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muzyka w teatrze
jest niepotrzebna

- Bachantki to Twoje jedenaste spotkanie z Krzysztofem
Warlikowskim. Co bylo punktem wyjscia w pracy nad tym
tekstem?

Jak przy kazdym spektaklu Krzyska, jestem wlasciwie na
wiekszosci préb, juz od samego poczatku. Nie mamy jakiegos
ustalonego schematu, cho¢ dawniej czesto bywalo tak, ze moje
pierwsze propozycje stawaly sie tymi ostatecznymi i niezmien-
nymi. Ale przy Bachantkach zdarzylo sie, ze spektakl prze-
chodzit bardzo dluga droge stawania sie, ewoluowal; pomy-
sty, ktére mieliSmy na poczatku — traktowane jako punkt wyj-
Scia — zostawaty gdzie§ po drodze zarzucone, w ich miejsce
pojawialy sie zupelnie nowe. W pewnym momencie stwier-
dziliSmy nawet, ze chcemy takiej muzyki, ktérej jeszcze nie
mielismy. I rzeczywiscie pierwszy raz zdarzylo sie tak, ze wia-
Sciwie nie ma muzyki na zywo — istniejace i dopetniajace dzwie-
ki sacza si¢ gdzies z glosnikow.

Sprobujmy dokona¢ pewnego uogélniajacego opisu i wy-
mieni¢ motywy skladajace si¢ na — nazwijmy to tak — Sciez-
ke dZwiekowa Bachantek. Na poczatku styszymy motyw Dio-
nizosa...

...czyli rozbudowany akord, zawierajacy w sobie mikroto-
ny; W pewnym sensie mozna go nazwac androgynicznym, gdyz
nie jest to ani dur, ani moll — tylko co$ pomiedzy, wspotbrz-
mienie posiadajace jedno i drugie jednoczesnie. On rozpoczy-
na spektakl i péZniej pojawia sie w jego kulminacji. W kolej-
nej scenie po narodzinach Dionizosa mamy bardzo podobny
akord, wydobywany przez dwa fortepiany stojgce poza scena,
plus dopetniajacy je ¢wiercton plyngcy z tasmy. Po raz kolejny
pojawiajg si¢ takie rodzaje wspotbrzmien, ktére nie sa ani
durowe, ani molowe.

Fortepiany graja na zywo...
Tak, jeden umieszczony jest w foyer, drugi w palarni.
Dalej jest motyw Kadmosa i Tejrezjasza...

Czyli muzyka bliska jakiemu$ stanowi lewitacji, kiedy ci
dwaj — starsi juz przeciez — panowie stajg na glowie. Chodzito
nam tutaj o efekt dZwiekowego odrealnienia — sytuacji, miej-
sca, stanu. Nastepnie motyw Moby’ego, dopetniajacy sceny
chéru bachantek.

Ale to nie jest Twoja muzyka.

Jest to wykorzystany fragment wspélczesnej muzyki z po-
granicza techno i house. OdrzuciliSmy nasze wczesniejsze do-
$wiadczenia ze Spiewanymi chérami, jak to mialo miejsce
w Elektrze czy Fenicjankach, cho¢ réwniez tutaj w trakcie pracy
pojawialy sie tego rodzaju pomysty muzyczne; jeden z pieciu
chéréw byt nawet stylizowany na Tercet Egzotyczny. Jest jesz-
cze sytuacja-struktura dziejaca si¢ tylko raz w calym spektaklu
— czyli bardzo ckliwy i sentymentalny motyw drugiego po-
starica, ktory przynosi wiadomos¢ o $mierci Penteusza, a poz-
niej wyglasza moralizujagca mowe. Muzyka stopniowo, prze-
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kornie ze swojego sentymentalizmu zmierza w strone muzyki
koscielnej, sakralnosci — ale nie tej obecnej dzisiaj w kosciele
lichej tandety, ale nasyconej romantyzmem i podniostoscia. I na
koniec, kiedy pojawia si¢ Agaue, mamy jedyna sytuacje obec-
nosSci muzyka na scenie. Moment, w ktérym wszystko juz sie
dokonato, Agaue i Kadmos zostaja sami, padaja stowa ,czeka
cie smutny los” — nagle mamy bardzo stodka muzyke grang na
japoniskim instrumencie koto.

Koto brzmialo juz wczesniej w Wieczorze Trzech Kroli
zrealizowanym w Stadtstheater w Stuttgarcie.

Koto to narodowy japoriski instrument, niemal Swiety. Ma
bardzo charakterystyczna barwe, niosaca pewien rodzaj uspo-
kojenia; a w tej scenie zalezalo nam na wprowadzeniu wia-
$nie jakiego$ dziwnego spokoju, szczegélnie w momencie,
ktéry spokojnym nie pozostawia nikogo — rozszarpane zwioki
syna, obok matka i jej ojciec.

Jest jeszcze Dionozos grajacy na flecie.

Flecie sataskim — cho¢ to bardziej improwizacja, kilka dzwie-
kéw wydobywanych z tego ciekawego instrumentu.

Czy podczas pracy pojawily sie jakieSs nowe elementy,
rézne od tych, ktérych uzywaliscie do tej pory?

Przy Bachantkach wiasciwie do korica nie byliSmy przeko-
nani do catosci — czasem bylo tak, ze nie chcialem wprowa-
dza¢ jakichs dzwigkéw, a Krzysiek chcial, chwilami odwrot-
nie. Zreszta w tego rodzaju pracy efekt koficowy jest wypad-
kowa réznych pomystow, sugestii, intencji czy intuicji. Kazdy
spektakl wymaga zupelnie innego myslenia, podejscia, innych
Srodkéw muzycznych, instrumentarium. Z tego, co napisatem,
charakterystyczne staje si¢ nasilenie mikrotonalnosci — nie ma
typowych dla muzyki teatralnej harmonii durowych i molo-
wych, tylko raczej wszystko zostaje gdzie§ zawieszone pomie-
dzy jednym i drugim.

Moze ten konkret wymagal innych srodkéw. Duzo frag-
mentéw znalazlo si¢ w koszu?

Wydaje mi sie, ze z tego, co napisalem, w spektaklu zosta-
la jedna trzecia. Mozna by powiedzie¢, ze napisalem trzy ko-
lejne muzyki. W pierwszych prébach mielismy muzykow gra-
jacych na réznych instrumentach, ale okazywalo sie, ze trzeba
szukac troche innego rozwigzania. Jest troche tak, ze te utwo-
ry powstajace w trakcie i potem odrzucane pomagajg na pew-
nym etapie aktorom, uruchamiajg ich; moga znikna¢, ale po-
przez swoje chwilowe nawet istnienie s3 bardzo pomocne i ini-
Cjujace.

Wydaje mi sie, Ze nasz sposéb pracy si¢ nie zmienil, ciagle
jestesmy razem, rozmawiamy, wspolnie co$ czytamy. Przycho-
dze na préby, pisze nuty, stuchamy powstalych z tego dzwie-
kow, ale ten teatr potrzebuje juz czego$ innego. Nie wyobra-
Zam sobie napisania takiej muzyki, jak chociazby do Poskro-
mienia ztosnicy. Zmienit si¢ chyba sam sposéb myslenia, kto-
ry idzie w inng strong...
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Stymuluje i uaktywnia dzialania...

Generalnie nasza praca polega na wzajemnej inspiracji. Nie
jest tak, 7e Krzysiek ma jakies konkretne zaméwienie, zapo-
trzebowanie — musisz zrobi€ to i to, tak i tak. Czasem jest tak,
ze ja staram sie go wyczug; innym razem tak, ze mamy jakies
miejsce od razu wymyslone podczas rozméw, ale ktére nie
sprawdza si¢ w praktyce i trzeba szukac czego$S nowego.

Jakiej terminologii uzywa si¢ w rozmowach o muzyce te-
atralnej? Rezyser mowi: tutaj chce co$ na cztery, w innym
miejscu jakies adagio, instrumentalny kanon, fuge, czy bar-
dziej chodzi o uzyskanie stanu, zapachu, koloru, brzmie-
nia?

Mysle, ze w przypadku wielu rezyser6w rzeczywiscie cho-
dzi o jakiegos kadryla czy kankana, ale w przypadku tego te-
atru jest to raczej dzialanie intuicyjne. Pewnie gdyby chodzito
o realizowanie konkretnych zaméwieri, dawno przestatoby
mnie to interesowac, mimo swojej pozornej tatwosci, polega-
jacej na pisaniu paru nutek na zadany temat. Tutaj bardziej sa
to rzucane hasta, bardzo abstrakcyjne, ktére trzeba przetozyc¢
na dzwieki. Zreszta uwazam, ze muzyka w teatrze jest niepo-
trzebna, a w polskim teatrze jest jej zdecydowanie za duzo
i istnieje zaghluszajgco, blokujaco. Natomiast muzyka musi co$
dointerpretowywac, nie powinna stuzy¢ tylko budowaniu na-
stroju. Jesli w Bachantkach muzyka miataby istnie¢ tylko jako
ilustracja, to aktorzy Swietnie poradziliby sobie bez niej. Wie-
rze, 7e ta muzyka otwiera, dopowiada pewng inng warstwe —
nie zabiera niczego tym scenom, ktérym towarzyszy...

Tylko rozszerza....

By¢ moze dodaje inng jakos¢. W teatrze czesto mamy mu-
zyke, ktora jest w fatalny sposob uzyta; a jesli jeszcze trwa po
to, zeby zagluszac sceniczne brudy, to ja wole styszec juz te
brudy.

Jerzy Satanowski opowiada o harmonicznosci i kontra-
punktycznosci muzyki teatralnej; Stanistaw Radwan méwi,
ze zawsze ucieka od ilustracji, muzycznego tla, ,tapety”.
A czym dla Ciebie jest muzyka w teatrze?

To wszystko jest kwestig przyjecia pewnej konwengji. To,
ze muzyka w teatrze jest kontrapunktem i dziala najsilniej na
kontrze — to nie jest Zadne odkrycie. Tak po prostu jest i na
dodatek staje sie to w zasadzie najprostszym rozwigzaniem.
Jesli na scenie leje sie krew, a my napiszemy do tego naiwng
kotysanke, wiadomo, Ze to bardzo silnie zadziata, ale kontra-
punkt zaczyna traci¢ truizmem. A uciekanie od ,tapety”? Zro-
bilismy w Stuttgarcie Burze i muzyka zostala uzyta wiasnie
w tapetowy spos6b — przy syntezatorze siedzial muzyk i dZwie-
kami ilustrowat to, co dziato sie na scenie. Ale przy zalozeniu,
7e Burza jest spektaklem, w ktérym bardzo duzo méwi sie
o muzyce i wszedzie tam, gdzie postaci styszag muzyke — ona
milknie, jest cisza — tapetowos¢ byla odpowiednim Srodkiem.

Kontra w Bachantkach jest muzyka w scenie drugiego
postarica.

Tak, szczeg6lnie kiedy postaniec mowi, jak matka rozszar-
pata swoje dziecko, a my slyszymy sentymentalna muzyke.
Takie podejscie istnieje juz w teatrze, takze w filmie, od kilku-
dziesieciu lat. Ale mozna szukac¢ jeszcze innych rozwigzan.
Mysle o muzyce w znaczeniu reinterpretowania rzeczywisto-'
Sci scenicznej, dointerpretowujacej dziatania, wnoszacej nowg
jakoS¢ otwierajaca. Muzyka teatralna nie musi by¢ wcale roz-
budowana, nie musi by¢ warto$cig muzyczng samg w sobie.
W Bachantkach mamy na poczatku siedmiominutowy stojacy

akord, o ktérym jako utworze muzycznym trudno powiedziec,
Ze jest jakas jakoscig.

Miatem czesto propozycje koncertowego wykonania mojej
muzyki teatralnej, ale nigdy si¢ na to nie godzitem — bo jest
ona napisana z myslg o konkretnej scenie, istnieje tylko w kon-
tekscie danych aktoréw, sceny, przestrzeni, Swiatla, obrazu,
stowa. I odwrotnie — dane obrazy dzialaja w kontekscie tej
muzyki. Dlatego nie mam potrzeby nagrywania ani wykony-
wania jej poza teatrem. Muzyka jest po prostu jednym z ele-
ment6w tego calego splotu.

Przy pracy na Elekirq probowaliscie z Warlikowskim
podkladaé Twoje 3 for 13 i odstapiliScie od tego.

Ten pomyst absolutnie si¢ nie sprawdzit. Oczywiscie te dwie
dziedziny — pisania dla teatru i pisania muzyki w ogéle — bar-
dzo sie przenikajg, ale ja traktuje je osobno.

Dlaczego wlasnie teatr? Funkcjonujesz przeciez jako kom-
pozytor muzyki autonomicznej, a praca w teatrze wymaga
pewnej zaleznosci.

To chyba nie jest problem zaleznosci czy niezaleznosci. Aku-
rat w przypadku pracy z Warlikowskim czy Jarzyng jest to
ogromne wyzwanie dla kompozytora — napisanie muzyki bar-
dzo specyficznego rodzaju, o wlasnej intensywnosci — a cza-
sami bez niej. Praca w teatrze jest zreszta bardzo rozwijajgca —
podgladanie tego, jak powstaje spektakl, jak pracuje rezyser,
aktorzy, jak zaczyna funkcjonowac ta rzeczywistos¢, cata dra-
maturgia — esencja teatru; to wszystko jest bardzo przydatne
w pisaniu muzyki autonomicznej. Nie wiem do korica, na ja-
kiej zasadzie to dziala, nie potrafie tego zwerbalizowac, ale
wiem, Ze moja muzyka bytaby dzisiaj inna; praca w teatrze ma
wplyw na moja muzyke autonomiczng.

Mozna by nawet stworzy¢ taki schemat graficzny, w kto-
rym cisza to nie brak muzyki, tylko takty pauzy. Przyznam
sie teraz do swojego bardzo silnego wrazenia stopienia w Ba-
chantkach Swiata diwiekow ze Swiatem rzeczywistosci sce-
nicznej; ale stopienia polegajacego na niestychanym poczu-
ciu nieuchwytnosci muzyki — jak te istniejace gdzies w prze-
strzeni fortepiany, slyszalne, ale nie przytlaczajace, wywo-
hijace rodzaj transu przez swoja powtarzalnosc, jak ten
pierwszy, trwajacy dluiszy czas samotny akord — ktéry jest
jakims zatapianiem sie, takze poprzez dZwiek.

W Bachantkach mielismy takie silne pod$wiadome inten-
cje, stad ta muzyka dziala bardziej moze podkorowo, moze
ona rzeczywiscie jest — niedominujaca, nieodlaczna...

Czy dokonujecie zmian, szczegélnie ze wykonywanie
muzyki na Zywo niesie takie mozliwosci?

Czesto zmieniamy rézne rzeczy w trakcie eksploatacji spek-
taklu, nie trzymamy sie kurczowo gotowych rozwigzan. Obec-
nos¢ muzykéw i dzwiekéw na zywo powoduje niestychang
elastyczno$¢, bo jesli mam muzyke nagrang na tasmie, to juz
nie moge z nig nic zrobi¢; a wykonywanie na zywo niesie ze
soba mozliwo$¢ interakcji, wspolgry. W Hamlecie muzyka
napisana jest w nutach, ale niektére czasy jej trwania sg zmien-
ne. Nie byloby mozliwosci odtwarzania jej z tasmy, bo caly
czas dochodzi do wspdtistnienia uzupetniajacych sie i niero-
zerwalnych planéw.

Czy odczuwasz zadowolenie z powstatych diwiekow?

Generalnie czesto jestem zaskoczony tym wszystkim, co
sie dzieje i wydarza na scenie.
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' la mnie Bachantki to 7rodlo literackie, nieocenione
dla religioznawczych badati kultu Dionizosa w Grecji. Nie.
zastanawialem si¢ wlasciwie nad mozliwym ksztaltem teatral-
nym tej tragedii. Z tym wiekszym zainteresowaniem posze-
dlem na spektakl do Teatru Rozmaitosci. Tym bardziej ze

_poszukiwania i eksperymenty Klzywtom Warlikowskiego sg

ciekawe.

Wychodzitem z teatru z mieszanymi uczuciami. To dobre
przedstawienie, chociaz z powodu problematycznosci trage-
dii Eurypidesa nie porwato mnie. Rezyser zrobit duzo, zeby
stato si¢ zywe, jako material do przemyslenia, jako metako-
mentarz dla wspolczesnej widowni. Poszedt chyba za slynng
analiza Jana Kotta ze Zjadania bogéw. Konsekwentnie zin-
terpretowat tragedie Eurypidesa jako rzecz o stosunku Boga
i cztowieka, ktory zdefiniowat jako stosunek przemocy. Bég
zawsze dokonuje gwaltu na czlowieku, ktory mu sie prze-
ciwstawia (tutaj Penteusz) — w tym jego tragiczna wielkosc.
Czlowiek zawsze wychodzi z tego pojedynku zlamany, roz-
szarpany, przegrany. Jak stalo si¢ w Bachantkach, co rezy-

set .z catg brutalnoscig pokazuje.

Watlikowski swietnie nawiazal do Dhugu - filmu, ktory
odniost rzadki dzi$ sukces u publicznosci — obsadzajgc w ro-

li Dionizosa Andrzeja Chyre. Jakie to przewrotne! Chyra gral

w filmie szantazyste, kogos, kto wmawia nam, ze zaciggneli-
$my dlug. Dionizos staje sie takim szantazysta, ktory wmawia
Penteusowi, ze zaciagnal u niego dlug. Jakby — przepraszam
za prostote mojej mysli — Warlikowski chcial nam powie-

_dzje¢, 7e bogowie zawsze nam wmawiaja, Ze mamy u nich
dlug i musimy oddac im czes¢, odprawic kult, ze musinfy

sklada¢ im ofiary, przede wszystkim z siebie. Analizuje reli-
gie jako mechanizm przemocy, mechanizm kozla ofiarnego.
Wszystko to moze byc swietng ilustracja ksiazek René Girar-
da. Jesli taka wysublimowana dz,ledzma kultury jak religia
oparta jest na przemocy, to musi pasc pytanie o role przemo-
cy, agresji i ciemnych mocy w kulturze w ogole. Dzisiaj duzo
sig mowi o przemocy, o narastaniu przemocy. Tu pokazano
najglebsze sprezyny, mechanizmy tej przemocy, skoro sama
religia mialaby by¢ na tym ukonstytuowana.

Rytm spektaklu, niespieszny, sprzyjajacy namystowi, wcigga
w te rzeczywistos¢ utojenia, w ktora Dionizos chee weiagnac
bohaterow. Wspaniala jest kreacja Malgorzaty Hajewskiej-
Krzysztofik jako Agdue. Bardzo dobra rola Chyry. Nieludz-
kos¢ jest bardzo trudna do zagrania. Chyra w pierwszej sce-
nie odgrywa antropogeneze, wcielenie Boga w czlowieka.
I jestesmy swiadkami czegos niezwyklego. Tylko filmy grozy
umialy to pokazac. Jest jak Golem, Frankenstein — nieludzki.
Te nieludzkos¢ Boga pokazuje kontrastujac tagodnos¢, po-
zotng znhiewiescialos¢ i kamienne okruciefistwo w sercu — jesli
ten bog ma serce. Jak zwykle bardzo dobry Jacek Poniedzia-
lek (Penteusz), ktory jest jednym z czolowych aktoréw tego
teatru. Chor Bachantek znakomity, zindywidualizowany.

Mozna podziwiac rytm calosci, Swietnie utrzymany do koni-
ca, taki powolny rytm jak kompozycja muzyczna, Swietne
kreacje aktorskie. To dobre ptzedstawienie, zastanawialem
sie tylko, czy ono mnie bezposrednio dotyczy.
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dionizos - andrzej chyra

chér = nagdalena kuta, maria maj, stanistawa celinska




ague - maigorzata hajewska-krzysétofik

penteusz - ja alek, kadmos - aleksander bednarz
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lm dtuzej mysle o Bachantkach Krzysztofa War-
likowskiego, tym wyrazniejszych barw nabieraja za-
pamietane piekne obrazy, ktore — niby dobre malar-
skie plétna — rozwina¢ mozna w opowiadane sobie
szeptem historie. Chrzest skorki Swiezego chleba prze-
ciwstawiajacy si¢ boskim namowom kreconych pal-
cem mokrych jasnoblond lokéw. Préba schwytania
boga w polerowane powierzchnie lusterek i tajemni-
cze hieroglify, ktére pojawiaja sie i znikaja jak na kon-
czacej sie filmowej tasmie — kuszacy naddatek swiatta
i ksztaltu. Mezczyzna w kobiecej sukni przettumaczo-
ny na inny wymiar...

Lecz wiem zarazem, ze wzmagajaca si¢ zywos¢ barw
powracajacych do mnie scenicznych obrazéw klamie
temu, co bylo prawdziwg istota teatralnego doswiad-
czenia. Doswiadczenia, ktore wiazalo si¢ z innym prze-
zywaniem czasu — nadal bardzo cielesnym, ale zapi-
sanym w innym rytmie. Przeciez bachiczny szal goto-
wismy raczej utozsamia¢ z naglym zawrotem glowy,
przySpieszeniem czasu wirujgcego jak tariczacy der-
wisz niz z tym spowolnionym niemal do bezruchu geo-
metrycznych figur napieciem, w ktérym postaciom Eu-
rypidesa kazat zy¢ Warlikowski. Lecz dzigki temu nie-
mal namacalnie otworzyl inny wymiar. Bo bachiczny
szal stat sie rozpisang w przestrzeni sekwencja kilku
precyzyjnych ruchéw trzymajacych buty rak i obar-
czonych ciezarem innego Swiata cial w takim nateze-
niu zatrzymanej potencji ruchu, jakie daje site podob-
nemu uktadem Taricowi Matisse’a. '

I to wiasnie dla mnie w Bachantkach najistotniej-
sze. Odwaga rezysera, ktéry dotad chetnie flitowal
z przyzwyczajeniami i oczekiwaniami widzéw, by tym
razem zdecydowanie pojs¢ im wbrew, proponujac
doswiadczenie takiego czasu, o jakim juz dawno uda-
lo sie nam zapomnie¢. Swietego czasu, ktéry nie ina-
czej wlamuje sie przemoca w codziennos¢, niz prze-
rywajac tok zdarzen i rytméw znanych, oswojonych
i oczekiwanych.

A ze krytycy wola dyskutowac o rzuconych w fina-
towej scenie na blache stolu ,podrobach”; to tylko
kolejny dowdd na to, ze dzisiejsze pojecie katharsis
ma wiecej wspélnego z kulturg masowa niz przywo-
lywanym jako alibi antycznym rodowodem. Przeciez
traktujemy katharsis jak pierwszy lepszy kawalek piz-
zy, ktory za odpowiednia oplata nalezy si¢ nam (po-
datnikom) od artystéw i sztuki. Jak co$, co przy okazji
kazdej wizyty w teatrze — bez najmniejszego cierpie-
nia z naszej strony i zaangazowania — obmyje nas pre-
dziutko i uwzniosli.
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