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SYMBIOZA MUZYKI I DRAMATU -
CZYLI KOMPOZYTOR W TEATRZE
Cz.1

Synkretycznosé spektaklu w teatrze dramatycznym jest sprawa bezsporna.
W dobrze skomponowanym przedstawieniu zaktadamy, ze widz odbiera catos¢
przekazu ptynacego ze sceny w sposéb emocjonalny, intuicyjny, niekoniecznie
analizujac poszczegdlne jego warstwy.

Akceptujac w pelni pierwszoplanows role stowa i aktorskich srodkéw wy-
razu w przedstawieniu teatralnym, nie sposéb jednak nie zauwazy¢ pewnych
zmian, jakie nastapity w sposobie percepcji wspotczesnego widza. Wraz z roz-
wojem multimediéw coraz bardziej zdajemy sobie sprawe z ogromne;j sity prze-
kazu elementéw takich jak np. muzyka, oddziatujacych bezposrednio na nasze
emocje, czesto w sposéb nie do korica u§wiadomiony.

W niniejszej publikacji autor pozwala czytelnikowi uchyli¢ nieco jednej
z teatralnych kulis, przygladajac si¢ z bliska pracy twércy warstwy muzyczne;.
Ze wzgledu na zlozony charakter dzieta, jakim jest spektakl, bywa nim kom-
pozytor, dyrygent, autor opracowania muzycznego czy wreszcie kierownik mu-
zyczny, taczacy nierzadko te wszystkie funkcje.

Znajdziemy wiec w tekécie zaréwno kontekst historyczny omawianych za-
gadnien, jak i oméwienie sposobu funkcjonowania muzyki we wspétczesnym
dramacie i mediach pokrewnych. Oméwione sg réwniez, zwykle dokladnie
ukryte przed widzem teatralnym, zlozone mechanizmy powstawania spekta-
klu, takie jak m.in. ksztaltowanie si¢ zespotéw realizatorskich, granice autono-
mii poszczegdlnych twércéw, ete.

Autor nie omija takze zlozonych uwarunkowar psychologicznych, towa-
rzyszacych procesowi twérczemu. Wynikaja one z koniecznosci poruszania sie
przez kompozytora w teatrze pomiedzy bardzo zréznicowanymi grupami wy-
konawcéw, poczynajac od aktoréw, rezysera, scenografa, na muzykach orkie-
stry koniczac.
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Wstep®

Naukowcy sg dzisiaj poetami wspé6tczesnosci, zas upra-
wianie sztuki oznacza dotrzymywanie predkosci swiathu

Edgar Varese®

Specyfika procesu przygotowania i wykonania spektaklu wymaga poru-
szania si¢ w bardzo réznych obszarach dziatalnosci muzycznej — poczyna-
jac od kwestii kompozycji, poprzez problemy instrumentacyjne czy aran-
zacyjne, emisje glosu, rozépiewanie przed spektaklem, po problemy natury
akustycznej — np. zastosowanie mikroportéw, rozmieszczenie glosnikéw
itp. Niejednokrotnie trzeba postuzy¢ sie odpowiednia stylizacja muzycz-
ng czy artykulacyjna. W przypadku muzyki typowo ,teatralnej” zachodzi
koniecznos$¢ poprowadzenia i dokonania nagran, ich montazu i ustalenia
wspdlnie z rezyserem umiejscowienia warstwy muzycznej w przedstawie-
niu. Kiedy muzyka wykonywana jest na zZywo, pojawiaja si¢ zadania takie
jak — przygotowanie i poprowadzenie orkiestry, nierzadko od instrumentu,
ustalenie proporcji partii wokalnych oraz instrumentalnych.

W niniejszym tekscie autor chciatby wykazaé, w oparciu o swoje wie-
loletnie doswiadczenie — jako kierownik muzyczny, a takze kompozytor
iautor opracowann muzycznych — jak specyficznego podejscia, metod
pracy, a czgsto nawet uzywanej podczas prob terminologii wymaga praca
dyrygenta i kierownika muzycznego z zespotem teatru dramatycznego.

I. Muzyka w teatrze — kontekst historyczny,
klasytikacja i sposéb funkcjonowania
we wspélczesnym dramacie

Teatr stal si¢ oaza poszukiwan dla nowego nurtu mu-
zyki. Jest jednak elitarny, poniewaz ta muzyka, skom-
plikowana i bogata, dociera do stuchaczy o wysmako-
wanych gustach.

Krzesimir Debski 2

"Tekst stanowi fragment czesci teoretycznej pracy doktorskiej, obronionej w Akade-
mii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy w 2005 roku.

1]. Cott Stockhausen: Conversations with the composer (tt. wtasne) Robson, London
1974 s.169.

2 Cyt. za: D. Dluzewska, ,Muzyka dla trzech procent”

(http://www. nowe-panstwo.pl/np._14_2001/14_kultura_dluzewska.htm).
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Wydaje si¢ by¢ sprawg oczywista, ze utwér muzyczny i spektakl teatral-
ny podlegaja tym samym zasadom, wyznaczajacym zaréwno konstrukcje,
jak i percepcje dzieta, jako dziedziny dziatalnosci artystycznej, przebiega-
jace w funkcji czasu.

Przedstawienie teatralne jest czgsto poréwnywane do skomponowanego na
»Czas 1 przestrze” utworu muzycznego, do partytury ustalajacej wspétgranie
wielu instrumentéw oraz gre i interpretacje wykonawcéw-aktoréw .

Stad, pomimo zmieniajacych si¢ historycznie uwarunkowan, ksztattu-
jacych wzajemne relacje poszczegélnych elementéw spektaklu drama-
tycznego, oczywistym zdaje si¢ konflikt, wynikajacy z jego ustalonej we-
wnetrznej hierarchii.

Zapoczatkowane w okresie renesansu przesuniecie akcentu z ustugo-
wej funkcji muzyki na estetyczng pozwolito na powstanie ,nowego ro-
dzaju muzyczno-scenicznego, jakim jest opera’. Rozwéj tego gatunku,
zwieficzony pojawieniem si¢ dramatu muzycznego Ryszarda Wagnera,
w duzym stopniu wplynat na sposéb funkcjonowania warstwy muzycz-
nej w spektaklu teatralnym, ale stanowit tylko jeden z elementéw jego
ksztaltowania. Wywiedziony z ,religijno-teatralnych obrzedéw kulto-
wych”®, dramat antyczny zdaje si¢ by¢ zawsze aktualnym punktem od-
niesienia we wszystkich relacjach obowigzujacych we wspétezesnym te-
atrze dramatycznym. Nie bez znaczenia jest funkcjonujace od poczatku
istnienia tegoz gatunku

polaczenie stowa, muzyki i tariica. Ale nie jest to naiwny synkretyzm pier-
wotny, lecz §wiadoma synteza sztuk, ktére poprzednio zdotaty usamodzielni¢
si¢ 1, co wigcej, zdotaly sie zréznicowaé w rozmaite gatunki, tak w poezji, jak
w muzyce i taficu®.

Przedmiotem naszych rozwazan jest, oczywiscie, teatr dramatycz-
ny, a nie operowy czy musical. Trzeba bowiem zaznaczy¢, ze w teatrze
muzycznym relacje pomiedzy warstwa tekstowa, wizualng i dzwigkows
uktadaja si¢ w sposéb odmienny niz w teatrze dramatycznym, a gra akto-
16w zdaje si¢ pelni¢ role podrzedna w stosunku do catosci przekazu.

3 P. Pavis Stownik terminow teatralnych S. Switonek (tt.) Ossolineum, Wroctaw 2002
s. 313.

* Por. ].M. Chomiriski, Z. Lissa (red.) Historia muzyki powszechnej PWM, Krakéw
1957 s. 349-350.

5 M. Berthold Historia teatru D. Zmij—Zieliﬁska (tt.) WAF, Warszawa 1980 s. 106.
6 J.M. Chominski, Z. Lissa Historia muzyki powszechnej wyd. cyt. s. 81.
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Niewatpliwie ewolucja teatru dramatycznego, ktéra doprowadzita do
wyksztalcenia si¢ jego obecnej postaci, znaczaco zmienita relacje panuja-
ce we wspolczesnych realizacjach teatralnych.

Skonstruowany na podobieristwo utworu muzycznego spektakl to nie wido-
wisko, w ktérym gra sie muzyke czy $piewa gdzies za sceng — pisze Meyer-
hold. —To spektakl o doktadnie opracowane;j partyturze rytmicznej, spektakl,

ktOI'CgO Czas JCSt zorgamzowany $cisle i precyzyjme

Oznacza to, iz we wspétezesnym spektaklu dramatycznym muzyka jest
traktowana jako jedna z wielu, ale jednak autonomicznych i majacych
ogromny wptyw na odbidr catosci dzieta, warstw. Patrice Pavis w cyto-
wanym wyzej Stowniku termindw teatralnych, powotujac sie na teorety-
kéw muzyki scenicznej (Nicolas Frize) czy opery (Isabel Moindrot), pi-
sze o szczegdlnej ,integracji odbioru stuchowego i wizualnego”®

Nie ulega watpliwosci, ze z wymienionych tutaj elementéw dzie-
ta muzycznego takich, jak: melodia, harmonia, rytm, forma, dynamika,
agogika i barwa dzwicku?; forma jest tym czynnikiem, ktéry w teatrze
doznaje najwickszego uszczerbku w stosunku do swej pierwotnej pozycji
w dziele muzycznym. Przyporzadkowanie czasowe, przynalezne formie
muzycznej, musi ustapi¢ strukturze konstrukcyjnej calego dzieta, czyli
w tym przypadku spektaklu. Jest to niewatpliwie powazny problem, gdyz
podwaza on autonomiczno$¢ warstwy muzycznej iw tym kontekscie
bywa przyczyna wielu sporéw i dociekan. Przyjmujac jednak na podsta-
wie praktycznych doswiadczen fakt wtérnosci elementu formalnego mu-
zyki w teatrze, nalezaloby dostrzec, iz

mig¢dzy réznymi sktadnikami przedstawienia rodzi si¢ niekiedy trudna do
przewidzenia wymienno$é. Muzyka stwarza emocjonalng atmosfere dla sto-
wa i gestu aktora, a jego gra czy taniec mogg nada¢ nowy wymiar muzyce:
»laniec moze ujawnic calg tajemnice, ktérg ukrywa muzyka, ucztowieczyc ja
»10

i uczyni¢ dotykalna

Stad, spotykana czgsto wsréd twércéw muzyki teatralnej, opinia, iz pisa-
nie muzyki do teatralnego spektaklu jest bardziej sztuka dekompozycji

7 Cyt. za: P. Pavis Stownik termindw teatralnych wyd. cyt. s. 314.
8 Tamze, s. 314.

? Por. A. Chodkowski (red.) Encyklopedia muzyki Wyd. Naukowe PWN, Warszawa
1995 s.229.

10P. Pavis, wyd. cyt. s. 314. Autorem przytoczonego cytatu jest Charles Baudelaire.
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niz kompozycji. Pojecie to nie jest jednak uzywane w znaczeniu, w jakim
rozumie je Bogustaw Schaeffer, piszac:

Dekompozycja jako metoda ma tu wiec swoje zadanie: stworzy¢ pewien
standard kompozycyjnej ztozonosci, aby kompozytorzy, budujac na tym ma-
teriaty poznawcze, mogli sobie lepiej zdawaé sprawe z mozliwosci muzyki
wspolezesnej, ktore tylko pozornie wydajg si¢ ograniczone .

W teatrze o dekompozycji méwi si¢ jako o pewnej deformacji badz
wydzieleniu z istniejacego, pelnego odcinka kompozycji pewnych warstw
i postugiwaniu si¢ nimi na przestrzeni spektaklu jako oddzielnymi moty-
wami. Jest to sposéb postugiwania si¢ materialem dzwigckowym w sposéb
analogiczny do tego, jak rozumie to Karlheinz Stockhausen w rozmo-
wie z Jonathanem Cottem, méwigc o ,rozdzieleniu poszczegdlnych ele-
mentéw dzieta i pézniejszej ekspozycji jego warstw kazdej z osobna”'2.
Oczywiscie, uswiadamia to fakt, ze przy niewatpliwym pomniejszeniu
roli formy muzycznej danego fragmentu, pozostale elementy dzieta ta-
kie, jak np. rytm czy warstwa melodyczna, zyskuja na znaczeniu, niekiedy
ksztattujac catos$¢ przebiegu akeji scenicznej i odbiér emocjonalny sceny.

Bywaja réwniez realizacje teatralne catkowicie pozbawione muzyki.
Pytanie o to, czy muzyka jest w teatrze w ogéle potrzebna, stawia Da-
ria Diuzewska w artykule ,Muzyka dla trzech procent”. ,Muzyka usu-
wa smutek, uzdrawia szalericéw i poskramia bestie. Czy tak jest réwniez
w przypadku muzyki pisanej specjalnie dla przedstawieni teatralnych?”*?
Pomijajac problematyczng kwesti¢ owych trzech procent ludzkosci obda-
rzonej stuchem muzycznym (ok. pigciu procent ludzkosci ma szczegol-
nie rzadka zdolnos§¢ rozpoznawania absolutnej wysokosci dzwigku, bez
koniecznosci odnoszenia si¢ do jakiegokolwiek wzorca, czyli tzw. stuch
absolutny ™, co pozwala wierzy¢, iz ogélnymi uzdolnieniami muzyczny-
mi jest obdarzona znacznie wigksza cz¢$¢ populacji), cennym zdaje sie
by¢ zawarte w artykule Dtuzewskiej, a cytowane na poczatku niniejszego
rozdzialu, spostrzezenie Krzesimira Debskiego o muzyce teatralnej jako
o ,0azie poszukiwan dla nowego nurtu muzyki”. Dotyczy to zaréwno po-
szukiwan natury sonorystycznej, jak i mozliwosci organizowania zdarzen
na scenie przy pomocy rytmu muzycznego, taczenia scen, charakteryzo-
wania postaci.

' B. Schaeffer Maty informator muzyki XX wieku PWM, Krakéw 1975 s. 36.
2]. Cott, wyd. cyt.s. 133.

3 D. Dtuzewska, wyd. cyt.

14 A. Chodkowski (red.) Encyklopedia muzyki wyd. cyt. s. 820.
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Docieramy tutaj do klasyfikacji, przeprowadzonej przez Patrice’a Pa-
visa, uwzgledniajacej nastgpujace formy muzyki scenicznej ze wzgledu
na relacje w stosunku do fabuly (zostaly one uzupeinione przyktadami
realizacji teatralnych z muzyka autora niniejszej pracy):

1) muzyka motywowana fabularniei wykonywanana oczach widzéw przez
posta¢ dramatyczng ($piew aktora lub jego gra na jakims§ instrumencie)

(Krzysztof Nowicki Wagon z miejscami do lezenia rez. Wiestaw Rudz-

ki, Teatr Polski w Bydgoszczy, premiera 10.05.1998, muzyka i przy-

gotowanie wokalne Piotr Salaber);
2) muzyka wykonywana na zewnatrz uniwersum dramatycznego (np. ot-
wierajaca lub zamykajaca poszczegdlne akty):

a) muzyka ze zrédia niewidocznego — zesp6t muzyczny ukryty w ka-
nale orkiestrowym, nagranie magnetofonowe; muzyka taka stwarza
atmosfere, odmalowuje srodowisko, sytuacje, stan wewngtrzny bo-
hatera; wprowadza nastréj poetyckosci zawsze do pewnego stop-
nia odrealniajacy dialog i sytuacje¢ sceniczna; muzyka taka moze
by¢ skomponowana specjalnie na potrzeby konkretnego przedsta-
wienia lub odtwarzana z istniejacych nagran muzycznych;
(Gyorgi Spiro Opera mydlana rez. Jan Bratkowski, Teatr Nowy
w Lodzi, premiera 28.03.2003, muzyka Piotr Salaber);

b) muzyka ze zrédta widocznego — wykonawcy muzyczni na scenie,
niekiedy przebrani w kostiumy postaci (chér); aktorzy $piewajacy
lub grajacy przez jakis czas na instrumencie; inscenizacja nie zmie-
rza do ukrycia Zrédet emisji muzyki;

(Pablo Picasso Pozgdanie schwytane za ogon rez. Wiestaw Gérski,
Teatr Polski w Bydgoszczy, premiera 18.01.1995)
3) muzyka w réwnej mierze (lub w jakims§ stopniu) stanowigca czesé fikeji
teatralnej i zarazem istniejaca na zewnatrz jako ilustracyjne tto dla niej

(Dale Wasserman Lot nad kukuiczym gniazdem rez. Wojciech Adam-

czyk, Teatr Polski w Bydgoszczy, premiera 22.11.1998, muzyka Piotr

Salaber) ©°.

Analogicznie Pavis réznicuje funkcje muzyki scenicznej, uzupetnione jak

wyzej przyktadami:

— Funkcja ilustracyjna — oddajaca i stwarzajaca atmosfere charaktery-
styczng dla sytuacji dramatycznej, podkreslajaca i potegujaca jej na-
str6j (akompaniament muzyczny).

15 P. Pavis, wyd. cyt. s. 315.
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(Janusz Glowacki Antygona w Nowym Jorku Teatr Na Barce
w Bydgoszczy, premiera 19.04.1997, muzyka Piotr Salaber)

— Funkcja scalajaca niezsynchronizowane czy niespéjne ze sobag sktad-
niki przedstawienia (np. tekstu lub gry) lub podkreslajaca najwazniej-
sze momenty przedstawienia.

(John Whiting Demony, rez Wojciech Adamczyk, Teatr Ateneum
w Warszawie, premiera 05.12.2004, muzyka Piotr Salaber)

— Funkcja kontrapunktowa — muzyka jako ironiczny komentarz do
tekstu czy gry.

(Marek Koterski Nas froje rez Jan Bratkowski, Teatr Ochoty
w Warszawie, premiera 20.05.2000, muzyka Piotr Salaber)

— Funkcja sygnalizacyjna — muzyka pojawiajaca si¢ jako powtarzajacy
si¢ motyw melodyczny — leitmotiv — sygnalizujacy wejscia jakiej$ po-
staci lub zapowiadajacy zmiane sytuacji czy tematu itp. Pojawienie si¢
takiego tematu muzycznego jest srodkiem kierujacym uwage publicz-
nosci na to, co ma nastapic.

(Moliere Szkola mezow rez. Jan Bratkowski, Teatr Powszechny
w Radomiu, premiera 24.02.2001, muzyka Piotr Salaber)

— Filmograficzne zastosowanie muzyki, kiedy zmiana jej charakteru
skorelowana jest ze zmiang nastroju, srodowiska lub przejsciem do
innej sekwencji obrazéw scenicznych.

(William Shakespeare Makbet rez. Andrzej Walden, Teatr Polski
w Bydgoszczy, premiera 27.03.1999, muzyka Piotr Salaber)

Na szczegdlng uwage zastuguje — czgsto ostatnio stosowane — filmo-
graficzne zastosowanie muzyki w teatrze. Dotyczy to zaréwno uzycia ob-
razu filmowego jako jednego ze srodkéw wyrazu w spektaklu teatralnym
(B. Brecht Kariera Artura Ui rez. Wojciech Adamczyk, Teatr Miejski
w Gdyni, premiera 07.10.2002, muzyka Piotr Salaber), kiedy zabieg taki
przenosi widza catkowicie w $wiat kina, jak i scen czysto teatralnych tego
spektaklu, opatrzonych muzyka, potraktowang jednak w sposéb zwykle
zarezerwowany dla filmu. Takie przenikanie si¢ estetyk, charakterystycz-
ne przeciez dla naszych czaséw, mozna by nazwa¢ — wspéiczesnym syn-
kretyzmem — ktérego proba realizacji jest w szczegdlny sposéb sztuka
multimedialna . Stad tez sformutowania stuszne w swych zalozeniach
dla $wiata filmu, zdaja si¢ by¢ stuszne réwniez we wspélczesnym tea-
trze. ,Muzyka nie postuguje si¢ obiektywnymi obrazami, ale obdarza-

16 Por. Serawis Polonistyczny ,Hamlet”
(http://hamlet.pro.e-mouse.pl/index.phprid=synkretyzm).
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jac je tadunkiem emocjonalnym imiarg ruchu, doskonale te obrazy
uzupetnia”?’.

II. Procesy poprzedzajace moment
rozpoczecia prob w realizacii teatralne;j

Ksztaltowanie si¢ zespotéw realizatorskich

Ile przysztych pokoleri odegra te wzniosta sceng w krainach,
ktére sie dopiero zrodza, w jezykach, ktorych jeszcze nie ma's.

Teatr, od poczatku swego istnienia, po wielokro¢ siega po ten sam mate-
riat literacki i na jego kanwie tworzy coraz to nowe realizacje, ubierajac
czesto doskonale znany odbiorcy tekst we wspélezesne sobie elementy
inscenizacyjne. Stad cho¢by pomyst przeniesienia akcji Makbeta Shake-
speare’a w odlegla przysztos¢ i realia $wiata po wielkiej katastrofie, w re-
alizacji wyrezyserowanej przez Andrzeja Waldena w Teatrze Polskim
w Bydgoszczy (premiera 27.03.1999, muzyka Piotr Salaber). Oczywiscie,
stworzenie takiej rzeczywistosci, ktéra mogta dotad funkcjonowaé wy-
tacznie w $wiadomosci twércy spektaklu, wymagata zaangazowania po-
zostalych tworcéw, scenograféw — Anny Bocek i Malgorzaty Peplinskiej
oraz kompozytora — autora niniejszej pracy. Dopiero ztozenie koncepcji
rezyserskiej z wizualng oraz dzwickowa byto w stanie stworzy¢ dla widza
ta, jakze inng, odrealniong rzeczywisto$¢. Jak mozna sobie tatwo wyobra-
zi¢, taki rodzaj wspétpracy, charakterystyczny dla kazdej nowej koncep-
cji inscenizacyjnej, wymaga bardzo szczegélnego porozumienia i doboru.
Biorac jednak pod uwagg réznorodnos¢ sposobéw odbierania otaczajacej
nas rzeczywistosci, fatwo sobie wyobrazi¢, iz dobér taki nie jest tatwy
i wymaga zaréwno sporo czasu, jak i sprzyjajacych okolicznosci, gdyz, jak
pisze Kazimierz Dabrowski:

Kto$, kto jest wrazliwy emocjonalnie, kto ma rozwinigta wyobraznie i obda-
rzony jest fantazja, kto ma zdolno§é penetracji umystowej, ten zazwyczaj nie
przystosowuje si¢ do jednopoziomowej rzeczywistosci zycia codziennego, nie

7E. Demby ,Kinestezja i cenestezja, czyli po co filmowi muzyka?” w: Filozofia mu-
zyki. Studia K. Guczalskiego (red.) Musica lagiellonica, Krakéw 2003 s. 300.

8 W. Shakespeare Juliusz Cezar Stanistaw Barariczak (tt.) Wydawnictwo W drodze,
Poznan 1993 s. 75.
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zadowala si¢ nig. Szuka rzeczy nowych, rzeczy ciekawych, rzeczy niebanal-
nych. Jednopoziomowos¢ i stereotypowos¢ codziennej rzeczywistosci nuzy
go, udrecza, powoduje napigcia, konflikty, a nawet sktania do buntu przeciw
tego typu rzeczywistosci. Wzmozona pobudliwos$é we wszystkich wymienio-
nych formach jest zatem podstawg poszukiwania innej, wieloptaszczyznowej
i wielopoziomowej rzeczywistosci .

W tradyciji teatralnej istnieja tzw. zespoty realizatoréw, ztozone z re-
zysera, scenografa i kompozytora, w przypadku wiekszych przedsigwzigé
uzupetniane o choreografa ikostiumologa. Asystent rezysera zwykle
bywa wybierany sposréd aktoréw obciazonych relatywnie najmniejszym
zadaniem na scenie, czasami bywa to student rezyserii. Cho¢ zdarzaja si¢
ingerencje dyrektoréw artystycznych teatréw, najczesciej to whasnie rezy-
ser dobiera sobie wspétpracownikéw i w toku wielu spotkari przed roz-
poczeciem préb ustala wspdlna, mozliwie spéjng koncepcje catosci. Przy-
jeto sie, ze po ustaleniach rezysersko-scenograficznych prace podejmuje
kompozytor, biorac pod uwage sugestie rezysera i koncepcje estetyczng
projektéw plastycznych. Czesto zdarza sie, ze kolejne spektakle danego
rezysera powstaja w tym samym sktadzie realizatoréw badz jest to grupa
kilku, stale wspétpracujacych ze soba oséb.

Granice autonomii w relacji rezyser — kompozytor,
kompozytor — kierownik muzyczny

»2Réwniez muzyka spetnia funkcje organizujaca materie dramatu”® — pi-
sze Jan Bratkowski w swej znakomitej ksiazce — Jak fo sig dzieje, odsta-
niajac nieco kulisy rezyserskiego warsztatu. Rezyserzy zdaja sobie sprawe
z sity oddziatywania dZzwigku jako kontrapunktu w akcji scenicznej, chet-
nie siggaja po niekonwencjonalne rozwigzania muzyczne w swoich spek-
taklach. W przypadku dobrego porozumienia z kompozytorem, chetnie
korzystaja z sugestii tworcy muzyki, co w praktyce piszacego te stowa
oznaczalo np. sieganie po didgieridu — instrument aborygenéw australij-
skich w Locie nad kukutczym gniazdem Dale’a Wassermana (Teatr Polski
w Bydgoszczy, rez Wojciech Adamczyk (premiera 22.11.1998, muzyka
Piotr Salaber), czy zamponia — peruwianiska odmiane fletni — Tajemnice
olsztynskiego zamku Krystyny Jakébezyk (w rezyserii autorki (prapremie-
ra 16.05.1998, muzyka Piotr Salaber).

¥ K. Dabrowski Trud istnienia Wiedza Powszechna ,,Omega”, Warszawa 1986 s. 26.
27, Bratkowski Ja% to si¢ dzieje? PWSFTviT, £.6dz 1999 s. 76.



156 Piotr Salaber

Wielokrotnie sugestie rezyserskie wplywaja na estetyke dzwigckowa
muzyki teatralnej, np. zdecydowane odcigcie si¢ od charakterystyczno-
sci epoki i wspélczesne ujecie problemu w obu realizacjach Szkofy meziw
Moliera w rez. Jana. Bratkowskiego w Teatrze Powszechnym w Radomiu
(premiera 24.02.2001, muzyka Piotr Salaber) i Teatrze Polskim w Byd-
goszczy (premiera 01.05.1999, muzyka Piotr Salaber). Nierzadko, w wy-
niku artystycznego sporu, ostateczny ksztatt dzwigckowy zdecydowanie
rézni si¢ od pierwotnego zamystu rezyserskiego, czego efektem byla
stylizowana na flamenco, wykonywana na zywo muzyka do prapremie-
ry sztuki Macieja Wojtyszki — Sonet — Kraina Ktamczuchéw w rez. Jacka
Andruckiego w Teatrze Polskim w Bydgoszczy (prapremiera 06.02.1999,
muzyka Piotr Salaber)

Nieco inaczej wyglada wspétpraca, kiedy kierownik muzyczny teatru
lub konkretnego spektaklu otrzymuje material muzyczny i realizuje go na
scenie. Ze wzgledéw oczywistych, kwestie uzgodnieni pozostaja w relacji
kierownik muzyczny — rezyser, kiedy twérca muzyki juz nie Zyje — Niespo-
dziewany koniec lata wedtug Jeremiego Przybory i Jerzego Wasowskiego,
w rez. W Smigasiewicza, Teatr Miejski w Gdyni (premiera 05.07.2002,
opracowanie i kierownictwo muzyczne Piotr Salaber).

Najczesciej spotykana w praktyce teatralnej jest sytuacja, w ktérej
kompozytor przynosi material muzyczny na jedna z pierwszych préb,
omawia swdj punkt widzenia z kierownikiem muzycznym i nast¢pnie
zjawia si¢ ponownie na etapie préb generalnych. Piszacy te stowa, wie-
lokrotnie znajdujac si¢ w opisanej powyzej sytuacji, w jednej badz dru-
giej roli, czgsto stawal wobec problemu granic kompromisu poszczegol-
nych twércéw spektaklu. Zwazywszy na fakt, iz srodowisko teatralne jest
w sposéb naturalny zhierarchizowane, tzn. pozycja i mozliwosci decy-
zyjne wyplywaja bezposrednio z osiagnie¢ i doswiadczenia twércéw — ta
wlasnie zasada decydowata o granicach tego kompromisu.

Wielokrotnie, w zetknieciu z materiatem uznanych i szanowanych
twércéw, rola kierownika muzycznego musiata si¢ w duzym stopniu
ogranicza¢ do zrealizowania intencji kompozytora. Zdarzalo si¢ jednak
réwniez, ze autorem muzyki byt dobry kompozytor, ale o matym do-
$wiadczeniu teatralnym. Wéwczas wystepowata konieczno$é adaptacji
materiatu dla potrzeb spektaklu wraz z fachowym, muzycznym umo-
tywowaniem (czgsto na prosbe rezysera) dokonywanych wyboréw. Stad
niemozliwym zdaje si¢ okreslenie granic kompromisu, zawartych w ty-
tule niniejszego podrozdziatu. Tak jak w przypadku wielu relacji panuja-
cych pomiedzy poszczegdlnymi grupami realizatoréw oraz wykonawcéw
w teatrze — to material sztuki, koncepcja rezyserska i zasady obowigzu-
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jace na scenie stanowia warto$¢ nadrzedna i w naturalny sposéb reguluja
proporcje pomiedzy poszczegSlnymi elementami.

Kryteria doboru wykonawcéw

Formowanie zespotu aktorskiego

Nie sposéb wilasciwie okresli¢ znaczenia uzdolnieri i talentéw bez wy-
krycia i okreslenia w nich elementéw uczuciowych i wyobrazeniowych
w formie wzburzonej pobudliwosci psychicznej?'. Ten krétki cytat,
z ksiazki Kazimierza Dabrowskiego Trud istnienia, uzmystawia nam, jak
delikatnej materii dotykamy, poruszajac problem eliminacji w formowa-
niu zespotéw wykonawcéw. Oczywiscie, w przypadku spektaklu drama-
tycznego podstawowym kryterium sa predyspozycje aktorskie, ale zda-
rzaja si¢ realizacje wymagajace sporych umiejetnosci wokalnych — Bruno
Schultz Wiosna rez Ryszard Major, Teatr Polski w Bydgoszczy (premiera
12.10.1996, przygotowanie wokalne Piotr Salaber).

W polskich realiach stosunkowo rzadko, aczkolwiek z tendencja wzro-
stowa, mamy do czynienia ze zjawiskiem castingu. Oceniajac ten sposéb
doboru, nalezatoby wymieni¢ same pozytywne aspekty w perspektywie
ostatecznego efektu artystycznego, cho¢ bywa on weigz zrédtem sporego
stresu dla aktoréw. Bardzo czgsto obsada wynika z decyzji dyrektorskich
i innych rozwigzan pozaartystycznych (organizacyjnych) w teatrze, cho¢
praktyka jest obserwowanie kilku innych spektakli przed podjeciem de-
Cyzji przez rezysera.

Do obowiazkéw kierownika muzycznego teatru nalezy réwniez precy-
zyjna znajomos¢ skal i barw gloséw wszystkich aktoréw i pomoc udzie-
lana rezyserom przy rozstrzyganiu watpliwosci obsadowych. Ostateczny
ksztatt zespotu aktorskiego, zaangazowanego do danego przedsigwziecia,
jest wypadkowsa uzgodnien pomiedzy dyrekcja teatru, rezyserem a kie-
rownikiem muzycznym, z wyraznym wskazaniem na rezysera jako podej-
mujacego ostateczng decyzje.

2 K. Dgbrowski, wyd. cyt. s. 118.
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Formowanie zespotu muzycznego

O ile kwestie aktorskie pozostaja w gléwnej mierze w gestii rezysera,
o tyle dobér cztonkéw zespotu muzycznego towarzyszacego spektaklowi
nalezy do kierownika muzycznego teatru. Nie jest to jednak tak proste,
jak mogtoby sie zdawa¢é, gdyz granie na scenie, nierzadko w kostiumie
i charakteryzacji, wymaga od muzykéw szczegdlnych predyspozycji. Co
prawda, rezim organizacyjny zblizony jest do takiego, do jakiego przy-
wykli muzycy filharmonii, podobnie jak poczucie absolutnej obowiazko-
wosci, wspétodpowiedzialno$¢ za spektakl czy obecno$é 45 minut przed
rozpoczeciem spektaklu, jednak juz samo zachowanie podczas spektaklu
podlega innym regutom. Wykonawstwo muzyczne w teatrze najczesciej
taczy si¢ ze statystowaniem, a wiec z pelnieniem okreslonej funkeji, nawet
kiedy panuje cisza badz trwa dialog. Czesto jest to zwigzane z przemiesz-
czaniem si¢ po scenie w niezbyt wygodnym o$wietleniu, kilka metréw od
widzéw. Niezwykle wazne jest uprzednie przygotowanie zastepstw, bio-
rac pod uwage intensywng eksploatacje¢ spektaklu, w normalnym trybie
pracy teatru.

Ale podstawowym kryterium, poza oczywista kompetencja muzyczna,
sg predyspozycje emocjonalne i osobowosciowe. Lata spedzone w teatrze
pozwalaja piszacemu te stowa na sformutowanie nast¢pujacej mysli —
w teatrze mozna wybaczy¢ falszywa nute, ale nigdy — fatszywa intencje.

Organizacja préb

Biorac pod uwage ztozonos¢ organizmu, jakim jest teatr dramatyczny,
nalezy poswigci¢ szczegdlng uwage planowaniu prob, uwzgledniajac
réwniez fizjologiczne (w tym pamigciowe) aspekty procesu przyswajania
sobie materialu muzycznego przez aktoréw i ewentualnie przez towa-
rzyszacych im muzykéw. Niezwykle wazne jest, aby material muzyczny
zostat wprowadzony na jednym z pierwszych etapéw prob, jednak juz po
zakoriczeniu préb analitycznych.

Rozpoczgcie catego cyklu préb od probleméw muzycznych nie pozwoli
aktorom skupi¢ si¢ na ich gléwnych zadaniach aktorskich. Jednoczesnie,
wprowadzenie ich zbyt pézno, obarczone jest ryzykiem niewystarczaja-
cego opanowania materiatu, szczegdlnie, jesli wazna role odgrywa strona
ruchowa i praca z choreografem. Stad tez — po zakonczeniu préb czyta-
nych — nalezy w uzgodnieniu z rezyserem poswigci¢ dwie lub trzy préby
w catodci na zapoznanie si¢ zespotu z warstwa muzyczng.
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Niezwykle wazng z psychologicznego punktu widzenia jest drama-
turgia pierwszej préby. Powinna ona mie¢ na celu bardziej zapoznanie si¢
z materialem niz mozolng prace nad szczegétami. Pozwala to w nalezyty
spos6b umotywowac i zaciekawi¢ aktoréw, dla ktérych przeciez warstwa
muzyczna spektaklu jest materia wtérng. Kolejne, jedno lub dwa spotka-
nia powinny, w zaleznoéci od rozmiaréw i stopnia skomplikowania, po-
zwoli¢ zarysowa¢ wszystkie problemy muzyczne. Dalsza praca przebiega
najefektywniej, jesli zastosujemy zasade ,czesciej, a krocej”.

W przyjetym zwyczajowo w polskim teatrze systemie préb w godzi-
nach: 10-14 i 18-22 dobrze jest pierwsza godzine z kazdej préby poswie-
ci¢ na zagadnienia muzyczne. Po okoto dwéch tygodniach mozna pozo-
sta¢ przy jednej godzinie dziennie, najlepiej na poczatku dnia, co pozwala
przy okazji aktorom rozgrza¢ aparat glosowy do dalszych ¢wiczen. Za-
stosowanie tzw. efektu spirali z nieustannie powracajacymi problemami
wykonawczymi, pozwala utrwali¢ prawidtowe rozwigzanie tych proble-
moéw. Nie bez znaczenia pozostaje postawa kierownika muzycznego, pro-
wadzacego te proby — postawa wspierajaca, kierujaca si¢ duzym stopniem
empatii i zrozumienia dla zlozonosci zadan aktora na scenie.

Zupelnie inaczej powinno przebiega¢ planowanie préb dla zespotu
muzycznego. Cennym okazuje si¢ zaplanowanie jednej lub dwéch préb
z samymi muzykami w celu zapoznania si¢ z materiatem i wyjasnienia
ewentualnych watpliwosci. Wprowadzenie zespotu na prébe z aktorami
nalezy zaplanowa¢ na moment, kiedy aktorzy beda swobodnie postugi-
wac si¢ warstwa muzyczng z akompaniamentem fortepianu, beda mieli
opracowang choreografie i sytuacje sceniczne. Oczywiscie, nalezy i wow-
czas zorganizowal jedng prébe w calosci poswiecona na przespiewanie
z aktorami wszystkich fragmentéw spektaklu w wygodnej dla nich sytua-
cji, pozwalajacej si¢ skupi¢ wytacznie na partiach wokalnych i wspétpracy
z zespolem.

Tak zaplanowane etapy préb pozwolg w do$¢ tagodny sposéb wejsé
zespotowi aktorskiemu w warstwe muzyczng i, co za tym idzie, pozosta-
wig w ich $wiadomosci wykonawczej sporo miejsca na satysfakcjonujacy
ksztatt catosci spektaklu.

Realizacja nagran muzycznych
Realizacja nagran muzycznych, cho¢ niewatpliwie zdeterminowana przez

mozliwosci techniczne, a nierzadko i finansowe, teatru, pozwala obecnie
na wykorzystanie efektéw kiedys niedostgpnych. Godnym zwrécenia
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uwagi zdaje si¢ by¢ wypracowana przez lata w teatrze praktyka nagry-
wania muzyki dramatycznej i postugiwania si¢ tasma badz innym nos-
nikiem w procesie eksploatacji spektaklu. Sytuacja finansowa polskich
teatréw czesto wymusza realizacje catej warstwy muzycznej przy pomocy
dzwigkéw elektronicznych. Pomimo postepu technologicznego, i, co za
tym idzie, wykorzystania syntezatoréw, sampleréw, cyfrowych i analo-
gowych przetwornikéw dzwicku — czesto nie wplywa to korzystnie na
ostateczny ksztalt artystyczny. Wyjatkiem jest tutaj, oczywiscie, sytuacja,
gdy estetyka sztuki teatralnej, czas i miejsce akeji czy koncepcja rezysera
wymaga zastosowania takich wiasnie Zrédet dzwicku (uporczywa, prze-
bijajaca si¢ przez $ciany muzyka techno w Operze mydlanej Gyorgi Spiro
w Teatrze Nowym w Eodzi, rez. Jan Bratkowski, premiera 28.03.2003,
muzyka Piotr Salaber).

Mozliwe jest, co prawda, imitowanie estetyki barokowej i instrumen-
téw dawnych — Krystyna Jakébezyk Bajkowy turniej Teatr Polski w Byd-
goszczy, w rez. autorki (premiera 28.01.1996, muzyka Piotr Salaber) —ale
najciekawszy artystycznie efekt, bioragc pod uwage ograniczenia natury
ekonomicznej, daje laczenie dzwigkéw elektronicznych z brzmieniem
klasycznych instrumentéw. Analizujac rzecz od strony technicznej, roz-
wigzanie to jest efektem kilkakrotnych pobytéw autora niniejszej pracy
na Miedzynarodowych Kursach Kompozytorskich, prowadzonych w Ku-
erten koto Kolonii przez Karlheinza Stockhausena. Zaowocowato to po-
wstaniem muzyki do takich spektakli jak: Lot nad kukutczym gniazdem
Dale’a Wassermana, Teatr Polski w Bydgoszczy, rez. Wojciech Adam-
czyk (premiera 22.11.1998), Tujemnice olsztyriskiego zamku Krystyny Ja-
kébezyk, w rez. autorki (prapremiera 16.05.1998), czy Nas froje Marka
Koterskiego w warszawskim Teatrze Ochoty w rez. Jana Bratkowskiego
(premiera 20.05.2000).

Niezwykle zupelnie efekty daje wielokrotne nagrywanie tych samych
instrumentéw lub gloséw, ktére, wraz z symulacjg rozmieszczenia prze-
strzennego muzykéw w studiu, pozwala imitowaé¢ brzmienie duzych
zespotéw instrumentalnych badz chéréw — Demony Johna Whitinga,
w warszawskim Teatrze Ateneum w rez. Wojciecha Adamczyka (pre-
miera 05.12.2004. muzyka Piotr Salaber), Zbrodnia i kara Fiodora Do-
stojewskiego w rez. i adapt. Andrzeja Bubienia w toruriskim Teatrze im.
Wilama Horzycy (premiera 12.02.2005, muzyka Piotr Salaber).

Odrgbnym problemem, z ktérym autor zetknat si¢ w swojej pracy te-
atralnej, byta precyzyjna synchronizacja warstwy muzycznej z obrazem
w filmie, wykorzystanym w spektaklu Kariera Artura Ui Bertolta Brechta
w rez. Wojciecha Adamczyka, w Teatrze Miejskim w Gdyni (premiera
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07.10.2001. muzyka Piotr Salaber), wykorzystanie szesciu niezaleznie
dziatajacych grup glosnikéw — Loz nad kukutczym gniazdem — w Teatrze
Polskim w Bydgoszczy (premiera 22.11.1998, muzyka Piotr Salaber) czy
umieszczenie glosnikéw pod fotelami widowni w celu zwielokrotnienia
efektu wibracji i rezonansu — Opera mydlana Gyorgi Spiro w t6dzkim Te-
atrze Nowym, rez. Jan Bratkowski (premiera 28.03.2003, muzyka Piotr
Salaber).

Osobnym zagadnieniem pozostaja préby wywierania nacisku przez
zespoly aktorskie w celu nagrania tzw. petnych playbackéw, na ktére jed-
nak nie nalezy si¢ godzi¢, gdyz odbieraja spektaklowi naturalno$¢ i praw-
dziwos¢ przekazu.

Nie zmienia to jednak faktu, iZ umiej¢tnie przygotowane, zrealizowa-
ne i spreparowane nagranie muzyczne jest silnie dziatajacym $rodkiem
wyrazu w cato$ci spektaklu teatralnego.

SYMBIOSIS OF MUSIC AND DRAMA
OR COMPOSER IN THEATER

Syncretism of spectacle in the drama theater seems to be undeniable. In
a well-composed play, the presumption is that the spectator accepts the integri-
ty of the theatrical performance in an emotional, intuitive way, often without
perceiving the music and drama as separate channels. In the herby publication,
the author lets the reader to open one of the theatrical wings, taking a closer
look at the work of the composer and conductor at the theater. The current
work presents novel analysis and historical context of the function of music in
contemporary drama and relational media, complex processes, usually hidden
from the audience, as well as creating the ensembles, setting the boundaries
of autonomy between director and the composer etc. The author emphasizes
complicated psychological conditions, interactions between groups of artists,
actors, directors, set designers and musicians, coherent with creative process.

Piotr Salaber — email: piotr@salaber.com.pl






