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P1oTR SALABER

SYMBIOZA MUZYKI I DRAMATU -
CZYLI KOMPOZYTOR W TEATRZE!

Na stronach niniejszego tekstu autor kontynuuje rozpoczete w poprzednim to-
mie rozwazania, dotyczace ztozonego procesu powstawania spektaklu teatral-
nego. Wraz z rozwojem dostepnych nam $rodkéw przekazu funkcjonujacych
w innych mediach nastapity nieuchronne zmiany w sposobie percepcji wspét-
czesnego widza. Podkreslajac nadrzedna role stowa i wszystkich elementéw gry
aktorskiej, autor zwraca szczegélng uwagg na te warstwy przedstawienia, ktére
oddzmlujq bezposrednio na nasze emocje, a wigc i na pod$wiadomosé. Z ra-
cji szczegolnego zainteresowania zjawiskami wystepujacymi na styku muzyki
i dramatu, czytelnik znajdzie tu migdzy innymi specyficzne aspekty wspét-
pracy kompozytora z aktorem oraz przedstawienie probleméw, jakie wynika-
ja ze wspolpracy z réznymi grupami wykonawcow. Przektada sie to zaréwno
na dysproporcje czasowe w osigganiu zamierzonych efektéw scenicznych, jak
i zréznicowane sposoby komunikowania si¢ z muzykami i aktorami podczas
pracy. Podkreslono w tekscie, odmienny od tradycyjnego, sposéb traktowania
instrumentacji i opracowania muzycznego w teatrze dramatycznym, a takze
uwarunkowania, wynikajace ze szczegélnych warunkéw akustycznych, pa-
nujacych w teatrze. Oméwiono réwniez psychologiczne aspekty wewnetrznej
dramaturgii pracy nad spektaklem, ze szczegélnym uwzglednieniem przedsta-
wieri dla dzieci.

Zalozeniem autora jest ukazanie kolejnych etapéw tworzenia warstwy mu-
zycznej w teatrze tak, aby doprowadzi¢ do powstania spéjnego wewnetrznie
dzieta, jakim jest spektakl teatralny.

1 Tekst stanowi fragment czesci teoretycznej pracy doktorskiej, obronionej w Aka-
demii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy w 2005 1. Trzecia, ostatnia
czes$¢ artykutu zostanie opublikowana w kolejnym tomie Estetyki i Kryzyki.
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III. Czynniki determinujace ksztalt i przebieg
préb muzycznych w teatrze

Specyfika wspétpracy z aktorem dramatycznym

Powstanie pelnego tajemnic zjawiska, jakim jest dzie-
to teatralne, wymaga potréjnej wspétpracy: autora,
odtwércéw i publicznosei?.

Nie ulega watpliwosci, ze pominiecie przez Jeana Duvignaud w tym ze-
stawieniu takich twércéw spektaklu, jak: rezyser, kompozytor, kierownik
muzyczny czy scenograf, nie jest przypadkowe. W ostatecznym, final-
nym akcie, w ktérym dzieto teatralne zyje juz wlasnym zyciem, istot-
nie najwazniejszy jest aktor, ktéry stowami autora dramatu nawigzuje ten
niezwykty, metafizyczny kontakt z publicznodcia. Jest to zasada, ktéra
powinien mie¢ na szczegélnym wzgledzie kierownik muzyczny przed-
stawienia na kazdym etapie préb. Przez caly czas pracy nad spektaklem
trzeba mie¢ §wiadomos¢, jak ztozonym i wielokierunkowym procesom
podlega aktor na scenie.

W tym miejscu nalezaloby si¢ przyjrze¢, z jakim stopniem przygoto-
wania muzycznego mamy najczesciej do czynienia w teatrze. Podczas eg-
zaminéw wstepnych do szkoty aktorskiej piosenka jest niezbednym ele-
mentem, podlegajacym sprawdzeniu. Wbrew obiegowej opinii, ze aktor
$piewajacy — to ktos, kto ,gra, ze umie $piewac”, wiele oséb ma za soba
przeszto$¢ muzyczna. Stosunkowo rzadko jest to pelne, Srednie wyksztat-
cenie muzyczne, ale czgsto bywa ono na poziomie podstawowym badz
nie ukonczonej szkoly $redniej. Podczas studiéw aktorzy ksztalca swoje
wokalne umiejetnosci na zajeciach emisji glosu czy interpretacii piosenki.
Jednak zastosowanie do $piewajacego aktora tych samych kryteriéw, co
do zawodowego muzyka bytoby duzym btedem. Odpowiednie podejscie
i sposéb postgpowania jest dla kierownika muzycznego bezwzglednym
warunkiem sukcesu w pracy z aktorem dramatycznym.

Praktyka wykazuje, ze, pomimo calego profesjonalnego przygoto-
wania do pracy wokalnej na scenie, zaréwno procesy przygotowania, jak
i realizacji partii muzycznych u aktoréw przebiegaja zupelnie inaczej niz
u profesjonalnych $piewakéw. Kwestia podstawows jest sposéb prowa-
dzenia préb oraz stosowana terminologia.

2]. Duvignaud ,Spoteczna praktyka teatru” P. Szymanowski (tt.) Dialog 1971 nr 12
s. 116-118 cyt. za: J. Bratkowski Jak to sig robi PWSFTVIT, L.6dz 1999 s. 10.
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Aktor dramatyczny, zazwyczaj §wiadom, iz jego umiejetnosci muzycz-
ne stanowig element wtérny w stosunku do przypisanej mu, organicz-
nie najblizszej materii dramatu, z zatozenia Zle reaguje na $cisle facho-
we, muzyczne okreslenia. Stad gléwna zasada obowiazujaca kierownika
muzycznego czy dyrygenta, jest opisowy sposéb ekspresji swych dazen
i oczekiwan. Bardzo czesto zademonstrowanie przyktadu wiasnym gto-
sem znaczy duzo wigcej niz najbardziej $ciste, fachowe okreslenie. Aktorzy
nie znaja wigkszosci dynamicznych, agogicznych i wyrazowych okreslen
muzycznych (wyrazanych najczgsciej po wlosku) badz znajg je w sposéb
bierny. Polega to na tym, ze nawet w sytuacji, gdy znaja znaczenie danego
wyrazu, nie wywotuje on w nich (inaczej niz u muzyka) natychmiasto-
wej, organicznej reakcji. Czasami mozna wrecz spotkaé sie z zachowa-
niem odwrotnym do zamierzonego. Aktorzy na prébie, zasypani fachows
terminologia, w sposéb odruchowy wytwarzaja w sobie psychologiczng
bariere obronna, znacznie utrudniajaca dalszy przebieg prob. Stad tez,
przy calym poszanowaniu dla ich profesjonalnych umiejetnosci, celowe
jest zastosowanie metod zblizonych do tych, ktérymi postugujemy sig,
pracujac z amatorskim zespotem wokalnym. Mozna na przyktad posit-
kowac¢ si¢ wielokrotnie skopiowanym materialem nutowym, ale trze-
ba mie¢ §wiadomos¢, ze zostanie on wykorzystany jedynie jako pomoc,
obrazujaca przebieg linii melodycznej, uktad tekstu i rysunek rytmiczny
catosci.

Ekspozycja materiatu i sposéb pracy nad nim musi uwzgledniaé tem-
po jego pamieciowego przyswojenia. Praktyka wykazuje, ze, pomimo iz
aktorzy pracuja swym aparatem glosowym, wigksze przedsiewzigcia mu-
zyczne wymagaja podjecia zintensyfikowanych ¢wiczen oddechowych
i intonacyjnych. Ma to na celu osiagniecie tzw. ,.kondycji $piewaczej”, co
po czesci wynika z faktu, iz najczesciej podczas $piewania powierza sig
aktorom réwniez rozmaite zadania sceniczne, wymagajace odpowiedniej
kontroli nad wlasnym oddechem i sposobem emisji. Niezmiernie waz-
ne jest tez polozenie maksymalnego nacisku dydaktycznego na pierw-
szy etap prob. Nalezy zdawac sobie sprawe z zaggszczania si¢ oczekiwan
w stosunku do aktoréw-$piewakéw ze strony pozostatych realizatoréw
spektaklu, tj. rezysera i szczegdlnie choreografa.

Naturalnym musi by¢ przyjecie faktu, Ze na etapie rozpoczecia préb
ruchowych i sytuacyjnych stopied opanowania materiatu muzycznego
ulega swoistemu regresowi i ze moze to by¢ dla aktoréw Zrédiem fru-
stracji i poczucia niepowodzenia. Dobrze jest uprzedzi¢ zespdt, ze taki
moment nastapi i ze jest on naturalnym etapem procesu dochodzenia do
ostatecznego ksztattu spektaklu.
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Analizujac kwestie zwigzane ze skalg glosu i ewentualnymi transpozy-
cjami, dobrze jest mie¢ $wiadomos¢, ze wiele probleméw wykonawczych,
nie sprawiajacych specjalnych klopotéw wokaliscie, ktéry prezentuje sig
statycznie przy mikrofonie, moze okaza¢ si¢ niezwykle trudne dla aktora
w ruchu i w konkretnej, scenicznej sytuacji. Szczeg6lng uwage nalezy po-
$wieci¢ pozornie opanowanym juz na etapie préb problemom, pojawiaja-
cym si¢ ponownie w momencie, w ktérym aktorowi przyjdzie zmagac sie
réwnolegle z pozostatymi elementami spektaklu. Dotyczy to réwniez tak
prozaicznej z pozoru sprawy, jak zastosowanie rekwizytéw. Jesli np. aktor
ma $piewad, imitujac korzystanie z atrapy mikrofonu na statywie, to ten
element scenografii musi pojawic si¢ na prébach odpowiednio wezesnie,
W przeciwnym razie, w pewnym momencie, bedzie to dla aktora nowa,
czesto bardzo stresujaca sytuacja.

Poruszona wezesniej kwestia terminologii nie odnosi si¢ wytacznie do
tachowych, muzycznych, czgsto obcojezycznych okresleri. Ogdlnie rzecz
ujmujac, caly sposéb zwracania si¢ do zespotu aktorskiego winien cecho-
wac duzy takt i wyczucie, wynikajace w duzym stopniu z ogromnej wraz-
liwosci aktora na stowo.

Pomimo iz stworzony tutaj system komunikacji i budowania ko-
lejnych etapéw pracy moze si¢ wydawaé dos¢ skomplikowany i trudny
w realizacji, zastosowanie wspomnianych zasad powinno pozwoli¢ po-
myslnie przebrnaé¢ przez trudny etap préb muzycznych i calosciowych,
a jednoczes$nie zachowal pierwotne zainteresowanie zespotu muzyczna
warstwg spektaklu.

Nieréwnomierno$é procesu przygotowania
Yy
poszczegolnych grup wykonawcow

On to [dyrygent — przyp. P.S.] zluznej grupy ludzi
stworzy¢ ma zespdt zorganizowany, zwarty, zbiorowy
zespbt muzyczny 3.

Istotnie, to wtasnie wrekach dyrygenta czy kierownika muzycznego
w teatrze pozostaje zadanie, aby w spektaklu w sposéb spdjny i wywazo-
ny, zgodnie funkcjonowali wszyscy wykonawcy warstwy muzycznej — ak-
torzy, muzycy, czasami réwniez specjalnie do danej sztuki zaangazowani

3 ]. K. Lasocki Chdr — poradnik dla dyrygentéw Paistwowe Wydawnictwo Muzyczne,
Krakéw 1958 s.13.
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i przygotowani statysci, przyktadowo: dzieci. Z cala pewnoscia proces
prob, a co za tym idzie, opanowania materiatu, przebiega w obrebie wy-
mienionych grup inaczej i wymaga szczegélnego skoordynowania.

W centrum zainteresowania kierownika muzycznego znajduja si¢
z calg pewnoscig aktorzy, jako gléwni wykonawcy przekazu skierowane-
go do publicznosci. Ow szczegélny przekaz zawiera przeciez nie tylko,
jak wspomniane byto we wczesniejszej czesci niniejszej pracy, materiat
muzyczny, ale réwniez tekstowy, wraz z cala jego zawartoscia semantycz-
na. Pomimo réwnolegle prowadzonych préb z rezyserem, podczas kté-
rych analizowane s3 owe znaczeniowe niuanse oraz sposéb ich przedsta-
wienia widzom, wszelkie préby interpretacji nie sa w praktyce przeciez
podejmowane bez muzyki. Stad wytania si¢ absolutna koniecznos¢ moz-
liwie wezesnego wprowadzenia materiatu muzycznego, najlepiej zaraz po
zakoniczeniu préb czytanych. W cyklu, zawierajacym zwykle czterdziesci,
sze$édziesiat (oczywiscie bywaja odstepstwa, zalezne od stopnia skom-
plikowania dramatu) préb, roztozonych w czasie od dwéch do trzech
miesigcy, oznacza to okoto o$miu, dziesigciu tygodni muzycznych spot-
kan z zespotem aktorskim. W obrebie samego zespotu wystepuja tez za-
zwyczaj pewne dysproporcje w tempie opanowania tekstu muzycznego.
Dosy¢ wygodna i czgsto stosowana metoda, sprzyjajaca wyréwnaniu tych
dysproporcji, jest sporzadzenie dla kazdego aktora roboczego nagrania,
zawierajacego lini¢ melodyczna jego partii. Prawie we wszystkich przy-
padkach aktorzy, pracujac samodzielnie z taka taSma, uzupelniaja swoje
ewentualne opéznienia w stosunku do reszty zespotu. Kiedy w spektaklu
mamy do czynienia z partiami solowymi i chéralnymi, dobrze jest tak
zorganizowa¢ prébe, aby solisci mieli mozno$¢ pracy pojedynczo z kie-
rownikiem muzycznym, a nastepnie w potaczeniu z caloscia. Z oméwio-
nych weze$niej wzgledéw, uwarunkowanych relatywnie mniejsza wiedza
muzyczng aktoréw dramatycznych, 6w proces przyswojenia materiatu
zajmuje zwykle caty, dwu — lub trzymiesi¢czny okres préb.

Jak sobie tatwo wyobrazié, sytuacja wyglada zupetnie inaczej w przy-
padku zaangazowania do przedstawienia teatralnego muzykéw. Szcze-
golnie, jesli rola zespolu muzycznego polega gltéwnie na akompaniowa-
niu aktorom, zazwyczaj dla samego zespotu instrumentalnego wystarczaja
dwie préby. Jednak, w tym przypadku, zbyt wezesne wprowadzenie tak
przygotowanych muzykéw na préby calosciowe nie jest celowe. Dla te-
atru wiaze si¢ to z dodatkowymi kosztami, muzycy sa zazwyczaj anga-
zowani z zewnatrz, a aktorom wcale nie pomaga to w pracy nad inter-
pretacja piosenek. Optymalny moment wprowadzenia zespotu nastepuje
woéwczas, gdy zesp6t aktorski swobodnie radzi sobie z opanowanym juz
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pamieciowo tekstem, choreografia i ruchem scenicznym przy akompa-
niamencie fortepianu. Wéwczas kilka wspélnych préb pozwala ustali¢
relacje pomiedzy poszczegdlnymi grupami wykonawcéw, tj. aktorom za-
znajomic¢ si¢ z niuansami aranzacyjnymi, za$§ muzykom poznac¢ strukture
spektaklu. W przypadku korzystania z nagraii zespotu akompaniujacego,
moment wprowadzenia tasmy na prébach powinien si¢ pojawic¢ zdecy-
dowanie wczesniej, dobrze jest wéwczas réwniez udostepnic¢ taka tasme
aktorom do samodzielnej pracy.

Jednak omdéwiony wezesniej przypadek zespotu, ktéry wylacznie
akompaniuje podczas spektaklu, zdarza si¢ stosunkowo rzadko. Zwykle
rezyser, majac do dyspozycji kilku dodatkowych uczestnikéw spekta-
klu, chce wykorzysta¢ drzemiacy w ich obecnosci potencjat. Stad cze-
ste pomysty uzupelnienia dzwigkowego przebiegu akcji scenicznej przez
muzykéw, co znacznie podnosi energetyke i atrakcyjnosé catego przed-
stawienia. W takim przypadku nalezy wprowadzi¢ zesp6t muzyczny na
zdecydowanie wczesniejszym etapie préb, co pozwala zaréwno rezyse-
rowi maksymalnie wykorzysta¢ mozliwosci muzykéw, jak izespotowi
nauczy¢ si¢ wszystkich akcentéw muzycznych i sytuacji na scenie, ktére
wymagaja ich udziatu.

Szczegblnego postgpowania wymaga sytuacja, kiedy w spektaklu sta-
tystuja dzieci, wykonujac przy tym zadania muzyczne. Poza — oczywisty-
mi zupetnie — kwestiami organizacyjnymi, polegajacymi na zapewnieniu
im opieki, positku i bezpieczeristwa w teatrze, pojawiaja si¢ zgota inne
problemy. Proces przygotowania muzycznego dziecka do pracy w teatrze
musi przebiega¢ w inny sposéb niz w przypadku reszty zespotu. Spra-
wa jest prostsza, jesli jest to dziecko uczgszczajace do szkoly muzycznej,
a wiec w duzym stopniu przyzwyczajone do wystepéw, stresu i kontaktu
z publicznoscig. Jednak nawet w takim przypadku nalezy zapewni¢ mu
szczegblnie komfortows sytuacje psychiczng podczas pracy, poswiecié
sporo czasu i cierpliwosci, z cata swiadomoscia odrebnosci procesu przy-
swajania materialu muzycznego przez mate dziecko. Pomimo wspomnia-
nych tutaj ograniczen, zazwyczaj daje to znakomite efekty iznacznie
zwigksza site wyrazu catego spektaklu.

Uwzglednienie oméwionych powyzej czynnikéw powinno poméc
unikna¢ zawartych w tytule niniejszego podrozdziatu dysproporcji i po-
zwoli¢, aby préby generalne byly w istocie podsumowaniem pracy nad
poszczegdlnymi elementami muzycznymi spektaklu.
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Kodyfikacja znakéw muzycznych w zlozonych
zespotach wykonawczych

Dyrygowad znaczy wiec organizowaé, prowadzi¢ wy-
konanie, wyrazi¢ ruchami tre§¢ muzyczna dzieta, jego
charakter, rytm, melodi¢ i dynamike *.

Taka definicja, wraz z encyklopedycznym okresleniem ,prowadzenie ze-
spolu muzycznego™, jest wystarczajaco ogolna, aby okresli¢ role dyry-
genta w teatrze. Ze wzgledu na specyfike gatunku, jakim jest dramat,
stosunkowo rzadko mamy do czynienia z klasyczng sytuacja dyrygenta,
umiejscowionego naprzeciw swojego zespolu wykonawczego. A jednak
przez caty etap préb, a czgsto réwniez spektakli, kierownik muzyczny czy
dyrygent musi znalez¢ sposéb, aby odcisnaé pietno swej muzycznej, in-
terpretacyjnej wizji na rozgrywajacej si¢ akcji. Sprawy komplikuje fakt,
iz, jak juz wspomniano wcze$niej, ma on w teatrze do dyspozycji wyko-
nawcéw o bardzo zréznicowanym poziomie przygotowania muzyczne-
go. Oczywiscie, wymaga to zastosowania na etapie prob wielu sposobéw
przekazu, a nastgpnie zunifikowania ich w momencie, kiedy mamy do
czynienia z calym zespotem.

Podczas pierwszych préb z aktorami sa to gtéwnie uwagi udzielane od
fortepianu, czesto ilustrowane wlasnym przyktadem glosowym, w opiso-
wy i barwny sposéb przyblizajace aktorom szczegély rysunku melodycz-
nego, rytmicznego oraz interpretacji. Kiedy mozemy juz postugiwac sie
wigkszymi odcinkami, do gtosu dochodzi klasyczne, chéralne dyrygowa-
nie, jak wspomniano w rozdziale 3.2. Styl pracy nawiazuje wéwczas do
pracy z chérem.

Podczas, oméwionych wezesniej, oddzielnych préb z zespotem mu-
zycznym, mozemy swobodnie operowaé wszelka fachows terminologia,
jednak kiedy rozpoczynamy préby taczone, nalezy zmodytikowac sposéb
pracy. Powinno si¢ wéwczas dazy¢ do nalezytego wywazenia proporcji
w sposobie formulowania uwag iudzielania znakéw muzycznych, pa-
migtajac, ze mamy przed soba zaréwno profesjonalnych muzykéw, ktérzy
oczekuja od nas krétkich, zwigztych i fachowych polecer, jak i aktoréw,
dla ktérych, co prawda, wszelkie wyrazowe ruchy dyrygenta sg absolut-
nie czytelne, ale w pozostatych agogicznych i artykulacyjnych kwestiach

4Tamze, s. 23.

> A. Chodkowskiego (red.) Encyklopedia muzyki Wyd. Naukowe PWN, Warszawa
1995 s. 216.
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oczekuja od nas jasnego, ale opisowego sposobu formutowania mysli. Jesli
do tego mamy w zespole $piewajace dzieci — zadanie, jakie przed nami
stoi, zaczyna jawic si¢ jako kwestia z pogranicza muzyki, dydaktyki i psy-
chologii. Sprawa ulega za$ dalszej komplikacji podczas realizacji spekta-
klu. Nierzadko bowiem zachodzi koniecznos¢ poprowadzenia spektaklu
od fortepianu, co, oczywiscie, znacznie ogranicza nasze mozliwosci eks-
presji. Pozostaja nam ruchy glowa, ramionami, pokazywanie oddechéw
i wej$¢ wokalnych mimika oraz ruchem ust.

Jednak odpowiednio przeprowadzone préby w poszczegdlnych gru-
pach, dobrze zaplanowany moment préby zbiorowej i jasne, czytelne
znaki muzyczne podczas takiej préby, powinny umozliwi¢ nam sprawne
kierowanie takim zlozonym aparatem wykonawczym.

Wyznaczniki opracowania muzycznego
1 instrumentacji w teatrze

Instrumentacja jako ,usystematyzowana dyscyplina muzyczna, ksztattu-
jaca sposoby i zasady wspéidziatania instrument6w”® podlega w teatrze
dramatycznym szczegdélnym zasadom. Wynikaja one z takich czynnikéw,
jak miedzy innymi wielko$¢ danej sceny i widowni, rodzaj dramatu, kon-
cepcja inscenizacyjna, sktad zespotu aktorskiego, czy nawet mozliwosci
finansowe teatru.

Szczegdlnej uwagi wymaga okreslenie — ,opracowanie muzyczne”,
ktére w teatrze nabiera szczegélnego znaczenia. Oznacza bowiem za-
réwno odpowiedni dobér i montaz gotowych fragmentéw muzycznych
oraz stworzenie z nich spéjnej Sciezki dzwigkowej, towarzyszacej spekta-
klowi, jak i wszelkiego rodzaju czynno$ci aranzacyjne, instrumentacyjne,
glebiej wchodzace w istniejaca materie muzyczng. Szczegdlnym przy-
padkiem takiego opracowania byla praca piszacego te stowa nad spek-
taklem Pamigtnik z Powstania Warszawskiego Mirona Biatoszewskiego
w adaptacji i rezyserii Wiestawa Gérskiego (Teatr Polski w Bydgoszczy,
premiera 20.11.1994 roku). Zadanie postawione przez rezysera polegato
woéwczas na stworzeniu warstwy dZzwickowej wytacznie z odgloséw wy-
dobywanych przez aktoréw — stukania, klaskania, mlaskania, pstrykania,
$piewu, wyrazéw dzwickonasladowczych, uderzenn w meble i rekwizyty.
Jak wynika z powyzszego opisu, pojecie opracowania muzycznego jest

¢ M. Rybnicki Vademecum instrumentacji Centralny Osrodek Metodyki Upowszech-
niania Kultury, Warszawa 1987 s. 4.
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traktowane bardzo szeroko, ale wraz z zagadnieniami instrumentacyj-
nymi podlega w teatrze szczegdlnym prawidtom. Wszelki sposéb trak-
towania dzwieku musi uwzglednia¢ jego proporcje w stosunku do ska-
li inscenizacji. Maly, kameralny spektakl wymaga subtelnych impulséw
dzwigkowych, oszczednej ,azurowej” instrumentacji, zastosowania in-
strumentéw o wlasciwej skali i wolumenie, delikatnego postugiwania si¢
dzwigkami z tasmy. Inscenizacje duze pozwalaja na zastosowanie boga-
tych brzmien, wyzszych pozioméw glosnosci i, ogdlnie rzecz ujmujac,
mocniejszych srodkéw wyrazu.

Specyficznym potraktowaniem wyjsciowego materialu muzycznego
charakteryzuje si¢ muzyka, skomponowana przez piszacego te stowa, do
spektaklu Zbrodnia i kara (Teatr im. W. Horzycy w Toruniu, premiera
12.02.2005) w adaptacji i rezyserii Andrzeja Bubienia, wedtug powiesci
Fiodora Dostojewskiego (zamieszczona w formie dodatku ptytowego do
niniejszego tomu). Inspiracja kompozytora staly si¢ $piewane elementy
liturgii prawostawnej oraz ich charakterystyczna faktura wokalna. Podle-
gajac przeobrazeniom podczas spektaklu, muzyka poczatkowo wyraznie
nawiazuje do Zrédet swej inspiracji. Wraz z przebiegiem akcji, coraz bar-
dziej ulega jednak swej funkcji dramaturgicznej, jednoczesnie zwicksza-
jac swa autonomie pod wzgledem motywicznym i fakturalnym.

Wszystkie te zabiegi, w duzym stopniu przeciez techniczne, musza
uwzgledniaé specyficzng estetyke teatru dramatycznego i pozostawaé we
wlasciwej proporcji do gtéwnego $rodka przekazu, jakim w teatrze jest
stowo.

Problemy emisji glosu i uwarunkowania akustyczne

Zagadnienia emisji glosu — ,wydobycia glosu”” oraz uwarunkowania
akustyczne s3 ze soba $ciSle powigzane. Oczywiste w teatrze kryte-
rium zrozumialosci tekstu moze zostaé spetnione tylko pod warunkiem
uwzglednienia owych czynnikéw. Prawidlowa emisja i odpowiednia dyk-
cja wymagaja systematycznych ¢wiczen, ale o ile w stowie méwionym
zdaja si¢ by¢ w teatrze oczywiste, o tyle w przypadku $piewu sprawa si¢
nieco komplikuje. Zdarza si¢ bowiem, ze aktor o nosnym glosie i nie-
zlej dykcji miewa problemy, kiedy w spektaklu pojawia si¢ partia wo-
kalna. Stad tez konieczno$¢ rozpoczynania préb od ¢wiczert wokalnych
i oddechowych, ze szczegélnym uwzglednieniem takich wprawek, ktére

7 A. Chodkowski (red.) Encyklopedia muzyki dz. cyt.s. 231.



136 Piotr Salaber

pozwola w réwnomierny sposéb przygotowaé aparat gtosowy zaréwno
do $piewu, jak i mowy.

Niezmiernie wazne, szczegdlnie w zbiorowych partiach wokalnych, sg
wszelkiego rodzaju kwestie artykulacyjne, np. problem glosek zamykaja-
cych fraze itp. Nalezy pamietad, Ze estetyka teatru dramatycznego, poza
nielicznymi wyjatkami celowej stylizacji, wlasciwie wyklucza wspoma-
ganie nos$nosci glosu poprzez klasyczne, operowe sposoby emisji. Owa
zmieniona, charakterystyczna barwa nie przystaje do charakteru insce-
nizacji i musi by¢ zastapiona tzw. ,biala emisjg’, bedaca przeniesieniem
prawidel mowy na parti¢ wokalng. Oczywiscie, glos prowadzony w ten
spos6b nie jest juz tak nosny i pojawia si¢ pokusa skorzystania z najnow-
szych zdobyczy techniki, czyli miniaturowych mikrofonéw bezprzewo-
dowych, tzw. ,mikroportéw”.

Jednak iw tym przypadku zalecana jest duza ostroznos$¢. Wszelkie
zastosowania mikrofonéw w teatrze niebezpiecznie zblizaja nas do este-
tyki sztuki estradowej, jakze obcej duchowi Melpomeny. Oczywiscie, sto-
suje sie mikroporty jako celowy srodek wyrazu teatralnego (cz¢sto w celu
odrealnienia i przeniesienia widza w inng rzeczywistos¢), ale nalezy czy-
ni¢ to z cata swiadomoscia wigzacych si¢ z tym konsekwencji.

Stad sytuacja optymalng zdaje si¢ by¢ taka, kiedy w spektaklu wszyst-
kie elementy sg $cisle dopasowane pod wzgledem akustycznym, a dobrze
przygotowany dykcyjnie i emisyjnie aktor $piewa swoja parti¢ z odpo-
wiednio wypoziomowanym akompaniamentem zespotu lub tasmy, w spo-
s6b pozwalajacy na nalezyte zrozumienie tekstu i jego interpretaciji.

Specyfika pracy nad spektaklami dla dzieci

Wychowawcza sita muzyki pozwala zatem na sigganie po nig jako srodek
i pomoc w ztozonym i odpowiedzialnym procesie prowadzenia ludzi w kie-
runku ich dojrzalosci. Moze stuzy¢ jako model porzadku itadu, ktérego
oczekuje sie réwniez od wychowanka, odwzorowujacego w swym zyciu har-
monig i tad dzwigkéw, ktére mu towarzysza w procesie edukacji ®

— pisze ksigdz Andrzej Zwoliniski w swojej pracy DZwigk w relacjach spo-
fecznych, omawiajac jezyk muzyczny jako sposéb komunikacji miedzy-
ludzkiej i, co za tym idzie, wptyw na ksztaltowanie si¢ postaw i zacho-
warni najmtodszych. Stykajac si¢ w teatrze z materialem przeznaczonym

8 A. Zwolinski Dzwigk w relacjach spotecznych WAM, Krakéw 2004 s. 433.
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dla miodych widzéw, kierownik muzyczny staje w obliczu szczegélnego
zadania.

Pojawiajace si¢ niejednokrotnie w wywiadach, przeprowadzanych z twoérca-
mi utworéw przeznaczonych dla najmlodszych, pytanie — jak nalezy pisa¢ dla
dzieci, prawie zawsze implikuje te samg i oczywista z pozoru odpowiedz —

tak samo jak dla starszych, tylko duzo lepie;j’.

Uwaga powyzsza z cala pewnoscia odnosi si¢ réwniez do zabiegéw
realizatorskich spektakli dla dzieci. Stad tez konieczno$¢ uwzglednienia
podczas procesu realizacji sztuki zaréwno uwarunkowan fizjologicznych
mtodego widza (np. zadna z cze¢sci nie powinna przekracza¢ czasu trwa-
nia godziny lekcyjnej), jak i zachowania §wiadomosci szczegélnej misji
wobec dziecka w teatrze.

Podobnie jak w innych przypadkach, odpowiednie wywazenie pro-
porcji pomigdzy elementami rozrywkowymi a dydaktycznymi jest rzecza
niezbedng. Nalezy ze szczegdlna uwaga przeanalizowaé wartosci arty-
styczne i estetyczne propozycji teatralnej dla dzieci, biorac pod uwage
wychowawezy i ksztattujacy gusty przekaz ze sceny.

Mtody widz reaguje spontanicznie i zywiotowo, stad konstrukcja ca-
tosci musi uwzglednia¢ czas i miejsce na ewentualne reakcje publiczno-
$ci. Ogromnie wazne jest tez poszanowanie dla naturalnych zasad rza-
dzacych nasza percepcja. Nalezy uwzgledni¢ odpowiednig ilo$¢ i miejsce
kulminacji, prawidtows ekspozycje oraz zawierajace odpowiednie prze-
stanie i rozwiazujace napiecie — zakoriczenie.

Planujac poziomy gtos$nosci i plany dzwickowe, nalezy uwzglednic¢
wigksza wrazliwos¢ stuchowgq dziecka, zaréwno pod wzgledem nat¢zenia,
jak ispektrum odbieranych czestotliwosci. W warstwie wyrazowej nie-
zwykle wazne okazuje si¢ powazne potraktowanie miodego widza, bez
uciekania si¢ do nadmiernie uproszczonych srodkéw.

Szczegblnym przypadkiem realizacji w duzym stopniu teatralnej,
a jednak prezentowanej na estradzie filharmonii, jest Lokomotywa ', do
tekstéw Juliana Tuwima, z muzyka autora niniejszej pracy. Istota pomystu

? P. Salaber Bardzo Spiqca Krilewna Augustyna Blocha — dramaturgia formy i jezyk mu-
zyczny dziela praca magisterska napisana pod kierunkiem prof. dr A. Nowak na Wydziale
Kompozycji i Teorii Muzyki Akademii Muzycznej w Bydgoszczy, s. 4.

10 Lokomotywa i inne piosenki dla dzieci st. Julian Tuwim, muz. Piotr Salaber, CD wyd.
BUR-Media, Bydgoszcz 1997. Material z ptyty byt pézniej wielokrotnie wykonywany
przez orkiestry: Filharmonii Pomorskiej, Kaliskiej, Swigtokrzyskiej, Wroctawskiej oraz
Orkiestry im Johanna Straussa z udziatem aktoréw i pod dyrekcja kompozytora.
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scenicznego jest wykorzystanie trojga, $piewajacych z towarzyszeniem
orkiestry symfonicznej, pod batutg $piewajacego dyrygenta, aktoréw. Po-
mysl, zrodzony z potrzeby chwili, okazat si¢ by¢ efektywnym srodkiem,
pozwalajacym na nawiazanie szczeg6lnego rodzaju kontaktu z dziecigca
widownig. Charakterystyczna technologia nagrywania plyty z omawia-
nym materialem, pozwalata nagra¢ najpierw wszystkie partie orkiestry,
a nastepnie cze¢$¢ wokalng. Autor, realizujacy w nagraniu jedng z partii
wokalnych, poczatkowo nie widzial mozliwosci wypetnienia roli dyry-
genta i wokalisty w warunkach koncertowych, jednak zastosowanie omé-
wionego w poprzednim podrozdziale mikroportu, sprawilo, iz stalo si¢
to mozliwe, dajac dzieciecej widowni moze nieco humorystyczny, ale na
pewno blizszy obraz specyfiki i istoty funkcjonowania osoby dyrygenta.
Przy uwzglednieniu powyzszych ograniczen nalezy zauwazy¢, ze
dziecigca widownia — tak spontaniczna i bezposrednia — potrafi wspa-
niale doceni¢ wiasciwie przygotowane i adresowane do niej widowisko,
szczegodlnie, jesli jest ono umiejetnie wzbogacone o warstwe muzyczna.

Psychologiczne aspekty wewnetrznej
dramaturgii pracy nad spektaklem

Jak dtugo znecaé si¢ nad pierwszymi scenami i czy dazy¢ do ich precyzyjnej
realizacji w tym okresie préb? Pytanie moze mieé szersze zastosowanie: szki-
cowacé czy opracowywaé kazdy szczegot? !

— zastanawia si¢ Jan Bratkowski, odnoszac powyzsze pytania do rezy-
serskiego warsztatu. Jednak przed podobnymi dylematami staje kierow-
nik muzyczny spektaklu, dokonujac podziatu probleméw muzycznych na
przestrzeni calego okresu préb. Gléwnym czynnikiem determinujacym
ten rozktad jest, oczywiscie, skala trudno$ci materiatu, zaréwno w obre-
bie probleméw czysto muzycznych, jak i kontekstu pozostatych dziatari
scenicznych, w jakim si¢ pojawiaja. Tym nie mniej, rysunek pierwszych
i ostatnich préb zazwyczaj przebiega wedtug ustalonych zasad. Dobrze
jest, jesli poczatek nowej pracy z zespolem zaowocuje zainteresowaniem
materiatem, nad ktérym przyszto nam si¢ wszystkim pochylic.

Stad nie bez znaczenia jest ciekawa prezentacja utworéw na pierwszej
prébie, bogaty akompaniament i pierwsze sugestie interpretacyjne. Ale,
oczywiscie, nie oznacza to, iz powinni$my egzekwowac ten sposéb wyko-
nania juz od pierwszych préb. Nalezy pozwoli¢ aktorom spokojnie zazna-

11 J. Bratkowski dz. cyt. s. 114.
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jomic sie z przebiegiem catosci i opanowaé wigkszo$¢ pamieciowo. Dobrze
jest od poczatku bardzo precyzyjnie wymaga¢ dyscypliny rytmicznej i me-
lodycznej, nie oznacza to jednak, ze tak musi pozosta¢ do korica.

Ze wzgledéw wyrazowych i interpretacyjnych jak najbardziej wska-
zane jest wykonanie niektérych fragmentéw parlando badz w zmodyfi-
kowanym indywidualnie ksztalcie. Jednak ten stopieri odejscia od orygi-
nalnego zapisu musi nastapi¢ w odpowiednim momencie préb i caty czas
podlega¢ naszej kontroli, w celu zachowania gtéwnej mysli muzycznej
utworu. Wezesniejsze proby musza jednak pozwoli¢ aktorom wypraco-
wac sobie wewnetrzng baze, do ktérej w kazdej chwili mogg si¢ odwotacé.
Pozwala to na bardzo precyzyjne przygotowanie spektaklu, pozostawia-
jac jednoczesnie odpowiednio duzo swobody dla interpretacji aktorskie;.

Niezwykle waznym etapem pracy sa proby generalne. Obciazone
stresem zblizajacej si¢ premiery, obecnoscia na widowni dyrekcji teatru,
a czesto 1 pierwszych widzéw, podlegaja szczegélnym uwarunkowaniom.
Jednak odpowiednio prowadzone wezesniejsze etapy prob, pozwalaja za-
chowa¢ kierownikowi muzycznemu postawe wspierajaca i utwierdzajaca
w wypracowanym wczes$niej sposobie realizacji warstwy muzycznej.

SYMBIOSIS OF MUSIC AND DRAMA
OR COMPOSER IN THEATER

'The author continues what was started in the previous volume’s deliberation
regarding the complex process of creating a theatrical spectacle. Because of his
particular interest in the coexistence of music and drama in the theater, you
will find e.g. peculiar aspects of cooperation between the composer and actors,
as well as descriptions of the problems appearing between groups of perform-
ers. These interactions result in a wide variety of time needed for rehearsals and
other ways of communication. Also, the particular understanding of instru-
mentation and musical direction is underlined by the author. Some psychologi-
cal aspects in the process of achieving a final result have been described; paying
close attention to plays geared at children.

'The purpose of the author is to analyze and establish the certain stages that
take place while creating musical layers in drama. These stages lead to a final,
compact piece of art — a fully realized drama.
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