczywistoscig przedstawiong pojawiajg si¢ tu jako tak
oczywiste — w wielu spektaklach wlasciwe odczytanie cytatu czy tez aluzji, jakiej
jest on Zrédlem, staje si¢ mozliwe dopiero dzigki znajomosci kontekstu (kultu-
rowego, spolecznego badz politycznego) zwiazanego z danym utworem.

Jednym z najwazniejszych skutkéw tak szeroko rozumianego umuzycz-
nienia, z jakim do czynienia mamy w teatrze Jana Klaty, jest wypracowanie
nowej linii porozumienia pomiedzy scena a widzem — nowego sposobu
komunikacji, opierajacego si¢ na niewerbalnym, uniwersalnym jezyku, jakim
jest muzyka. Realizacja tej idei w réznym stopniu dostrzegalna jest réwniez
w przedstawieniach innych, przywolanych w niniejszym szkicu tworcow
polskiego teatru, ktérzy muzyke czynig nieodlacznym 1 daleko wykraczaja-
cym poza jego funkcje ilustracyjng elementem dziela scenicznego.
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Music in Contemporary Polish Dramatic Theatre

The article is an attempt to describe the function of music in contemporary Polish dramatic
theatre. The author of the text tefers to the art of Polish theatre directors and composers in
order to show that music in dramatic theatre is not only an illustration or a signal. The article
analyses the compositions that were written for particular performances, as well as borrowed
compositions which are musical citations.

Key words: theatre music, musical citation, Polish dramatic theatre



