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Abstract

More Than Just a Background: The Music of Pawet Mykietyn in
Krzysztof Warlikowski’s Theatre

The article is devoted to the role and functions of Pawet Mykietyn's music
in the theatre of Krzysztof Warlikowski. The modified version of music clas-
sification in the theatre proposed by Patrice Pavis serves as a starting point
for the considerations. Providing the examples of certain performances,
| describe each function as well as the characteristics of Pawet Mykietyn's
theatrical music. It turns out that in the case of Warlikowski’s theatre one
cannot see music as an addition - music is an inseparable element in the
process of establishing the meanings in each staging.
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1 Artykul jest fragmentem pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem prof.
Macieja Golaba i obronionej w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Wroctawskiego
w 2018 roku.
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Muzyka w teatrze traci swoja samodzielno$¢. Wplatana zostaje w sie¢
tworzyw, z ktorych kazde wywodzi si¢ z innej dziedziny sztuki i rzadzi
sie odrebnymi prawami. Z tego powodu nie mozna muzyki teatralnej
bada¢ w izolacji od innych elementéw dzieta. Z drugiej strony semio-
tyczny fadunek, w jaki wyposazona jest muzyka w teatrze, sprawia, ze
mozemy mowi¢ o konkretnych funkcjach, ktére dany fragment mu-
zyczny pelni w procesie konstruowania narracji scenicznej. Klasyfikacje
owych funkcji sg rézne i przyjmuja zaréwno opisowy, jak i normatywny
charakter.

I tak Tadeusz Szulc w artykule Muzyka i teatr? pisze o dwdch mozli-
wosciach istnienia muzyki w teatrze — jako rekwizytu teatralnego oraz
imitacji. Pierwsza z nich miataby polega¢ na wiaczeniu muzyki w obreb
inscenizacji jako pewnego obiektu, na podobienstwo elementéw sceno-
grafii. Zrédto dzwieku (autor ma na mysli Zzywych instrumentalistow)
powinno by¢ widoczne i przystawa¢ do sytuacji scenicznej. Druga
mozliwo$¢ to muzyczne nasladowanie pewnych odgltoséw o niemu-
zycznej proweniencji, wykorzystywane przede wszystkim dla celow
komicznych. Witold Wronski tworzy natomiast rodzaj kodeksu wlg-
czania muzyki w dzielo teatralne?. Pierwszy z sze$ciu wymienionych
przez niego punktéw okresla funkcje muzyki jako tozsama z funkcja
sztuk wizualnych, takich jak dekoracja, $wiatlo, kostiumy. Za pozy-
tywny uwaza aspekt potegowania wrazen i tworzenia nastroju, ktory
jednak nie moze przeciwstawiac si¢ sfowu — muzyka ma laczy¢ sie
z tekstem literackim oraz ulatwia¢ widzowi poznanie go*. Malgorzata
Komorowska w tekscie Muzyka w teatrze dramatycznym? — procz funk-
cji podobnych do juz wymienionych - zwraca uwage na to, ze muzyka
w pewien sposdb komentuje warstwe sceniczng, a takze akcentuje
najwazniejsze kwestie przedstawione na scenie. Muzyka bywa, wedlug

2 Zob. T. Szulc, Muzyka i teatr, w: Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. 2, O two-
rzywie i twércach dziela teatralnego, red. J. Degler, Wydawnictwa Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 1976, s. 535.

3 Zob. W. Wronski, Muzyka w dramacie, tragedii i komedii, w: Wprowadzenie do
nauki..., t. 2, dz. cyt., s. 540.

4 Wymienione zasady ewokuja pytania m.in. o to, jak w praktyczny sposéb muzyka
ma pomagac odbiorcy w zrozumieniu tekstu oraz co oznacza, ze nie powinna mu
»przeszkadza¢” Warto jednak zauwazy¢, ze w czasie powstania omawianego tekstu
powszechnie funkcjonowata tzw. literacka teoria dramatu, wedle ktorej teatr ma
za zadanie uobecni¢ dramat na scenie i nie stanowi odrebnego dziela.

5 Zob. M. Komorowska, Muzyka w teatrze dramatycznym, w: Wprowadzenie do
nauki..., t. 2, dz. cyt., s. 541-546.
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Komorowskiej, rowniez ,,kurtyng, kondensatorem czasu teatralnego,
spoiwem materii literackiej, przerywnikiem, ornamentem, elemen-
tem humoru, aktorem, maluje wraz ze scenografig tlo obyczajowe,
narodowe, historyczne, poteguje napiecie dramatyczne”. Funkcje
ilustratywng, rozumiang jako wzmocnienie nastroju poszczegdlnych
scen, uwaza autorka za wygasajaca w teatrze, rozwijajaca sie za to
w sztuce filmowej’.

Muzyka bywa réwniez pordwnywana do scenografii — Jacques
Copeau uwaza, ze ,stwarzajac fraze i faczac z nig gest, tworzy réwniez
ruch, odmierza rytm krokéw [...], stwarza zasadniczg dekoracj¢”®. Na
jej funkcje zwracaja rowniez uwage semiolodzy — Tadeusz Kowzan
w artykule Znak w teatrze® wymienia trzynascie znakow teatralnych.
Wisrod nich znajduje si¢ rowniez muzyka, ktdra moze istnie¢ przede
wszystkim jako rodzaj ilustracji sugerujacej stan emocjonalny bohate-
réw. Poszczegolne frazy staja si¢ wedle Kowzana ,,znakiem niepokoju,
smutku, pospiechu, radosci, rzewnos$ci”'°. Dodatkowo ma za zada-
nie przyblizy¢ odbiorcy atmosfer¢ danego miejsca akcji lub jej czasu
historycznego. Réwniez w doborze instrumentéw autor dopatruje
sie pewnego rodzaju kodu wspoélnego dla kompozytora i odbiorcow.
Osobnym znakiem u Kowzana jest ,efekt dzwiekowy”, rozumiany
jako sfera dzwiekow intencjonalnych, wylaczajacy zatem ze swego
obszaru wszelkie ,,znaki naturalne”, wéréd ktérych Kowzan wymienia
m.in. skrzypienie drzwi czy odgtos krokéw. Efekty dzwigkowe moga
by¢ wiec dla odbiorcy znakiem pory dnia, miejsca, pogody i innych
okolicznosci. W $wietle teorii informacji muzyka jest natomiast jed-
nym z subkodéw - jednolitych pod wzgledem ekspresji znakowych
podsystemodw, ktore jednak moga sie ze sobg taczy¢, zyskujac synkre-
tyczny charakter. Subkod zwany muzyka nie jest jednak przez badaczy
wigzany z subkodami innymi niz stowo - jako przyktad synkretyzmu
podany zostaje $piew, aczacy w sobie warstwe muzyczna i tekstowg!?.

Tamze, s. 544.

Tamze, s. 545.

8 Zob. J. Copeau, Naga scena, thum. M. Skibniewska, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1972, s. 58.

9 Zob. T. Kowzan, Znak w teatrze, ,Dialog” 1969, nr 3, s. 88-104.

10 Tamze,s. 97.

11 Zob. E. Balcerzan, Z. Osinski, Spektakl teatralny w $wietle teorii informacji,

w: Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. 1, Dramat, teatr, red. . Degler, Uniwersytet

Wroclawski im. Bolestawa Bieruta, Wroctaw 1974.
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Nieco szersze spojrzenie na muzyke w teatrze dramatycznym pre-
zentuje Andrzej Hausbrandt!'2. Podkresla przede wszystkim jej role
w odnoszeniu si¢ wprost do emocji odbiorcy, w tworzeniu scenicznego
nastroju z pominieciem sfery intelektu, zarezerwowanej dla stowa.
Przypisuje muzyce funkcje formotwdrcza, jako elementowi wyznacza-
jacemu rytm spektaklu badz poszczegélnych jego scen. Zauwaza row-
niez mozliwos¢ kontrapunktowego zastosowania muzyki, tworzacego
rodzaj ,.efektu obcosci” wraz z wypowiadanym tekstem badz gestem.

Przywolane (wszak juz nienowe) proby opisu miejsca i funkgcji
muzyki w spektaklu teatralnym charakteryzuje zazwyczaj myslenie
o stuzebnej roli wobec innych elementéw przedstawienia!3. Pomiedzy
wypowiadanym tekstem, gestem aktora itp. a muzyka rzadko zauwa-
za sie wzajemny wplyw, istnieje jedynie dzialanie jednostronne - na
zasadzie ,ornamentu” muzyka ma stuzy¢ wzmocnieniu innych kom-
ponentow dzieta. Nie jest traktowana jako element konieczny dla
zaistnienia teatru, przypisuje sie jej miejsce podrzedne. Dodatkowo
wiekszos$¢ przywolanych klasyfikacji zdaje si¢ utozsamiaé warstwe
muzyczng w teatrze z wyjatkowo prostymi i czytelnymi przykladami
muzycznymi. Teoretycy nie biorg réwniez pod uwage wspoélczesnych
technik kompozytorskich. Zdaje si¢, ze w przypadku teatru Krzysztofa
Warlikowskiego'4 taki sposob myslenia jest duzym uproszczeniem.
Wynika to zaréwno ze sposobu pracy nad spektaklem, w ktérg od
poczatku angazowany jest caly zespdt — réwniez kompozytor — jak
i specyfiki samej muzyki Pawla Mykietyna, o ktdrej rezyser mowi, ze
,wchodzi w ko$ci”'?, a wiec bardzo bezposrednio i na trwate ,,infeku-
je” odbiorce pewnym nastrojem, dalekim od pospolitego podzialu na
smutek czy rados¢.

12 Zob. A. Hausbrandt, Elementy wiedzy o teatrze, Wydawnictwa Szkolne
i Pedagogiczne, Warszawa 1981, s. 133-137.

13 Nalezy zaznaczy¢, ze wspolczesna teatrologia odchodzi od silnego hierarchi-
zowania i oddzielania poszczegdlnych komponentéw tworzacych spektakl.
Jak pisze Patrice Pavis, ,,odkrywa si¢ muzyczno$¢ tekstu i teatralno$¢ muzyki’
Zob. P. Pavis, Stownik termindw teatralnych, ttum. S. Swiontek, Zaktad Narodowy
im. Ossolinskich, Wroctaw 1998, s. 314.

14 Teatr Krzysztofa Warlikowskiego utozsamiam ze stalym zespotem twoércow sku-
pionych wokot rezysera Krzysztofa Warlikowskiego. Wazna postacia jest w tym
wypadku Pawel Mykietyn, ktéry skomponowal muzyke niemal do wszystkich
przedstawien rezysera.

15 Zob. K. Warlikowski, Muzyka, ktéra wchodzi w kosci, rozmowe przepr.
P. Dobrowolski, ,Notatnik Teatralny” 72-73 (2013), s. 39.
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W niniejszym artykule, odwotujac si¢ do konkretnych spektakli,
staram si¢ opisa¢ funkcje oraz specyfike muzyki w teatrze Krzysztofa
Warlikowskiego. Nie jest to zadanie proste ze wzgledu na silne zespo-
lenie zjawisk muzycznych z innymi komponentami widowiska teatral-
nego. Wlasciwie niemozliwe jest rowniez sprowadzenie roli muzyki
w danej scenie czy calym przedstawieniu do jednej, jasno okreslone;j
funkcji. Z tego powodu ponizsza klasyfikacje nalezy traktowac jako
jeden z wielu mozliwych (cho¢ zawsze niepelnych) sposobéw upo-
rzadkowania. Poszczegélne funkcje, do ktorych sie odwoluje, sa nieco
skréconym katalogiem autorstwa Patrice’a Pavisale.

Funkcja ilustracyjna

Whbrew nazwie tej funkgeji, ktéra moglaby sugerowa¢ wtérnos¢ mu-
zyki wobec dziatan scenicznych, bardzo rzadko mamy w teatrze
Warlikowskiego do czynienia z muzyka, ktéra nasladuje to, co wi-
dzimy na scenie. Zdaje sig, Ze traftniejszym okresleniem byloby tu
»komentowanie” z zaznaczeniem, ze czesto muzyka moze na zasadzie
kontrapunktu sta¢ sie ,,ironicznym komentarzem” wobec wypowiada-
nego tekstu, gestyki aktoréw, scenografii'’.

Tak dzieje sie chociazby w Poskromieniu ztosnicy'®. Pierwsze te-
maty muzyczne towarzyszace czesci Przygotowanie oplataja typowo
humorystyczne sceny aurg niepokoju, grozy, niepewnosci. Szykowanie
komedii, w ktorej tytulowa role ma zagrac pijak Okpisz, przekonany,
ze jest bogatym wladca, bynajmniej nie jest zabawne. Zdaje sie, ze

16 W hasle Muzyka sceniczna Pavis wymienia nastepujace funkcje, jakie muzyka petni
w teatrze: funkcja ilustracyjna, funkcja scalajaca niezsynchronizowane sktadniki
przedstawienia, funkcja kontrapunktowa, funkeja sygnalizacyjna, filmograficzne
zastosowanie muzyki. Zob. P. Pavis, dz. cyt., s. 315.

17 Por. tamze.

18 Poskromienie zfosnicy na podstawie dramatu Williama Shakespeare’a w prze-
kladzie Stanistawa Baranczaka. Rezyseria: Krzysztof Warlikowski, scenogra-
fia: Malgorzata Szczg$niak, muzyka: Pawet Mykietyn; prapremiera w Teatrze
Dramatycznym m.st. Warszawy 3 stycznia 1998 roku. Wystapili: Danuta Stenka,
Malgorzata Kozuchowska, Adam Ferency, Marcin Tronski, Marcin Dorocinski,
Pawel Tucholski, Andrzej Szeremeta. Procz aktoréw na scenie pojawili sie row-
niez muzycy: Klaudiusz Baran, Piotr Widlarz, Fabian Wlodarek, Mirostaw Mozot
(akordeony); Karol Golowacz, Aleksander Laskowski, Alina Mleczko, Karol Soroka,
Alicja Wolynczuk (saksofony).
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odbiorca bardziej ufa muzyce - to ona, majaca sile bezposredniego
wplywu na stuchacza, nie pozwala sie $mia¢ nawet podczas niemal
kabaretowej sceny pogoni Okpisza za stuzagcym w damskim stroju.
Muzyka w tej scenie ma funkcje nie tyle ,,podkreslajaca i potegujaca
nastr6j”1?, ile ten nastrdj stwarzajacg. Podobnie rzecz ma si¢ w scenie
milosnych pieszczot Lucencja i Bianki, komentowanych przez akordy
o dysonansowych wspolbrzmieniach, niedoczekujacych si¢ rozwig-
zania. Tworzg one atmosfere zawieszenia, niepewnosci, napiecia, ale
i pewnej inercji wynikajacej z wolnego tempa i nie§piesznych zmian.
W Burzy?° nastroj pierwszych scen (rozmowa Prospera z Mirandg oraz
Arielem) budowany jest przez krotkie motywy o jasnej barwie oraz
niski glos burdonowy. Wraz z rozwojem akcji burdon ten zaczyna na
zasadzie powolnego glissanda zmienia¢ wysoko$¢ dzwieku na wyzsza,
a str6j rownomiernie temperowany zostaje wzbogacony o mikrotony.
Wrazenie plynnosci, jakie si¢ w ten sposob wytwarza, nadaje calej
scenie wyjatkowo oniryczny charakter (co znowu wspolgra z warstwa
sceniczng — stotem o$wietlonym kilkoma swiecami, spokojna opowie-
$cig Prospera, snem Mirandy).

Z podobnym muzycznym komentarzem mamy do czynienia
w Oczyszczonych?'. W tym spektaklu klastery tworzone za pomocg
syntezatorowych brzmien rzeczywiscie poteguja nastréj grozy i niepo-
koju obecny juz w scenach, ktérym towarzysza. Procz nich pojawiajg
sie rowniez piosenki, ktdre pomigdzy niektérymi scenami $§piewa na
zywo Renate Jett. Status jej postaci nie jest do konca okreslony. Znajduje
sie ona niejako poza fikcja teatralng, co pokazuje stawetny monolog

19 Zob. P. Pavis, dz. cyt,, s. 315.

20 Burza na podstawie dramatu Williama Shakespeare’a w przekladzie Stanistawa
Baranczaka. Rezyseria: Krzysztof Warlikowski, scenografia: Malgorzata Szczeéniak,
muzyka: Pawet Mykietyn; premiera 4 kwietnia 2003 w Teatrze Rozmaitosci
Warszawa. Wystapili: Zygmunt Malanowicz, Marek Kalita, Adam Ferency, Andrzej
Chyra, Redbad Klynstra, Lech Lotocki, Renate Jett, Stanistawa Celiniska, Jacek
Poniedziatek, Malgorzata Hajewska-Krzysztofik, Magdalena Cielecka, Marianna
Orlos, Teresa Owczynnikow, Maria Swierszcz, Fabian Wlodarek.

21 Oczyszczeni na podstawie dramatu Sarah Kane w przekladzie Krzysztofa
Warlikowskiego i Jacka Poniedziatka. Rezyseria: Krzysztof Warlikowski, sceno-
grafia: Malgorzata Szczesniak, muzyka: Pawel Mykietyn, $piew: Renate Jett, rezy-
seria §wiatel: Felice Ross; prapremiera we Wroclawskim Teatrze Wspoltczesnym
15 grudnia 2001. Wystapili: Stanistawa Celinska, Malgorzata Hajewska-Krzysztofik,
Mariusz Bonaszewski, Redbad Klynstra, Jacek Poniedziatek, Thomas Schweiberer,
Tomasz Tyndyk, Renate Jett.
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o mitosci??, w ktérym burzgc czwartg $ciang, zwraca si¢ wprost do
widza, czyniac go niejako powiernikiem intymnych i wstydliwych
wyznan. Jej zewnetrzna wobec akcji scenicznej rola (w ktdrej mozna
doszukac¢ sie funkeji chéru w tragedii antycznej) objawia si¢ réwniez
we wspomnianych piosenkach. S to krétkie utwory muzyczne, w kto-
rych angielski tekst (zaczerpniety z Sarah Kane - tym razem z drama-
tu 4.48 Psychosis) podawany jest za pomoca melorecytacji na jednej
wysokos$ci dzwigku (pierwsza piosenka) lub z niewielkimi zmianami
interwatowymi (druga i trzecia piosenka). Towarzyszy im tworzony
przez syntezator akompaniament, o gestej fakturze plam dzwiekowych.

Za pewien rodzaj ilustracyjnosci, ktory jest chyba najblizszy rozu-
mieniu tego terminu przez Pavisa, mozna uzna¢ tzw. dekoracje dzwie-
kowa, definiowang przez tego samego autora jako ,,sposob sugerowania
za pomocy efektéw dzwiekowych istnienia strefy gry poza sceng’23.
Jest ona zatem ,normalnym $rodkiem stwarzania iluzji przestrzeni,
w ktorej toczy sie akcja stuchowisk radiowych”?4. Z muzykologicz-
nego punktu widzenia mozemy (za Pierreem Schaefferem) nazwa¢
ja muzyka akuzmatyczng, czyli rodzajem muzyki elektroakustycz-
nej, ktora jest oderwana od wlasnego zZrédla dzwieku?s. W spektaklu
nie jest ona jednak samodzielna, a i cel jej zastosowania rézni sie od
Schaefterowskiego postulatu oddania si¢ ,wylacznie i w calosci stucha-
niu, by odkry¢ instynktownie $ciezki prowadzace do tego, co czysto
«dzwigkowe»”2¢. Pelni tu raczej funkcje ilustracji wlasnie, pewnego tla,
ktére niekiedy przejmuje role scenografii, dookreslajac miejsce akeji,
oraz stwarza pejzaz dzwigkowy dla wypowiadanego tekstu. Dekoracja
dzwigkowa s3 chociazby odglosy samolotu (uwspodlczesniajac ostat-
ni dramat Shakespeare’a, Warlikowski zamienia tradycyjny okret na
samolot), ktore zapelniaja nieo$wietlong przestrzen juz w pierwszej
scenie Burzy. Rdwniez opowies¢ Prospera o wyrzuceniu jego i Mirandy
z ksigstwa Mediolanu dopelniajg styszane z oddali ludzkie okrzyki
i agresywne skandowanie. Wyjatkowo ilustracyjny jest rowniez odgtos

22 Tekst monologu Warlikowski zaczerpnat z dramatu Lakng¢ Sarah Kane.

23 Zob. P. Pavis, dz. cyt., s. 94.

24 Tamze.

25 Zob. P. Schaeffer, Akuzmatyka, thum. J. Kutyta, w: Kultura dzwigku. Teksty o mu-
zyce nowoczesnej, red. Ch. Cox i D. Warner, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010,
S.106-113.

26 Tamze, s. 113.
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bicia dzwonéw pojawiajacy si¢ wraz z monologiem Ariela?’, w ktéorym
mowa wlasnie o biciu w dzwony.

W Oczyszczonych dekoracje dzwiekowa mozemy odnalez¢ w odglo-
sach dzieci bawigcych si¢ na dworze. Zostaje ona uzyta jako tlo w scenie
$mierci Grahama oraz milosnego wyznania (zaslubin) Roda i Carla.
Jej funkcje mozna potraktowac wielorako. Z pewnoscig zastepuje sce-
nografie, sugerujac odbiorcy, ze rzecz dzieje si¢ na zewnatrz, w jakiej$
przestrzeni publicznej. Co ciekawe, mozemy odnalez¢ tu silng korelacje
z dramatem, ktorego tekst poboczny wskazuje, ze w scenie wymiany
obraczek przez Roda i Carla ,,dochodza dzwigki meczu krykieta roz-
grywajacego sie po drugiej stronie ogrodzenia”2®. Patrzac jednak przez
pryzmat catego spektaklu, ten rodzaj dekoracji dzwigkowej wiaze sie
z bezpieczenstwem i otwarciem. Glucha cisza, w ktérej pdzniej wy-
brzmiewa glos i cialo, znamionuje juz zamkniecie i niemozno$¢ wyjscia
z dziwnego szpitala, w ktéorym panuje doktor-psychopata.

Funkcja porzadkujaca

Funkcja porzadkujaca polega na taczeniu ze soba réznych sktadnikow
oraz poszczegolnych czesci przedstawienia. Moze miec zatem charakter
wertykalny (gdy staje si¢ spoiwem dla elementéw pojawiajacych sie
jednocze$nie - na przyklad dla stowa i ruchu) oraz horyzontalny (gdy
taczy poszczegolne sceny, akty i inne jednostki nastepujace po sobie).

Drugi przypadek reprezentuje muzyka w Poskromieniu zlosnicy.
Jesli za sygnal podzialu poszczegdlnych jednostek przedstawienia
przyjmiemy tzw. blackout (Sciemnienie lub zgaszenie $wiatet), to mu-
zyka towarzyszy niemal kazdemu przejsciu z jednej sceny w kolejna.
Saksofonowy temat pojawia si¢ po ostatniej scenie z Przygotowania,
taczac dwie odrebne rzeczywistosci — dwor oraz sztuke teatralng, jed-
noczesnie (bez uzycia kurtyny) zasklepiajac teatralne ,,szwy’, takie jak
zmiana dekoracji czy wejscie na scen¢ nowych postaci.

Muzyka wystepujaca pomiedzy poszczegdlnymi czesciami przedsta-
wienia ma bardzo dtugg tradycje, objawiajaca si¢ chociazby w intermez-
zach (renesansowych widowiskach teatralno-muzycznych) czy w mu-

27 W tej roli wystgpita Magdalena Cielecka.
28 Zob. S. Kane, Oczyszczeni, thum. A. Kaszowska, [b.m., b.r.], https://docer.pl/do-
c/10se8 [dostep: 14.10.2019], s. 3.
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zyce antraktowej (wystepujacej pomiedzy aktami, czesto stylistycznie
niedopasowanej do tresci dzieta). Czy muzyke w Poskromieniu ztosnicy
mozna nazwaé antraktowg? Do pewnego stopnia — jak najbardzie;j.
Pelni bowiem funkcje facznika pomiedzy poszczegdlnymi czgsciami
przedstawienia, zapowiadajac jednoczesnie charakter czy nastrdj tego,
co ma po niej nastgpi¢. Z drugiej strony Warlikowski po raz kolejny
gra tutaj z tradycja. Muzyka bowiem nie pozostaje na zewnatrz fikcji
teatralnej, ale wdziera si¢ w akcje, bardzo szybko zagospodarowujac
dla siebie przestrzen sceniczng. W jednej ze scen to muzycy staja sie
aktorami, wykonujac utwor o silnie zaznaczonym rozpoczeciu i za-
konczeniu, ktéry przez odbiorcow potraktowany zostaje jako rodzaj
minikoncertu domagajacego si¢ oklaskéw. Warlikowski w ten sposob
rozszerza funkcje muzyki, pozwala jej wybrzmie¢ jako elementowi
samodzielnemu, a nie wylacznie wspierajacemu to, co w tradycyjnym
mysleniu o teatrze jest najwazniejsze, czyli sfowo i sztuke aktorska.
W takim traktowaniu warstwy muzycznej zauwazalna jest podstawowa
wlasciwo$¢ tzw. teatru postdramatycznego, mianowicie odrzucenie
hierarchicznosci teatralnych srodkéw?°. Réwniez w duchu tego nurtu
Warlikowski nie tyle spaja w jedno rézne komponenty, ile daje kazdemu
z nich przestrzen i czas na zagranie gtéwnej roli.

Wyjatkowo szczodrze oddaje Warlikowski czas i przestrzen mu-
zyce w (A)pollonii®. Piosenki, ktore pomiedzy scenami wykonuje
Renate Jett z zespolem, nie sa wylacznie krétkim, znaczacym sygna-
tem. Wyspiewywane sg wszystkie zwrotki (szczegoélnie zauwazalne
jest to przy utworze To ostatnia niedziela, ktory, gdyby mial by¢ tylko
znakiem, moglby zakonczy¢ sie na refrenie), a zespét ma na scenie
wlasne miejsce z przygotowanym naglos$nieniem i instrumentami.
Piosenki oczywiscie petnig rowniez funkcje muzycznych przerywni-
kow-komentarzy, dziela bowiem strukture przedstawienia rownolegle

29 Zob. H.T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, ttum. D. Sajewska, M. Sugiera,
Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2004, s. 132-133.

30 (A)pollonia, rezyseria: Krzysztof Warlikowski, adaptacja: Krzysztof Warlikowski,
Piotr Gruszczynski, Jacek Poniedzialek, scenografia i kostiumy: Malgorzata
Szcze$niak, muzyka: Pawel Mykietyn, Renate Jett, Piotr Madlanka, Pawel
Stankiewicz; Premiera w Nowym Teatrze w Warszawie 16 maja 2009. Wystapili:
Magdalena Cielecka, Ewa Datkowska, Renate Jett, Malgorzata Hajewska-
Krzysztofik, Maja Ostaszewska, Magdalena Poptawska, Andrzej Chyra, Wojciech
Kalarus, Marek Kalita, Zygmunt Malanowicz, Adam Nawojczyk, Jacek Poniedziatek,
Maciej Stuhr, Tomasz Tyndyk.
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z podziatem tekstowym i scenicznym. Pozwalaja odej$¢ poprzedzajacej
je opowiesci oraz zaistnie¢ opowiesci kolejnej. Czesto towarzysza row-
niez aktorskiemu wyjsciu z jednej roli i przeistoczeniu si¢ w kolejnego
bohatera. Gdyby wspomoc sie przy analizie tego elementu etapami
rytuatu przejscia wyrdznionymi przez Arnolda van Gennepa®!, mozna
by powiedzie¢, ze faze przejsciowa (marginalng) wspomaga wlasnie
muzyka. Tak dzieje si¢ m.in. podczas ostatniej sceny, w ktorej zespot
wraz z wokalistka wykonuje piosenke Pain. Do szklanego pomiesz-
czenia, w ktorym graja, po kolei schodzg si¢ aktorzy - siadajg, ktada
sie na podlodze, swobodnie opieraja si¢ o przezroczyste sciany. Nie
s3 to juz postaci teatralne, ale aktorzy wlasnie, ktorych wreszcie faczy
wspdlna, niewielka przestrzen — zaréwno dzwiekowa, jak i fizyczna.
Czas trwania piosenki jest czasem dla nich, pewnym buforem, stanem
przejsciowym pomiedzy postacig a aktorem, przezyciem indywidual-
nym a zbiorowym.

Funkcja sygnalizacyjna

Sygnalizacyjna funkcja muzyki w najprostszy sposob objawia si¢ w sto-
sowaniu motywow przewodnich zapowiadajacych pojawienie si¢ danej
postaci, rekwizytu czy dzialania. Zdaje sie, ze funkcja ta najlepiej pokry-
wa si¢ z rozumieniem muzyki w teorii semiologii teatru i klasyfikacja
Tadeusza Kowzana32.

Elementy techniki motywoéw przewodnich stosuje Mykietyn
w Burzy. Nie jest to jednak motyw rozumiany jako ,,struktura po-
wstajagca w wyniku wspotdziatania elementéw muzycznych (gléwnie
meliki, rytmiki, harmoniki)”33, raczej jako pewien sygnal, ktéry nie
sprowadza si¢ do melodii czy rytmu, ale na przyklad konkretnego
instrumentu, charakterystycznych odgltoséw czy rodzaju brzmienia.

31 Wedle Gennepa w fazie przejsciowej jednostka jest pozbawiona statusu — wyszla
juz z poprzedniego stanu, ale jeszcze nie znalazla si¢ w tym, do ktérego dazy.
W omawianym kontekscie bylby to dla aktoréw czas tzw. ,wychodzenia z postaci”
Zob. A. van Gennep, Obrzedy przejscia. Systematyczne studium ceremonii, thum.
B. Bialy, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2006.

32 Zob. T. Kowzan, dz. cyt., s. 171-172.

33 Zob. Motyw, w: Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1995, s. 578.
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Niekiedy sg one do$¢ proste, a nawet stereotypowe. Kalibanowi
w Burzy towarzyszy nieregularny rytm bebnéw (cho¢ nie jest to typowe
brzmienie na przyktad afrykanskiego djembe), ktory ze szczeg6lnym
- wolniejszym, bardziej wysilkowym - sposobem wymowy tej po-
staci®* tworzy rodzaj wizytowki dzikiego i agresywnego stworzenia.
W sposob nieco bardziej skomplikowany w tym samym spektaklu
zostal muzycznie opisany Ferdynard??, ktéremu wtdruja rozwibrowane
syntezatorowe brzmienia.

W Poskromieniu zlosnicy motywy muzyczne nie sg $cisle przypo-
rzadkowane do konkretnych postaci, raczej sygnalizuja pewne dzia-
tania. I tak fanfarowy motyw bardzo czesto zapowiada pojawienie si¢
jakiego$ bohatera, zado$¢ czynigc dlugiej tradycji w muzyce teatralnej
i operowej, gdzie krétkie motywy w instrumentach detych wiescity
nadejscie krdla (badz innej waznej postaci). Tak zapowiedziani sg na
przyktad Lucencjo i Bianka wracajacy z wlasnego slubu.

Do funkgji sygnalizacyjnej mozna réwniez zaliczy¢ muzyczne cy-
taty?e, ktore (w przeciwienstwie do muzyki autonomicznej) w muzyce
scenicznej sg zazwyczaj zaprezentowane bez znaczacych modyfikacji
w stosunku do oryginatu. Tak dzieje si¢ wlasnie w przedstawieniach
Warlikowskiego®”. W (A)pollonii cytowana jest Berceuse Des-dur op.
57 Fryderyka Chopina. Jej delikatne, spokojne i niemal czute brzmie-
nie po raz pierwszy towarzyszy podskokom ubranej w sukienke ko-
munijng dziewczyny. Beztroska, zdawaloby si¢, zabawa, ktora wraz
z muzyka Chopina tworzy spokojny, domowy obraz, okazuje si¢ wste-
pem do pozegnania sie Ifigenii (bo z ostatnich scen Ifigenii w Aulidzie
Eurypidesa korzysta tutaj Warlikowski) z zyciem i rodzing. Wraz z roz-
wojem akcji kolysanka milknie i zostaje zastagpiona krotko trwajacymi
wspotbrzmieniami o metalicznej barwie i niepokojacymi stukotami,
ktére powoli zaczynaja sie zageszczac. Scene konczy kolejny cytat —
tym razem jest to tzw. tango samobojcow, czyli przedwojenny szla-
gier To ostatnia niedziela z muzyka Jerzego Petersburskiego i tekstem
Zenona Friedwalda. Utwér Chopina powraca jednak w tej insceni-

34 Wynika on z tego, ze w role Kalibana wcielila si¢ austriacka aktorka Renate Jett.

35 W tej roli wystapit Redbad Klynstra.

36 Natemat cytatu zob. Z. Lissa, O cytacie w muzyce, w: taz, Szkice z estetyki muzycznej,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1965.

37 Korzystajac z rozrdznienia Zofii Lissy, cytaty w muzyce do spektakli Warlikowskiego
mozna zaliczy¢ do cytatéw dostownych, wydzielonych. Cytat ma by¢ znakiem,
ktéry zostanie rozpoznany i odczytany przez odbiorcow. Zob. tamze, s. 295.
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zacji wielokrotnie, stajac si¢ m.in. wstepem i zakonczeniem jednej
z piosenek -juz nie cytatéw, ale skomponowanych specjalnie na
potrzeby spektaklu.

Z muzyka Fryderyka Chopina mamy réwniez do czynienia
w Krumie®s. Nokturn Es-dur op. 9 nr 2 wybrzmiewa podczas dwdch
wesel — Dupy z Tugatim oraz Trudy z Taktykiem. Swoja $piewnoscia,
stodycza i pogoda wypelnia scene catkowicie tych cech pozbawiong.
Ale nokturn to réwniez muzyka nocy - tego, co tajemne, by¢ moze
wstydliwe i niechciane, a takimi sg slubne uroczystosci bohateréw.

Cytat ukryty wewnatrz oryginalnego fragmentu muzycznego
pojawia sie natomiast w muzyce do spektaklu Anioty w Ameryce3®.
W melodii fortepianu jednego z quasi-jazzowych utworéw mamy do
czynienia z charakterystycznym motywem z Preludium e-moll op. 28
nr 4 Fryderyka Chopina. Ze wzgledu na to, ze Mykietyn korzysta tu
jedynie z kilku dzwigkow i ostania je, jak wyrazilby sie Mieczystaw
Tomaszewski, ,dymna zastong”4°, chociazby za pomoca zmienionego
instrumentarium i tonacji, powinni$my w tym wypadku méwic raczej
o aluzji*l.

Wiréd cytatéw z tworczosci innych kompozytoréw wymienic nale-
zy fragment Wariacji Goldbergowskich (BWV 988) Johanna Sebastiana
Bacha, ktére wiaczone zostajg w akcje sceniczng (A)pollonii. Odtwarza
je z dyktafonu wspoélczesny Agamemnon*?, ktéry powraca z wojny.

38 Krum Hanocha Levina w przekladzie Jacka Poniedzialka, rezyseria: Krzysztof
Warlikowski, scenografia: Malgorzata Szcze$niak, muzyka: Pawet Mykietyn, re-
zyseria $wiatla: Felice Ross; premiera w Teatrze Rozmaito$ci 3.03.2005; wystapili:
Jacek Poniedzialek, Stanistawa Celifiska, Maja Ostaszewska, Malgorzata Hajewska-
Krzysztofik, Anna Radwan-Gancarczyk, Danuta Stenka, Redbad Klynstra,
Marek Kalita, Zygmunt Malanowicz, Adam Nawojczyk, Pawel Kruszelnicki,
Miron Hakenbeck.

39 Anioly w Ameryce na podstawie dramatu Tonyego Kushnera w przekladzie
Jacka Poniedzialka; rezyseria: Krzysztof Warlikowski, scenografia: Malgorzata
Szczesniak, muzyka: Pawel Mykietyn, $wiatto: Felice Ross, film: Pawel Lozinski;
premiera w Teatrze Rozmaitosci 17.02.2007; wystapili: Stanistawa Celinska,
Magdalena Cielecka, Maja Ostaszewska, Boguslawa Schubert, Danuta Stenka,
Andrzej Chyra, Rafal Mackowiak, Zygmunt Malanowicz, Jacek Poniedzialek,
Maciej Stuhr, Tomasz Tyndyk.

40 Zob. M. Tomaszewski, Muzyka Chopina na nowo odczytana, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 1996, s. 115.

41 Zob. B. Mika, Cytaty w muzyce polskiej XX wieku. Konteksty, fakty, interpretacje,
Musica Iagellonica, Krakéw 2008, s. 80-81.

42 W tej roli wystapit Maciej Stuhr.
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Wariacje wlacza on sam, jako rodzaj potwierdzenia wlasnego wy-
znania, ze tak naprawde nie chcial by¢ zbrodniarzem, ale pianista.
Towarzyszg one pozniejszym stowom i dzialaniom Agamemnona,
pozostajac jedynie odleglym echem, ktére swoim uporzadkowanym
pieknem przypomina o lepszej, lecz nigdy niezaistnialej wersji historii.

W Poskromieniu ztosnicy natomiast na zasadzie cytatu przywolany
zostaje utwor wokalno-instrumentalny - fragment arii Cavaradossiego
Recondita armonia pochodzacy z pierwszego aktu Toski Giacoma
Pucciniego. Stanowi on rodzaj muzycznego opisu i wizytowki mez-
czyzny przedstawianego jako nauczyciel muzyki.

Charakterystyczng cechg pojawiajacych sie w teatrze Warlikowskiego
cytatow jest ich przynaleznos¢ do zelaznego kanonu. Nie sg to utwory
rozpoznawalne wylacznie przez melomanéw, ich silne umocowanie
w kulturze (réwniez popularnej) sprawia, ze funkcjonuja na zasa-
dzie znaku mozliwego do odkodowania przez potencjalnego odbior-
ce. Wazne jest rdwniez to, ze znaczaca ich wigkszo$¢ przynalezy do
tzw. muzyki powaznej. Wsrdd cytatéw z muzyki rozrywkowej moz-
na wymieni¢ na przyktad piosenke To ostatnia niedziela oraz What
a Wonderful World Louisa Armstronga czy fragment muzyki z fil-
mu Dobry, zty i brzydki autorstwa Ennia Morricone. Nie oznacza to
oczywiscie, ze ze stylistyki charakterystycznej dla muzyki popularnej
Mykietyn nie korzysta. Podobnie jak w tworzonej przez siebie muzyce
autonomicznej robi to bardzo czesto, jednak zamiast cytowaé, kom-
ponuje ja samodzielnie, jedynie zastosowanym brzmieniem, rytmika
czy instrumentarium nawigzujac do danego gatunku*.

Funkcja nadawania rytmu i tworzenia dynamiki przedstawienia

O kazdym scenicznym dziataniu, ktore rozgrywa si¢ w czasie, takim jak
wypowiadanie tekstu, ruch, zmiany scenografii, wejscia i wyjscia po-
staci, mozna moéwic w kategoriach zwigzanych z tempem czy rytmem.
Chociaz nie okresla si¢ ich z takg dokladnoscia, jak dzieje si¢ to w utwo-
rach muzycznych, to jednak pozostaja wyczuwalne i majg duzy wpltyw
na calo$¢ przedstawienia. Bardzo czesto inscenizacje trzyma w ryzach
rytmicznych wlasnie muzyka. W Poskromieniu ztosnicy szybki, akor-

43 Warto zauwazy¢, ze sam Mykietyn niechetnie wigcza do muzyki scenicznej cytaty,
zazwyczaj s3 to pomysty Warlikowskiego. Zob. K. Warlikowski, dz. cyt., s. 42.
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deonowy temat towarzyszy probom zdobycia Bianki i Katarzyny oraz
$lubnym pertraktacjom z ich ojcem. Jest on na tyle glo$ny, ze aktorzy
muszg go przekrzykiwac. Jednocze$nie mocno wplywa na tempo poda-
wania tekstu. Dynamicznos¢ akcji idzie w parze z tempem muzyki, co
oczywiscie znajduje swoje odniesienie w tresci sceny. Bltyskawiczno$¢
zawieranych umoéw zbliza konkury do transakeji handlowych, nijak
majacych si¢ do romantycznych uniesien.

O muzyce w Oczyszczonych mozna natomiast powiedzie¢, ze wy-
musza swoiste rallentando na innych komponentach przedstawienia.
Dlugo wybrzmiewajace syntezatorowe brzmienia spowalniaja tempo
i rozrzedzaja rytmike. Podobnie dzieje si¢ w niektdrych fragmentach
Burzy, Hamleta** czy Aniotow w Ameryce.

W (A)pollonii réwniez pojawiajg si¢ sceny, ktorych rytmike zdaje sig
ustala¢ warstwa muzyczna. Oczywiste jest to przy rockowych piosen-
kach, ktdre same prowokuja do szybszego, ostrzejszego dziatania. Warte
uwagi sa jednak powtarzajace si¢ stukoty, trzaski i krotkie metaliczne
brzmienia, ktére wypelniaja przestrzen sceniczng, gdy rozwdj akcji
danej ,,opowiesci” zbliza si¢ do kulminacji - tragicznego zakonczenia.
Précz zmiany nastroju i atmosfery danej sceny (dzwieki te wprowadzaja
element grozy i niepokoju), wptywaja réwniez na tempo i dynamike
dzialan scenicznych, a takze na sposéb ich odbioru przez publicznos¢.
Tutaj jednak zageszczanie nie odbywa sie rOwnomiernie, dlatego nie
mamy do czynienia ze stalym przyspieszeniem, ale raczej z cigglym
manipulowaniem percepcja rytmiki oraz czasu.

Specyfika muzyki Mykietyna w teatrze Warlikowskiego

Muzyka w teatrze Warlikowskiego nie jest jednorodna. Podobnie jak
sam teatr, ktéry posiadajac charakterystyczny, rozpoznawalny ryt,
przybiera rézne ksztalty i odcienie w zaleznosci od przedstawienia,
tak i status oraz specyfika muzyki zmieniajg si¢ w zaleznosci od pod-

44 Hamlet na podstawie dramatu Williama Shakespeare’a w przekladzie Stanistawa
Baranczaka, rezyseria: Krzysztof Warlikowski, przektad: Stanistaw Baranczak,
scenografia: Malgorzata Szczesniak, muzyka: Pawel Mykietyn, choreografia: Saar
Magal; premiera w Teatrze Rozmaitoséci 22.10.1999; wystapili: Marek Kalita, Jacek
Poniedzialek, Mirostaw Zbrojewicz, Omar Sangare, Adam Woronowicz, Maria
Seweryn, Jolanta Fraszynska, Maria Maj, Cezary Kosiniski, Robert Wieckiewicz,
Stanistawa Celinska, Magdalena Cielecka.
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jetego tematu, tekstu czy formy inscenizacji*>. Moze ona pochodzi¢
z widocznego zrddia i by¢ wykonywana na oczach widzéw przez po-
sta¢ dramatyczng (jak ma to miejsce na przyktad w Hamlecie, Krumie,
Burzy, Elektrze*®). Bywa, ze zostala nagrana wcze$niej i jest odtwarzana
podczas spektaklu (tak dzieje sie w Oczyszczonych, Krumie, Burzy)
lub gra si¢ ja na zywo, jednak z miejsca niewidocznego dla publicz-
nosci (jak w niektdrych fragmentach Poskromienia ztosnicy). Zdarza
sie rowniez, ze zrodla emisji muzyki nie sg ukryte i muzycy graja na
scenie, nie wchodzac przy tym w role postaci. Wowczas silnie usamo-
dzielniony fragment muzyczny przybiera funkcje koncertu (dzieje sie
tak w Poskromieniu ztosnicy czy w (A)pollonii). W kontekscie stosunku
do uniwersum dramatycznego*” muzyka moze zaréwno stanowic czgs¢
fikcji teatralnej, jak i istnie¢ poza nia, tworzac rodzaj tla. Zazwyczaj
jednak spelnia te dwie role jednoczesnie, a w obrebie jednego spekta-
klu piosenki postaci taczg si¢ z muzyka odtwarzang z niewidocznego
zrodla oraz wykonywang na scenie.

Nietypowy dobor obsady wykonawczej, silne nawigzania do muzyki
popularnej, rozwijanie materii dZwickowej za pomoca narzedzi charak-
terystycznych dla minimal music oraz taczenie poszczegoélnych tematow
i estetyk muzycznych na zasadzie kontrastu - to kilka cech wspdlnych
muzyki scenicznej tworzonej przez Pawla Mykietyna. W warstwie
brzmieniowej szczegdlng uwage zwraca dobor instrumentarium. Z in-
strumentow klasycznych sympatiag darzy kompozytor instrumenty
dete drewniane (saksofon, klarnet), jak réwniez fortepian i akordeon.
Instrumenty smyczkowe wykorzystuje wyjatkowo rzadko - kwartet
smyczkowy pojawia sie chyba wylacznie w Dybuku*s. Instrumentem

45 Por. E. Kofin, Mistrz muzyki teatralnej, ,Notatnik Teatralny” 72-73 (2013), s. 134-138.

46 Elektra na podstawie tragedii Sofoklesa w przektadzie Antoniego Libery i Janusza
Szpotanskiego, rezyseria: Krzysztof Warlikowski, przeklad: Antoni Libera, Janusz
Szpotanski, scenografia: Malgorzata Szczesniak, muzyka: Pawel Mykietyn, cho-
reografia: Wojciech Misiuro; premiera 18.01.1997 w Teatrze Dramatycznym
w Warszawie; wystgpili: Danuta Stenka, Jadwiga Jankowska-Cie$lak, Malgorzata
Rudzka, Aleksandra Konieczna, Mariusz Bonaszewski, Stawomir Grzymkowski,
Jolanta Olszewska, Grzegorz Wons, Zbigniew Bielski.

47 Z okreSleniem Patrice’a Pavisa ,,uniwersum dramatyczne” dyskutuje Magdalena
Figzal. Zob. M. Figzal, Przestrzenie muzyczne w polskim teatrze wspétczesnym,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2017, s. 100-108.

48 Dybuk na podstawie dramatu Dybuk Szymona An-skiego (przeklad: Awiszaj
Hadari) i noweli Hanny Krall pod tym samym tytutem; adaptacja i rezyseria:
Krzysztof Warlikowski, scenografia: Malgorzata Szczeéniak, rezyseria $wiatet:
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zupelnie nietypowym, po ktory siega Mykietyn dla nagrania warstwy
dzwigkowej do Aniotéw w Ameryce, jest oboj chinski kupiony przez
kompozytora na targu w Szanghaju (w spektaklu towarzyszy on mo-
nologowi Mai Ostaszewskiej). Wsrdd instrumentdw przynalezacych
do muzyki rozrywkowej warto natomiast wymienic gitare elektryczna
i basowa, zestaw perkusyjny czy organy Hammonda.

Wazng cecha jest poszukiwanie nowego, nietypowego dla tych in-
strumentdw rodzaju brzmienia. I tak na przyklad saksofony imituja
organy (w Poskromieniu ztosnicy), fortepian prowadzi melodie jed-
noglosowa (w Aniotach w Ameryce), a kwartet smyczkowy tworzy
wylacznie akompaniament, ktory zlozony jest z nieprzerywanych, dy-
sonujacych wspétbrzmien (w Dybuku). Co ciekawe, najczesciej wyko-
rzystywane instrumenty nalezg do grupy tych, na ktérych potrafi gra¢
sam Mykietyn. Taki, a nie inny dobér wynika zatem réwniez z kwestii
praktycznych - kompozytor moze z powodzeniem improwizowac
podczas prob, a pdzniej sam nagra¢ wigkszos$¢ partii instrumentalnych.

Réwniez brzmienia generowane cyfrowo (za pomocg syntezato-
ra) stanowig wazng i obszerng czg$¢ muzyki scenicznej Mykietyna.
Zazwyczaj tworzg rodzaj plam dzwigkowych, na tle ktérych rozbrzmie-
wa instrument solowy, wypowiedz lub $piew aktora. Nie s3 one jednak
stylistycznie jednorodne. Podczas gdy w Oczyszczonych s to proste,
»siermigzne” brzmienia, o niemal niezmieniajacej si¢ dynamice (co
przynosi skojarzenia z poczatkiem mody na tworzenie muzyki za
pomoca syntezatora), tak na przyklad w Burzy czy Krumie s3 one
delikatniejsze, bardziej zréznicowane, zespolone ze soba za pomoca
tagodnych, wysmakowanych zmian. Réznorodne pady i sample bardzo
czesto przenikajg sie rowniez z muzyka konkretng — zarejestrowang
wczesniej audiosferg parkow, ulic, samolotu.

Za wspolny mianownik tego rodzaju dziatan nalezy uzna¢ muzyke
ambientows, ktorg jeden z jej prekursoréw — Brian Eno - definiowat
jako muzyke otoczenia®. Jej gtéwnym zadaniem jest budowanie na-
stroju, ale nie panowanie nad nim. Ma ona ,wprowadza¢ spokoj i two-
rzy¢ miejsce do myslenia’, jednoczesnie ,,tak samo wciagac, jak i dawaé

Felice Ross, muzyka: Pawet Mykietyn; prapremiera 6.10.2003 w Wytworni Filmow
Fabularnych we Wroctawiu; wystapili: Magdalena Cielecka, Stanistawa Celiniska,
Renate Jett, Irena Laskowska, Maria Lozifiska, Orna Porat, Andrzej Chyra,
Marek Kalita, Zygmunt Malanowicz, Jacek Poniedzialek, Jerzy Senator, Maciej
Tomaszewski, Tomasz Tyndyk;.

49 Zob. B. Eno, Ambient, thum. J. Kutyta, w: Kultura dzwigku..., dz. cyt., s. 130.
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sie ignorowac”°. Od strony praktyki kompozytorskiej ambient wiaze
sie z operowaniem plamami dzwigkowymi, ktérych nastepstwo odby-
wa sie zazwyczaj w bardzo wolnym tempie i nie podlega linearnemu
rozwojowi. Jawi si¢ wiec jako muzyka wyjatkowo statyczna, wchodzaca
w gre z odczuciem uplywajacego czasu. Jest to pewien wyznacznik
teatralnej (i nie tylko) twdrczosci Pawla Mykietyna. Jak pisala o niej
Ewa Szczecinska: ,,To nie jest muzyka akcji, to bardziej muzyka reflek-
sji — kawalki, ktére komponowane do obrazu, same w sobie sg powoli
rozwijajacym sie kolazem swobodnie przeptywajacych emocji”>'.
Innym nurtem, do ktérego mozna przyporzadkowa¢ muzyke te-
atralng Mykietyna, jest - blisko spokrewniony z ambientem - minima-
lizm>2. Wigkszo$¢ fragmentéw muzycznych cechuje prostota — sg to za-
zwyczaj krotkie motywy melodyczne, oparte na ,,stojacych” akordach.
Podstawowa zasadg techniki kompozytorskiej jest ich wielokrotne po-
wtarzanie oraz bardzo powolne wprowadzanie zmian (harmonicznych,
rytmicznych, melodycznych). Nie zawsze statycznos¢ formy wigze sie
tu z wolnym tempem - bardzo czesto wynika wylacznie z ciagtego
powtarzania krdtkich motywow. Tak dzieje si¢ na przyktad w muzyce
towarzyszacej dyskotekowej zabawie w przedstawieniu Krum. Opiera
sie ona na krotkim motywie, wykorzystujacym prosty rytm i materiat
dzwigkowy, ktoéry zostaje wielokrotnie powtdrzony. Jedna z niewielu
zmiennych jest w tym fragmencie muzycznym brzmienie. Mykietyn
wykorzystuje bardzo rézne sample, zmieniajac je kilkukrotnie na prze-
strzeni jednego powtdrzenia. Tworzy sie w ten sposob komiczny efekt,
jakby kompozytor na zasadzie przypadku faczyl ze sobg poszczegdlne
brzmienia. Muzyka pozostaje lekka, dominujg wysokie rejestry i krot-
kie wartosci rytmiczne, co w polaczeniu z wyjatkowo dynamicznym
tancem bohaterdéw, poteguje karykaturalnos¢ sytuacji. Mozemy réw-
niez mowi¢ o elementach mikrotonalnosci — na przyklad w partii
oboju chinskiego z Aniotow w Ameryce. Ruchliwa, przepetniona obie-
gnikami melodia rozlega si¢ na tle akordow, ktore, w przeciwienstwie
do niej, pozostajg utrzymane w stroju rownomiernie temperowanym.

50 Tamze.

51 Zob. E. Szczecinska, Mykietyn. Muzyka. Teatr, ,Dwutygodnik.com’, https://www.
dwutygodnik.com/artykul/3175-mykietyn-muzyka-teatr.html [dostep: 15.10.2019].

52 Na temat podstawowych cech minimalizmu zob. J. Miklaszewska, Minimalizm
w muzyce polskiej, Musica Iagellonica, Krakéw 2003, s. 15-25.
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Takie polaczenie stwarza wrazenie ,,nieczysto$ci” i stuchowej niewy-
gody wynikajacej z nieprzystawalnos$ci obu systemow.

Przy poréwnaniu poszczegdlnych fragmentow zwraca uwage row-
niez cechujacy je wszystkie stylistyczny eklektyzm. Mykietyn zde-
rza ze sobg réznorodne stylistyki o dos¢ odlegtej proweniencji. I tak
w Burzy fragmenty muzyczne stylizowane na renesansowa chanson
zostaja zestawione z silnie zrytmizowang wspolczesng muzyka tanecz-
ng, a pozbawione centrum tonalnego wspdtbrzmienia o syntezatorowej
barwie - z prostymi melodiami opartymi na akordach utrzymanych
w systemie dur-moll. Owa mieszanina muzycznych estetyk jest row-
niez charakterystyczna dla kompozytorskiego idiomu Mykietyna,
ktérego badacze chetnie okreslaja jako postmoderniste>3. Laczenie
kontrastujacych stylistyk czy brzmien odbywa sie nie tylko w obrebie
poszczegolnych scen, ale réwniez w ramach jednego fragmentu mu-
zycznego. Nierzadko dwa catkiem odmienne plany muzyczne nakladaja
sie na siebie, tworzac nowe jakosci. Przyktadem moze by¢ piosenka
Ofelii z Hamleta, ktora $piewa Magdalena Cielecka. Rozpoczynaja
ja dwa akordy zawieszone, o przestrzennym, lekko rozwibrowanym
brzmieniu syntezatora. Po kilku powtérzeniach zapanowuje nad nimi
akompaniament akordeonowy, ktéry dotacza wpierw w krotkich, ury-
wanych motywach. Oba plany kontrastujg ze sobg zaréwno barwa, jak
i harmonia. Jako glos trzeci pojawia si¢ melodia piosenki, ktérg aktor-
ka wykonuje nie do konca czysto, szorstka barwa gltosu. Pod koniec
utworu plany te zaczynaja si¢ chwiac — akordy w pierwszym z nich juz
nie stanowig réwnych wartos$ci rytmicznych, akompaniament akor-
deonowy przyspiesza. Glosy nie moga si¢ odnalez¢, az wreszcie utwoér
urywa sie i milknie bez zakonczenia. W takim uksztaltowaniu utworu
mozna odnalez¢ pewne cechy poczatkowej tworczosci autonomicznej
Mykietyna, ktdrego, jak sam moéwi, ,,zawsze fascynowaly [...] brudy,
odpady, usterki”4.

Podobienstwa pomigdzy muzyka, jaka Mykietyn tworzy dla teatru,
oraz jego autonomiczng twdrczoscia to kwestia, ktéra w niniejszym
artykule moze by¢ jedynie zasygnalizowana. Przenikanie si¢ tych
dwdch rodzajow aktywnosci mozna zauwazy¢ zaréwno na poziomie
konkretnych fragmentéw muzycznych, ktére kompozytor zapozyczyt

53 Zob. A. Kwiecinska, W co gra Pawel Mykietyn?, ,Ruch Muzyczny” 2007, nr 10, s. 7.
54 Zob. E. Olejnik, Mykietyna inspiracje fonografig, ,Notatnik Teatralny” 72-73 (2013),
s. 152.
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z muzyki teatralnej (na przyklad fragment z Dybuka zostal wykorzy-
stany w utworze Kartka z albumu na wiolonczele i tasme, a fragment
z Elektry — w Pasji wedtug sw. Marka)>®, jak i podobienstwa na obsza-
rze kompozytorskich chwytéw. Muzyka rockowa silnie dominujgca
w (A)pollonii stanowila wazny element we wspomnianej juz Pasji
wedtug sw. Marka, syntezatorowe plamy dzwiekowe z Oczyszczonych
kojarzg sie z rozpoczeciem Epifory na tasme, ktorej urwanemu zakon-
czeniu znowuz blisko do piosenki Ofelii z Hamleta. To przenikanie si¢
kompozytorskich inspiracji $wiadczy w mojej ocenie o rownorzednosci
w traktowaniu przez Pawla Mykietyna obu nurtéw swojej twdrczosci®e.

Omoéwione przykiady pokazuja, ze muzyka w teatrze Warlikowskiego
przyjmowac¢ moze réznorodne role. Bywa komentarzem, nierzadko
ironicznym, wobec stowa czy gestykulacji aktorow. Na zasadzie kontra-
punktu wchodzi z innymi komponentami teatru w pelng napiecia, wie-
lopoziomowa gre, dekonstruujgc pozorne znaczenie poszczegélnych
scen. Dopelnia scenografie, gdy jako dzwiekowa dekoracja dookresla
miejsce akgji, a takze porzadkuje forme przedstawienia za pomoca
acznikéw czy motywow przewodnich. Niekiedy jest nawet ,,intensyw-
niejsza niz tekst, niz gest teatralny, z ktérymi dopiero wspdlnie, przez
wzajemne dopelnianie, tworzy sugestywny, nieledwie szamanski rytu-
al”?7. Nie bedzie chyba przesadnym stwierdzenie, ze teatr Krzysztofa
Warlikowskiego przybralby zupelnie inny ksztalt, gdyby nie muzyka
Pawta Mykietyna - integralna, cho¢ czesto niezauwazana czes$¢ tego
wciaz rozwijajacego sie fenomenu.

55 Zob. P. Mykietyn, Teatr Mykietyna na plycie, rozmowe przepr. A.S. Debowska,
»Gazeta Wyborcza — Stoteczna” 2012, nr 30; http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly
/132384,druk.html [dostep: 15.10.2019].

56 Na ten temat Pawel Mykietyn wypowiadal sie zreszta w licznych wywiadach.
Zob. P. Mykietyn, Kompozytor muzyki teatralnej? Nie ma kogos takiego, rozmo-
we przepr. L. Ortowski, ,,Teatr” 2008 nr 9, http://encyklopediateatru.pl/artyku-
ly/61132/kompozytor-muzyki-teatralnej-nie-ma-kogos-takiego [dostep: 15.10.2019];
P. Mykietyn, Naleze do pokolenia, rozmowe przepr. M. Ruszpel, ,Notatnik
Teatralny” 16-17 (1998); P. Mykietyn, Wspéttworzymy czasy, rozmowe przepr.
A. Korytkowska, ,,Notatnik Teatralny” 28-29 (2003).

57 Zob. D. Kozinska, Szaman Warlikowskiego, ,Teatr” 2013, nr 4, http://www.teatr-
-pismo.pl/ludzie/477/szaman_warlikowskiego/ [dostep: 15.10.2019].
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