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W teatrze normaiest .

AKTUALIZO

ANIE

W roznym stopniu
tekstu, wynikajace ze
swiadomosci,

7€ nic ma teatru

bez orientacii

WSPOECZ.

W muzyce

na |
SNOSC.

klasvcznej dominuje
myslenie odtworcze,
zorientowane

Stefanski:
dziec, ze Nokturn g-moll Feliksa Ignacego
Dobrzynskiego w spektaklu Nad Niemnem
w Teatrze im. Juliusza Osterwy w Lublinie
troche mnie zaskoczyi.

rzysztof Musze powie-

Jedrze] Pilaskowski: W tym spektaklu poja-
wia sie tylko polska muzyka. Dosy¢ dobrze znam
ten repertuar — polski romantyzm moze nawet
bardziej niz zachodni. Zawsze mnie to ciekawi-
to, lubitem muzyczne osobliwosci, a u nas bylo
ich sporo. Historia polskiej muzyki poczatku
XIX wieku jest troche czarng dziurg — malo kto ja
zna. A przeciez muzyka w Polsce nie zaczyna sie
od Chopina. Lubig ten repertuar, ktory prébowat
gdzies doszlusowac. Stworzylem sobie nawet
playliste na YouTube ,esencja piekna”, w ktorej
zbieram wszystkie te salonowe koszmarki.

Ta muzyka buduje atmosfere salonowej, ale
jednak prowincjonalnosci.

Swoisty konserwatyzm polskiej muzyki $wietnie
wpisatl si¢ w ten spektakl, ale wszystko to wyni-
ka z interpretacji tekstu. Pojawiajg sie tam tez
piosenki dzieciece Noskowskiego, ktore sa tyl-
ko o kilka lat pdzZniejsze niz Nad Niemnem. Jest
to repertuar wyplywajacy z kultury szlacheckiej
| mieszczanskiej, a wiec i inteligenckiej. To $wiet-
nie si¢ 1aczy z dzielem Orzeszkowej. Ten reper-
tuar mial spory rezonans, czego najlepszym

PRZILSZEOSCIOWO

przyktadem jest Modlitwa dziewicy Tekli
Badarzewskiej. XIX-wieczna muzyka salonowa
jest w tym spektaklu tez forma opresji i budowa-
nia opozycji dwor-wies. A jednoczes$nie narzuca
pewne sztywne ramy myslowe, wynikajace mie-
dzy innymi z wykonawczego rygoru.

Teatr pozwala na gre z tym skostniatym reper-
tuarem, ktérej- nie daje praktyka muzyczna?

Oczywiscie. Przeszedlem przez system eduka-
cji muzycznej w klasie fortepianu, co polega-
lo na doskonaleniu $lepego odtwdrstwa. Bar-
dzo bylem wkrecony w muzyke, skoriczyto sie to
studiami muzykologicznymi na Uniwersytecie
Warszawskim. Z perspektywy czasu mysle,
ze to bardzo konserwatywny $wiat. Nie cho-
dzi mi o profil Swiatopoglagdowy, ale o rozumie-
nie i podejscie do sztuki. W teatrze norma jest
aktualizowanie w réznym stopniu tekstu, dzie-
ki swiadomosci, Ze nie ma teatru bez orientacji
na wspoiczesnos¢. W muzyce klasycznej domi-
nuje myslenie odtworcze, zorientowane prze-
sztosciowo, sztywno skodyfikowane na pozio-
mie wykonawstwa.

Masz wyksztaicenie muzyczne i muzyko-
logiczne, wiasne pomysiy na brzmienio-
wosC spektaklu, nawet wlasne playlisty.
Jak w takim razie wyglada dynamika pracy
z kompozytorami?

Czesto mysli sie, ze rezyser tylko inscenizu-
je, ustawia kierunki, méwi: , tutaj wiecej emocji,
tutaj mniej”, a kazdy ze wspotpracownikéw robi,
co chce na swoim polu tworczosci. Tymczasem
najczesciej, a zwlaszcza u nas, to tak nie wygla-
da. Mam bardzo silna wizje, do czego zmierzamy.
Przychodz¢ na prébe z pomystem scenografii,
kostiumow, rél i silnym poczuciem sensu, do kto-
rego wszystko powinno sie sprowadzac¢ - takze
w planie muzycznym. Bagaz doswiadczen w tej
dziedzinie rzeczywiscie sprawia, ze czesto od
samego poczatku mam wyobrazenie brzmienia
danej sceny. Ono moze si¢ w trakcie proéb zmienic,
ale raczej dzieje si¢ to w ograniczonym stopniu.

W pracy to moze by¢ blogostawieristwem, ale
moze tez by¢ przeklenstwem. Wspottwarcy nie
moga czuc si¢ jak podwykonawcy, bo nimi nie s3.
Ale jednoczes$nie naszg praca rzadzi sens, do kto-
rego dazymy. Umawiamy sie na co$, a jednocze-
Snie pozostawiamy sobie przestrzen wolnosci.
Z tego wzgledu dobrze pracuje mi sie z ludzmi,
ktorzy sg gotowi wzia¢ pod uwage inne czynniki
niz wlasna wizja artystyczna, a przy tym wypra-
cowac co$ swojego. Nie moze by¢ tak, ze kto$
calym swoim dzialaniem narzuca spektaklowi
jakgs interpretacje. Pod tym wzgledem bardzo
udana jest nasza obecna wspolpraca z Jackiem
Sotomskim. Bardzo dobrze sie rozumiemy -
Jacek tez lubi wszelkiego rodzaju badziewia
1 dziadostwa muzyczne. Czesto wymieniamy sie
roznymi inspiracjami. Jacek tworzy swoja jakos¢,
pod ktorg jest sie¢ w stanie podpisa¢, jednocze-
Snie bawiac si¢ pewnymi skojarzeniami czy tro-
pami, ktore podrzucamy mu razem z dramatur-
giem Hubertem Sulima.

[ czego wynikaja te skojarzenia czy tropy?
Zazwyczaj zaczyna si¢ od tego, zZe testuje pewne

utwory zebrane na etapie przygotowan, odtwa-
rzajac je z nagran na prébach. Sprawdzam reje-

. stry emocjonalne tej muzyki, jak ona funkcjo-

nuje jako komunikat pozamuzyczny. P6Zniej
zaczynaja sie¢ rozmowy z kompozytorem, co
z tego wziac. Czasami chodzi na przyklad o to,
ze utwor w ogole nie moze zabrzmie¢ akustycz-
nie, tylko jak z innego $wiata; albo ze ma by¢ jak
ambient, co$ z podSwiadomosci. Albo ze zupel-
nie nie wiem, co zrobié, poza tym, ze chce gow
danej scenie, ale nie w wersji akustycznej. To jest
proces poszukiwan, ktory bywa bardzo dhugi.
Czasami tez poszukiwania i propozycje sie nie
sprawdzajg. Mowie wtedy na przyklad: ,,Dobrze,
ale odetnij ten bas, odetnij gore i zostaw tylko to
srodkowe pasmo - zobaczymy, co z tego bedzie”.
Kiedy indziej propozycja wychodzi od kompo-
zytora i od razu trafia do spektaklu. A zdarza sie
tez tak, ze po miesigcach rozmow utwor wcho-
dzi w wersji akustycznej, bo ostatecznie ona naj-
lepiej si¢ sprawdza. Tu nie ma zasady, wszystko
jest weryfikowane przez scene.

A co ma najwieksze znaczenie dla sceny -
brzmienie, nastr6j, symbolika tej muzyki?

Wszystko: epoka, brzmienie, warstwa emocjo-
nalna, znaczenie kulturowe, jakie dany utwér,
instrument czy kompozytor wnosi. Bardzo rzad-
ko uzywam Chopina, poniewaz ta muzyka jest
tak nacechowana kulturowo, ze wystarczy puscic
par¢ taktow i wiadomo, ze jesteémy w Polsce.
Mysle dos¢ historycznie, wiec kiedy inscenizu-
jemy jakis tekst, automatycznie rozwazam ten
jego kontekst — takze muzyczny; wyobrazam tez
sobie, jakby to moglo wygladaé, gdybysmy robi-
li spektakl totalnie klasycznie i kiczowato - jakie
utwory, jacy kompozytorzy, co w danym kregu
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kulturowym moglo by¢ wykonywane. Potem
zastanawiam si¢, co ewentualnie mogloby wejs¢
i jaki miatoby to sens; co nam dany wybér méwi,
jest dobry czy zty? To wszystko wynika z inter-
pretacji tekstu i gestu, jaki chcemy danym spek-
taklem zbudowaé. Teraz w Teatrze Zaglebia
w Sosnowcu, przy realizacji sztuki Komedia.
Wujaszek Wania Czechowa, bylem komplet-
nie w innych rejonach muzycznych niz rosyjski
kanon konca XIX wieku. Wydawato mi sie to za
bardzo konserwatywne i konsekwentne, wbrew
zatozeniom spektaklu. To Jacek zaproponowal,
zebysmy uzyli przetworzonego Czajkowskiego,
przeciez to jest taka wspaniala tandeta. I rze-
czywiscie, przestodzony motyw z drugiej czesci
Koncertu fortepianowego w scenach Heleny okazat
si¢ idealny. Taki kiczyk tamtego czasu.

Potem przeiamujecie to wspdiczesnym kiczem -
Swiat nie wierzy tzom Janusza Laskowskiego.

To wynika z pomystu na spekrtakl, I’:zym ma by,
jako calosc. Wujaszek jest pod kazdym wzgle-
dem luzniejszy w podejsciu do repertuaru. Ten
spektakl nie jest udawaniem, ze rzecz dzieje sie
w XIX wieku. Wszystko zalezy od tego, co i jak
robimy.

W Jezusie w Nowym Teatrze cala scena zostals
zbudowana na Arietcie z wariacjami z ostat-
nie] sonaty Beethovena, ktérej struktura mu-
zyczna dyktuje tempo akcji.

To tez wynika z koncepcji spektaklu oraz z uzy-
tego przez Huberta Sulime tekstu z Doktora
Faustusa Manna, gdzie ta sonata jest analizowa-
na. Jeszcze nie zrobiliSmy przedstawienia, w kto-
rym muzyka rzadzi konstrukcja. Moze dlatego,
ze dla mnie w teatrze cel, sens i interpretacja sa
rzeczami absolutnie dominujgcymi nad pozo-
statymi czynnikami. Jesli jest na odwrot, robi sie
z tego przerost formy nad trescig. Mamy co praw-
da pomyst, zeby zrobi¢ spektakl o kompozyto-
rach i wyjs¢ w nim od muzyki...

Jak miaiby wygladaé?

Ten pomyst jest na razie bardzo luzny. Wziat sie
z naszej fascynacji muzykg oraz z tego, ze zycio-
rysy kompozytorow sa szalenie ciekawe. Cieka-
wy jest tez kulturowy wizerunek tworcow. Naj-
lepszym tego przykladem jest Chopin. On miat
ekstremalnie trudny charakter, byl rozkapryszo-
nym potworem. Ale obok tego potrafit co$ waz-
nego i wielkiego zrobi¢ swojg muzyka, mial tez
dos¢ zaawansowana refleksje o sztuce. A my
z niego robimy wielkiego, jedynie stusznego, bia-
lo-czerwonego poete rozmazanego nad wierzbg
ptaczgca, a nasze wyobrazenie o brzmieniu jego
muzyki jest sformatowane przez jedynie stuszne
wykonania z Konkursu Chopinowskiego. Mnie
ciekawig nastoletni pijany Chopin improwizuja-
cy na rozstrojonym klawikordzie albo jego fochy
czy domniemane homoseksualne romanse.

Dlaczego robi¢ teatr, a nie opere?

To jest pytanie, czym jest dla nas opera, a czym
jest teatr. Teatr polski ma bogatszg i Zzywsza tra-
dycje, i wiecej dla nas znaczy kulturowo, wiecej
nam dal. Opera w Polsce zawsze byla luksuso-
wym przeszczepem z Zachodu. To byla rozryw-
ka elit — arystokracji, szlachty, bogatszych miesz-
czan. Myslimy tu o operze bardzo sztywno, jako
o wielkiej, powaznej i wyrafinowanej sztuce. A to
wyrafinowanie sprowadza sie czesto do starszej
pani w krynolinie udajacej nastolatke, obok réza
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na klawiaturze fortepianu i zakochany skrzypek.
Tutaj mamy tez problem z publicznocia.

Czy interesowatoby cig rezyserowanie opery?

Mysle o tym. Zrobienie opery nie byloby dla
mnie zadng trudnoscig pod wzgledem muzycz-
nym. Przeszkodg jest rodzaj myslenia i wynika-
jacy z niego format instytucji operowych, jaki
dominuje w Polsce i na §wiecie. W tej dziedzi-
nie funkcjonuja tez pewnego rodzaju klisze inte-
lektualne, ktdre jest bardzo trudno przelamac.
Przyktadowo: w refleksji o operze od wielu lat
dominujacym paradygmatem jest kwestia wspol-
czesnosci i uwspolczesniania, normg jest prze-
noszenie akcji w obecne realia. Ale wspolcze-
snos¢ dzieta nie polega na tym, ze zrobimy akcje
w barze i damy komus$ dzisiejszy kostium. To
jest dzialanie na skroty, a skrét w sztuce to cze-
sto kicz. Takie mys$lenie pokazuje pewna bezrad-
nos¢, jesli chodzi o Swiadomosé¢ znaczenia $rod-
kow scenicznych. W Polsce tez tak si¢ inscenizuje
opery, te spektakle si¢ bardzo podobajg, dostaja
mi¢dzynarodowe nagrody, ale na mnie nie robia
wrazenia. Teatr dramatyczny przerobit to deka-
dy wczesniej.

Duzg role w operze odgrywa konwencja.

Jak w kazdej dziedzinie sztuki. Ale czym jest ta
konwencja? Kiedys opera pelnita inng funkcje niz
dzis. Zrédltem konwencji opery sa awangardowe
poszukiwania Cameraty Florenckiej. U swoje-
g0 zarania opera nie byla odkurzaniem znanych
chwytow i znanego repertuaru. Byla radykalna
probg stworzenia nowej jakosci, nowego pozio-
mu doznawania, nowego spojrzenia na czlo-
wieka. I paradoksalnie byt to gest po czesci kon-
serwatywny, bo przeciez opera narodzila sie
jako proba odtworzenia do$wiadczenia antycz-
nej trojjedynej chorei. To potem zaczelo ewo-
luowaé, pojawity sie mielizny. W XVIII wieku

~ opera byla domem spotkan. Wszyscy jedli, roz-

mawiali, robili interesy, krzyczeli. Ten wymiar
spoleczny Swietnie pokazano w filmie Amadeusz,
gdzie widzimy wspolistnienie opery wysokiej
i niskiej — singspielu pisanego dla ludu, ktéry
podspiewuje znane tematy i rozmawia w trakcie
spektaklu. Chcialbym, Zzeby cos$ takiego zrobio-
no w Warszawie, w Operze Narodowej — wysta-
wiono dla publiczno$ci bar, serwowano krokiety
i alkohole, Zeby wszyscy gadali, a na scenie niech
leci opera, najlepiej polska, turbopatriotyczna,
w kostiumie z epoki i z flagami. To bytoby cudow-
ne, nowe, zywe doswiadczenie. Polska narodo-
wa opera grillowa, ale na serio — wielka szczeros¢

‘( Rzadko
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i wielkie wspdlnotowe wzruszenie. Realnie nowe
doswiadczenie pochodzace skads obok.

W Akademii Teatralnej miale$ zajecia z rezy-
seril operowe]j?

Prowadzit je Ryszard Peryt, wiec wszystko bylo
o Bogu. PrzygotowywaliSmy Koronacje Poppei
Monteverdiego. Nad calym przedsiewzieciem,
obok Boga, unosita sie aura wybitnego rezysera
operowego Ryszarda Peryta, a nie aura uczenia
si¢ czy poszukiwania wlasnej drogi. Na pierwszej
probie zaczalem tlumaczyé, jak sobie wyobra-
zam proces przygotowywania naszego spektaklu.
Jeden ze Spiewakow zadal mi pytanie — szczerze
1z najwiekszym przekonaniem, ze jest sensow-
ne:,,Chcesz mi przez to powiedzieé, ze pierwsza
proba w teatrze dramatycznym nie wyglada tak
samo, jak premiera?”. To $wietnie pokazuje, jak
rozni si¢ myslenie o sztuce w tych dwéch odmia-
nach teatru.

Pracowaly tez z nami przemile panie: Anna
Radziejewska i Lilianna Stawarz. Kiedy analizo-
walem jedng z arii, grajac jg na pianinie dwa razy
wolniej, nagle ona odkryla przede mna drugie
dno. Zupelnie inaczej zabrzmiata harmonia, zro-
bita si¢ z tego niesamowicie gleboka propozycja
muzyczna, zaproszenie na jakas nowa Sciezke.
Powiedzialem, Ze chce, Zeby to bylo wykonywa-
ne w takim tempie. Wywotlalo to alergiczng reak-
cj¢. Niemal z oburzeniem zostalem zapytany, czy
jestem Swiadom, Ze mieszam w stylu? Odpowie-
dziatem, ze tak, i to doktadnie chciatbym zrobié.
Ostatecznie si¢ nie dato. Bylo tylko lekkie zwol-
nienie, niemal niezauwazalne. To pokazuje jakis
rodzaj wewnetrznego leku przed tym, zeby prze-
kroczy¢ obowiazujace zasady. Pokutuje mysle-
nie, ze jesli chcesz mie¢ nowe dos$wiadczenie,
to napisz nowg opere. A dlaczego nie mogibym
poszukac go u Mozarta czy Monteverdiego?

Czytalem wywiad z Anng Smolar, ktéra zro-
bila ostatnio Halke¢ w Starym Teatrze w Krakowie.
To nie jest inscenizacja Halki Moniuszki, raczej
pewien appendix do opery. Ten spektakl bardzo
dobrze pokazuje, jak mysli teatr o dziele i jaki-
mi narzedziami postuguje sie w zderzeniu z tym
repertuarem.

Inasz jakie$ realizacje operowe, ktdre do
ciebie przemawiajg?

Nie wiem, czy widzialem dobrg realizacje opero-
w3a w ostatnich latach. Moze za grubo to powie-
dzialem. Nie $ledze juz aktywnie tego rynku,
bo najczesciej jestem znudzony. Wbhrew pozo-
rom uwielbiam dawne, klasyczne inscenizacije,
jeszcze sprzed epoki wykonawstwa historycz-
nie poinformowanego, na przyklad te z Maria
Callas. Jest w nich jaka$ szczeros$¢, prawda,
potrzeba tamtych czasow. W dzisiejszej operze
tego nie czujg. Bardzo lubie teZz stare, zgrzeb-
ne realizacje Opery Zebraczej Johanna Pepuscha
i Johna Gaya, ktéra ma wielka zywotno$¢ i tra-
dycje wystawiania w Wielkiej Brytanii. To wyni-
ka z jej specyfiki - tego, ze moze by¢ wykony-
wana przez amatorow czy aktoréw teatralnych
niemajacych postawionych gloséw. To dzielo
w zupelnie innym formacie, odarte z pustej wir-
tuozerii, o wiele blizsze ludziom, ktérzy uczest-
nicza w jego realizacji, otwarte na zabawe. Lubie
tez rodzaj pazura, ktéry jest w tej operze — akcja
dzieje si¢ w burdelach, a postaciami s3 przestep-
cy, mordercy i prostytutki. Jest w tym co$ nie-
samowitego i autentycznego, jakas prawda czy
prawdziwa potrzeba wynikajaca z dziela, z kon-
tekstu, a nie z wyestetyzowanej, uniwersalizuja-
cej koncepcji znanego rezysera. ——
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A gdybys dostat budiet; Czas na proby i wol-
ng reke, co bys zrobii? I z jakim dzielem?

Zalezy od tego, na co bysmy sie umowili — czy
miatbym mozliwo$¢ eksperymentu i prze-
robki, czy mialoby to byé wykonanie kla-
syczne. Mysle i o jednym, i o drugim. Fascy-
nuje mnie polska opera, zwlaszcza sprzed
Moniuszki, z przelomu wiekéw XVIII i XIX.
To jest bardzo trudny repertuar, z dzisiejszej
perspektywy wydaje si¢ nieciekawy. Chetnie
bym si¢ za niego zabral, gdybym mdgl sobie
pozwoli¢ na przerobienie i poskreczowanie
tych motywow. Uwielbiam tez Moniuszke
1 Pucciniego. Z Jackiem Sotomskim duzo roz-
mawiamy O operze syntezatorowej — czy-
li wzieciu na warsztat istniejacej opery i jej
przearanzowanie na zespol syntezatoro-
wy i Spiewakow - z respektowaniem materii
dzwigekowej, ale z narzedziami z teatru dra-
matycznego, ktore pozwalaja uwypuklié¢ waz-
ne dla interpretacji sensy, odkry¢ jakas nowa
wartos¢ utworu.

Moim innym marzeniem jest wielka,
prawdziwa opera narodowa - taka, jakich
dzis nikt juz nie robi, bo obciach — na przy-
ktad jakis Moniuszko. Halka to jedno z moich
ulubionych dziel, ale uwazam, ze nie da sie jej
zrobic bez tego XIX-wiecznego banatu, ktéry
jest szalenie waznym skladnikiem tej opery.
To byta czes¢ zamystu autora, Zeby na scenie
obok modnego, zachodniego, klasycyzujace-
go repertuaru wloskiego umiescic polska wie$
i dworek, ze wszystkimi ich ornamentami
muzycznymi, choreograficznymi czy kostiu-
mowymi. Byt to swoisty miks fantazji i reali-
zmu — i to robilo niesamowite wrazenie, na
tym zasadzala si¢ recepcja dziela. Ciekawi
mnie, jak dziS mozna byloby uzy¢ tej radykal-
nej fantazji na temat ludowosci, w kontekscie
marzenia o otwartej wspolnocie narodowej,
Majac z jednej strony caly ten XIX-wiecz-
ny kostium, opresje klasowa, konserwatyw-
ne podejscie, a z drugiej - fantazje, krytyczna
swiadomosc i sSrodki wypracowane przez teatr
dramatyczny.

Jakie warunki musiatyby by¢ speinione,
zeby to marzenie sie urzeczywistnito?

Systemowe. Zaczatbym od rozmowy o trybie
pracy i funkcjonowania spektaklu. Nie lubie
sciemy, pracy na chybcika, tworzenia pro-
tez, przy jednoczesnym udawaniu, ze robimy
cos waznego, wielce artystycznego i §wiado-
mego. Praca nad spektaklem w teatrze trwa
dwa—-trzy miesiace z cala obsada. Wypraco-
wanie jakosci, jaka mnie interesuje, wymaga
czasu i otwartosci, zgody na pdjscie by¢ moze
gdzies indziej niz do tej pory. Nie potrzebu-
J¢ gwiazd, ale oczekuje tworczego zaangazo-
wania i uczciwosci we wzajemnej pracy, i pro-
cesu intelektualnego. Bardzo lubie tryb pracy
teatralnej — aktywnego poszukiwania przez
wszystkich cztonkow zespotu. Nie lubie nato-
miast, kiedy Spiewaka czy $piewaczki non
stop nie ma, bo ma inne zobowiazania albo
przyjezdza tuz przed premierg z rolg z katalo-
gu, albo gdy dyrygent nie dialoguje z rezyse-
rem i przez muzyke narzuca swoja interpre-
tacje catosci. Do tego na przygotowanie opery
idg gigantyczne publiczne pienigdze, a spek-
takle sa grane rzadko. Po prostu dla mnie
warunkiem pracy jest moje poczucie jej sensu
i celowosci. Nie wiem, czy nie predzej datoby
si¢ wystawic opere w teatrze dramatycznym -
jak aniotek da, to si¢ dowiemy. i




