,Niewatpliwie musi co§ z tego wynikac,
ze muzyka jest praprzyczyng teatru”
Krystian Lupa

Czym jest muzyka w teatrze Krystiana Lupy?

On sam méwi: ,Tam, gdzie wyobrazenie przestaje juz wi-
dziec i czu¢, gdzie traci swoja materie — tam zaczyna sie muzy-
ka... Sprobujmy drazy¢: muzyka nie jest upiekszeniem lub ilu-
stracja zdarzen. Raczej jest... objawieniem, odkryciem zdarze-
nia — popychajacym zdarzenie ku powolujacemu zycie Utopii
spetnieniu. Jest niewyrazona i niewyrazalng slowami reflek-
sja... Jest powolanym do istnienia, ujawnionym gestem, into-
nacja najbardziej ukrytego wewnetrznego monologu: MONO-
LOGU STANU, ktéry w swym oryginalnym, nie przetworzo-
nym ksztalcie, jest PIESNIA™ .

Dalej: ,Muzyka jest dla mnie jednym z najwazniejszych sktad-
nikéw teatralnej przestrzeni. Jest konkretem tkwigcym w tej
przestrzeni rownie namacalnie, jak rekwizyt. Czesto jest klu-
czem do przestrzeni, pozwalajac aktorowi wejs¢ do niej praw-
dziwie i prawdziwie w niej by¢, stwarzajacym lub determinu-
jacym kontakt z partnerami. Drugi poziom obecno$ci muzyki
— to stworzenie dla widza brakujacych wrazeri zmyslowych
teatralnej przestrzeni — zapachéw, temperatury... Wreszcie stwo-
rzenie nad (czy pod) teatralnymi zdarzeniami polaczen, skré-
téw i kierunkéw symbolicznej natury”.

W koricu: ,Sieganie po to, co przezyliSmy w muzyce. Sie-
ganie po przezycia, ktore nas spotkaly w rejonie czystej muzy-
ki. Bo przeciez siggamy nie po muzyke, tylko po TAMTE PRZE-
ZYCIA! Po stany, w jakich wtedy SEYSZELISMY. Po fragment
przeszlego istnienia... Sprébuje zapisa¢ jedno wspomnienie:
poczatek orkiestralny — tagodnie i pracowicie wznoszace sie
rozkolysanie. Ciggle ten sam — uporczywy motyw perswazji.
Podnoszenie wielkiego ciezaru lub pokonywanie oporu wiek-
szego niz sila woli... Wreszcie kiedy wydzwignela sie do nie-
wyobrazalnej potegi — wybucha choéralnie: Herr, Herr...». Pa-
nie, pozwol mi, daj dos¢ czutosci i sity, bym zdotat wyrazic to
cierpienie upadajace do ostatecznego ponizenia, ktére rosnie
ku wspaniatosci... Poczatek Pasji Janowej. Stuchajac go pierw-
szy raz ze zrozumieniem — nie tylko jako muzyki, lecz rowniez
jako modlitwy — bylem wstrzasniety tym potgczeniem: modli-
twa, ktéra stawala si¢ muzyka, muzyka, ktéra przemieniata si¢
w modlitwe. A to, co powstawato na gorze — nie bylo juz ani
stowem, ani muzyka...”.
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Muzyke Braci Karamazow komponuje kilka warstw. Jedna
tworzg fragmenty-cytaty utwor6w Jana Sebastiana Bacha (Msza
h-moll, Pasja wedtug swietego Mateusza) oraz Franciszka Schu-
berta (Kwartet smyczkowy ,Smierc i dziewczyna”). Kolejng —
wariacje Stanistawa Radwana na temat Bachowskiego motywu
incarnatus z Mszy oraz Schubertowskiego Kwartetu, kilka au-
tonomicznych instrumentalnych fragmentéw, podgrywana na
akordeonie taneczna muzyka, dzwieki gitary oraz rosyjska przy-
$piewka. Stychac takze odgtosy dzwonéw, dzwoneczkow, desz-
czu, burzy; ludzkie glosy, szczekanie pséw, pohukiwanie sowy,
gtos kukutki, tupanie, skrzypienie podtogi, dZzwieki thuczone-
go szkla, otwieranych drzwi, przesuwanych sprzetéw. Wresz-
cie — zamykajacy spektakl gwar ulicy.

Te warstwy ukladajg si¢ w pewna hierarchie. Najwazniej-
sza jest odbijajacy si¢ w r6znych wariantach, przewijajacy si¢
przez caly spektakl temat incarnatus, niezwykle wazne sg przy-
nalezne wszystkim scenom z Gruszg fragmenty drugiej czesci
Kuwartetu ,Smierc i dziewczyna” Schuberta. Kolejng warstwg
jest dwukrotnie wykorzystany fragment altowej arii Erbarme
dich z Bachowskiej Pasji. Podsumowanie i dopelnienie stano-
wig wystepujace w ostatnich scenach cytaty z trzech kolejnych
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czesSci Bachowskiego Credo (Et incarnatus est — Crucifixus —
Et resurrexif). Osobna warstwe tworzg instrumentalne frag-
menty autorstwa Stanistawa Radwana, klastery akordeonu czy
zbudowana z redukcji akordéw Kwartetu Schuberta taneczna
przygrywka akordeonisty. Ostatnig wreszcie — spelniajaca r6z-
norakie funkcje grupa dzwigkéw-odglosow.

Jest jeszcze jedna wazna informacja, ktéra mozemy prze-
czyta¢ w programie: w przedstawieniu wykorzystano fragmenty
Mszy b-moll Bacha w wykonaniu The Monteverdi Choir oraz
The English Baroque Solists pod dyrekcja Johna Eliota Gardi-
nera, Pasjfi wedtug swietego Mateusza Bacha w wykonaniu La
Chapelle Royale Paris oraz Collegium Vocale Gent pod dyrek-
cja Philippe’a Herreweghe, wreszcie — Kwartetu smyczkowego
d-moll Schuberta w wykonaniu Camerata Quartet.
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W pierwszej scenie spektaklu (sen-widzenie Aloszy) sly-
cha¢ dzwiek wiolonczeli, na tle ktérego rozbrzmiewa charak-
terystycznie opadajaca (i wkrétce réwnie charakterystycznie
zawieszona i urwana) fraza Bachowskiego incarnatus. Spo-
tkaniu w monastyrze towarzyszy glos kukutki i dzwiek dzwo-
néw, a podczas monologu o wierze Pani Chochtakow powra-
ca w bogatszej instrumentacji motyw incarnatus (puls orga-
néw z kontrapunktem oplatajgcym gléwng fraze).

Na podobnej zasadzie budowana jest kolejna sekwencja
(dalszy ciag spotkania w monastyrze rozbijany rozmowa Alo-
szy z Gruszg i Katarzyng Iwanowng). Instrumentacja zdaje si¢
jeszcze pelniejsza: pulsowanie niskich smyczkow, fraza glow-
na prowadzona przez skrzypce, kilka kontrapunktéw-planéw
melodycznych; bardzo znamienny jest ewolucyjny sposéb za-
geszczania muzycznej przestrzeni poprzez intensyfikacje, na-
rastania oraz dynamike crescendo (kulminacja i urwanie, gdy
wbiega Dymitr). Dwukrotnie odbitej sytuacji calowania raczki
Katarzyny Iwanowny przez Grusze towarzyszy szczekanie psa.
Kolejnej scenie (,O8lica Baalama”) partneruje w gestej i pelnej
instrumentacji motyw incarnatus, a podczas dwukrotnie po-
stawionego pytania starego Karamazowa ,jest Bég, czy Go nie
ma...” odzywa si¢ — jak echo — pohukiwanie (Smiech?) sowy.

Motyw, w zredukowanej postaci, otwiera scene czytania li-
stu, by nastepnie tworzy¢ tlo spotkania Aloszy z Lise (kulmi-
nacja podczas stow ,trzyma pan palec w wodzie”). Nastepne-
mu obrazowi (Alosza — Iwan) towarzysza przede wszystkim
glosy ptakéw, cho¢ niezwykle wazna przestrzen stanowi ci-
sza, wypelniajgca kazda chwile pomiedzy stowami. Ledwie
rozpoczetej i nagle urwanej opowiesci o Wielkim Inkwizyto-
rze towarzyszy przez moment instrumentalny wstep arii Er-
barme dich.

Nastepnej scenie (Smier¢ starca Zosimy) wtéruja odglosy
szczekania i wycia pséw, ludzkie krzyki czy nawolywania, cho¢
gléwnym muzycznym elementem staja sie tu dzwieki réznego
rodzaju dzwonéw, tworzace sakralng przestrzen nabozenstwa
za zmarlych (dzwony wspéttworzg takze moment rozmowy
Iwana z Ojcem). W kolejnej sekwencji (Alosza z Rakitinem
u Gruszy) po raz pierwszy pojawiaja si¢ fragmenty drugiej czesci
Schubertowskiego Kwartetu ,Smierc i dziewczyna”, stopnio-
wo narastajgce, w coraz silniejszej dynamice i gestszej faktu-
rze. Obrazowi cudu w Kanie Galilejskiej towarzyszy pokazana
w calej swej pelni i pieknie aria Erbarme dich.

Scen¢ rozmowy Pani Chochtakow z Dymitrem wspéttwo-
rzZy, wzmagajaca rosngce napiecie, zrytmizowana partia kon-
trabaséw, a w koricowym momencie pojawia si¢ odglosy desz-
czu. Kolejne sekwencje budowane sa przez motywy z Kwarte-
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tu, gtéwnie w Radwanowskich wariacjach (pizzicato, gdy Dy-
mitr skrada si¢ przez plot; kilkugltosowy kontrapunkt przy sto-
wach ,pojechata do Mokrego”), a pierwsza czes¢ sceny w Mo-
krem wspéttworza klastery akordeonu w przejsciach-zatrzy-
maniach, rytmiczny fragment instrumentalny autorstwa Radwa-
na podczas gry w karty (crescendo), wreszcie — ludowa rosyj-
ska przyspiewka (rozladowanie napiecia). Muzyke zabawy
w Mokrem tworzg sekwencje akordéw, bedace harmoniczng
redukcja Schubertowskiej Smierci i dziewczyny (tonika — sep-
tyma — tonika — dominanta — tonika), grane na akordeonie;
wejsciu Diabta-Smierdiakowa towarzyszy grzmot.

Kolejna scena dramatycznej i pelnej emocji rozmowy Dy-
mitra z Grusza zbudowana jest na planie fragmentéw Kwarte-
tu, pojawiajacych sie na zasadzie narastania i oddalania. DZwigk
malerikich dzwoneczkéw zamyka nastréj zabawy (padaja czy-
jes stowa: Jktos jedzie...”), a otwiera zupelnie inng przestrzed
— przestrzen sali sagdowej, wypelniang przede wszystkim mo-
tywem incarnatus. Pojawia sie on kilkakrotnie, najczesciej jakby
w rozciagnietej do granic mozliwosci i napigtej postaci, jedno-
glosowo (charakterystyczna opadajaca fraza), a domkniety zo-
staje w Spiewie — jednym dzwieku, momentami przechodza-
cym w sekundowy dwuglos, trwajacy i przeciagniety w nie-
skoriczonos¢.

Ostatnie sekwencje spektaklu wypelnia muzyka Bachow-
skiego Credo. W scenie rozmowy Iwana z Katarzyng Iwanow-
na pojawia sie fragment Et incarnatus est, cho¢ jedynie w kil-
ku poczatkowych taktach i pierwszym imitacyjnym wejsciu
chéru. Rozbrzmiewa on tez w scenie rozmowy Iwana i Aloszy
(na stowach ,kto przychodzi”, podczas pojawienia si¢ ze Swie-
ca Katarzyny Iwanowny i na kwestii Aloszy ,to nie ty..."). Et
incarnatus est przecina takze symultaniczna przestrzen kolej-
nej sekwencji (Alosza — Lise, Iwan — Smierdiakow), by na sto-
wach Lise ,kompot z ananaséw” i jej krzyku ,ja nie chee zy¢”
przerodzic¢ sie w kolejng cze$¢ Symbolum Nicenum — Crucifi-
xus, towarzyszaca juz do korica rozmowie dwojga. Wreszcie
wejsciu wszystkich postaci w przedostatniej scenie (finale) to-
warzyszy choralne, uroczyste i fanfarowe Bachowskie Et re-
surrexit. 5

Ostatnia scena (Iwan — Diabel) odbywa sie jakby bez mu-
zyki, wylacznie na rytmach stéw, dzwieku gloséw, odglosie
rozbijanej szklanki, krokéw. Spektakl zamyka uliczny gwar
(samochody, ludzie), dobiegajacy zza otwieranego przez Iwa-
na okna.

1

,Lupa rozwija swoj spektakl jak olbrzymia fuge, petng prze-
nikajacych sie glosow” — pisze o Braciach Karamazow Grze-
gorz Niziotek®.

Czym jest fuga? Polifoniczna, ewolucyjna, imitacyjna for-
mg, podporzagdkowang okreslonym zatoZeniom tonalnym, kt6-
rej podstawe melodyczng stanowi — wystepujacy wielokrotnie
w r6znych glosach — temat, rzadko bedacy zamknietg cato-
Scig, najczesciej przechodzacy w kontrapunkt (rozumiany jako
struktura melodyczna wspotdziatajaca z tematem). Najwazniej-
szym $rodkiem polifonicznym fugi jest imitacja (,Srodek pole-
gajacy na powtérzeniu fragmentu melodii z jednego glosu
w innym glosie w odstepie czasowym”), dzielaca si¢ na au-
gmentacje (powiekszenie), dyminucje (pomniejszenie), inwersje
(odwrdécenie), stretto (przyspieszenie). Sam termin ,fuga” ma
Zrédiostow laciriski (fugo, fugare — ,uciekac”, fuga — ,uciecz-
ka”).

Bracia Karamazow Lupy rodzg si¢ z muzyki’, przez muzy-
ke (jej strukture, forme, techniki, srodki, znaki, sensy) i w mu-
zyce. Korzenie tego teatru tkwia w muzycznosci i niewazne,
co bylo pierwsze: rytm Schuberta czy puls emocji Gruszy, urwa-
na opowies¢ o Wielkim Inkwizytorze czy sttumiony wstep Er-
barme dich, opowies¢ o ukrzyzowanym chlopczyku czy Cru-
cifixus, fuga ludzkich gloséw czy imitacja frazy Et incarnatus
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est, nawroty gestow i konfiguracji scen czy powroty muzycz-
nych motywéw, fraz i rytméw. Niewazne. Wazniejsza (albo
najwazniejsza) jest Jednia, Pelnia, organiczna Wspélnota —
dzwigku, rytmu, spojrzenia, gestu, stowa, emodji, tematu, mo-
tywu, frazy, glosu, odniesienia.

Muzyka (dZwiek) jest tu konstrukcja, ilustracja, kontra, kon-
trapunktem, komentarzem, kontekstem, perspektywa, glebia,
znakiem, narracja, opowiescia, rzeczywisto$cia, przestrzenia,
wymiarem, warstwg, glosem. Dodaje i odbiera, utwierdza i roz-
szerza, rozbija i sklada; wcigga, poraza, streszcza, intensyfiku-
je, dynamizuje. ,Lupa stosuje muzyke we wszelkich jej mozli-
wych rolach i aspektach. Moze ona spetnia¢ funkcje narracyj-
ne, definiowa¢ przestrzen, regulowac rytm, moze by¢ wyra-
zem wewnetrznych stanéw postaci, moze poprzez wprowa-
dzenie motywéw przewodnich sta¢ sie istotnym czynnikiem
konstrukcyjnym dramaturgii przedstawienia. Muzyka tworzy
nastréj, emocjonalng aure, w ktorej rozgrywaja sie sceniczne
sytuacje, ale bywa tez nasycona semantycznie, niesie znacze-
nia juz niemuzyczne. [...] to nie tylko jeden ze Srodkéw teatral-
nej ekspresji, to takze temat i problem. [...] Za kazdym razem
muzyka zostaje uwiktana w szczeg6lna i niepowtarzalnag sytu-
acje psychologiczna i emocjonalna, w jakiej znajduja si¢ bo-
haterowie przedstawieri. Staje si¢ wyrazem stanu wewnetrz-
nego postaci, napedem, bodzcem do dzialania, wyznaniem
uczué, wspomnieniem przesztosci. Muzyka ma dar wywoty-
wania emocji, wspomnieni — co oczywiste — ale jest takze ener-
gia zdolng pokierowac¢ dziataniem postaci™.

Muzyka (dZwigk) jest tu wybrana Swiadomie (takze pod-
Swiadomie), tak jak swiadomie wybrane s3 wykonania. Zna¢
(mozna by powiedzie¢ — stychac), ze Lupa duzo stucha. I wy-
biera Msze pod batutg Gardinera: wykonang jakby klasycznie,
wzorcowo, historycznie, z techniczng perfekcja i dopracowa-
niem, ze standardowg obsada (nie ma tu wielkich ch6réw Ril-
linga czy Kinga, albo ,bezchérowosci” Rifkina czy Parrota’).
I wybiera ari¢ Erbarme dich prowadzong przez Herreweghe:
wykonang jakby z dystansem, chfodno, ale z wewnetrzna, roz-
sadzajacg emocja, duchowym zaangazowaniem. Dlaczego wia-
$nie te wykonania? By uzyska¢ wiasnie taki (a nie inny) rodzaj
zaangazowania czy dystansu, taki gatunek brzmienia, taki typ
emocjonalnosci, afektacji, uczuciowosci. Wreszcie: ,Sieganie
po to, co przezyliSmy w muzyce. Sigganie po przezycia, ktére
nas spotkaly w rejonie czystej muzyki. Bo przeciez siggamy
nie po muzyke, tylko po TAMTE PRZEZYCIA! Po stany, w ja-
kich wtedy SEYSZELISMY”.

3

,Fuge pelna przenikajacych sie gloséw”. Z wszystkich naj-
wazniejsza jest Bachowska Msza h-moll.

,W arcydziele Bacha msza jako forma muzyczna ostatecz-
nie si¢ dopelnia. [...] Interpretowane moze by¢ to dzieto jako
summa doswiadczen i przezy¢ religijnych, zobiektywizowanych
przez muzyke. [...] Lecz nie zapominajmy réwnoczesnie o tym,
Ze Bach pisal swoje arcydzielo wedtug obrzadku liturgii kato-
lickiej, obrzadku, ktéry nie byt jego wlasnym, pisat je wiec —
jako protestant — jakby z pewnego dystansu™. To warstwa
znaczen. A forma? ,Bogata harmonika i gesta kontrapunktycz-
na faktura przenikaja sie catkowicie™. ,Z olbrzymiej perspek-
tywy Bach ogarnia tu calg przeszlos¢ muzyki mszalnej — od
choratu, poprzez rézne etapy polifonii, az do «koncertowania
i form organowych; [...] mamy potezne chéry i liryczne arie,
momenty mistycznego skupienia i wrecz wybuchy radosci™.

Bachowska Msza rodzi sceniczne zdarzenia, a historia (ciag
narracyjno-sytuacyjny) jakby wyradza si¢ z wnetrza muzyki.
Najwazniejszym motywem jest bowiem Bachowskie incar-
natus, ,motyw wyjsciowy, inicjujacy”", rodzacy. Motyw po-
czecia, ktore trwa w nieskoriczonosé, bo dopiero w korico-
wej fazie przedstawienia Lupa pokazuje go w realnej, auten-
tycznej, Bachowskiej postaci. Co dzialo si¢ wiec wczesniej?




Przedziwny czas narodzin, dochodzenia do sensu, istoty, przy-
oblekania w posta¢, skoriczonos¢ (cho¢ wiadomo, ze nigdy
nieosiggalna), zamkniecie (i otwarcie jednoczesnie). Spek-
takl jest jak dziecko, ktére rodzac sie, jest w pewnym sensie
skoriczona-zamknieta forma istnienia, wynikiem poczecia i kil-
kumiesi¢cznego rozwoju w ciele matki (dlugowltosej Matki
Rodzicielki ze snu-wizji Aloszy), by potem stawac sie wcigz-
dalej na nowo.

Msza buduje takze religijny wymiar odniesien. ,[ncarnatus
— czyli wcielenie, crucifixus— ukrzyzowanie i resurrexit— zmar-
twychwstanie. Miedzy tymi trzema objawionymi stanami, a wla-
Sciwie zdarzeniami boskosci, zawiera sie metafizyka insceni-
zacji Braci Karamazow. Na poczatku postaci wchodza w swoje
mityczne role z przypadku i przeznaczenia, rozwija ten drugi
wymiar opowies¢ Lise o ukrzyzowanym chtopczyku, w zakori-
czeniu wprowadzam motyw zmartwychwstania”?. Spektakl sta-
je sie wiec rodzajem mszy (dzwony, dzwonki, zbiorowa scena
z Diablem-Smierdiakowem, ktéry wyciaga rece w kaptariskim
gescie Przeistoczenia'), nabozeristwa — protestanckiego czy
katolickiego (,Msza h-moll jest jednoczesnie katolicka i prote-
stancka, a przy tym zagadkowa i niezglebiona, jak religijne
uczucia samego Bacha”); przezyciem religijno-ludzkim, bo
czlowiek jest jego centralnym punktem.

Msza (nabozeristwo) jest jednoczesnie niepetna, niedokori-
czona, przerywana, zatrzymywana (,Msza bh-moll [...] wykra-
cza poza funkgje liturgiczng”). Dzielo Bacha nie Zostalo nigdy
w calo$ci wykonane za jego zycia, badacze spierajg si¢ nawet,
czy stanowi jednorodng calos¢. ,Nie moge zgodzic si¢ z wysu-
nietg przez Friedricha Smenda hipoteza, ze utwér ten nie sta-
nowi koherentnej catosci, lecz jest przypadkowym zbiorem
czterech oddzielnych kompozycji przeznaczonych dla nabo-
zeristwa luterariskiego, zapisanych przez Bacha w jednym to-
mie. [..] Niemniej jest rzecza pewna, Zze poszczegblne czesci
tego dzieta, powstajace na przestrzeni wielu lat, zostaly pola-
czone w jedng calo$¢ znacznie péZniej, prawdopodobnie

w ostatnich latach zycia Bacha”. Ale wykorzystane przez Lupe
trzy czeSci Credo — Et incarnatus est, Crucifixus, Et ressurexit
— mozna rozpatrywac jako jednos¢ (,blok powinien by¢ trak-
towany jako calo$¢, jako rdzeri calego Credo™®). Nieprzypad-
kowo wiec ostatnie sceny spektaklu budowane s3 na tym
muzycznym planie.
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Kilka warstw-gloséw uktadajacych si¢ w hierarchie, w kto-
rej wazng role petnia fragmenty Kwartetu ,Smierc i dziewczy-
na” Franciszka Schuberta.

Druga cze$¢ Kwartetu (Andante con moto), ktérg Schu-
bert napisal na podstawie wiasnej piesni do stéw Matthiasa
Claudiusa Smierc i dziewczyna (wazny jest rosyjski rodow6d
melodii'), jest w pewnym sensie podwdjna wariacja: z jed-
nej strony na temat (motyw) wziety z piesni, z drugiej — wa-
riacja samg w sobie (napisana jest bowiem w formie kilku-
czeSciowej wariacji). Piesni jest nawigzujacym do Sredniowiecz-
nego danse macabre dialogiem Dziewczyny ze Smiercia. ,Roz-
pacz w zakleciach Dziewczyny, przywigzanie do zycia, nie-
pokoj urywanej, wznoszacej si¢ niespokojnie linii glosu — ile
przejmujacej rezygnacji w opadajacym bezsilnie tuku dwu-
krotnie powtérzonej prosby. Monotonna odpowiedZ Smierci
jest spokojna, tagodna, ale i nieubtagana. [...] Posta¢ Dziew-
czyny, jej rozpacz i strach charakteryzuje szybkie tempo,
Smierci za$ tempo powolne. Smier¢ przemawia w piano,
Dziewczyna w forte”'®. Rozpoczynajaca si¢ powsciagliwa,
skromnie harmonizowang melodig druga czes¢ Kwartetu roz-
rasta si¢ w kulminacjach, narastaniu, spietrzeniach, nawro-
tach, dzikich spigciach: instrumenty zdaja si¢ toczy¢ jakas
walke — o pierwszeristwo, dominacje; jaki§ spor, ktory raz
przybiera tagodny wyraz uspokojenia, innym razem gwal-
townieje w utarczkach i zgrzytach. ,Nie ma tu (jak w piesni)

tych godzacych sie¢ z zyciem durowych przeblyskéw. Jest
przejmujaca konsekwencja zaglebiania si¢ w sprawy lezace
daleko poza zasiggiem radosci””.

Kwartet , Smierc i dziewczyna” Schuberta ,nadaje emocjo-
nalng tonacje” watkowi Gruszy i Dymitra, ,ich niszczacej, spa-
lajgcej namietnosci, cieniuje uczucia, namigtnosci, psychiczne
doznania bohateréw. [...] Wygasajacy i powracajacy, nieraz
urwany, pojawiajacy sie jak przelotne doznanie, innym razem
doprowadzony do pelnej kulminacji — tworzy rytm namietno-
Sci i obsesji, 0 zmiennym natezeniu i stalej natarczywosci””.
Jednoczesnie jest znakiem, ktéry odsyta w przestrzen Schu-
bertowskiej piesni: dialogu-walki ze Smiercig, wyczerpujacym,
wyniszczajgcym i ostatecznym taricem. C6z innego robi prze-
ciez Grusza? Tariczy, plasa, podryguje, zrywa si¢ i pada zme-
czona, by za moment znéw zawirowac. Danse macabre. Ba-
chowskie Crucifixus to przeciez passacaglia: ,Moze nam dzi$
wydawac sie dziwne, ze do tego wlasnie fragmentu wybrat
Bach forme taneczna, jako Ze z taricem kojarzymy zwykle ra-
dos¢ i zabawe. Jednakze pierwotnie taniec byt dla czlowieka
podstawowym Srodkiem ekspresji, ktéry mogt wyrazac¢ wszel-
kie jego emocje”. Jednoczesnie Lupa wybiera z Kwartetu
najbardziej dramatyczne i geste fragmenty (wariacja druga i pia-
ta), wydobywajac z muzyki Schuberta calg jej emocjonalnos¢,
krzyk, napiecie. Takze dynamike, gdyz stosowane przez rezy-
sera mechaniczne crescendo warstwy dzwiekowej — podbija-
jace emocje Gruszy — to jedynie jakby konsekwencja Schuber-
towskiego materiatu.

7

Bachowska Pasja natomiast wytycza jeden z kierunkéw in-
karnowania, ,przechyla opowies¢ w strone mitu, w strone pasji.
Grusza — jawnogrzesznica, Dymitr — oprawca, Ojciec — ukrzy-
zowany, Alosza — Piotr”*. Wykorzystana w scenie cudu w Ka-
nie aria Erbarme dich tworzy zatem przestrzeri blagania, pros-
by o przebaczenie, figure Piotra, gorzko placzacego po wy-
parciu si¢ Pana; jej stowa staja si¢ nie tyle ilustracja czy tlem
(to przeciez jeden z najpiekniejszych i najbardziej rozdzieraja-
cych momentéw w dziejach muzyki, ,jedyne w swoim rodza-
ju, mistrzowskie wyrazenie zalu w muzyce®), ale przede
wszystkim komentarzem, dopowiedzeniem, rozszerzeniem,
znakiem: ,Erbarme dich, Mein Gott, um meiner Zihren willen!
Schaue hier, Herz und Auge weint von dir Bitterlich” (,Ogarnij
mnie w zly czas litoscia Twoja, litosciag Twoja Boze. Gorzkie
lzy, gorzkie izy: czemu cierpisz wtasnie Ty, wlasnie Ty, Zbaw-
ca nasz?” — thumaczenie Stanistawa Barariczaka). Skierowana
na wspoél-uczestniczenie msza-nabozeristwo staje si¢ wiec ro-
dzajem oratorium, zdystansowang pasyjna opowiescia o cier-
pieniu, muzyczno-dramatyczng forma shuzgcg modlitwie i ¢wi-
czeniom duchowym.

8

Bracia Karamazow rodza si¢ z muzyki, cho¢ przede wszyst-
kim z konkretnej muzyki; gdyby nie polifonia Bacha czy wa-
riacje Schuberta, ten spektakl przybratby inna posta¢. A jedno-
czes$nie nie mégltby by¢ inny, poniewaz wszystko, co wyzej
przytoczone i napisane o Mszy h-moll Bacha czy Kwartecie
Schuberta, mozna powt6rzy¢ w kontekscie przedstawienia.

Podobnie jest z problemem polifonicznosci, kontrapunk-
tycznosci oraz fugi. Lupa buduje architekture przedstawienia
na zasadzie imitacyjnej, korzystajac z wszelkich jej odmian
(gtéwnie stretto, takze augmentacja czy dyminucja). Ten spek-
takl jest wreszcie fugg takze dlatego, Ze jego struktura pozo-
staje otwarta. Znaczy to ostatnia scena; jednoczesnie stowa
Iwana ,wszystko jutro” staja si¢ jakas ucieczka — od odpowie-
dzi, decyzji, samego siebie. Uciekaja zreszta wszyscy: od in-
nych czy od siebie (Lise i Alosza, Katarzyna Iwanowna i Iwan,
Grusza, Dymitr, Ojciec).




Spektakl wreszcie uruchamia i otwiera dobie-
gajacy z glosnikéw glos: Ty ktos jest?”. To glos
Krystiana Lupy, ktory staje sie (jest) kims na ksztalt
dyrygenta, podnoszacego batute i dajacego znak
otwarcia. Tak zresztg dzia¢ sie bedzie przez caly
czas, bo obecny prawie na kazdym spektaklu
rezyser* bedzie stymulowat poczynania aktoréw,
wyciszajac czy zglosniajac muzyke, grajac Swia-
tlem.

Ciagle i nieustannie dokomponowywane
przedstawienie staje si¢ wiec czyms na ksztalt mu-
zycznego koncertu, tym bardziej niefatwego i zto-
Zonego, ze aktorzy nie maja przed sobg nut, tyl-
ko gest rezysera-dyrygenta, gest muzyki, wydo-
bywajacej z zakamark6w pamieci potrzebng emo-
cje. Istnieje jednak pewne niebezpieczeristwo, ze
spektakl-koncert przerodzi si¢ w koncert-popis,
wirtuozerie pozbawiong tresci. Technicznie ge-
nialnie odtworzona i zagrana nutg, ale pusta.

9

[ jeszcze jedno. ,Kiedy stuchamy Bacha, wi-
dzimy kietkujacego Boga. Po oratorium, kanta-
cie, pasji B6g musi istnie¢. W przeciwnym wy-
padku cale dzielo kantora byloby rozdzierajaca
iluzja"®. Czyz tych sléw nie mozna odnies¢ do
Braci Karamazow Krystiana Lupy?... Koniec. Trze-
ba wreszcie otworzy¢ okno.

' K. Lupa Nawracajgce marzenia i mysli o mu-
zyce i teatrze, ,Teatr” 1995/6, s. 12.

2 rozmowa z K. Lupg, ,Scena” 1991/6, s. 11.

3 K. Lupa, op. cit., s. 15.

* G. Niziotek, Pasja, ,Teatr” 1990/6, s. 27.

5 por. G. Niziotek Narodziny teatru z ducha mu-
zyki, ,Teatr” 1990/6, s. 31.

¢ G. Niziotek Sobowtdr i utopia. Teatr Krystia-
na Lupy, Krakéw 1997, s. 88-89.

7 por. J. Rifkin Chdr Bacha. Czterech czy czter-
dzzestu’, ,Ruch Muzyczny” 1996/16-17; A. Parrot
Chor Bacha — «krétki lecz niezbedny» powrdt do
sprawy ,Ruch Muzyczny” 1997/4-7.

8 B. Pociej Bach — muzyka i wielkosc, Krakow
1972, s. 53.

? M. Bukofzer Muzyka w epoce baroku, Krakéw
1970, s. 409.

1B Pocief, op: cit., 553

1 por. G. Niziotek Sobowtdr..., s. 92.

Lrozm. z K. Lupa, op. cit., 5. 11.

13 por. G. Niziolek Pasja, op. cit., s. 28.

4 A. Schweitzer Jan Sebastian Bach, Krakéw
1972, s. 583.

15 N. Harnoncourt Dialog muzyczny, Warszawa
1999, s. 241.

16 N. Harnoncourt, op. cit., s. 242.

17 por. G. Niziolek Sobowtcr..., s. 90.

8T Marek Schubert, Krakow 1955, s. 81-82.

1% T:-Marek. op. cit:;s: 82:

% G. Niziotek Sobowtdr..., s. 90.

I N. Harnoncourt, op. cit., s. 255.

2 G. Niziotek Pasja, s. 28.

3 E. Zavarsky J.S. Bach, Krakéw 1985, s. 308.

% por. Lunatycy (czes¢ pierwsza), gdzie Lupa
sam ,na zywo” prowadzil narracje.

% E. Cioran O fzach i swietosci, cyt. za: D.
Schenk Teologia i Muzyka <Pasji wedfug swietego
Mateusza». O ksigzce Hansa Blumenberga, ,Canor”
1998/21, s. 43.
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,Chcemy pokaza¢ paristwu Szwajtarie bez cliché — bez ban-
k6w, zegarkéw, czekoladek” — tymi sfowami przywitali miedzy-
narodowych gosci organizatorzy piatych Dni Wspélczesnego
Tarica Szwajcarskiego, ktére odbyly sie w polowie stycznia w Lo-
zannie.

Ta odbywajaca sie co dyva lata, zawsze w innym miejscu,
impreza jest z zalozenia roflzajem rozpoWwszechnionych w Eu-
ropie, nazywanych czesto platformami, prezentacji narodowych
scen tanecznych. Ich cel¢m jest promocjd gwiazd i utatwienie
poznania mniej znanych, a obiecujacych 2espoléw, ktére nie-
rzadko po raz pierwszy majg szanse pokazania swej pracy ,bran-
Zowej” publicznosci. Branzowej, bo przeglady te sa nie tyle fe-
stiwalami, co spotkaniami Srodowiska promotoréw tarica, dy-
rektoréw festiwali, osrodk6w rozwoju sztuki tanecznej, przed-
stawicieli fundaciji arfystycznych, krytykéw i t¢oretykéw, chore-
ograféw i tancerzy/ Spektaklom towarzysza \czesto dyskusje,
seminaria i narady/ taktyczne. Przedsiewziecia tego typu przy-
pominajg wiec bardziej targi, a nawet moze swyoiste ,rodzinne
zjazdy”, podczas ktorych srodowisko oglada ijocenia dorobek
konkretnej narodowej sceny, dyskutuje o jej piysztosci, zacie-
$nia i nawigzuje [kontakty. Przypadek tegorocznych dni tarica
w Lozannie jest jednak szczegdlny i organizatrzy podkreslali
to wielokrotnie. Odwazyli si¢ bowiem, co zddrza si¢ ostatnio
coraz rzadziej, pddpisac sie imieniem i nazwiskiem pod progra-
mem prezentacji wiadomie stworzonym jako wyboér kilku oséb
(a wiec dalece suliiektywny), nie majacym wcale na celu poka-
zania tego, co dzigje si¢ w réznych miastach/Szwajcarii. Ideg
bylo pokazanie tegd, co najistotniejsze, najei€kawsze, co pod-
kresla kreatywnos¢ tatica szwajcarskiegd'i, jak deklarujg w pro-
gramowym liécie, jego ,,dynamizat, napedzajacy takze miedzy-
narodowe sceny, czynigc z artystow jednych z najwazniejszych
ambasadoréw swego kraju”.

W ciggu pieciu dni zobaczylismy dziesieciu wykonawcow,
z czego polowa wybrana zostata droga kwalifikacji, pozostali
zas$ zaproszeni zostali jako uznani juz tworcy. Przestato obowig-
zywac kryterium geograficzne (ktére zreszta w calej sztuce wspot-
czesnej traci racje bytu): zatem nie taniec tworzony w Szwajca-
rii, ale taniec ze Szwajcarii pochodzacy, tworzony przez arty-
stéw pracujacych na calym swiecie (sposréd uczestnikéw pre-
zentacji zaledwie kilku na stale pracuje w ojczyzZnie). Pytanie
jednak brzmi: czy jeszcze mozna méwic o jakimkolwiek kryte-
rium narodowym, czy dadzg sie wyr6znic jakies wspélne cechy
i tendencje? Organizatorzy podjeli ambitne zadanie odpowiedzi
na to pytanie — nieprzypadkowym wyborem spektakli zwracaja
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