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Specyfika badan muzyki teatralne;j

na przyktadzie repertuaru

polskich teatrow dramatycznych

w okresie powojennego dwudziestopigciolecia

Scisty zwigzek muzyki i teatru to dtuga, trwajaca od wiekow tradycja. Ele-
ment muzyczny z powodzeniem byt wykorzystywany takze w XX-wiecznych
inscenizacjach teatralnych. Dynamika zmian w dziedzinie kultury w minionym
stuleciu pociagata za soba duze réznice w zakresie sposobow postugiwania si¢
muzyka w teatrze. Wynika to poniekad z radykalnych przeobrazen samej muzy-
ki, na co wptyneto wyksztatcenie si¢ nowych technik kompozytorskich oraz po-
jawienie si¢ muzyki elektronicznej. R6znorodnos$¢, z jaka mamy do czynienia
w przypadku obecnosci muzyki w teatrze, wymaga podjgcia szerszych badan,
ktore pozwolityby na blizsze poznanie tej dziedziny tworczosci. Matym kro-
kiem ku owemu poznaniu jest niniejszy artykut, poswigcony wskazaniu i charak-
terystyce zrodet bedacych podstawa do analizy muzyki stworzonej na potrzeby
spektakli teatralnych' oraz metodom analizy tychze zrédel na przyktadzie sztuk

I Mowa tu o muzyce autorskiej, tj. komponowanej do konkretnej inscenizacji, a nie o tzw.
»~muzyce dobieranej”, czyli kompilowanej z wczesniej istniejacych utwordw. Specyfike tej drugiej
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wystawianych w wybranych polskich teatrach dramatycznych w latach 1945—
1970. Przyjete tu zawgzenie czasowe wynika w gtdwnej mierze z ogromne;j ilosci
materialu do badan oraz ze zmian koncepcyjnych odnos$nie do postugiwania sig¢
muzyka w inscenizacjach teatralnych zwtaszcza po roku 1970.

Wstepne zapoznanie si¢ z muzykg teatralng w powojennym dwudzie-
stopiecioleciu pozwala zauwazy¢ wigcej cech wspolnych niz réznicujacych.
Istotne jest, ze muzyka do sztuk dramatycznych z tego okresu notowana byta
W postaci tradycyjnego zapisu nutowego, ktorego brak byt do§¢ powszechny
w przypadku muzyki do sztuk wystawianych w pdzniejszych dekadach. Pod
wzgledem opracowania warstwy muzycznej czerpano z tradycji i do§wiadczen
teatru przedwojennego, ale z powodzeniem adaptowano najnowsze zdobycze
technik kompozytorskich czy organizacji materialu muzycznego.

Patrzac z innej perspektywy okres ¢wieréwiecza jest na tyle reprezentatyw-
ny, ze pozwala zaobserwowac¢ pewne tendencje i dynamik¢ zmian zachodzacych
w tworczosci teatralnej. Dolna granica wynika z biegu historii. Rok 1945 byt
poczatkiem odradzania si¢ zycia teatralnego po zniszczeniach wojennych w kra-
ju. Z kolei cezura na roku 1970 ma charakter umowny, bowiem trudno o datg
graniczng adekwatng zaréwno dla kultury teatralnej, jak 1 muzycznej. Przetomy
teatralne majg swoje dwa powody, wynikaja z sytuacji historyczno-polityczne;j
(zakonczenie wojny, okres socrealizmu, odwilz, wprowadzenie stanu wojennego
itp.) Iub kadrowej (zmiany dyrekcji, ktore pociggajg za soba nieraz radykalne
rewolucje w zakresie koncepcji inscenizacji teatralnych). Podobnie, patrzac
od strony muzycznej, mozemy wyrdzni¢ daty znaczace, wynikajace z uwarun-
kowan historyczno-politycznych: 1948 — socrealizm (dominacja muzyczne-
go folkloryzmu i neoklasycyzmu), 1954 — poczatek odwilzy (eksperymenty
modernistyczne — dodekafonia, sonoryzm) lub zmian w zakresie estetyki (lata
70. 1 80. — minimalizm, postmodernizm). Poniewaz innym, celowym tutaj
ograniczeniem jest odwolywanie si¢ do sztuk wystawianych w teatrach drama-
tycznych’, niemozliwe wydaje si¢ wylonienie takiej cezury, ktéra bytaby wiasci-
wa dla catoksztaltu polskiego teatru.

Warto natomiast zwréci¢ uwage, ze muzyke komponowali wowczas zarow-
no do$wiadczeni, jak i poczatkujacy tworcy, ktérzy majg dzi§ ugruntowang
pozycje waznych postaci w historii muzyki polskiej i §wiatowej. Wsrdd nich wy-

pokrotce omawia Anna Wypych-Gawronska w rozdziale ,,llustracje muzyczne” w: eadem, Muzyka
w polskim teatrze dramatycznym do 1918 roku, cz. 1, Czgstochowa 2015, s. 179—-183.

2 Pominigte zostaly teatry lalkowe, muzyczne oraz tzw. teatr eksperymentalny (np. twdrczos¢
Grotowskiego 1 Kantora), z uwagi na odmienny repertuar i estetyke.
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mieni¢ mozna Jana Maklakiewicza, Piotra Perkowskiego, Artura Malawskiego,
Zbigniewa Turskiego, Grazyne Bacewicz, Stefana Kisielewskiego, Tomasza Kie-
sewettera, Witolda Lutostawskiego, Kazimierza Serockiego i Tadeusza Bairda.
Majac na wzgledzie ich autonomiczny dorobek, mozemy przypuszczaé, ze row-
nie warto$ciowe byly kompozycje teatralne, ktore powstawaly niejako na mar-
ginesie indywidualnej drogi twoérczej. Rozpoznanie ich tworczosci pozwoli
uzupeti¢ dotad istniejaca luke w badaniach muzykologicznych, a tym samym
poszerzy¢ wiedzg na temat muzyki teatralnej tamtego okresu.

Celem artykutu jest wskazanie i charakterystyka zrodet do badan nad muzyka
stworzona dla potrzeb spektakli teatralnych’, a co si¢ z tym wiaze problemow,
jakie stojg przed badaczem tego typu twérczosci. Wynikaja one przede wszyst-
kim z konieczno$ci uwzgledniania zrodel, literatury i1 terminologii z zakresu
teatrologii oraz muzykologii, co nie zawsze stanowi zachete do podjecia badan,
opartych czgsto na zmudnych kwerendach. W zasadzie nie mamy w polskim pis-
miennictwie prac, ktore wyksztalcityby praktyke badania tej tworczosci'. Jest to
zatem jedna z pierwszych prob usystematyzowania i wskazania mozliwosci
analizy muzyki teatralnej. Podejécie analityczne jest uwarunkowane stanem za-
chowania zrédta, w tym jego kompletnosci, oraz duzym zréznicowaniem warstwy
muzycznej. Nawet przy zawezeniu repertuarowym trudno o zastosowanie jedne-
go szablonu analitycznego, ktory bytby adekwatny do kazdej muzyki napisanej
do inscenizacji sztuki teatralnej. Jak celnie zauwazyta Elzbieta Sudolska:

Muzyka teatralna jest gatunkiem heteronomicznym, podporzadkowanym prawom teatru,
glownie w zakresie swej formy. Procz nielicznych wyjatkéw nie istnieje samodzielnie,
jej fragmentaryczna forma nabiera sensu dopiero w trakcie przedstawienia. [...] Powstaje
do konkretnej inscenizacji do ustalonych rozwigzan rezyserskich, czasem nawet z przeznacze-

niem dla okreslonych aktorow; nie mozna wigc mowic o tradycji w jej obrf;bies.

Owa jednorazowo$¢ muzyki teatralnej staje si¢ wyzwaniem dla przysztych
badaczy. Zaproponowane za$ w niniejszym artykule sposoby analizy tejze muzy-
ki sg jednymi z potencjalnych mozliwos$ci badan nad muzyka teatralna.

3 W dalszej czgsci artykutu uzywane bedzie okreslenie ,,muzyka teatralna”.

4 Wyjatek stanowi tu artykul Matgorzaty Komorowskiej, podejmujacy te kwestie ogdlne bez
zawezenia czasowego. Jako druga mozna wskazaé pracg¢ przywolywanej juz Anny Wypych-Ga-
wronskiej o muzyce w teatrach dramatycznych do 1918 roku. Zob. M. Komorowska, Muzyka w te-
atrze dramatycznym, w: Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. 2, O tworzywie i tworcach dzieta
teatralnego, red. J. Degler, Wroctaw 1976, s. 541-546; A. Wypych-Gawronska, op. cit.

5 E. Sudolska, O funkcjach muzyki teatralnej, ,Litteraria” 1985, XVIL, nr 235, s. 146.
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Zrédta, lokalizacja, charakterystyka

Przystepujac do badan muzyki teatralnej w przyjetym powyzej przedziale
czasowym trzeba uwzgledni¢ rézne typy zrodet. Dzielg si¢ one na kilka katego-
rii. Pierwsze, dla muzykologa najwazniejsze, to oczywiscie zrodla stricte mu-
zyczne. Naleza do nich materiaty nutowe w postaci partytury, gloséw, wyciagu
fortepianowego (niekiedy w formie particella), czasem takze szkice kompozy-
torskie. Sytuacja, w ktorej] mamy do czynienia z kompletnym materiatem nu-
towym jest relatywnie rzadka. Najczesciej zachowane jest jedno zrodto: partytura
lub wylacznie glosy, bywa jednak, Ze jest ono niekompletne (np. brak poszcze-
gblnych odcinkéw’ w partyturze). W materiatach nutowych mozemy si¢ spo-
tka¢ takze z omytkowym numerowaniem ustepow przez samego kompozytora
lub brakiem informacji o powtorkach’, co moze wprowadza¢ w btad badacza
1 sugerowa¢ ubytek w zrddle. Druga, zdecydowanie najbardziej niedostepna
grupg zrédet sg nagrania audio. Mozna tu wyr6zni¢ nagrania catych spektakli
lub wytacznie warstwy muzycznej, ktéra byla nagrywana na tasmy i emitowa-
na z glo$nikdw podczas przedstawienia. Skromny ich zaséb wynika z faktu,
ze w tamtych latach nie rejestrowano wszystkich przedstawien. Dostepnos¢ tych
zrodet jest ograniczona gtownie tym, ze nie s3 one skatalogowane w archiwach
teatralnych, totez nie wiadomo, ktore inscenizacje byty zarejestrowane dzwie-
kowo. Kolejng przeszkode stanowi forma zapisu przedstawienia czy tez same;j
muzyki; jesli byty rejestrowane — to na taSmach szpulowych. Wobec znacznego
postepu w zakresie techniki dzwickowej, teatry obecnie nie dysponujg sprawnym
sprzetem, na ktorym mozna by byto odstucha¢ owe nagrania. Sg to zwykle wigc
materialy niezdigitalizowane i wymagajace duzego budzetu, aby przygotowac
je do powszechnego dostepu np. w formacie cyfrowego zapisu muzycznego.
Wydaje sig, ze ten stan w najblizszych latach nie ulegnie w tej kwestii popra-
wie wobec pilniejszych potrzeb archiwizacyjnych (np. digitalizacja materiatow
pismiennych). Z kolei identyfikacja nagran wymaga fachowej wiedzy i z pewn-
oscig wigze si¢ z dlugotrwalym procesem, co przy braku odpowiedniej liczby
pracownikow archiwalnych oraz niedofinansowaniu osrodkéw skutkuje odkta-
daniem tego typu prac na pozniej.

6 Muzyka teatralna w zapisie partyturowym zwykle oznaczana jest numeracja cyfrowa badz
literowa, przez co przyjmuje posta¢ oddzielnych odcinkow.

7 Chodzi o brak dopiskéw typu nr 7 =nr 4 lub nr 7 = odcinek B—C z nr 4. Z przyczyn czysto
praktycznych powtorki odcinkéw zwykle nie byty powtdrnie zapisywane.



SPECYFIKA BADAN MUZYKI TEATRALNEJ NA PRZYKEADZIE REPERTUARU POLSKICH TEATROW 4 9

Do trzeciej grupy zrddet zaliczaja si¢ wszelkie materiaty piSmienne, w tym
przede wszystkim egzemplarze rezyserskie sztuk®, notatki rezysera i kompozy-
tora, korespondencja tworcow inscenizacji itp. Zamieszczane w egzemplarzu
rezyserskim adnotacje wskazywa¢ moga miejsca wejs¢ i trwania poszczegdlnych
odcinkéw muzycznych, czasem tez rezyser umieszcza w nich uwagi na temat
charakteru muzyki. Wérod innych zrodet piSmiennych pomocne sa tzw. druki
ulotne czyli afisze teatralne badz programy spektaklu. Umozliwiajg one precy-
zyjne datowanie premiery dzieta, informujg takze o jego tworcach. Jako ostatnig
grupe zréodtowa wymieni¢ nalezy czasopisma reprezentowane przez pras¢ co-
dzienng oraz czasopisma specjalistyczne z zakresu teatrologii (np. ,,Teatr”,
»~Pamietnik Teatralny”, ,,Dialog”). Publikowano w nich recenzje z poszcze-
gblnych inscenizacji, niestety, bardzo rzadko autorzy odnosili si¢ do aspektu
muzycznego. Muzyka w teatrze tamtego okresu byta traktowana zwykle przez
recenzentow jako nieistotny element sktadowy inscenizacji. Opisywano ja jed-
nym lub dwoma zdaniami ogdlnikowego komentarza, najczesciej jednak byta
ona wrecz przemilczana. Przyczyna owego braku zainteresowania jest dwojaka.
Z jednej strony recenzenci by¢ moze nie byli na tyle kompetentni w zakresie
wiedzy muzycznej, aby trafnie oceni¢ rangg i warto$¢ muzyki. Z drugiej strony
panowac¢ mogto nadal przekonanie, ze muzyka nie jest na tyle waznym elemen-
tem sktadowym inscenizacji, aby poswigcac jej wigcej uwagi.

W badaniach muzyki teatralnej wazna kwestia jest lokalizacja zrodet. Para-
doksalnie zachowanie wszystkich zrodet w jednym miejscu nalezy do zjawisk
nieczestych. Zwykle materialy sg rozproszone w roznych osrodkach i przystepu-
jac do badan nalezy uwzgledni¢ konieczno$¢ kwerendy w kilku instytucjach.
Teatry swoje zbiory z lat powojennych przekazywatly, w catosci lub cze$ciowo,
innym archiwom. Jako przyktad mozna przywota¢ Teatr Polski w Warszawie,
ktory czg$¢ swoich zbioré6w, w postaci materialdw nutowych, przekazat
do Archiwum Kompozytorow Polskich przy Bibliotece Uniwersyteckiej
w Warszawie, natomiast materiaty niemuzyczne trafity do Muzeum Teatralnego
przy Teatrze Narodowym w Warszawie. Niektore teatry deponowaty swoje zbio-
ry w archiwach panstwowych, miato to miejsce np. w przypadku Teatru ,,Wy-
brzeze” w Gdansku, ktorego materiaty za lata 1945-1975 trafily do Archiwum
Panstwowego w Gdansku, czy Teatru im. Aleksandra Fredry w Gnieznie, ktdrego
zbiory od 1946 roku przechowywane sa w Archiwum Panstwowym w Poznaniu,

8 Sa to przygotowywane na potrzeby teatru maszynopisy lub ksigzkowe wydania sztuk,
w ktorych rezyser bezposrednio nanosi poprawki skrocen tekstu, uwagi do o§wietlenia, zmian sce-
nografii, wej$¢ muzyki.
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Oddziat w Gnieznie. W sumie mozna wiec wymieni¢ kilka rodzajow instytucji
jak: archiwa teatralne (np. Archiwum Teatralne przy Teatrze im. Juliusza Sto-
wackiego w Krakowie), archiwa muzyczne (np. Oddziat Zbioréw Muzycznych
Biblioteki Narodowej w Warszawie czy wymienione wczesniej AKP BUW),
zagraniczne archiwa muzyczne (np. Paul Sacher Stiftung’), nastepnie archiwa
panstwowe, biblioteki przy szkotach i uczelniach teatralnych (np. Biblioteka
Akademii Teatralnej w Warszawie) oraz instytucje archiwalno-badawcze. Wérdd
tych ostatnich wymieni¢ nalezy Instytut Sztuki PAN, w ktéorym znajduja si¢ zbio-
ry rezyserow teatralnych m.in. Leona Schillera, Arnolda Szyfmana, Edmunda
Wiercinskiego. Drugim znaczacym o$rodkiem jest Instytut Teatralny im. Zbignie-
wa Raszewskiego w Warszawie, zajmujacy si¢ dokumentacja polskiego zycia
teatralnego. W przypadku materiatdéw muzycznych z pewnos$cia skrywaja si¢ one
takze w zbiorach prywatnych kompozytorow, nad ktérymi piecze maja z reguty
ich spadkobiercy. Rysuje si¢ zatem wyrazny problem rozproszenia zrddet, nawet
w obrebie danego teatru, nie mowiac o braku kompletnie zachowanych zbiorow
danego autora muzyki. Kompozytorzy dziatali wszak w roéznych teatrach
naterenie catego kraju, stad powszechna dyspersja materiatlow zrodtowych. Warto
w tym miejscu doda¢, ze przewaza brak dostepnych katalogdw online (zwlaszcza
jesli chodzi o archiwa teatralne), a nawet katalogow kartkowych w siedzibach.
Czesto wiec kwerendy na miejscu i bezposredni kontakt ze zrodtami sg jedyng
mozliwoscig weryfikacji ich liczby oraz oceny stanu ich zachowania.
Przechodzac juz do bardziej szczegdtowych kwestii dotyczacych zrodet
nutowych nalezy zauwazy¢, ze w przypadku muzyki teatralnej zawsze mamy
do czynienia z r¢kopisami. Zwykle sa to kompozytorskie autografy (rzadziej
odpisy kopisty) tworzone oldwkiem lub atramentem. Poniewaz muzyka nie
miata statusu samodzielnego dzieta muzycznego, nie zabiegano o jej wydania,
a sam zywot muzyki konczyt si¢ wraz z ostatnim spektaklem danej inscenizacji
w sezonie. OczywiScie zdarzalo si¢, ze skomponowang muzyke powtdrnie wyko-
rzystywano w inscenizacjach tej samej sztuki jako jej wznowienie (przypadek
muzyki do Fantazego J. Stowackiego autorstwa Lutostawskiego'”) lub jako pre-
miery realizowane przez innych rezyseréw w mniejszych teatrach''. O ponowne

9 Przechowywana jest w nim cze$¢ muzyki teatralnej Lutostawskiego.

10 Zob. W. Muras, Dekada wspolpracy artystycznej Witolda Lutostawskiego z Teatrem Polskim
w Warszawie (1948—1958), ,,Muzyka” 2016, nr 1, s. 49-73.

11 Muzyka Lutostawskiego do sztuki Droga do Czarnolasu Aleksandra Maliszewskiego (rezy-
seria Erwin Axer, Panstwowy Teatr Wspotczesny, 1952) w latach 1953—1969 byta uzyta w teatrach
na terenie catej Polski, m.in. w Gdansku, Gnieznie, Katowicach, Kielcach, Krakowie, L.odzi, Opo-
lu, Poznaniu, Rzeszowie.
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uzycie muzyki teatralnej zwrocil sie z prosba do Lutostawskiego m.in. Leonard
Czepik — zastgpca dyrektora Panstwowego Teatru Ziemi Mazowieckiej — cho-
dzito o muzyke do Cyda S. Wyspianskiego'’ oraz Mieczystaw Gorkiewicz z Tea-
tru Bagatela im. Tadeusza Boya Zelenskiego w Krakowie — muzyka do Drogi
do Czarnolasu A. Maliszewskiego".

Muzyka teatralna z uwagi na swojg nieciagla forme¢ ma charakterystyczny
zapis w postaci numerowanych odcinkoéw. Ich liczba waha si¢ od kilku do kil-
kudziesieciu. Przyktadem niezwykle obszernego opracowania muzycznego jest
partytura do Wesela S. Wyspianskiego autorstwa Perkowskiego', ktora liczy 64
odcinki muzyczne. Ich dlugos¢ bywa bardzo zréznicowana. Skrajnym przypad-
kiem sg odcinki ujete w jednym takcie, najczesciej jednak majg one od kilku
do kilkunastu taktow. Dhuzsze kilkudziesigciotaktowe odcinki zwykle nie prze-
kraczaja pigciu minut ciaglej muzyki. Jesli chodzi o obsade — jest to kwestia
indywidualna autora muzyki, niekiedy wynika z sugestii rezysera lub warun-
kow danego teatru. W omawianym okresie bardzo czgsto pojawiajg si¢ opraco-
wania instrumentalne w obsadzie orkiestrowej i kameralnej, rzadziej solowe;.
Przyktadem tej ostatniej jest np. muzyka Lutoslawskiego na flet poprzeczny
do Nie igra sie z miloscig A. de Musseta”. W przypadku wiekszych sktadow
kameralnych badz orkiestrowych powszechnym zjawiskiem jest zmiana obsa-
dy w poszczeg6dlnych odcinkach, co daje kompozytorowi wigksze mozliwosci
do kreowania i niuansowania brzmienia muzyki. Rownie popularna jest obsada
wokalno-instrumentalna, woéwczas mamy do czynienia z odcinkami instrumen-
talnymi piosenkami. Mniej jest natomiast opracowan wokalnych, lecz, co cieka-
we, nie ograniczaja si¢ one wytacznie do piosenek a capella.

Metody analizy muzyki teatralnej

Przystepujac do analizy muzyki teatralnej musimy by¢ §wiadomi ograniczen,
jakie wynikaja z sytuacji zrédtowej. Nasze podejscie badawcze przede wszyst-
kim jest uwarunkowane tym, czy mamy kompletng partyture, wzglednie glosy
i czy dysponujemy egzemplarzem rezyserskim z adnotacjami wejs¢ muzyki.

12 List L. Czepika do W. Lutostawskiego z dnia 10 pazdziernika 1968. Zbiory Paul Sacher
Stiftung (dalej PSS), sygn. MF 209.1-2169.

13 List M. Gorkiewicz do W. Lutostawskiego z dnia 26 stycznia 1979. Zbiory PSS, sygn. MF
211.1-378.

14 Premiera 1956, rez. Bronistaw Dabrowski, Teatr im. Juliusza Stowackiego, Krakow.

15 Premiera 1953, rez. Irena Byrska, Teatr im. Stefana Zeromskiego, Kielce-Radom.
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W przypadku materiatéw nutowych kompozytorzy przy poszczegoélnych odcin-
kach zapisywali fragmenty tekstu sztuki, przed lub po ktérym miata wej$¢ muzy-
ka. Czasami przy odcinkach muzycznych pojawiajg si¢ odwotania do numeréow
stron egzemplarza rezyserskiego, jesli jednak takowego nie posiadamy, wow-
czas nasza analiza i interpretacja w duzej mierze bgdzie miata charakter hipotezy.
W takim przypadku nie mamy pewnosci, jaka funkcj¢ miat petni¢ dany odcinek
muzyczny, wiec mozemy obracaé si¢ jedynie w sferze przypuszczen i wilasnej
intuicji. Adnotacje kompozytorskie czesto ograniczaja si¢ tylko do podania przy
danym odcinku muzycznym numeru aktu i sceny (np. partytura Perkowskiego
do Wesela S. Wyspianskiego). Sporadycznie zdarza si¢, ze kompozytor szcze-
gbétowo notuje w materiatach nutowych moment wejscia muzyki. Jako przyktad
mozna przywota¢ Turskiego, ktory w partyturze do Kordiana J. Stowackiego'
przy odcinkach zapisal numer strony (zapewne egzemplarza rezyserskiego),
a takze wersu, co przy dysponowaniu owym zrédlem tekstowym precyzyjnie
okresla nam miejsce muzyki w toku inscenizacji.

Na tym tle wyjatkowo prezentujg si¢ zrodta do Kordiana J. Stowackiego
z muzykg Kisielewskiego'’. W archiwum teatralnym zachowal si¢ oddzielny
egzemplarz muzyczny, w ktorym kompozytor kredkami zaznaczat poszczegdlne
numery odcinkéw oraz dtugosé ich trwania (zob. ilustracja 1'). Muzyka do tej
inscenizacji zostata nagrana na tasmy i odtwarzana podczas spektaklu, stad
egzemplarz muzyczny najpewniej byl sporzadzony dla osoby odpowiedzialnej
za emisje¢ zarejestrowanego materialu muzycznego.

Tego typu sytuacje naleza niestety do rzadkosci. Zwykle zapisana muzy-
ka pozostaje pozbawiona jakichkolwiek wskazowek odnosnie do jej korelacji
z tekstem literackim, co utrudnia pelne odczytanie muzycznych znaczen.

Podejmujac analize muzyki teatralnej badacz musi zdecydowac, jakie pode;j-
$cie bedzie adekwatne, przy uwzglednieniu wspomnianej specyfiki zrdédtowej
oraz po wstgpnym zapoznaniu si¢ z materiatami. Jedng z metod jest analiza
funkcji muzyki w spektaklu teatralnym. Tutaj jednak warto zatrzymac si¢ na py-
taniu, jakie sa funkcje muzyki w inscenizacjach powojennych. W literaturze
teatrologicznej kwestia ta poruszana byta okazjonalnie i zwykle odnosita si¢
albo do caloksztattu twérczosci XX wieku", albo jako podsumowanie zjawisk

16 Premiera 1957, rez. Erwin Axer, Teatr Polski, Warszawa.

17 Premiera 1956, rez. Bronistaw Dabrowski, Teatr im. Juliusza Stowackiego, Krakow.

18 Egzemplarz muzyczny, Kordian, Juliusz Stowacki, Archiwum teatralne, Teatr im. Juliusza
Stowackiego, Krakow, sygn. 7046.

19 Matgorzata Komorowska oprocz funkcji ilustracyjnej wymienia role: kurtyny, konden-
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5 4 WIOLETA MURAS

na przestrzeni kilku stuleci®. Zawezona czasowo, bo odnoszaca sie do przyktadow
spektakli sztuk dramatycznych z lat 1893-1960 z krakowskiego Teatru im.
J. Stowackiego jest praca Elzbiety Sudolskiej. Autorka wyr6znia funkcj¢ seman-
tyczng, kiedy muzyka staje si¢ znakiem lub symbolem postaci, sytuacji, czasu
itp.; emotywng (emocjonalng), integracyjng (laczenie réoznych faz widowiska)
i estetyczng”'. Proba systematyzacji pojawia sie takze w stowniku Patrice’a
Pavisa, ktory funkcje muzyki dzieli na pie¢ kategorii’’. Zaproponowane przez teo-
retykow teatru klasyfikacje sg zréznicowane i wymagatyby uporzadkowania.
Majac na uwadze powyzsze wnioski teoretykdéw oraz dotychczasowe wtasne
doswiadczenie z muzyka teatralng lat powojennych®, przytaczam wiasny po-
dzial funkcji muzyki, klasyfikujac je w sze$¢ nadrzednych kategorii. Pierwsza
jest muzyka uzyta jako element formalny (strukturalny) w inscenizacji. Muzy-
ka petni wéwcezas role uwertury (wstep), intermezza (antrakt) oraz zakonczenia.
Jest to najbardziej powszechna, a zarazem podrzedna funkcja, bo w przeciwien-
stwie do opery zwykle nie jest zwigzana tematycznie z pozostalymi odcinkami.
W przypadku antraktéw ma wrecz role jedynie informujaca widzéw o zakoncze-
niu sceny”’. Druga w kolejnosci mozemy wyrdzni¢ muzyke jako element §wiata
przedstawionego. Inaczej mowiac, jest to diegetyczna (naturalna) funkcja muzyki,

satora czasu teatralnego, spoiwa materii literackiej, przerywnika, ornamentu, elementu humoru,
komentatora, aktora, rekwizytu, odmalowywania tta (obyczajowego, narodowego, historyczne-
g0), potegowania napigcia dramatycznego, punktowania najwazniejszych kwestii, podkreslenia
klimatu emocjonalnego. Zob. M. Komorowska, op. cit., s. 541-546. Mozna tu takze przywotaé
praktyczne (bo odkompozytorskie) rozwazania o muzyce w teatrze dramatycznym Paula Ange-
rera w konteks$cie ksztaltowania przestrzeni, zob. P. Angerer, Muzyka w teatrze jako element
ksztaltujqcy przestrzen, ,.Dialog” 1966, nr 5, s. 158—163 oraz uwagi Andrzeja Hausbandta odno-
szace si¢ do celowosci muzyki w spektaklu teatralnym, co de facto sprowadza si¢ do jej funkcji. Zob.
A. Hausbrandt, Elementy wiedzy o teatrze, Warszawa 1990, s. 176-178.

20 Zdaniem Witolda Wronskiego muzyka ma za zadanie potggowaé wrazenia, podkresla¢ uczu-
cia, nastroje, w przypadku antraktow wypetiaé przerwy migdzy poszczegdlnymi aktami. Zob.
W. Wronski, llustracja muzyczna w utworach scenicznych, Warszawa 1967, s. 72-77.

21 Zob. E. Sudolska, op. cit., s. 131-148.

22 Funkcja: ilustracyjna, scalajaca, kontrapunktowa, sygnalizacyjna (/eitmotiv), ostatnia traktu-
je jako ,.filmograficzne zastosowanie muzyki”, rozumiane jako zmiana nastroju, srodowiska, przej-
$cie do innej sekwencji obrazow. Zob. P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych, thim. S. Swiontek,
Wroctaw 1998, s. 315.

23 Sktada si¢ na nie przeglad zrédet muzycznych do kilkudziesi¢ciu inscenizacji teatralnych
z zasobow Archiwum Teatralnego przy Teatrze im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, Teatru Sta-
rego w Krakowie, AKP w Bibliotece Uniwersyteckiej w Warszawie oraz Oddziatu Zbiorow Mu-
zycznych w Bibliotece Narodowej w Warszawie, Paul Sacher Stiftung w Bazylei.

24 Szerzej o muzyce antraktowej w pracy: A. Wypych-Gawronska, op. cit., s. 225-266.



SPECYFIKA BADAN MUZYKI TEATRALNEJ NA PRZYKEADZIE REPERTUARU POLSKICH TEATROW 5 5

kiedy staje si¢ ona muzyka doswiadczang przez postaci dramatu. Zaliczajg si¢
tutaj sytuacje, w ktorych kreowane przez aktoréw postaci graja na instrumentach,
$piewaja piosenki, tanczg lub §wiadomie stuchajg muzyki, bedacej elementem
akcji dramatu. Pod wzgledem materialu muzycznego moze pojawic si¢ muzyka
specjalnie skomponowana na potrzeby konkretnej inscenizacji lub tzw. ,,muzy-
ka dobierana”, czyli cytaty utworéw innych kompozytoréw™. Jako trzecig wyroz-
ni¢ mozna funkcje¢ dramaturgiczng muzyki. Mamy z nig do czynienia wowczas,
gdy muzyka kreuje zmian¢ miejsca i czasu akcji dramaturgicznej, gdy sugeru-
je retrospekcje, antycypuje wydarzenia badz stanowi zapowiedz wejscia posta-
ci. Owe wejscia bardzo czgsto od strony muzycznej zapisywane byly w postaci
fanfary na zréznicowane sktady instrumentalne, gltéwnie jednak powierzano
je instrumentom detym (zob. przyktad 1*°) i perkusji.

Przyktad 1. G. Bacewicz, muzyka do sztuki Makbet W. Shakespeare’a, nr 14, Archiwum Kompozy-
torow Polskich, Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego, sygn. Mus CCCXXXIII rkp 1
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Jako czwartag wyodrgbniam funkcje emocjonalng muzyki, wowczas ma ona
na celu potegowaé napigcia, wyraza¢ uczucia (np. smutku, rado$ci), nastroje
postaci, ich stany psychiczne i emocjonalne. Warto w tym miejscu zaznaczy¢,
ze muzyka, ktorej nadrzednym celem bedzie wyrazanie emocji postaci, bedzie
peita zarazem funkcje¢ dramaturgiczng.

Kolejna jest funkcja narracyjna, gdzie muzyka stanowi komentarz do slowa
mowionego wzmacniajgc jego sens albo wrecz przeciwnie — podwazajac go.
Mozna tu zaliczy¢ te momenty muzyczne, w ktérych muzyka podkresla komizm
czy groteskowos$¢ scen.

Ostatnia, bodaj najbardziej oczywista rola muzyki teatralnej to funkcja ilu-
stracyjna. Muzyka pojawia si¢ wowczas jako dzwickowa charakterystyka zja-
wisk przyrody, zdarzen zaré6wno realnych (np. odglosy bitwy), jak i fantastycz-

25 W muzyce filmowej jest ona takze nazywana ,,muzyka prekompilowang”. Zob. K. Koztow-
ski, Stanley Kubrick. Filmowa polifonia sztuk, Warszawa 2013, s. 181.
26 Premiera 1960, rez. Bohdan Korzeniewski, Teatr Dramatyczny, Warszawa.



5 6 WIOLETA MURAS

nych (czary’, marzenia senne). Kolejne jej wcielenia to muzyczny znak przed-
miotow (dzwigki dzwondw, tykanie zegara, itp.), charakterystyka dzwickowa
postaci czy sytuacji. Jako przyktad mozna przywotaé tu rézne warianty moty-
wu klatwy (pojawiajgce si¢ w zmiennej obsadzie), ktore skomponowat Baird
do sztuki Kigtwa S. Wyspianskiego™, lub motyw Sokratesa w sztuce Sokrates
S. Zawiejskiego z muzyka autorstwa Malawskiego® (zob. przyktad 2). Ow temat
muzyczny pojawiat si¢ w spektaklu kilkakrotnie np. jako odcinek 11, 20, 23,
towarzyszac melorecytacji choru o Sokratesie.

Przyktad 2. A. Malawski, muzyka do sztuki Sokrates S. Zawiejskiego, nr 5, Archiwum Teatralne

przy Teatrze im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, sygn. N-239
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Analizujac muzyke w poszczegdlnych inscenizacjach trzeba mie¢ na uwa-
dze fakt, iz odcinki muzyczne moga jednoczesnie reprezentowaé dwie lub trzy
wyréznione tu kategorie. Czesto bywa tak, ze odcinek petnigcy np. funkcje uwer-
tury moze takze zawiera¢ material bedacy charakterystyka jakiej$ postaci, czyli
mie¢ zarazem funkcje ilustracyjng, badz oddawac nastrdj danej epoki i wowczas
pehi¢ funkcje dramaturgiczng. Te wlasciwos¢ oddaje nadrzedna — wyrdznio-
na przez Sudolska — funkcja semantyczna muzyki, ktora jest poniekad kate-
gorig wyjsciowa, wskazujaca na udzial muzyki w organizacji struktury seman-
tyczno-formalnej catoSciowo pojetej inscenizacji. Bowiem rolg znaku czy tez
symbolu moze przybra¢ odcinek muzyczny odzwierciedlajacy tykanie zegara,
ktory bedzie petit zarazem funkcje ilustracyjng oraz semantyczng, wynikajaca
z sytuacji dramatycznej — np. jako symbol uptywajacego czasu, odczucia pustki,
konkretnego miejsca— komnaty. Nie sa to wigc $ciste kategorie, ich wyodrebnie-

27 Np. muzyka Bacewicz do Balladyny (premiera 1965, rez. Wtadystaw Krzeminski, Teatr Pol-
ski Warszawa), w ktorej odcinek nr 20 byt ilustracja czarow Goplany.

28 Premiera 1969, rez. Jozef Gruda, Teatr Polski, Warszawa.

29 Premiera 1957, rez. Bronistaw Dabrowski, Teatr im. Juliusza Stowackiego, Krakow.
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nie ma jedynie usystematyzowa¢ najwazniejsze kwestie i naswietli¢ badaczowi
potencjalne kierunki interpretacji muzyki w danym przedstawieniu teatralnym.
Niewykluczone, ze w toku dalszych badan nad muzyka tego okresu wytonia
si¢ inne, by¢ moze bardziej szczegotowe podziaty i funkcje muzyki w insceni-
zacjach teatralnych, stad owa klasyfikacj¢ nalezatoby traktowacé raczej jako punkt
wyj$cia niz jej ostateczng postac.

Analiza funkcji muzyki jest utrudniona, a bywa wrecz niemozliwa do odezy-
tania w momencie, gdy nie mamy zadnych wskazéwek odnosnie do korelacji
muzyki z tekstem, za$ same odcinki muzyczne trwajg raptem sekundy, w par-
tyturze zapisane w kilku taktach. Przyktadow takich jest sporo, jednym z nich
jest odcinek 10 z muzyki do Kordiana J. Stowackiego autorstwa Turskiego (zob.
przyktad 3). Zapisany zostal w czterech taktach, pod wzgledem konstrukcji
wykorzystuje dwa niezwykle popularne srodki: tremolo i tryl, po ktore siggano
w celu uwypuklenia momentdéw grozy czy niepokoju.

Przyktad 3. Z. Turski, muzyka do sztuki Kordian J. Stowackiego, nr 10, Oddziat Zbiorow Muzycz-
nych Biblioteki Narodowej w Warszawie, sygn. Mus. 2116
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Podobny przyktad mozna znalez¢ w partyturze Bairda do sztuki Miarka
za miarke W. Shakespeare’a®, gdzie zapisany w siedmiu taktach odcinek ma
charakter kréciutkiej, kilkusekundowej impresji brzmieniowej, by¢ moze shuza-
cy do podkreslenia jakiego$ napiecia emocjonalnego. Baird skomponowat go
w postaci wielokrotnie powtarzanego czterodzwigkowego motywu w rytmie
szesnastkowym, ktdry imitacyjnie podejmuja instrumenty smyczkowe, tworzac
efekt brzmieniowego crescenda i decrescenda, przy braku dodatkowych okreslen
dynamicznych.

Oprocz badania funkcji muzyki w inscenizacji teatralnej, analizie powinien
podlegac takze sposob opracowania warstwy muzycznej i zastosowanych technik
kompozytorskich. W inscenizacjach z przyjetego tu przedziatu czasowego moze-
my spotkac si¢ z zabiegiem stylizacji muzyki na okreslona epoke historyczng
czy region geograficzny. Interesowac nas tutaj bedzie sposdb wiernosci wobec
tradycji muzycznych, a takze to, na ile stylizowana muzyka wprowadza elemen-
ty wspodlczesnego jezyka, czy mamy do czynienia z nawigzaniem do konkret-
nej epoki, czy chodzi raczej o kreacj¢ uogolnionego klimatu historycznego. Ten
ostatni przypadek widoczny jest np. w muzyce Lutostawskiego do Lorenzaccia
Alfreda de Musseta’. Akcja sztuki dzieje si¢ w XVI-wiecznej Florencji wokot
historii stynnego rodu de Medici. Kompozytor zaczerpngt motywy z renesan-
sowych utworow, lecz osadzit je w bardziej wspotczesnym kontekscie brzmie-
niowym, nie trzymajac si¢ $cisle renesansowych regut kompozycji.

Idac dalej tropem przyjetych rozwiazan kompozytorskich, warto zwrocié
uwage na fakt, ze muzyka teatralna potrafi $wietnie prezentowa¢ pewne mysli
muzyczne towarzyszace postaciom badz wydarzeniom, niewatpliwie wzboga-
cajac w ten sposob catosciowa dramaturgi¢ spektaklu (funkcja dramaturgiczna,
strukturalna). Analiza moze dotyczy¢ wigc zastosowanej techniki motywdow
przewodnich i réznych sposobow ich prezentacji w toku inscenizacji teatralne;.
Wspomniany wczesniej motyw Sokratesa skomponowany przez Malawskiego
jest tutaj jednym z przyktadéw, ale z pewnos$cig mozna wskaza¢ wiele innych.
Operowanie pewnym tematem/tematami muzycznymi, a nastepnie ich modyfi-
kowanie w poszczeg6lnych odcinkach poprzez technikg wariacyjng, byto srod-
kiem dla osiggnigcia spojnosci materiatu muzycznego. W muzyce z poéznych lat
50. 1 60., wida¢ natomiast wyrazng zmiang w kwestii opracowania muzycznego
za sprawg postugiwania si¢ wspotczesnymi technikami — dodekafonig, a przede
wszystkim sonorystyka. Dzieki wykorzystywaniu techniki sonorystycznej

30 Premiera 1965, rez. Aleksander Bardini, Teatr Polski, Warszawa.
31 Premiera 1955, rez. Edmund Wiercinski, Teatr Polski, Warszawa.
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rozszerzyly si¢ mozliwo$ci tworzenia nowych jakosci brzmieniowych, czgsto
nieoperujacych juz konkretng mysla melodyczna, ale oddziatujacych na stucha-
cza swoja nietypowa barwa, rytmika, artykulacja. Warto zaryzykowac teze,
ze dzieki sonorystyce wzrosta ranga muzyki jako waznego budulca calej insce-
nizacji. Pojawiata si¢ ona nie tylko w swej stuzebnej roli (piosenki, muzyka jako
tance, fanfary, techniczne przerywniki), ale stanowita réwnoprawny element, mo-
gacy konkurowaé ze stowem méwionym. W tego typu opracowaniach posze-
rza si¢, jak réwniez zmienia, instrumentarium. W obsadach orkiestrowych kom-
pozytorzy chetnie wykorzystuja harfe, czelestg, fortepian, wibrafon, powierza-
jac im funkcje kolorystyczne. Wida¢ to m.in. w partyturze do Wariatki z Chaillot
J. Giraudoux autorstwa Lutostawskiego™. W odcinku 5 melodia w zasadzie po-
jawia sie juz w wersji szczatkowej, rozdartej urywanymi dzwickami staccato
w partii trabki, ktorej zwykle dono$ne brzmienie modyfikuje uzycie ttumika. Po-
zostale instrumenty dziataja wytacznie brzmieniowo poprzez ostinatowy akom-
paniament w przypadku harfy i czelesty oraz utrzymane w dtuzszych wartosciach
wahadlowe nastepstwa dzwickdéw wibrafonu i skrzypiec (zob. przyktad 4).

Przyktad 4. W. Lutostawski, muzyka do sztuki Wariatka z Chaillot J. Giraudoux, nr 5, t. 1-11, Archi-
wum Kompozytoréow Polskich, Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego, sygn. Mus CCCXXXVI
tkp 9

con sord.

0 ' .
Trombe |73 f : T T : — = == = =
“nao 104 , li;}:img:aes,;u,l.-:s,;a";s.'u
S = 2 2 H'ﬁ £ : -
Vibrafono |%g } = = = =i = = o (ba-
e? be fe of of be be
%’ég e e e e e
Arpa mf—T" _/‘ e —/\ \ LU
, ba?  |a ba [ba2  |d
%2 be P — be be o be
D o o o . . e . . a . .
Celesta m_‘% —r TLLH J) J/y— \) / / / m/
5 be be b bJ DJ b
%?#- e fe fe o fe be® ra® .
%
— / T
- S-S S Y e S
Violini I %g t t = t i = f —
b3
, ) q : b & ~ Ta ba I P — —
Violini IT %z i =
§73
pizz. .
(o 93 P e et e e e e e e e S e e

32 Premiera 1958, rez. Bohdan Korzeniewski, Teatr Polski, Warszawa.
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Eksperymenty sonorystyczne charakterystyczne sg dla tworczosci teatralnej
Bairda. W muzyce do Kréla Edypa Sofoklesa™, skomponowanej na obsade wo-
kalng, glosy nie shuzg tu od§piewywaniu piesni a capella, jak mozna by oczeki-
wac, lecz traktowane sg niczym instrumenty perkusyjne. Tradycyjne stowa zastg-
pione zostaly poszczegolnymi literami i gtoskami, ktére maja by¢ deklamowane
na przyblizonych wysoko$ciach dzwiekéw™ (zob. przyktad 5). Atonalne wokali-
zy ograniczone s3 do krotkich motywdéw wykonywanych na jednej samogtosce
np. ,,a”. Pojawiajg si¢ takze elementy szmerowe (frullata, tremolo na glosce ,,sz”,
glissanda) oraz typowo perkusyjne — klaskanie. Umuzycznione przez Bairda
jeki, lament czy krzyki stanowity — jak wspominat rezyser Ludwik René — tto
dla stasimonu chéru™.

Przyktad 5. T. Baird, muzyka do sztuki Krél Edyp Sofoklesa, nr 5, t. 1-7, Archiwum Kompozy-
torow Polskich, Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego, sygn. Mus CCCXXXIV rkp 4
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33 Wystawiana w 1961 roku w Teatrze Dramatycznym w Warszawie, pod dyrekcja Ludwika
René.

34 Dotyczy to odcinkow, gdzie glowki nut zapisane sg w postaci ,,x”.

35 Zob. L. René, Z notatek o Tadeuszu Bairdzie, ,,Dialog” 1982, nr 2, s. 144.
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Jako kolejna mozliwo$¢ analizy mozna wskaza¢ badanie uksztattowan for-
malnych. PowiedzieliSmy juz, ze muzyka teatralna podzielona jest na kilka,
kilkanascie lub kilkadziesigt odcinkow. Niektore z nich wykazuja wewnetrzng
budowe segmentowa, gdzie powtarzajg si¢ dane struktury np. ze zmianami
instrumentacji badz zmianami wariacyjnymi. Przyktadem moze by¢ partytura
do Snu nocy letniej W. Shakespeare’a autorstwa Bairda™. Odcinek 5 z particella
kompozytor zapisat w postaci siedmiu segmentéw o tej samej muzycznej tre-
sci (z wyjatkiem F, ktory uzna¢ mozna za tacznik), rozszerzanej o kilka taktow
w kolejnych pokazach. Trzy ostatnie segmenty réznig si¢ od wczesniejszych
redukcja obsady, a cato$¢ zawiera si¢ w schemacie:

Cezury w zapisie A B C D E F G
Zawarto$¢ tresciowa a al a’ a’ a* b at
Liczba taktow 12 14 16 21 13 9 13

Analiza formalna ma uzasadnienie w przypadku dluzszych odcinkow,
w ktorych widoczne sg wyrazne uksztaltowania tematyczne badz brzmieniowe,
cechujace sie¢ powtarzalnoscia lub wariantowoscia, nie sprawdza si¢ natomiast
zupehie w krotkich ustepach.

Pozostaje jeszcze kwestia relacji stowno-muzycznych, wystepujacych w in-
scenizacjach teatralnych. Mozemy bada¢ ogdlne zaleznosci miedzy tekstem
moéwionym 1 muzyka, warunkiem jest jednak kompletny material zrodtowy,
a zwlaszcza nagranie spektaklu. Wsrod pytan badawczych moga pojawic si¢ te
dotyczace sposoboéw powigzania stowa z muzyka, np. czy sg to piosenki, melo-
recytacje na tle muzyki, rytmiczne skandowanie tekstu pod specjalnie skompo-
nowang muzyke? Ktore fragmenty tekstu sg skorelowane z muzyka, czy rezyser
odpowiedzialny za cato$¢ spektaklu trzyma si¢ wskazoéwek z didaskaliow czy
wrecz je neguje, wprowadzajac element muzyczny w mniej oczekiwanych mo-
mentach? Szczegdtowe kwestie moga dotyczy¢ rejestru (w jakiej oktawie porusza
si¢ melodia i akompaniament), kierunkoéw linii melodycznej (wznoszaca, opada-
jaca, falujaca, ciagla, nieciagla, urywana), relacji tonalnych, podziatu wiersza
na wersy 1 ich odzwierciedlenie w formie muzycznej. Mozna ponadto badac,
czy muzyka nasladuje posta¢ dzwickowa stowa lub czy oddaje nastroj tekstu
(np. nostalgie, smutek, komizm, zadume, itp.)”’. Analizy najbardziej oczywistych

36 Premiera 1959, rez. Aleksander Bardini, Teatr Ateneum im. Stanistawa Jaracza, Warszawa.
37 Inspirujgca w tym kontekscie jest nienowa, ale nadal aktualna praca Michata Bristigera. Zob.
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elementéw stowno-muzycznych czyli piosenek, z uwagi na ich konwencjo-
nalno$¢ i poziom dostosowany do mozliwosci wokalnych aktoréw, raczej nie
pozwola na wysnucie ciekawych wnioskow, co nie oznacza, ze maja by¢ pomi-
jane i pozostawiane przez badacza bez jakiegokolwiek komentarza.

I wreszcie docieramy do juz bardziej ogdlnego pojecia analizy, a mianowicie
do analiz komparatystycznych w obrgbie catoksztattu tworczosci teatralnej da-
nego kompozytora, jego indywidualnego jezyka przyjetego w tym gatunku, po-
wtarzalnosci lub niepewnych rozwigzan, preferencji odno$nie do zastosowanych
technik kompozytorskich itd. Druga, rownie ciekawg mozliwoscia jest analiza
muzyki do tej samej sztuki, lecz autorstwa réznych kompozytoréw. Mozemy
wowczas bada¢, w jakiej estetyce utrzymana jest muzyka, czy wystepujg podo-
bienstwa w zakresie tresci muzycznej 1 ulokowania muzyki w przebiegu insce-
nizacji. Idac dalej, pytania analityczne mogg koncentrowaé si¢ na uwypuklaniu
roéznic skomponowanej warstwy muzycznej. Przy tego typu analizach niezwykle
wazne jest, aby uwzgledni¢ kontekst historyczny inscenizacji, bowiem te same
dzieta z reguly wystawiane byly w réznych latach, co skutkowato odmiennymi
warunkami teatralnymi, innymi wymaganiami rezyserskimi czy cho¢by sytuacja
finansowg teatrow. Dzigki takim analizom mozna jednakze uchwycié, na ile zmie-
niato si¢ podejscie tworcéw do obecnosci muzyki w teatrze i jakie byty preferen-
cje rezyserow w zakresie jej charakteru. Najciekawszg z kolei wydaje si¢ analiza
muzyki teatralnej i jej wpltyw na tworczos¢ autonomiczng danego kompozyto-
ra. Mozemy wowczas stawia¢ pytania, czy istniejg wzajemne inspiracje, jakie
sa podobienistwa lub réznice w ksztattowaniu muzycznej narracji, jakie ele-
menty podlegaja adaptacji na grunt dziet autonomicznych itp. Réwnie zasadne
wydaje si¢ takze pytanie, czy nie jest to proces odwrotny, w ktérym kompo-
zytorzy ze wzgledow praktycznych wykorzystuja sprawdzone juz rozwigzania
kompozytorskie przenoszac je na gruntteatru. Najlepszym przyktadem owych wza-
jemnych relacji jest tworczos¢ Bairda, ktory nie kryt fascynacji teatrem i ekspery-
menty na potrzeby sceny wykorzystalt w swoich ,,koncertowych” (autonomicz-
nych) dzietach™.

Przywota¢ mozemy tutaj jego muzyke do sztuki Romeo i Julia W. Shakespe-
are’a w rezyserii Lidii Zamkow wystawianej w 1956 roku w Teatrze Drama-
tycznym w Warszawie, ktora jako samodzielny utwor funkcjonuje pod tytutem
Cztery sonety mitosne. Kompozytor stworzyl trzy rdzne jego wersje: pierwsza,

M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem. Z zagadnien analizy muzycznej, Krakow 1986.
38 Wypowiedzi o tym $wiadczace przytacza Komorowska. Zob. M. Komorowska, Baird w te-
atrze, ,,Dialog” 1982, nr 2, s.128.
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z tego samego roku co premiera, na baryton i orkiestr¢ symfoniczng, druga
z 1969 roku na baryton, smyczki i klawesyn oraz trzecia, przygotowana wczes-
niej, ale wydana dopiero w 1999 roku na baryton i fortepian. Na potrzeby sztuki
wybrane zostaly teksty trzech sonetéw Shakespeare’a: 23, 56 1 91. Dla kazdego
z nich Baird skomponowat inng melodi¢, przy czym tekst sonetu 91 rozdzielit
na dwa odcinki jako sonet II i IV, za§ w finale na ostatnich stowach dramatu
postuzyl si¢ materiatem muzycznym z sonetu I. Utwér koncertowy zawiera tekst
1 muzyke wszystkich sonetdéw teatralnych, ponadto dokomponowany zostat (jako
sonet IV) nowy temat muzyczny pod tekst niewystepujacego w sztuce sonetu 97.
Owe relacje porzadkuje ponizszy schemat, przy czym w przypadku ukladu
czastek w dziele teatralnym pominigte zostaty odcinki instrumentalne, ktore
sktadaja si¢ na cato$¢ muzyki.

Uktad sonetow Uktad sonetow
.. Tekst
w sztuce Incipit s W utworze
. Shakespeare’a
teatralnej koncertowym
Sonet | ,Jak lichy aktor stoj¢ na scenie” Sonet 23 Sonet |
Sonet 11 ,Jedni rod stawia, inni zrecznos$é swoja” Sonet 91 Sonet 11
Sonet III »Stodka mitosci wroé, by nie méwiono” Sonet 56 Sonet III
Sonet [V ,»1 kazdy jedno ma upodobanie” Sonet 91
»Jakze podobna zimie jest roztgka” Sonet 97 Sonet [V
Finat ,Ponurg zgode ranek ten skojarzyt” Romeo i Julia

Podobnie cze¢$¢ trzecia Czterech esejow na orkiestre (1958) ma swoj rodowod
teatralny, a byta nim muzyka do sztuki Henryk IV W. Shakespeare’a wystawiana
w 1958 roku w rezyserii Aleksandra Bardiniego w Teatrze im. Stefana Jaracza
w Lodzi. W calosci natomiast wykorzystat Baird przywotywang juz muzyke
do Krola Edypa Sofoklesa, aranzujac ja w tym samym roku co premiera sce-
niczna jako Etiude na orkiestr¢ wokalna, perkusje i fortepian. W przypadku tego
kompozytora mozna by zapewne odszukac jeszcze wigcej takich zapozyczen,
wymaga to jednak szczegotowych analiz. Nie chodzi wszak jedynie o wykaza-
nie tekstowych podobienstw (stosowania analogicznego materiatu muzycznego),
ale o bardziej ogdlne relacje jak: ksztaltowanie muzycznej narracji, sposoby
rozwijania czy przeksztalcania pewnych motywow, charakterystyczne budowa-
nie plaszczyzn brzmieniowych.

Chcac podsumowaé problematyke zrodel i1 analizy muzyki tworzonej
do sztuk teatralnych, nalezy zauwazy¢, ze kazda partytura niesie ze sobg koniecz-
no$¢ indywidualnego podejscia. Mam $wiadomos¢, ze zaproponowane tutaj kon-



6 4 WIOLETA MURAS

cepcje nie sg jedynymi mozliwymi, cho¢by z tego wzgledu, iz nie mamy catoscio-
wego obrazu stosowanych rozwigzan kompozytorskich w tym okresie. Badania
konkretnego materialu moga wymusi¢ konieczno$¢ wypracowania nowych
metod analizy. Niewatpliwie najwigksza bolaczkg badacza muzyki tego gatunku
sa owe nickompletne materiaty zrédtowe, na bazie ktérych wyniki analiz moga
by¢ obarczone czesto hipotetycznoscig wnioskow. Wobec tego mozna zapytac,
czy jest sens zabierania si¢ za takg prace badawcza? Uwazam, ze jest, gdyz nawet
jesli nie odczytamy trafnie intencji kompozytora odnosnie do funkcji muzyki,
to jednak poznamy jego jezyk muzyczny, w jaki sposéb muzyka zostata skon-
struowana, w oparciu o jakie techniki, pomysty i czy ogdélny nastrdj muzyki jest
adekwatny do tresci sztuki. Jak wiadomo, stylizacja muzyczna odwotujaca si¢
na przyktad do konkretnej epoki czasu powstania dzieta teatralnego (barokowego,
klasycystycznego, romantycznego itp.) nie zawsze bywa najlepszym rozwigza-
niem, czasem wlasnie zastosowanie niekonwencjonalnego opracowania moze
nada¢ nowe sensy i znaczenia a tym samym zapa$¢ w pamig¢ odbiorcoOw spek-
takli. Muzyka teatralna tego okresu zastuguje na zainteresowanie takze z tego
wzgledu, ze tworzyli ja wybitni kompozytorzy, majacy zastugi dla kultury mu-
zycznej XX wieku nie tylko w skali kraju, ale takze na arenie migdzynarodowe;j.
Uzytkowo$¢ tego rodzaju muzyki® wcale nie musi $wiadczyé o jej niskim pozio-
mie artystycznym. Analogicznie sytuacja wyglada z muzyka filmowga z racji jej
uzytkowosci, a jednak — jak pokazuje obszerna do$¢ literatura — cieszy si¢ ona
duzo wigkszym zainteresowaniem badaczy. Muzyke w teatrze cenili sami rezy-
serzy z Leonem Schillerem na czele. Potwierdzeniem takiej postawy niech bgda
na koniec stowa innego wybitnego tworcy Kazimierza Dejmka, ktory w swojej
dhugoletniej dziatalnos$ci miat okazje wspodtpracowaé z r6znymi kompozytorami.
W jednym z wywiadow” wyrazit poglad, ze muzyka jest zrodtem teatru i bez
zrozumienia jej wrazliwosci czy konstrukcji trudno jest tworzy¢ prawdziwy teatr.

39 Nie chodzi tu o pejoratywne rozumienie tego terminu, lecz o fakt nieautonomicznos$ci muzy-
ki teatralnej, bowiem pisana jest do konkretnego dzieta literackiego, a wigc nie jest celem samym
w sobie.

40 Zob. Muzyka w teatrze. Kazimierz Dejmek. Rozmowg przeprowadzil Bohdan Cybulski,
,Teatr” 1999, nr 7/9, s. 81.
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STRESZCZENIE

Muzyka teatralna w przeciwienstwie do filmowej cieszy si¢ mniejszym zainteresowaniem
wsrod badaczy, mimo ze ma swoja niezwykle dtugg tradycje. W okresie powojennym muzyke
do teatréw czesto pisali kompozytorzy, ktoérzy z czasem stali si¢ zashuzonymi postaciami w hi-
storii muzyki polskiej i $wiatowej (m.in. Tadeusz Baird, Kazimierz Serocki, Witold Lutostawski).
Muzyke tworzong do dziet inscenizowanych w wybranych polskich teatrach dramatycznych
w powojennym dwudziestopigcioleciu cechuje jeszcze tradycyjny zapis nutowy. Przystepujac
do badan tego rodzaju tworczosci nalezy uwzgledni¢ réznorodne zrodta: muzyczne (partytury,
szkice, nagrania), jak i piSmienne (egzemplarze rezyserskie sztuk, notatki rezysera i kompozytora,
korespondencja, czasopisma, afisze, programy). Utrudnieniem w badaniach bywa czg¢sta niekom-
pletno$¢ zrodet oraz znaczne ich rozproszenie, bowiem przechowywane sa w archiwach teatralnych,
bibliotekach oraz w zbiorach prywatnych kompozytorow. Wsréd metod analizy mozna wskazaé
analiz¢ funkcji muzyki teatralnej, sposobu opracowania warstwy muzycznej i zastosowanych tech-
nik kompozytorskich, analiz¢ uksztattowan formalnych, relacji stowno-muzycznych. Na bardziej
og6lnym poziomie pozostaja analizy komparatystyczne w obrgbie opracowan do tej samej sztuki
autorstwa roznych kompozytordw, catoksztaltu tworczosci teatralnej jednego kompozytora badz
poszukiwania powigzan miedzy jego kompozycjami teatralnymi i autonomicznymi. Ten rodzaj
tworczosci stawia przed badaczem wyzwania, co wynika z konieczno$ci faczenia wiedzy z zakresu

muzykologii, jak i teatrologii.

SEOWA KLUCZOWE: muzyka teatralna, polskie teatry dramatyczne, analiza, Zzrodta
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ABSTRACT
Characteristics of Theatre Music Research on the Example of the Post-War Repertoire of Polish

Drama Theatres

Theatrical music, in contrast to film music, does not attract great interest among researchers,
even though it has an extremely long tradition. In the post-war period, music for theatres was often
created by composers who eventually became prominent figures in the history of Polish and world
music (including Tadeusz Baird, Kazimierz Serocki, Witold Lutostawski). The music created for
staged works in selected Polish drama theatres in the 25-year post-war period is still characterised
by a traditional musical notation. In the process of researching this kind of work, various sources
should be taken into account: musical (scores, sketches, recordings) as well as written (director’s
copies of plays, notes of the director and composer, correspondence, magazines, posters, programs).
Research is often limited by the incompleteness of the sources and their considerable dispersion,
since they are stored in theatre archives, libraries and private collections of composers. Among the
methods of analysis one can indicate the analysis regarding the function of theatre music, the way
of developing the musical layer and the usage of composition techniques, the analysis of formal
shapes, as well as verbal and musical relations. On a more general level there are the comparative
analyses within the framework of studies for the same play by different composers, the whole
theatrical output of one composer, or the search for links between his theatrical and autonomous
compositions. This kind of creativity poses a challenge to the researcher because of the need to

combine the knowledge of musicology and theatre studies.

KEY WORDS: theatre music, Polish drama theatres, analysis, sources
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