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Relacyjnos¢ polskiej muzyki najnowszej i jej performatywny
Charakter sprawiaja, ze coraz wyrazniej manifestuje sie na polskie]
scenie teatr tworzony przez kompozytorow.

B Pojecie ,,sceny audytywnej™ w odniesieniu do teatru pojawia sie
w rozwazaniach Hansa-Thiesa Lehmanna, ktory wigzal jej rozwoj
Z przezwycigzeniem paradygmatu dramatycznego oraz eémancypacja
wizualnych i dzwigkowych sfer przedstawienia. Wprowadzajac te kate-
gorig, niemiecki teoretyk powolywat sie na wyktad Helene Varopoulou,
ktora podczas swego wystapienia we Frankfurcie w 1998 roku zwracila
uwage na charakterystyczna dla wspolczesnego teatru tendencje do
»umuzycznienia wszystkich srodkow teatralnych ™. Sceng audytywna
mozna zatem rozumie¢ jako szereg zjawisk akustycznych, stajacych
si¢ czescig teatralnego komunikatu i zarazem w wyrazny sposob
wplywajacych na jego ksztatt. Jak zatem wyglada obecnie polska scena
audytywna? Czym wyréznia sie warstwa dzwigkowa najnowszych
przedstawien? Jaki jest status muzyki w polskim teatrze dramatycznym,
lalkowym czy teatrze tarica?

W 2017 roku podczas I11 Konwencji Muzyki Polskiej zorganizowanej
przez Narodowy Instytut Muzyki i Tarica (wowczas Instytut Muzyki
i Tanca) zainicjowano wazna dyskusj¢ na temat kondycji i funkcji
muzyki komponowanej w polskim teatrze wspotczesnym. Panel, ktérego
bytam moderatorka, skupit przedstawicieli $rodowisk muzycznych
| teatralnych, a ich wypowiedzi pozwolity zarysowac najwazniejsze
tendencje w obszarze polskiej muzyki scenicznej, jak réwniez zwrécié
uwage na status kompozytora w obrebie szeroko rozumianych sztuk
performatywnych. Zagadnieniami, ktére wydaly nam sie wowczas istotne,
byly: rozne modele wspétpracy miedzy rezyserem a kompozytorem;
obecnos¢/nieobecno$é refleksji na temat muzyki teatralnej w polskiej
prasie branzowej i artykulach naukowych; wreszcie kwestia promocji
tej sfery twérczosci kompozytorskiej, a takze wskazanie mozliwych
sposobow jej ocalenia i wyprowadzenia poza samg scene?. Podczas dyskusji
zauwazono, ze zroku na rok wzrasta zainteresowanie rezyseréw teatral nych
muzykg komponowana, co z kolei sprawia, ze w znacznym stopniu
zwigksza sig rola warstwy dzwigkowej w kreowaniu scenicznego Swiata.
Jeszcze w 2015 roku liczba przedstawien teatralnych z muzyka stworzona
przez kompozytoréw stanowita blisko potowe wszystkich premier
danego miesigca®, dzi$ zajmujg one znaczacy wiekszogé realizowanych
spektakli premierowych®. Nie liczba ma tu jednak kluczowe znaczenie.,
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lecz rozmaitos¢ sposobow funkcjonowania muzyki w obrebie najnowszych
widowisk teatralnych. Mnogo$¢ form gatun kowych i stylistycznych,
praktyk wykonawczych, a takze ara nzowanych sytuacji percepcyjnych,
sprawia, ze fonosfera wspolczesnego polskiego teatru jest obszarem
heterogenicznym - sfera o wielu odstonach i roznorodnym brzmieniu.
T¢ niejednorodnos¢ najpetniej bodaj obrazuja przedstawienia ostatnich
dziesigciu lat, powstajace czesto jako efekt kolektywnej pracy tworczej.
Charakteryzuje je podwazanie tradycyjnej hierarchii srodkow scenicz-
nych (w tym supremacji stowa), odchodzenie od ilustracyjnej funkcji
muzyki, przy jednoczesnym dostrzeganiu jej potencjatu dramatur-
gicznego i performatywnego, wreszcie — w wielu przypadkach - trak-
towanie warstwy dzwigkowej jako punktu wyjscia do budowania
scenicznej narraciji.

W najnowszym teatrze polskim muzyka staje si¢ ,rownouprawnionym
skladnikiem inscenizacji, ktéry nie tylko dopetnia czy poteguje sile
oddziatywania poszczeg6lnych obrazéw sceniczn ych, ale tez aktywnie
uczestniczy w procesie konstruowania znaczen, nierzadko podpo-
rzgdkowujac sobie pozostale elementy przedstawienia™. Proces ten
przebiega wielotorowo, obejmujac nie tylko relacj¢ muzyki z fabuly
spektaklu (tradycyjna klasyfikacja muzyki scenicznej Patrice’a Pavisa
uwzgledniajgca to kryterium wydaje si¢ coraz mniej przydatna’), lecz
przede wszystkim relacje z cialem, przestrzenia, a takze z widzem
Stajagcym sig czesto wspottworca akustycznej sfery spektaklu.

Dzwigkowe pejzaze, jakie proponuje dzis polska scena, sg na tyle
roznorodne (pod wzgledem brzmienia, estetyki, zastosowanej techniki

Fonosfere polskich przedstawien
ostatnich lat wyrdznia wyrazny
powrot do muzyki wykonywane;
bezposrednio na scenie — przez
pojedynczych muzykéw, aktorow
badz zespoty.




kompozytorskiej czy praktyki wykonawczej), ze kazda proba systema-
tyzacji zjawisk charakterystycznych dla tego obszaru wigze sie zduzym
ryzkiem pominigcia projektow waznych, a pozostajacych poza obranym
systemem Klasyfikacji. Majac §$wiadomog¢ tej trudnosci, w niniejszym
szkicu bede stroni¢ od wskazywania tendencji , najwazniejszych”
na gruncie polskiej muzyki teatralnej. Zamiast tego podejme probe
przyjrzenia si¢ blizej pewnym widocznym i powiazanym ze soba pro-
cesom, ktore w istotny sposob wplywaja na ostateczny ksztalt widowisk
teatralnych. Zwigzane s one z intensyfikacja sfery akustycznej przedsta-
wienia, umuzycznieniem jego poszczegdlnych elementow strukturalnych,
a w efekcie rowniez z autonomizacja przestrzeni dzwigkowe;j.

Na zywo, czyli...?

Jedna z cech wyrézniajacych fonosfere polskich przedstawien ostatnich
lat jest wyrazny powr6t do muzyki wykonywanej bezposrednio na scenie
- przez pojedynczych muzykow, aktoréw badz zespoty (instrumentalne,
wokalne, wokalno-instrumentalne). Pisze o ,powrocie”, poniewaz
rozwoj nowych technologii oraz ich $miale wkroczente do teatru
(szczegolnie intensywne na poczatku X X1 wieku) sprawily, ze bardzie;
pozadane niz obecnos¢ muzyka na scenie staty sie nagrania dzwiekowe
- kompozycje odtwarzane z tzw. offu, doskonale zharmonizowane
zteatralng fikcja, podkreslajace jej tony, barwy, momenty kulminacyjne
| zawieszenia akcji. W taki spos6b funkcjonuje chociazby znakomita
muzyka Pawla Mykietyna do wigkszosci spektakli Krzysztofa Warli-
kowskiego powstatych miedzy Bachantkami (Teatr Rozmaitosci. 2001)
a (A)pollonig (Nowy Teatr, 2009). Nie bez przyczyny wskazuje (A)pollonie
jako pewien punkt graniczny - moim zdaniem to przedstawienie, ktore
proponuje nowy model teatralnej muzycznoéci, eksponujacy perfor-
matywny wymiar muzyki (koncert, dzialanie) i opierajacy sie na auto-
nomizacji przestrzeni dzwigkowej (muzyka nie tyle komentuje akgje,
ile proponuje wlasng narracje)®.

W wydanej w 2008 roku La mise en scéne contemporaine, opisuja-
cej najwazniejsze tendencje wspolczesnej inscenizacji, Patrice Pavis
odnotowuije: ,,Dzis rzadko juz styszymy w teatrze dzwiek wytwarzany
bezposrednio, za kulisami; jest nagrywany za pomoca najbardzie;
wysublimowanych technik™. Cyfrowe media bez watpienia zmienity
oblicze teatralnej fonosfery, dostarczajac nowych mozliwosci w zakresie
produkgji i reprodukcji dzwigku. Z jednej strony wplynely na wieksze
zroznicowanie warstwy brzmieniowej spektaklu - mam na myéli
chociazby stosowanie w znacznie szerszym zakresie efektéw akustycznych,
amplifikacje dZzwieku, sampling, a takze mozliwoéé bezposredniego
taczenia na scenie muzyki komponowanej z utworami Zapozyczonymi.
Z drugiej strony nowe technologie podwazyly dotychczas obowigzujacy
podziat na muzyke wykonywana na zywo oraz t¢ odtwarzang z nagrania
(na przykiad songi wykonywane przez Renate Jett i jej zespotw (A)pollonii
odbieramy jako wydarzenie na zywo, cho¢ w istocie to naglo$nienie
I mozliwos¢ modyfikacji dzwigku wptywaija na ich ostateczny ksztalt).
Medialne zaposredniczenie (chociazby w postaci mikrofonéw, mikro-
portow, systemow naglasniajgcych) stanowi dzi$ integralny element
muzycznych wystepow na zywo, co w okreslony sposéb wptywa takze
na ich percepcje. Przede wszystkim muzyka moze dociera¢ do widza
z roznych miejsc, z réznym natezeniem i dynamika, a jej odbioru nie
warunkuje odlegtosc od wlasciwego zrodta dzwieku.

Ostatnie dziesieciolecie w polskim teatrze to dowdd na to, ze nowe
Mmedia nie wyparly muzyki wykonywanej na zywo (cho¢ dzisiejsze
»Na 2ywo” w wielu przypadkach wiaze sie z dziataniem technologii®®).
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Zwiekszone zainteresowanie tworcow muzyka wykonywana bez-
posrednio na scenie obserwujemy dzi$ na gruncie nie tylko teatru
dramatycznego, ale tez teatru lalkowego czy teatru tanca. Tendencje te
mozna z pewnoscig fgczyc ze zwrotem ku muzyce komponowanej oraz
dowarto$ciowaniem tej sfery przedstawienia, ktora jest wynikiem scislej
wspotpracy z muzykami (czesto takze z choreografami).

Spektakle-koncerty

Warstwa muzyczna staje si¢ zatem nie tylko styszalna, lecz rowniez
widoczna. W tym kontekscie ciekawe wydaja sie projekty majace formute
spektakli-koncertow, jak niektore premiery Malgorzaty Warsickiej
z muzyka Karola Nepelskiego: monodram Krél (Teatr im. Ludwika
Solskiego w Tarnowie, 2015), Szklane paciorki. Gra. Rozpoznanie (Teatr
im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, 2017), Beniowski. Ballada bez
bohatera (Teatr Nowy w Poznaniu, 2018) czy Mistrz i Matgorzata (Teatr
Polski w Bielsku-Bialej, 2019). Utwory Nepelskiego pozostaja zazwyczaj
blisko'tekstu i jego znaczen. W poszukiwaniu odpowiednich srodkéw
wyrazu muzycznego kompozytor wraz ze scenografem Marcinem
Chlandg projektuja wlasne instrumenty - pelnia one funkcje rezo-
nujgcych obiektow scenograficznych, animowanych przez aktorow.
Wspomniec warto chociazby strunowe skrzydta samolotéw, na ktorych
grala Matylda Baczynska w Krélu; ogromna instalacje dZzwiekowa
z charakterystycznym kotem, imitujacym dziewietnastowieczny
symfonion w Dziejach upadkéw (Teatr im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie, 2016); czy wreszcie roznej wielkosci instrumenty strunowe
uruchamiane przez aktorow w Szklanych paciorkach. W teatrze Karol
Nepelski projektuje polifoniczne przestrzenie, gdzie widz otaczany
jest dzwigkami pochodzgcymi z réznych zrédet. Istotna role petnia tu
takze chory - odrealniajace przestrzen (jak w Mistrzu i Malgorzacie),
przetwarzajgce codziennos¢ na muzyke choraléw (Nieskoriczona historia
wrezyserii Warsickiej) czy wreszcie komentujace i ironizujace (wyko-
nujacy synthpopowe aranzacje partii Aidy chér w Faraonie Cezarego
Tomaszewskiego).

Eksponowanie sfery audialnej jest czesto uzasadnione trescia spek-
taklu, jak w przypadku Innych ludzi Grzegorza Jarzyny (TR Warszawa,
2019), w ktorych cala narracja podporzagdkowana zostaje hip-hopo-
wym beatom, pojawiajacym si¢ dzieki obecnoéci na scenie Michata
Olszanskiego (D] B). We Francuzach Krzysztofa Warlikowskiego
(Nowy Teatr, 2015) stuchamy dziesieciominutowego utworu Kartka
z albumu na tasme i wiolonczelg Pawta Mykietyna w wykonaniu Michata
Pepola. Tg sceng rezyser nawigzuje do koncertu Charles’a Morela
z powiesci Prousta. Na podobny zabieg zdecydowali sie w spektaklu
Rechnitz. Opera - Aniot Zaglady Katarzyna Kalwat i Woijtek Blecharz
(TR Warszawa, 2018), zastepujac palacowa orkiestre z utworu Elfriede
Jelinek kwartetem wiolonczel. W interpretacii Woyzecka Grzegorza
Jaremki (TR Warszawa, 2019) gléwny bohater jest liderem punkrockowej
kapeli, a w trakcie spektaklu aktorzy wykonuja na zywo piosenki zespotu
Goéwno. Z kolei warstwe muzyczna Morfiny Eweliny Marciniak (Teatr
Slaski im. Stanistawa Wyspianiskiego, 2014) tworzy swingujace trio,
nawigzujace do dekadenckiego, nocnego stylu zycia Konsta ntego Wille-
manna, bohatera powiesci Szczepana Twardocha. Nie bez przyczyny
wskazuje na tak odmienne od siebie muzyczne krajobrazy - z intensy-
fikacjg warstwy akustycznej wspolczesnego teatru wiaze sie bowiem
jej wielowymiarowos¢ gatunkowa i stylistyczna.

Duzy wpltyw na to, jak ksztaltuje sie fonosfera najnowszych przed-
stawien majg stale transfery i migracje artystow migdzy scenami
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dramatycznymi, Operowymi czy tanecznymi. Te fuzje - prowadzone
wroznych kierunkach - rzadko maja charakter czysto eksperymentalny.
54 raczej konsekwentng realizacja pewnego konceptu Inscenizacyjnego,
czego przyktadem moga by¢ bardzo konkretne role solistki operowe;
Barbary Kingi Majewskiej (Dzieje upadku Malgorzaty Warsickiej; Lady
Dada. Elsa von Freytag-Loringhoven Igj Ganczarczyk; Silenzio! zreali-
zowany z Ramong Nagabezynska), kontratenora Michata Staweckiego
(Dance Mom Wojciecha Grudzi nskiego), czy artystek zwigzanych z nurtem
folk: Mai Kleszcz (spektakle Agaty Dudy-Gracz; Bzik. Ostatnia minuta
Eweliny Marciniak; Podréz zimowa i Burza Pawla Miskiewicza) i Barbary
Derlak (spektakle Eweliny Marciniak: W 8o dii dookota swiata Roberta
Talarczyka). Mam tu na uwadze sytuacje, w ktorych artysta muzyk nie
tylko towarzyszy zdarzeniom scenicznym, ale tez wciela sie w kon kretng
postac (badz otrzymuje okreslone zadanie aktorskie), co diametralnie

zmienia jego status.

Kalwat i Blecharz kreujg polifoniczne
przestrzenie, gdzie sensy rodzg sie
na skutek kontaminacji jakosci
brzmieniowych, rytmicznych,
tekstowych. Strategia ta nie polega
na eliminacji komunikatow werbalnych,
lecz na poddaniu ich wielopoziomo-
WEeému umuzycznieniu.

Muzyka wykonywana na zywo stanowi dzis takze staty komponent
przedstawien adresowanych do dzieci, co jest poniekad powrotem
do najlepszych tradycij; tego teatru (w latach czterdziestych i piecdzie-
sigtych obecnoéc na scenach lalkowych duzych zespoléw orkiestrowych
byla na porzadku dziennym)™., W spektaklu W 8o dni dookota swiata.
Tam i z powrotem Roberta Talarczyka (Teatr Slaski im. Stanistawa
Wyspianskiego w Katowicach. 2016) zespot Chiopey kontra Basia
Pojawia si¢ na scenie w pelnej charakteryzacji (jako groteskowa trupa
muzyczna), wykonujac songi oraz budujac za pomoca dzwigkéw aure
kolejnych miejsc akeji. Innym przykladem moze by¢ wystawiony
niedawno Tajemniczy 0grod w rezyserii Justyny Sobczyk, z muzyka
Wojtka Blazejczyka. Premiera tego spektaklu, bedacego produkcja
Teatru Zaglebia w Sosnowcu, odbyta sie w Muzeum Etnograficznym
w Warszawie w ramach trzynastej edycji Festiwalu Muzyki Wspolczesnej
dla Dzieci ,Mata Warszawska Jesien”. Ogladajac lajemniczy ogréd,
miodzi widzowie Zanurzaja sie w §wiecie akustycznych wrazen, przyja-
znych barw i ksztattéw, Atmosfere ogrodu buduja samplowane odglosy
natury ($piew ptakow, rechot zab, szum drzew), za$ wewnetrzne Swiaty
postaci ilustruje obecny na scenie kwartet smyczkowy, ktérego brzmienie
- w zalezno$ci od charakteru sceny — uzupetniajg co jakis czas inne
instrumenty: klarnet, saksofon oraz orientalne cymbaly czy kantele.

Basnig opowiadang przez dzwieki — cho¢ w zdecydowanie bardziej
kameralnej formie - sa réwniez K lechdy sezamowe w rezyserii Anety
Jucejko-Paleckiej, z muzyka Grzegorza Turnaua, Rozpoczety w ubiegtym
roku cyklscenicznych miniatur to inspirowane Lesmianowskimi opowie-
Sciami spotkania z orientem, ktory objawia sie tu nie tylko w pomystowo
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zaprojektowanych lalkach, perskich d ywanach, batikowych tkaninach
| kilimach, ale tez w delikatnie inspirowanych arabska melodyka
kompozycjach na skrzypce i wiolonczele, uzupetnianych dzwiekiem
gongu 1 mniejszych instrumentow, wywolujacych okreélone efekty
akustyczne. Wykonywana na 2ywo muzyka prowadz; poszczegolne
opowiesci, nadaje im rytm, pozwala pulsowa¢ bad# zwalnia¢ tempo,

a takze budzi¢ melancholijne nastroje.

Umuzycznienie

Ide¢ umuzycznienia, obejmujacego poszczegolne warstwy spektaklu,
realizuje konsekwentnie Katarzyna Kalwat. W jej Holzwege (TR Warszawa,
2016) muzyka Tomasza Sikorskiego (odtwarzana z tasmy i wykonywana
na zywo przez Zygmunta Krauzego) staje sie pretekstem do snucia
scenicznej narracji na temat zycia, tworczosci i przedwczesnej §mierci
polskiego kompozytora, prekursora minimalizmu. Przede wszystkim
jednak muzyka ujawnia proces kreacji spektaklu, ktory w przypadku
wigkszosci projektow rezyserki wigze sie zawsze z poszukiwaniem
odpowiedniego brzmienia, w tym z nadawaniem slowom okreslonych
jakosci akustycznych. Tomasz Tyndyk, przygotow ujgcy sie w spektakly
do roli Sikorskiego, stucha nieustannie Samotnosci dzwiekéw (utworu
na tasme z 1975 roku) - tak jakby tylko muzyka mogta poprowadzic
Opowiesc o tym tajemniczym zyciorysie.

W Holzwege muzyka jest tematem. ale nie wysuwa sie jeszcze
na pierwszy plan - funkcjonuje raczej jako klucz do zrozumienia tresc;
spektaklu. Swoista scene audytywng Katarzyna Kalwat buduje w spekta-
klach zrealizowanych wspolnie z Wojtkiem Blecharzem, posrod ktorych
szczegolne miejsce zajmuja: Rechnitz. Opera - Aniol Zaglady, Staff Only
| Finnegans W/Fake. Przywolane przedstawienia taczg fascynacje dzwie-
kiem i jego parametrami (wysokoscig, czasem trwania, dynamika,
artykulacja, natezeniem, barwg) z krytycznym i performatywnym
potencjatem muzyki. Kalwat i Blechary kreuja polifoniczne przestrzenie.
gdzie sensy rodza sie na skutek kontaminacji jakosci brzmieniowych,
rytmicznych, tekstowych. Strategia ta - pod wieloma wzgledamibardzo
bliska muzycznym spektaklom Georgesa Aperghisa - nie polega na elimi-
nacji komunikatow werbalnych, lecz na poddaniu ich wielopoziomo-
wemu umuzycznieniu, ktore stanowi efekt modulacji glosowych,
Spiewow, rytmizacii, repetycji wybranych fraz, wreszcie zestawiania
tych elementéw z brzmieniem kon kretnych instrumentéw (kwartetuy
wiolonczelowego w Rechnitz, Instrumentow perkusyjnych w Staff Only
czy fletow w Finnegans W/Fake).

Muzyczny charakter wszystkich trzech przedstawien sygnalizujg
pulpity z partytura, przeznaczone dla aktoréw Nie s3 one tylko umow-
nym znakiem - kazde stowo czy gest (rowniez gest instru mentalistow)
podlega specyficznej organizacji rytmicznej, a aranzacja przestrzeni
dostosowana jest do okreslonych potrzeb akustycznych. Rechnitz (premiera
performatywna spektaklu odbyta sie podczas [.X] Migdzynarodowego
Festiwalu Muzyki Wspéiczesnej »Warszawska Jesien” w 2018 roku)
ma formute kameralnej opery —aktorzy usytuowani $3 na pierwszym
planie, kwartet za$ na podwyzszeniu. Szczegolng role odgrywa tu
recytatyw, cho¢ kompozytor zasadniczo zmienia jego funkcje: , Melo-
deklamacja nie stuzy tutaj prezentacji akgji - tej zreszta prézno szukac
w dramacie Jelinek. Recytatyw staje sie srodkiem pogtebiajacym zna-
Czenia tekstu, pozwalajacym wybrzmiecjego ukrytym sferom™?, Dramat
Elfriede Jelinek traktuje o hitlerowskiej zbrodni, taczac przy tym rézne
perspektywy: oskarzycieli, swiadkéw 1 oprawcow, Zachowujac polifo-




scena audytywna I 51




S i SRR P LT e

niczng strukture tekstu, Kalwat i Blecharz pozwalaja wybrzmie¢ tym
pojedynczym glosom - osadzajac je w kon kretnych ciatach aktorskich,
ich zindywidualizowanej ekspresji fizycznej | wokalnej,

Bardzo podobny pod wzgledem formy jest wroctawski Finnegans
W/Fake, ktorego premiera odbyta si¢ w 2022 roku w Centrum Sztuk
Performatywnych we Wroclawiu (poprzedzit ja pokaz performatywny
podczas festiwalu ,,Warszawska Jesien” w tym samym roku). Rozpisana
na osmioro wykonawcéw pa rtytura to podroz ku zrédlom polskiej tozsa-
mosci oraz jej dzwigkowym ekwiwalentom. To inspirowana enigma-
tyczng i nielinearng powiescia Jamesa Joycea rzecz o przewrotnosci,
wielokontekstowosci, a takze Opresywnosci jezyka, wpisana w okreélone
struktury melorytmiczne, Umuzycznienie jako strategia insceniza-
cyjna, podobnie jak w przypadku Rechnitz, zdaje sie wynika¢ przede
wszystkim ze specyficznej ,,audialnosci” samego tekstu. Jak zauwaza
Krzysztof Loska, w przypadku Finnegans W/Fake ,klasyczna narracja
zostata zastgpiona przez rytm [..] - jednos¢ dzieta osiggana jest nie
tyle za sprawg jednolitego punktu widzenia czy spojnej fabuty, ale
dzigki obecnosci motywow przewodnich, powracaniu pewnych fraz
Czy tematow w obrebie struktury »powiesci«”™, Wiasnie owe motywy
przewodnie, powracajace frazy, aliteracje, zrytmizowane oddechy, ale
tez rozkladane na gloski i sylaby pojedyncze stowa, stajg si¢ glownym
materiatem kompozycyjnym spektaklu, zestrojonym z wokalizami
Moniki Lopuszynskiej i partiami fletéw, Aktorskie melodeklamacije
53 prowadzone rownolegle z partiami instrumentalnymi, a mobilnog¢
i cielesna ekspresja flecistek zyskujg znaczenie symboliczne, [stotny
jest tutaj nie tylko gest dekonstrukcji instrumentu (odpowiadajacy
dekonstrukeji stowa), ale tak ze mikrochoreografia artystek. Nie wspo-
minajgc o bezposrednich nawiazaniach do no more stories (2015) -
utworu Blecharza na dwa flety i media elektroniczne, zainspirowanego
stuchowiskiem Cascando Samuela Becketta.

Opowies¢ przedstawiona w S taff Only (Biennale Warszawa / TR War-
Szawa, 2019) rowniez zostala Wpisana w muzyczne ramy, ktére sugeruje
juz sam sposob aranzacji przestrzeni — stanowi Ja ciasny;, ograniczony
trzema scianami pokdj, wypelniony instrumentamji perkusyjnymi
| pulpitami z rozpisanymi partiami wykonawczymi (do podobnego
konceptu Kalwat i Blecharz powroca w spektaklu Art of Living, zreali-
#0wanym na scenie Narodowego Starego Teatru w Krakowie w 2022 roku
- muzyke na zywo tworzy tu perkusista Aleksander Wnuk). W Staff
Only czwérka performeréw-migrantéw opowiada o swoich do$wiad-
czeniach zwigzanych z byciem artysta w Polsce. Bariery jezykowe,
frustracja i €mocje zwigzane z niemoznoscig uprawiania swojego
zawodu przelozone zostajg na komunikaty muzyczne: poczawszy od
mechanicznego, Zrytmizowanego powtarzania polskiego alfabetu (sze-
leszczgce spolgtoski i dzwigczne samogloski zostajg ujete w schematy
rytmiczne), przez indywidualne piesni i muzyczne loopy, po ekspresyjne
wykorzystywanie werbli i talerzy (uderzanie w Instrumenty staje sie
wyrazem wscieklosci, bezradnoéci. rozczarowania). Podobnie jak
W Rechnitz i Finnegans W/Fake ciala aktorskie stajg sie przekaznikami
tresci muzycznych, za$ muzyka jawi si¢ jako medium przeciwstawiajgce
si¢ ograniczeniom jezyka i wyzwalajgce ciato. Wspomniane spektakle
zrywajg z logocentryzmem teatru dramatycznego i tradycyjnym mode-
lem reprezentacji. Bliskie sg poszukiwaniom twdrcéw nowego teatru
muzycznego, reprezentowanego przez takich kompozytoréw, jak
Georges Aperghis, Heiner Goebbels, Bernhard Lang czy Niels Ronsholdt,
Chodzi zatem o teatr »prowadzony przez mu zyke [...], wktérym muzyka,
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jezyk, wokalizacja i ruch fizyczny wehodza ze sobg w interakcje, egzy-
stujg lub stojg obok siebie w pewnego rodzaju rownosci™*, 7 jedne;
strony nowy teatr muzyczny podwaza hierarchie srodkow scenicznych
charakterystyczna dla teatru dramat ycznego, z drugiej strony odrzuca
monumentalnos¢ i schematyzm tradycyjnej formy operowej. Auto-
nomizacja przestrzeni dzwiekowej w nNowym teatrze muzycznym nie
polega na jej desemantyzacii, lecz WI¢CZ przeciwnie - na projektowaniu
sytuacji, w ktorych muzyka wyraza¢ moze treéci dotychczas zarezer-
wowane dla komunikatéw stownych.

Polscy tworcy teatralni coraz Czgsciej i intensywniej eksploruja
mozliwosci, jakie w zakresie budowania dramaturgii przedstawienia
daje im muzyka. Z kolei tacy kompozytorzy, jak Wojtek Blecharsz.
Jagoda Szmytka, Prasqual, Rafal Ryterski, Piotr Peszat czy Woijciech
Blazejczyk, w swoich utworach nieustannie wychodza poza to, co
muzyczne, inspirujgc si¢ literaturg, popkultury, filozofig, sztuka, tea-
tralnym gestem czy wspolczesng choreografig. Zaréwno relacyjnos¢
polskiej muzyki najnowszej (wyrastajgca z ducha estetyki Harry'ego
Lehmanna), jak i jej performatywny charakter (zwrot w strong ciala
| gestu ma tu kluczowe znaczenie) Sprawiajg, ze coraz wyrazniej mani-
festuje sie na polskiej scenie teatr tworzony przez kompozytorow,
Mam na mysli autonomiczne projekty kompozytorskie, ktére w szeroki
sposob eksponuja cielesnogé wykonawcy, warstwe wizualng, drama-
turgiczng, choreograficzna badz tez element partycypacyjny.
Mozna zaliczy¢ do nich: Body-Opere i Park-Opere Wojtka Blecharza,
Supergallery i Vie et Passion du Christ Piotra Peszata czy wreszcie
P-ER.G.S. i Haphephobig Rafala Ryterskiego. W niniejszym szkicu
jedynie sygnalizuje istnienie zjawiska, jakim jest , teatr kompozytorow”
i odwoluje sie do referatu, w ktorym przedstawitam ten fenomen jako
istotng i dynamicznie rozwijajacy si¢ praktyke na gruncie polskich sztuk
performatywnych®®, Spektakle te, roznigce si¢ zaroéwno estetyky, jak
I proponowanymi metodamj pracy z dzwigkiem, stanowia niezwykle
Interesujacy obszar wspolczesnego teatru, ktéry z pewnoscia wymaga
glebszego namystu teoretycznego, a takze wypracowania odpowiednich
kategorii opisowych. Il
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