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WPROWADZENIE

Celem pracy badawczej jest proba sformutowania rodzajow funkcji wspodlczesnego
kompozytora w pracy nad powstawaniem spektaklu w dziedzinie choreografii. Pole badawcze
zawezamy wylacznie do tanca artystycznego — teatralnego, a analizy problemu dokonywac
bedziemy na wybranych przyktadach dziet choreograficznych powstatych w Polsce w latach
1989-2014. Interesujace jest dla nas pytanie, czy odzyskanie wolnosci, zmiana ustroju
politycznego oraz ksztaltu zycia spolecznego wptyneto rowniez na zmiang w mysleniu
artystyczno-tworczym, zmian¢ w postrzeganiu roli muzyki przez choreograféw oraz zmiang
w mysleniu kompozytorow o dziedzinie sztuki tanca. Stawiamy wigc pytania: z jednej strony
— jaka role peini kompozytor przy powstaniu dzieta choreograficznego i jaka role pelni
muzyka w spektaklach tanecznych we wspotczesnej nam Polsce, z drugiej zas — w jaki sposéb
wspotczesny polski choreograf wspotpracuje z polskim kompozytorem, jaki rodzaj relacji
tworzy pomigdzy tancem a muzyka. Te pytania stanowia punkt wyjsciowy do badan. Czy
droga spoteczenstwa polskiego do demokracji i wolno$ci prowadzi polskich artystow
,do-WOLNOSCI”? Czy moze kultura i sztuka jest niezalezna politycznie, spotecznie
i geograficznie, a niezaleznos¢ i1 indywidualizm artystyczny jest cecha ponadczasowa?
Analizg tego tematu autorki zajely si¢ jako osoby tworzace odrebnie w zakresie choreografii
i kompozycji, lecz rowniez jako wspoitworczynie dziel muzyczno-choreograficznych.

W pierwsze] czgéci artykulu przytoczone zostaly definicje stowa choreograf
I choreografia oraz kompozytor. Dalsza jego cz¢$¢ opierac si¢ bedzie na probie przesledzenia
ewolucji funkcji kompozytora dziatajagcego w sferze tanca teatralnego do XX-wieku. Celem
jest zobrazowanie zakresu pracy, jaka wykonywat dawniej kompozytor w procesie tworzenia
dziela oraz jaka funkcje miata muzyka w spektaklach tanecznych. Artykul opatrzony zostat
kilkoma konkretnymi przyktadami wspotpracy kompozytorow i choreografow w przesztosci,
wskazujac na réznorodnos¢ tych wzajemnych relacji (m.in. Marius Petipa — Piotr Czajkowski,
Michait Fokin — Igor Strawinski, Wactaw Nizynski — Igor Strawinski, George Balanchine —
Igor Strawinski, Merce Cunningham — John Cage). Umieszczone zostaly rowniez autorskie
refleksje polskich wspoéiczesnych kompozytorow 1 choreograféw dotyczace relacji muzyki
1 tanca.

Druga — gléwna cze$¢ artykulu bedzie dotyczy¢ analizy wybranych spektakli
powstatych w Polsce w latach 1989-2014. Autorki projektu poddaty analizie 8 przestawien
powstatych w Kieleckim Teatrze Tanca, Polskim Teatrze Tanca, Sopockim Teatrze Tanca,
Teatrze Wielkim-Operze Narodowej, Teatrze Wielkim w Lodzi, Warszawskim Teatrze
Tanca. Twoércami muzyki do wybranych spektakli sg polscy kompozytorzy: Aleksandra
Bilinska, Krzesimir Dg¢bski, Rafat Dedkos$, Krzysztof Knittel, Maciej Matecki, Aldona
Nawrocka, Karolina Rec, Marcin Stanczyk, Pawel Szymanski, Artur Zagajewski, Paulina
Zalubska, za$§ choreografami tych spektakli sa: Andrzej Adamczak, Robert Bondara,
Joanna Czajkowska, Aleksandra Dziurosz, Jacek Krawczyk, Grzegorz Pantak, Elzbieta
Szlufik-Pantak, Ewa Wycichowska, Paulina Wycichowska. Dodatkowo zamieszczamy
wypowiedzi mlodego kompozytora Wojciecha Blecharza — tworzacego przez pewien okres
swego zycia muzyke do spektakli Slaskiego Teatru Tanca.

Sktadamy gorace podzigkowania wszystkim Artystom, ktorzy zechcieli — na potrzeby
tej publikacji — odpowiedzie¢ na zadane przez nas pytania. Panstwa wypowiedzi sg niezwykle
cennym wkladem w merytoryczng warstwe tego tekstu. Dyrekcji i Pracownikom Instytutu
Muzyki 1 Tanca dzigkujemy za mozliwos¢ przeprowadzenia niniejszego projektu
badawczego.



1. Relacja muzyKi i tanca — rys historyczny przez pryzmat funkcji
kompozytora w dziele choreograficznym

Od wiekow starano sie znalez¢ odpowiedz na pytanie »czy czlowiek najpierw tanczyt, czy stworzyt
muzyke«. Czy ciato w ruchu, kiedy stopy uderzajq o ziemie wytwarza pierwszq muzyke, lub czy krzyk,
uderzanie rekq o drzewo (...) prowokuje istote ludzkq do ruchu rytmicznego, ktory nazywamy tancem?
To podobna nierozwigzywalna kwestia jak jajko i kura! A wiec przeskoczmy wieki, zatanczmy jak
Zaratustra, a z gor wylgdujmy na deskach teatru... i odpowiedzmy na najwazniejsze pytanie stawiane
choreografowi: »Jaki jest punkt wyjscia do stworzenia baletu?«,

czesto uzupelniane o pytanie dodatkowe (podchwytliwe):

»Czy jest nim — lub nie — muzyka?«*

[Maurice Béjart]

Faktem jest, ze relacja pomi¢dzy muzyka i tancem — w aspekcie historycznym —
buduje i definiuje funkcj¢ kompozytora w dziele choreograficznym. W tym szczegdlnym
przypadku, jakim byla 1 jest twoérczo$¢ baletowa, artystyczne przymierze muzyczno-
choreograficzne byto zjawiskiem naturalnym i powszechnym. Istotne jest stwierdzenie, ze
stopien 1 rodzaj zaangazowania kompozytora w pracy nad warstwa dzwigkowa spektaklu
tanecznego byt zawsze pochodna koncepcji choreografa?, jednakze warto$é strony muzycznej
takiego dzieta scenicznego konstytuowata — lub nie — jego miejsce w historii sztuki w ogole.
Jednoczesnie pojawiajace si¢ w pracach teoretycznych sformutowanie, ze Sztuka tanca swoj
rozwoj zawdziecza muzyce® wskazuje na wazng role sfery akustycznej towarzyszacej tancowi,
a co za tym idzie na postac jej tworcy.

W czasach 1 okolicznosciach, kiedy kompozytor i choreograf dziatali wspolnie
pracujac nad jednym dzielem, plaszczyzna porozumienia zdawata si¢ by¢ wynikiem
hierarchizacji (wrecz predylekcji) dziatan tanecznych i scenicznych nad muzycznymi
(kategoria ,,kompozytora muzyki do baletu” nie byta nobilitujagca). Niemniej jednak muzyka
w tancu artystycznym petnita i do dzi§ petni roznorodne funkcje, stad wytyczenie surowych
i zamknietych regul w tym zakresie jest zupelnie niemozliwe®, a nawet niepotrzebne.
Wspotczesni choreografowi wspdtpracujacy ze wspotczesnymi kompozytorami majg zupetna
swobode tworcza nieobramowang od strony koncepcyjnej nadrzedng dyrektywa (jak to miato
miejsce np. w socrealizmie), a jedyne kryteria, jakie ich obligujg to jakos$¢, wyraz i przekaz
artystyczny.

1.1. Kompozytor i choreograf — préba definicji

W opinii wielu ludzi termin ,,zaw6d” w kontekscie tych profesji dwoch powinno
zastgpi¢ si¢ ,,pasja”’ czy ,,powotaniem”. Zarowno kompozytorzy, jak 1 choreografowie
reprezentuja owe wyjatkowe 1 nieliczne talenty w dziedzinie muzyki i tanca, z ktérych
,wyobraznia” zdaje si¢ by¢ priorytetowym.

1 M. Béjart, Dancer la Musique, [w:] ,,Accents” nr 40, la Revue de ['Ensemble Intercontemporain {I-111 2010/,
Paris 2010, [przedruk na:] http://www.ensembleinter.com/accents-online/?p=1404 (thum. A. Nawrocka), [data
dostepu: 30.06.2015].
2 Balet jest teatrem i musi by¢ oceniany kryteriami teatralnymi, [w:] A. L. Haskell, Balet, PWM Krakéw 1969,
S. 64.
® M. Komorowska, Polski balet na muzycznej scenie XX wieku. Miedzy Partyturgq a Taricem,
[w:] http://www.taniecpolska.pl/krytyka/127, [data dostgpu: 12.08.2015].
*Por.: A. L. Haskell, op. cit., s. 63.
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1.1.1. Kompozytor

Wedlug hasta encyklopedycznego termin ,,kompozytor” pochodzi z j¢zyka tacinskiego
(tac. compositor — tworca, uktadajacy, sktadacz), a uzywane byto zwyczajowo na okreslenie
osoby tworzacej, uktadajacej — w tenze sposob jest rozumiane aktualnie. Konkretniej — to
pojecie oznaczajgce w muzyce autora utwordw muzycznych [kKompozytor to osoba tworzaca
muzyke, komponujaca (ukladajaca) ja]. Dawniej znaczenie stowa bylo nieco wezsze
i odnosilo si¢ wytacznie do tworcow muzyki klasycznej — powaznej, posiadajacych
umiejetnosci zapisu nutowego. Wspodlczesnie nazywamy kompozytorami rowniez autorow
piosenek czy programistow muzyki komputerowej, nieraz nieb¢dacych muzykami. Wedlug
Pawla Hebdy i Jerzego Madejskiego — autorow ksigzki Zawdd z pasjg — predyspozycje
kompozytorskie sa definiowalne: 0d kandydatow do tego zawodu, ktoremu nie wszyscy
przypisujq status profesji, a raczej powolania, wymaga si¢ wyrozniajgcego si¢ stuchu,
przygotowania z przedmiotow teoretycznych oraz z gry na fortepianie w zakresie szkoty
muzycznej ll-go stopnia, uzdolnien tworczych. Poza uzdolnieniami muzycznymi konieczna jest
kreatywnosé, intuicja i wrazliwos¢ w tej dziedzinie. Szeroka znajomosc dziel, stylow, technik
muzycznych i mozliwosci glosu oraz instrumentow umozliwiq z kolei tatwe poruszanie sie po
krainie muzyki i wzbogacq wyobraznie. Dzigki temu kompozytor bedzie mogt tatwo odwotac
sie do okreslonej stylistyki, parafrazowac i wzbogaca¢ jg. Prawie niezbedne jest posiadanie
wyzszego wyksztalcenia muzycznego, zdobytego najlepiej na kierunku kompozycja i teoria
muzyki. Ale rownie wazna jest inna cecha: chec i umiejetnosc nieustannej pracy nad sobg >,

Status i1 funkcja kompozytora zalezaly zawsze od epoki, w ktorej przyszto mu zy¢
i tworzy¢. Niegdy$ w duzym stopniu byta to poniekad rola stuzebna — nadwornego artysty
bedacego na utrzymaniu moznowladcy. Wspodlczesny kompozytor jest catkowicie
autonomiczny, zalezny jedynie od instytucji zamawiajacych jego utwory w kwestii terminow.
Dawniej stylistyki czy techniki kompozytorskie byly niejako obowigzujgce w danej epoce
historycznej 1 w danym kraju, lecz z poczatkiem XX-go wieku rozpoczeto si¢ trwajace do
dzisiaj wspotistnienie licznych nurtdéw muzycznych niezaleznie od siebie. Rozwo6j kultury
i sztuki, cywilizacji oraz techniki spowodowatl, ze wspotczesnie koegzystuja kompozytorzy,
ktérych twoérczo$¢ wpisuje si¢ w obszary muzyki powaznej, rozrywkowej, jazzowej,
etnicznej, dziatajacy na uzytek filmu, teatru, musicalu, reklam, gier komputerowych etc.

O wspotezesnych polskich kompozytorach — zwlaszcza muzyki powaznej, ktorych
tworczos¢ jest znana 1 uznana na Swiecie — powstata niezliczona ilos¢ publikacji. Jedna
z ostatnich — wielce oryginalnych — jest ksigzka Agnieszki Lewandowskiej-Kakol, w ktorej
autorka w bezposrednich rozmowach z kilkunastoma kompozytorami podejmuje rozwazania
na temat tworczoSci kompozytorskiej w ogole — jako fenomenu transcendencji ,.ludzi
dzwigku”: Czy talent wystarczy, by zosta¢ kompozytorem? Jakie inne cechy charakteru sq
niezbedne, by moc uprawiac ten zawod? A moze to nie zawdd, tylko powotanie? Czy istnieje
Jjakas uwarunkowana spoleczne, kulturowe i geograficzne sprawiajgce, ze w tym, a nie innym
miejscu przychodzg na swiat ludzie obdarzeni szczegolng zdolnoscig styszenia tego, czego
inny nie styszq, {qczenia dzwiekow w wieksze calosci i przeksztatcania ich w dzieta sztuki?
(...) Czy majg rzeczywiscie cos waznego do przekazania stuchaczom, skoro utworzyli liczng
i roznorodng grupe zawodowq, skoro nazwiska wielu pojawiajq si¢ na afiszach koncertowych
w roznych czesciach swiata? A moze, czasem nawet nie podswiadomie, czujq, ze w dziedzinie
tworczosci kompozytorskiej dzieje si¢ u nas duzo dobrego, iz stanowi ona jedng z niewielu

® P. Hebda, J. Madejski, Zawéd z pasig, Wydawnictwo Park, Biatystok 2004; takze:
http://gazetapraca.pl/gazetapraca/l,74896,2973507.html, [data dostgpu: 17.08.2015].
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sfer zycia, w ktorej Polacy sq w stanie nie tylko innym dorownad, ale dac¢ swiatu od innych
. .56
wiecej?”.

1.1.2. Choreograf

Otczesdni in ,, uz jest w znaczeniu:
Wspolczesnie termin ,,choreograf™ any jest naczeni

. kompozytor lub autor tancow i krokow w balecie’,
. kompozytor tancow, baletow, tanca nowoczesnego, tancow widowiskowych itp.s,
. osoba odpowiadajgca za choreografie, to zmaczy autor lub kompozytor tanca,

tworzqcy kroki i linie tak, aby powstato dzieto sztuki®.

,Choreografia” jest to termin pochodzacy z jezyka greckiego (choros — taniec, grapho
— pisz¢). W poczatkowym rozumieniu oznaczatl dzialanie zwigzane z notacja tanca™.
Pozniejsza definicja ,,choreografii” odnosi si¢ juz bezposrednio do procesu tworzenia ruchu
tanecznego, ale nie tylko. Pod hastem ,.chorcografia” w Stowniku terminéw teatralnych
Patrice’a Pavisa widniejg trzy definicje: 1. Sztuka komponowania tanecznych uktadow
ruchowych i gestycznych. 2. Catos¢ uktadow w widowisku tanecznym lub balecie. 3. Notacja
graficzna tychze ukladéw™. Podazajac za Ireng Turska ,.choreografic” mozna dookresli¢ jako
(...) porzqdkowanie i organizowanie ruchéw tanecznych w celach artystycznych?. Turska
jednak sugeruje zastgpienie tych okreslen jednym petniejszym — ,,strukturowanie”. Obejmuje
ono bowiem wielorakie procesy ksztattowania catosci dzieta choreograficznego pod kqtem
stosunkéw zachodzqcych miedzy jego elementami formalnymi i wyrazowymi'®,

Wymienione powyzej definicje terminu ,,choreografia”: nie opisuja w pelni zakresu
obowigzkow, jakie ma przed sobg choreograf W procesie kreowania dzieta scenicznego.
Deprecjacja jego funkcji do roli kompozytora ruchu, odbiera mu réwnoczes$nie prawo do
miana choreografa we wspodtczesnym konteksScie tej dziatalnoSci artystycznej. W procesie
tworzenia spektaklu choreograf nie tylko komponuje sekwencje ruchowe, lecz réwniez nadaje
swojemu dzietu sens emocjonalny i intelektualny. Irena Turska stusznie zauwaza: Kreatywny
aspekt choreografii wynika m.in. z faktu, Ze istniejq w niej dwie wspotrzedne struktury. Jedna
Jjest rffultatem myslowego organizowania tresci, druga wysitkiem fizycznego budowania
formy™".

Cechg wspolng dziatalno$ci wspotczesnego choreografa tworzacego w réznych stylach
i formach tanca wydaje si¢ by¢ interdyscyplinarno$¢ i1 wielofunkcyjnos¢, ale réwniez
artystyczna wolnos¢ i niezaleznos¢. Bedac tworcg idei oraz warstwy ruchowej spektaklu,
choreograf sam czesto powotuje si¢ do roli rezysera i dramaturga, niejednokrotnie staje si¢
scenografem czy twoérca projektow kostiumoéw'. Czesto samodzielnie dobiera warstwe
dzwigkowa do spektaklu. Ten rodzaj wieloelementowego dziatania wymaga od tworcy dzieta
tanecznego posiadania adekwatnej wiedzy z obszarow, w ramach ktérych podejmuje decyzje
majace artystyczny wplyw na ostateczny ksztalt spektaklu. Ponadto w teatrach prywatnych
choreograf jest czesto dyrektorem zespotu, a taka funkcja determinuje do pracy na gruncie

® A. Lewandowska-Kakol, Dzwieki, szepty, zgrzyty. Wywiady z kompozytorami, Wydawnictwo Fronda,
Warszawa 2012, s. 5.

" G. B. L. Wilson, A Dictionary of Ballet, London 1962, s. 110. Za: J. Pudelek, Tajniki sztuki baletowej,
Warszawa 1995, s. 48.

& A. Chujoy, P. Manchester, The Encyclopedy of Dance, New York 1967, s. 200. Za: J. Pudetek, op. cit., s. 48.

° H. Koegler, The Concise Oxford Dictionary of Ballet, London 1983, s. 94. Za: J. Pudelek, op. cit., s. 48.

% Por.: J. Pudetek, op. cit., s. 39.

Up, Pavis, Stownik termindw teatralnych, Wroctaw 2002, s. 69.

121, Turska, Spotkanie ze sztukq tarica, Krakow 2000, s. 100.

'3 Ibidem, s. 100-101.

' Ibidem, s. 101.

> Por.: Ibidem, s. 118.



impresaryjnym , organizacyjnym, menadzerskim czy promocyjnym. Wszystkie te funkcje
wymagajag od niego szeregu umiejetnosci 1 interdyscyplinarnej wiedzy oraz ciaglej
aktywnosci i determinacji'®. Niejednokrotnie jednak choreograf dobiera sobie zespot
wspottworcoOw do poszczegdlnych sktadowych dzieta: dramaturga, kompozytora, scenografa,
kostiumologa, rezysera mediéw (video projekcje, dziatania interaktywne) czy rezysera
Swiatta. W takim przypadku analizuje i omawia poszczegdlne elementy sktadowe spektaklu
z konkretnymi tworcami zZ poszczegodlnych dyscyplin artystycznych, korzystajac przy tym
z ich wiedzy i doswiadczenia. Wszystko po to, by wytworzy¢ i zdefiniowa¢ ostateczng forme
calego dzieta scenicznego.

Catosciowa forma — twierdzita Doris Humphrey — jest moze najtrudniejszq do
opanowania czesciqg choreografii, jest w niej tak wiele putapek. Trzeba si¢ twardo
skoncentrowac¢ na dokonaniu cieé, zebraniu i dopasowaniu wszystkiego w ogolny ksztalt,
opierajgc sie gadatliwosci, wyolbrzymianiu wlasnego »ja«, rozchwianiu akcentow, tendencji
nie do myslenia do konca. Podejscie musi by¢ nie tylko tak obiektywne, jak to tylko mozliwe,
ale choreograf musi rowniez spojrze¢ na swojg prace z dystansem w sensie dostownym —
odleglosci pomiedzy swojg osobg a tancem i psychologicznym — tak jakby siedzgc
w dziesigtym rzedzie oglgdal swoje dzieto po raz pierwszy, stuchajgc muzyki i odbierajgc
wrazenia jak widz, wszystkie rownoczesnie

1.2. Rys historyczny przez pryzmat funkcji kompozytora w dziele
choreograficznym

Relacja muzyki i tanhca — owa estetyczna wspotzaleznos$¢ istniejaca od poczatku
dziejow ludzkosci — Sstanowi od wiekow punkt wyjscia do rozwazan niezliczonej rzeszy
naukowcow z roznych dziedzin zaréwno kultury i sztuki, jak i nauki. Zaznaczajac tylko
,kamienie milowe” tego zwigzku od czaséw prehistorycznych poprzez kultury pierwotne
wskazmy choc¢by starozytng ,,trdjjedyng chore¢™®®. Platon doszedt do przekonania, ze
narodzita si¢ ona z ,,harmonii ruchu ciata i ruchu glosu, jako odbicia ruchu duszy”, twierdzac:
W ogdlnosci nikt, kto uzywa swego giosu czy to w piesni, czy w mowie, nie jest w stanie
utrzymaé swojego ciala w bezruchu™. Od jego czaséw w wiekach pozniejszych do idei
ksztattowania postaw ludzkich (tj. wychowania poprzez rownolegte ksztattowanie wtadz ciata
1 umystu w tancu oraz muzyce, wpajania wrazliwosci estetycznej i1 moralno-spotecznej
obecnych w sztuce) nawigzywalo wielu humanistow: od starozytnych Arystotelesa’

18 por.: J. Pudetek, op. cit., s. 54-55.

7a: 1. Pudetek, op. cit., s. 47.

8 7 polaczenia tych specyficznie ludzkich $rodkéw ekspresji: tanca, $piewu oraz towarzyszacej
im muzyki, w starozytnej Grecji narodzita si¢ $wieta ,jedno$¢ trzech”, zwana ,trojjedyna choreja”.
Termin ten wywodzony jest z gr. choros, oznaczajacego 1. klepisko do tanca, 2. grupe Spiewakow,
3. przestrzen przeznaczong dla pie$niarzy lub z gr. charein — radowac sie, cieszyé. Rozpowszechnit go
w  polskiej literaturze naukowej Tadeusz Zielinski, okreslajagc mianem ,trojjedynej chorei”
wystepy antycznego choru, ktore stanowily swoiste, organiczne polaczenie trzech elementow:
wokalnego, instrumentalnego i tanecznego. Za: M. Burnecka, Trdjjedyna  choreja, [w:]
https://akademiaorange.pl/files/framework/documents_uploadFile/fe5b0a9b6d8d7d348ba2bf117c54d29c.pdf,
[data dostepu: 30.06.2015].

9 platon, Prawa, Wydawnictwo PWN 1966, pkt. 816 A.

2 Arystoteles (384-322 p.n.e.), Poetyka: Podobnie bowiem jak niektorzy artysci barwami i pozami, inni glosem
odtwarzajq i nasladujq wiele przedmiotéw i czynnosci, jedni na podstawie sztuki, drudzy na podstawie wprawy —
tak samo we wszystkich wymienionych rodzajach tworczosci poetyckiej nasladownictwo odbywa si¢ za pomocq
rytmu, mowy i melodii, przy czym te srodki wystepujq kazdy z osobna lub w polgczeniu z drugimi. Np. samej
melodii i rytmu uzywa muzyka klarnetowa i cytrowa, i jezeli sq jeszcze inne sztuki o takim dziataniu, jak gra na
piszczalce; samym zas rytmem bez melodii nasladuje sztuka tancerzy, gdyz i oni przez rytmiczne ruchy
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i Lukiana®', poprzez mysli Guglielmo Ebreo da Pesaro®, Moliéra, Francois Delsarte'a az po
wspotczesnych pedagogdéw, choreografow czy teoretykow sztuki: Wilhelma Wundta, Maurice
Béjarta, Isador¢ Duncan czy Herberta Reada. Wszystkim za$§ przyswiecal zbiezny cel —
poprzez ,,wychowanie taneczne” chcieli wplynag¢ na uksztaltowanie homo saltans —
»czlowieka tanczacego” — pelnego wewnetrznej harmonii, wrazliwego na pigkno 1 sztuke,
$wiadomego mozliwosci swego ciata i umyshu, umiejetniec wykorzystujacego swe zdolnosci
w obcowaniu z drugim cztowiekiem i1 $wiatem, pelnego szacunku dla ruchu i wszelkiego
Zyciazg. Dochodzac do czasow wspotczesnych analizujac mnogos¢ wypowiedzi na temat
zwigzku ruchu tanecznego z muzyka mozna wysnu¢ zakres tych relacji za Roscistawem
Zacharowem, rosyjskim choreografem, ktory spuentowat: W zasadzie taniec wykonywany jest
przy dz;tlvigkach muzyki, z ktorej czerpie swq tres¢;, mogq by¢ jednak tance wykonywane bez
muzyki<".

Chcac wskaza¢ pierwszych znaczacych kompozytorow, ktorych nazwiska pojawiaja
si¢ w kontekscie tworzenia muzyki do widowisk z dominujaca rolg artystycznego tanca,
cofng¢ si¢ nalezy do epoki renesansu, kiedy to na europejskich dworach krolewskich badz
szlacheckich (wloskich, angielskich, hiszpanskich, a zwtlaszcza francuskich) spektakle
taneczne stanowity atrakcyjng rozrywke. Warto przy tym zaznaczy¢, iz sam taniec byt jedna
z gatezi sztuki zespolong w synkretyczng forme teatralng. Otwarcie w 1570 roku w Paryzu
,Krolewskiej Akademia Muzyki 1 Poezji”, ktérej idea powstania nawigzywala do
stowarzyszenia starozytnych artystow greckich wspotpracujacych ze soba przy jednym
dziele®®, spowodowalo z czasem rozkwit nowego typu widowisk, w ktorych to
wspottworcami byli mistrzowie z réznych dziedzin.

Wydarzeniem historycznym, ktore de facto otworzylo nowy okres w historii sztuki
tanecznej, gdyz po raz pierwszy ,,zamowiono” dzieto u choreografa i kompozytora — byt
uswietniajagcy wybor Henryka Walezego na krola Polski — Le Ballet des Polonais (Balet
Polakéw). Widowisko wystawiono 19 sierpnia 1573 roku na dworze Karola 1X-go,
a przygotowano je na przyjecie polskich postow ofiarujgcych korone Henrykowi III.

odtwarzajg i charaktery i uczucia i czynnosci. (...). Za: Trzy poetyki klasyczne, Arystoteles, Horacy, pseudo-
Longinos, (thum. T. Sinko), Wroctaw 1951, s. 3-4.
2L ukian z Samosate (ok. 120-190), Dialog o tarncu, Warszawa 1951: Taniec jest dzietem, ktore uzewnetrznia
duchowe Zycie. Dzialanie to musi pozostawaé w zgodzie z rytmem i tresciq muzyki, ktora poprzez nasze uszy
przenika do naszych umystow i do naszych serc budzqc w nich wszystkie pigkne, drzemigce w nas uczucia.
Uczucia te wyzwalajg sie pod wptywem muzyki i objawiajg sie ruchem. Ten harmonijny i natchniony ruch
naszego ciata w tancu okazuje sig¢ zgodny ze spiewem, z nastrojem, ktory wywotuje w nas stuchanie pigknej
piesni lub rytmicznej melodii”.(...) Kunszt ten (...) domaga sie w roznorodnych galeziach wiedzy ludzkiej
wyksztatcenia: nie tylko w muzyce, ale takze w rytmie, metryce, szczegolnie tez w filozofii: w fizyce i etyce (...),
o0 ile mianowicie chodzi o przedstawienie charakterow i namietnosci (...). Nieobca jest tez (...) retoryka (...);
nieobojetne mu jest malarstwo i rzezba — on podobnie, jak te, ze szczegolnym upodobaniem proporcje ksztattow
dobywa (...).
%2 Guglielmo Ebreo (Giovanni Ambrosio) da Pesaro (c. 1420-c. 1484), De pratica seu arte tripudii (1463):
Taniec jest dzietem, ktore uzewnetrznia duchowe Zycie. Dziatanie to musi pozostawaé w zgodzie z rytmem
i trescig muzyki, ktora poprzez nasze uszy przenika do naszych umystow i do naszych serc, budzgc w nich
wszystkie pigkne, drzemigce w nas uczucia. Uczucia te wyzwalajg sie¢ pod wplywem muzyki i objawiajg sie
ruchem. Ten harmonijny i natchniony ruch naszego ciata w taricu okazuje si¢ zgodny ze Spiewem, z nastrojem,
ktory wywotuje w nas stuchanie pigknej piesni lub rytmicznej melodii.
2 por.: M. Burnecka, op. cit.
' R. Zacharow, Sztuka baletmistrza, biuletyn informacyjny, MKiSZ Warszawa 1962, s. 20. Por.: Istnienie
muzyki, jako niemal nieodigcznego atrybutu towarzyszgcemu ruchowi tanecznemu, jest niezwykle ciekawym
zjawiskiem (...). W zasadzie taniec uzytkowy nie odbywa sie bez muzyki, niekiedy rezygnuje z niej balet
i pantomima, wykorzystuje ten brak jako specyficzny Srodek oddziatywania. Muzyka moze wtedy tworzy¢ sig
w wyobrazni widza, a takze tancerzy, [W:] A. Pyda-Grajtel, Charakter narodowy w muzyce i taricach polskich —
implikacje pedagogiczne, Wydawnictwo Akademii im. Diugosza, Czgstochowa 2004, s. 56. ,,Cisz¢” historia
muzyki zawdzigcza paradoksalnie kompozytorowi Johnowi Cage' owi.
% Wymieni¢ nalezy chociazby poete Jeana Antoine'a de Baif i kompozytora Joachima Thibault de Courville.
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Wedlug zrodet zostalo ono wyrezyserowane i zaplanowane od strony choreograficznej przez
nadwornego skrzypka krolowej francuskiej Katarzyny Medycejskiej (1519-1589) -
Balthasare'a de Beaujoyeux?®.

Za libretto 1 teksty literackie odpowiedzialny byt poeta Pierre Ronsard, za§ muzyke
skomponowat wybitny kompozytor flamandzki Orlando di Lasso, dziatajacy w tym czasie
na krétko na dworze francuskim?’. Co ciekawe, w wielu publikacjach naukowych dopiero
kolejne dzieto Beaujoyeux — Circe-Ballet Comique de la Reine (15.10.1581) uznaje si¢ za
pierwszy balet dworski?® — muzyke skomponowali wowczas malto dzisiaj znani Girard de
Beaulieu i Jacques Salmon, cho¢ najprawdopodobniej takze niektore fragmenty sg autorstwa
samego Beaujoyeung. On sam - jako pomystodawca ostatecznego ksztattu widowiska
dworskiego zaznaczyt swoje miejsce w historii dzigki potaczeniu réoznych elementéow w jedna
catos¢: muzyka wokalna i instrumentalna, arie solowe i piesni choralne, monologi, recytacje,
dialogi rytmizowane zgodnie z muzykq, pantomina i taniec oraz efekty techniczne nie
stanowity juz przypadkowej mieszaniny, lecz ztqgczone zostaly wspolng myslg przewodniqso.

Jednoczesénie istotne jest wskazanie, ze do tancow towarzyskich, ktore nalezaly do
etykiety dworskiej i nadal byly tzw. ,,upickszong formg towarzyskich stosunkow” — czyli
m.in. tanczonych podczas balow — zanika niemal w petni akompaniament wokalny na rzecz
instrumentalnego (np. lutnie, skrzypce, flety, tamburi, takze harfy i traby przy okazjach
bardziej uroczystych)™.

W czasach baroku — niejako podazajac drogg B. Beaujoyeux w kwestii tworzenia
spektakli tanecznych — balet dworski we Francji wzniost si¢ na wysoki poziom artystyczny.
Na ten fakt choéby wywarli wpltyw humaniéci zrzeszeni pod nazwa ,,Plejada™?, ktorzy
swoimi postulatami gloszacymi ,,stworzenie widowiska na wzor greckich tragedii pragngli
(...) wskrzesi¢ orchestryke, potaczy¢ poezje, muzyke i taniec w jedng catose”®, Tym samych
— w duzym stopniu — wptyngli na uksztattowanie si¢ w XVII wieku we Francji formy
widowisk z dominujaca rolg tanca czyli baletu dworskiego — zaré6wno prezentowanego
solistycznie jak 1 zespolowo, dopetlnionego o pantomine, akrobatyke, a dodatkowo ze
$piewem (solowym i choralnym), recytacja, intermezzami instrumentalnymi. Spoiwem
taczacym caty spektakl byto libretto bazujace na literaturze czy poezji, ktore definiowalo tres¢
baletu. W relacji tanca z muzyka przywigzywano chocby wigksza uwage do zgodnosci
krokow w stosunku do metrorytmiki akompaniamentu muzycznego, jak rowniez do rytmu

% Baldassare da Belgioioso, franc. Balthazar de Beaujoyeux (ok. 1535- ok. 1587) — pochodzacy prawdopodobnie
z Belgioioso w Lombardii wloski skrzypek i choreograf, dziatajacy w Paryzu na dworze krolewskim.
2 prawdopodobnie  byly to roznorodne utwory muzyczne zestawione wedlug  potrzeby
dramaturgicznej, mozliwie tez, ze niektore powstaly wcze$niej, a zostaly jedynie ,stylistycznie
dostosowane”  lub  ,przearanzowane” przez  kompozytora. Por.. Ewa  Kociszewska, [w:]
http://www.academia.edu/1925544/War_and_Seduction_in_Cybeles_Garden._Contextualizing_the Ballet_des_
Polonais, [data dostepu: 25.07.2015].
® Monumentalne widowisko z choreografia ulozona przez Beaujoyeux stanowilo sceniczng ilustracje
homerowskiego watku Odysei rozgrywajacego si¢ na wyspie Kirke. Spektakl odegrano w obecno$ci Henryka 111
i krolowej matki Katarzyny Medycejskiej z okazji zaslubin ksigcia Anne'a de Joyeuse (jednego z mignons —
faworytow krola) z Malgorzatg Lotarynska [Marguerite de Lorraine] (starszej siostry kroélowej Ludwiki, zony
Henryka I1I). Por.: P. Kencki, [w:] http://www.ispan.pl/p.-kencki-moliere-morsztyn-marysienka.pdf, [data
dostepu: 25.07.2015].
2 7a: Early Music History, vol. 22, red. I. Fenlon, Cambridge University Press 2003, s. 4-11.
%01, Turska, Krétki zarys historii tanca i baletu, PWM, Krakoéw, s. 94.
* |bidem, s. 99: ,,Kazdy z tych instrumentéw (zawsze trzech) miat swoj niezalezny glos, za$ rozmaito$é krokow
wymagala czgstych zmian w rytmach i tempach, totez muzycy improwizowali kontrapunkt trzygltosowy)”.
%2 Plejada (z francuskiego Pléiade), grupa poetow renesansowych we Francji dziatajaca w pot. XVI wieku.
Uwaza sig, ze ich tworczos¢ data poczatek nowozytnej poezji francuskiej. Por.: J. Dorata: P. Ronsard,
J. Du Bellay, P. de Tyard, J. A. de Baiff, E. Jodelle, R. Bélleau. Za: K. Dybet, B. Marczuk, J. Prokop, Historia
literatury francuskiej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2005.
% 1. Turska, op. cit., s. 105.
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fraz poetyckich. Niemniej jednak — w opinii licznych muzykologow — sama muzyka
komponowana do tych baletow posiadata ,,niski poziom”34 z wielu powodow:

» komponowali ja najczesciej nadworni skrzypkowie badz pedagodzy tanca (deklarujacy
jednakze umiejetnos$¢ gry na jakims instrumencie);

» obsada wykonawcza mogla by¢ nawet bardzo liczna (soliSci wokalisci, chory, zespdt
smyczkowy, zespot kameralny, zespot instrumentéw detych), ale jej mozliwosci barwowe nie
przektadaty si¢ na duze zréznicowanie w sferze agogicznej czy dramaturgiczno-ekspresyjnej
— wrecz byta ,,monotonna”;

* od strony budowy formalnej sktadata si¢ z niewielkich rozmiaréw utworow, niemal tematow
o dlugosci jednej frazy tanecznej — stale powtarzanej;

* ilustracyjnos¢ muzyki sprowadzata si¢ do naiwnych naturalistycznych efektow
(nasladowanie ludzkiego krzyku lub gltosow zwierzqt, wycia wiatru, piania koguta itp.) lub
powierzchownego traktowania postaci: zofnierze kroczyli w takt wojennej pobudki, w tancach
wiesniakow przewijaly sie motywy Iudowe™;

* indywidualno$ci nadawaty — dzigki tekstom literackim badz poetyckim — partie wokalne, jak
rowniez — W sferze polifonicznej — ansamblowe czy choéralne.

W innych krajach Europy w tym czasie historycznym — podobnie jak we Francji —
poziom artystyczny muzyki towarzyszacej widowiskom tanecznym nie byt wysoki. Zaro6wno
angielskie mask®™ czy hiszpanskie danzas habladas bazowaly muzycznie oraz
choreograficznie na stylizacjach tancéw ludowych czy narodowych, a ich charakter
zdecydowanie nawigzywat do nastojow ludycznych i populistycznych niz metafizycznych.

Wartos$¢ artystyczng muzyki do tanca podniosta dopiero tworczos¢ Jean-Baptiste'a
Lully’'ego — od roku 1685 nadwornego kompozytora krola Francji Ludwika XIV-go,
utytutowanego ,,Nadintendentem Muzyki Krolewskiej”. Jest rzecza znana, Ze taniec na
dworze Ludwika XIV-go stanowit jeden z wazniejszych elementow zycia kulturalnego.
Kazdy pobieral lekcje tanca, sam krol spedzat kilka godzin dziennie uczac si¢ tej sztuki,
a swoj przydomek Le Roi Soleil — zyskat dzigki roli Apollina — kréla Stonca, ktorg zagrat
w balecie Le Ballet de la Nuit. Warto zwroci¢ uwage na to, jak bardzo taniec barokowy
wptywat na komponowang owczesnie muzyke. Jean-Baptiste Lully (przybyly do Francji
z Florencji w 1646 roku jako Gianbattista Lully, a w roku 1652 wstapiwszy w stuzbe krola)
odebral wyksztalcenie muzyczne juz w tzw. duchu francuskim, nie wloskim. Wyrdzniat sie
jako skrzypek, aktor komediowy, ale przede wszystkim tancerz i kompozytor, ktory twierdzit,
ze ,,Muzyka jest ruchem. Musi by¢ ruchem!” W istocie, by¢ moze niejako na przekor swoim
czasom, wyobrazni muzycznej Lully'ego nie pobudzata ani zmystowa melodyka stylu »bel
canto«, ani ekspresywne mozliwosci harmoniki, lecz idea abstrakcyjnego rytmu i ruchu,
w ktorych ramach byt niedoscigniony. Sprawiato to, ze mimo roznorodnych wpbywow jego
muzyke mozna uznaé za twor niewgtpliwie indywidualny®’. Funkcje, jaka miata spetniaé jego
muzyka w zamysle Ludwika XIV-go okreslit sam Krol: Muzyka jest ucielesnieniem harmonii
i z tego powodu ma do odegrania wazng polityczng role w panstwie, ktore chce stworzyc.
Stuzy panstwu i Bogu. Moj nadworny muzyk nie moze sie prowadzi¢ jak hulaka! Francja musi
mie¢ najpiekniejszq muzyke w calej Europie. I najbardziej Szanowanq?’s.

Lully, ktory przy wielu dzietach baletowych wspolpracowal z jednym
z najwybitniejszych komediopisarzy w dziejach literatury francuskiej — Moliérem (wlasciwie
Jean Baptiste Poquelin) przy tzw. comédie-ballets, oraz choreografem Pierrem Beauchamps,

% Ibidem, s. 108.
1. Turska, op. cit., s. 108.
% Zachowanym najstynniejszym maskiem angielskim byt pochodzacy z 1634 roku Comus z muzyka Henry'ego
Lawes'a.
%7 Za: M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku. Od Monteverdiego do Bacha, Warszawa 1970, s. 229; Por. takze:
http://www.barbarzynca.com/mit-i-spektakl-konteksty-opery-barokowej [data dostepu: 26.07.2015].
% Za: M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku. Od Monteverdiego do Bacha, Warszawa 1970, s. 204.
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jest autorem muzyki do m.in.: Les Noces de Pélée et de Thétis (1654), Les Plaisirs (1655),
L ‘Amour malade (1657), Les Saisons (1661), La Naissance de Vénus (1665), Les muses
(1666), Le Bourgeois Gentilhomme (1673).

Po $mierci Jean Baptiste Lully'ego w roku 1687 widowiska taneczne wywodzace si¢
z baletow dworskich ale rozbudowane jako formy mieszane — wokalno-instrumentalno-
taneczne — nadal byty tworzone i kultywowane na dworach krélewskich Europy. Przechodzac
ewolucje gatunkowg (od comédie-ballets, przez tragédie-ballets az do opéra-ballets)
udramatyzowane oraz pelne patosu w tresci i formie zyskaly swoja Swietno$¢ dzigki muzyce
kolejnego z wielkich kompozytorow francuskich — Jean-Philippe’a Rameau (1683-1764).
Wzbogacit on chociazby struktury harmoniczne oraz instrumentacj¢ partii zespotowych.
Same opero-balety staly si¢ widowiskami ,juz bez dialogéw mowionych, zbudowane
tematycznie na roznych watkach tresciowych, odmiennych dla kazdego aktu a zakonczone
(...) tzw. apoteoza™. Kompozytor jest tworca muzyki do m.in. Kastor i Polluks (1725) czy
Les Indes Galantes (1735)*.

Pomimo pewnych wyjatkow — w wieku XVIII i XIX-tym w dalszym ciggu panuje
pierwszy typ relacji muzyki i tafca (wedlug typologii Janiny Pudetek), kiedy muzyka
przyporzadkowana jest tancowi, ktory wykorzystuje przede wszystkim jej wartosci rytmiczne
jako akompaniament (...)**. Niemniej jednak teoretycy tanca i choreografowie niezwykle
istotnie traktowali sfer¢ dzwickowa towarzyszacg tancowi, przynajmniej w traktatach
dyskursywnych, podkreslajac takze wiedze muzyczna, ktdérag powinien posiadaé tancerz.
O tym s$wiadczg poglady m.in. wybitnego Jean-Georges'a Noverre'a (1727-1810)
w Lettres sur la danse et les ballets (1760): Dobor odpowiedniej muzyki jest dla tanca istotny,
jak dobor stow i diugosé frazy dla mowy. To wilasnie tempo i melodyczna linia muzyki
ustalajq i decydujq o ruchach tanca. (...). Ze wzgledu na intymne pokrewienstwo muzyki
i tanca znajomoS¢ muzyki przyniesie choreografowi praktyczne korzysci. Umozliwi mu
przekazanie kompozytorowi pomystow, a jesli jego wiedzy towarzyszy upodobanie, bedzie
mogt sam komponowaé muzyke, lub wskazaé¢ kompozytorowi zasadnicze tematy, ktore
powinny inspirowac jego prace. (...).Baletmistrz nie znajgcy muzyki bedzie Zle frazowac
melodie, nie uchwyci ich nastroju ani charakteru, nie dostosuje ruchow tanecznych do taktu
muzycznego z niezbedng precyzjq i finezjq stuchu, chyba zZe obdarzony jest wrodzong
wrazliwosciqg tego organu, darowanq czesciej przez naturg niz przez sztuke, a stojgcq
znacznie wyzej od nabytej przez pilne ¢wiczenia®. W praktyce choreograficznej Noverre
korzystal z utworéw stworzonych przez mato znanych, a nieraz $redniej klasy kompozytorow,
jak J. Starzer, J.-J. Rodolphe, F. Granet czy F. J. Deller, jednostkowo biorac si¢ za dzieta
autorstwa J. P. Rameau, Ch. W. Glucka czy W. A. Mozarta. Podobnie twierdzit takze Carlo
Blasis w Kodeksie Terpsychory: Miedzy tym, co widzimy i tym, co styszymy powinna istnie¢
doskonatq jednos¢. ldee kompozytora powinny zgadzac sie z ideami choreografa, a wyniki
pracy obu powinny by¢ zawsze najscislej i najdoskonalej zlgczone. Partytura zas powinna
opisywac charaktery postaci i ich uczucia, powinna starac¢ si¢ wzmocnic i dopeltnic obraz*.
Jako choreograf Blasis najczgsciej stosowal tzw. ,skladanke” z utwordw roznych
kompozytoroéw, jak N. Bajetti'ego, G. Panizza czy F. A. Blasisa Ojca.

Dla wielu wybitnych éwczesnych kompozytorow ten ,,specyficzny” rodzaj tworczosci
— nieraz nazywany ,,niewolniczym” — nie stanowitl powodu do podejmowania wspolpracy
z choreografami, stad w wieku XVIII- i XIX-tym balet dysponowat kadrg kompozytorow

|, Turska, op. cit., s. 121.
“ Nalezy w tym miejscu zauwazy¢, ze zaréwno te kompozycje Lully'ego, jak i Rameau, ktore powstaty jako
muzyka do tanca, do dzisiejszego dnia wykonywane s3 z sukcesem takze w salach koncertowych niezaleznie od
choreografii — jako muzyka absolutna.
“ Por.: . Pudetek, op. cit. s. 15.
“2).-G. Noverre, Lettres sur la danse et les ballets 1, s. 37, rozdz. VIII, s. 60.
%3 C. Blasis, Code of Terpsychore, London 1830, s. 189.
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wyspecjalizowanych w produkowaniu partytur baletowych bgdz ze sktadanek roznych
istniejgcych juz utwordw nie-najwyzszych lotéw, bad? z podobnych kompozycji wlasnych®.
Tworczo$é Cesara Punghi, Ricarda Drigo czy Ludwiga Minkusa stanowi tego przyktad®.
Komponowali muzyke wedlug przygotowanego przez choreografa konceptu, zawierajacego
ustalong np. liczbe taktow czy tempo kazdego numeru. Z drugiej strony choreografowie nie
dbali o pdzniejszg instrumentacje tych fragmentow, uktadajac do nich ruch bezposrednio po
dostarczaniu  wersji wyciggu fortepianowego, czesto nawet jednoglosowego. Po
zorkiestrowaniu okazywato si¢ czestokro¢, ze brzmienie dobranych instrumentéw nie
podkresla idei dramaturgicznej czy choreograficznej, wrecz stanowigc nieraz swoist

,pastisz” (jak taniec nimf przy dzwigkach instrumentéw dgtych blaszanych)4 .
Kompozytorom takze nie musiato zaleze¢ na szczegodlnej inwencji, gdyz zatozona a priori
»taneczno$¢” (dotyczaca z reguly dostosowania prostego rytmu do wpadajacej w ucho
melodii, a utrzymana w formie okresowej) miala stuzy¢ akompaniamentem dla popisu
tancerzy (nawet z zaplanowanym rozmieszczeniem akcentacji, fermat, accelerando —
wreszcie pauzy czy zawieszenia na aplauz publiczno$ci po wykonaniu solisty). Nie nalezy
w tym miejscu jednocze$nie poming¢ tych chlubnych przypadkéw dziet baletowych o duzych
muzycznych walorach artystycznych, ktérych kompozytorzy — pomimo $cisle zaplanowanych
dziatah przez choreografa — stworzyli wartoSciowe dzieta. Nalezg do nich Giselle
z choreografiag Jeana Coralli'ego i Jules'a Perrot'a, w ktorej kompozytor Adolf Adam
zaplanowal muzyczne ,,leitmotivy” dla charakterystyki wystepujacych postaci, a caly utwor
podkresla szczegdlnie skontrastowane sceny plyngce z nastoju zaplanowanej akcji
dramaturgicznej. Innym przyktadem jest Coppélia z oryginalng choreografig Arthura Saint-
Léona — do muzyki Leo Delibesa. Jednak bodaj najwybitniejsza muzyka baletowa, ktéra
powstala w tych ,niewdzigcznych” shuzebnych choreografowi okolicznosciach, a jej
artystyczny walor spowodowat nie tylko dowarto$ciowanie samego dzieta choreograficznego
ale i fakt, ze do dzisiaj wykonuje si¢ ja w salach filharmonicznych niezaleznie od baletu — jest
autorstwa Piotra Czajkowskiego. Jego partytury Jeziora labedziego, Spigcej Krélewny czy
Dziadka do orzechéw wydawaty sie pierwotnie ,,nie-taneczne” i ,,nieodpowiednie dla baletu”,
o czym pisal choéby polski recenzent po prapremierze Jeziora fabedziego W Warszawie w
1900 roku: [Czajkowski] zapomnial, Ze wszelkie pas wymierza sig rytmikg, Ze tylko w muzyce
,,do stuchu” mozna skracac¢ dowolnie wymiary rytmiki i przerzuci¢ akcenty zasadnicze danej
formy tanecznej. Stqd tez muzyka do wielu tancow ,,Jeziora”, mimo niezaprzeczong pigknosc
melodyjng, harmoniczng i instrumentacyjng, nieszczegolne przystugi daje tancerzom, bo
krepuje im swobode ruchow, zaciera w nich poczucie miary rytmicznej, pobudza niepokoj,
a ten znow wyprowadza ich z taktu.*’ Wspolpraca choreografa Mariusa Petipy
z Czajkowskim, dzigki pozostawionym materialom archiwalnym w postaci listow czy relacji

* J. Pudetek, op. cit. s. 16.
% Kto$ dowcipny wynalazt nawet dla tych dostawcow muzyki baletowej trafne okreslenie Drinkus”,
[w:] J. Pudetek, op. cit, s. 17.
4 Muzyke baletowq instrumentowano zwykle na sposob tzw. ,,muzyki salonowej”. Postugiwano si¢ wprawdzie
wiekszym skiadem orkiestry, lecz wlasciwosci brzmieniowe poszczegolnych instrumentow stuzyly tylko do
uzyskania niewyszukanych efektéw ilustracyjnych, a nie do tworzenia bogatej, zréznicowanej kolorystyki. Jesli
chodzi o skalg nastojow to ograniczano si¢ do kontrastowania scen pelnych ckliwego liryzmu, wyrazanego
najczesciej sentymentalng, rozlewng melodiq (...) — z solo skrzypiec czy wiolonczeli — rozgrywajgcymi sie na tle
narastajgcego fortissimo instrumentow detych lub orkiestrowego tutti (...). Poszczegdlne ,,numery” oparte byly
na tematach znanych walcow, polek, marszéw czy romansow o prostych formufach rytmicznych. §-. lub 16.-
taktowe okresy powtarzaly si¢ symetryczne bez zadnych zmian, czasem tylko w innej tonacji, [W:] A. Bryl,
Wspoipraca choreografa z kompozytorem na przykiadach..., praca pisemna (op. ped. A. Nawrocka), AMFC
2010, s. 1-2.
A Polinski, ,,Kurier Warszawski” nr 360 [31.12.1900]; Za: J. Pudetek, op. cit., s. 17.

12



dot. wytycznych stanowi doskonaty przyktad funkcji, jaka zgodzit si¢ wypeli¢ kompozytor
dla sprostania planom choreografa®

Poczatek wieku XX-go to czas rozwoju nowych tendencji zar6wno w tancu, jak
i muzyce, ktore wptyn¢ly takze na wspdlne relacje pomiedzy tymi dziedzinami sztuki
w kontekscie dziet baletowych. Tworczyni tanca wyzwolonego Isadora Duncan zrazona
przejawami dekadencji w balecie klasycznym postanowita wyzwoli¢ taniec z wszelkich
obowiqzujgcych dotychczas rygorow. Siegneta po wzbroniong dotgd baletowi muzyke
powazng (Chopin, Bach, Beethoven)4g. Za jej przyktadem poszli w swej tworczosci scenicznej
choéby Michait Fokin®, a kolejno takze — za sugestia Diagilewa — inni choreografowie
wspotpracujacy z Baletami Rosyjskimi i nie tylko. Reforma byla w efekcie dwubiegunowa:
przy tworzeniu nowych baletow choreografowie coraz czesciej wspotpracowali z wybitnymi
kompozytorami i to na zasadzie petnego partnerstwa. Coraz czesciej tez i coraz Smielej siegali
po istniejgce juz utwory, uznawane dotqd za nietaneczne®™ . W tym miejscu nalezy wspomnie¢
0 szwajcarskim pedagogu muzycznym i kompozytorze Emilu Jaques-Dalcroze'ie, ktorego
metoda (system umuzykalnienia ruchowego zwany ,rytmika” czy ,plastyka ozywiong”)
zawazyla na istotnych zmianach w edukacji tancerzy i1 na stosunku choreografow do
muzyki®®. Od tego czasu w historii tafica odnajdujemy wicle przykltadow ciekawej
1 partnerskiej wspotpracy pomiedzy choreografem i kompozytorem. Efekty w postaci dziet
wybitnych — zaréwno pod wzgledem ruchowym jak i muzycznym — reprezentuja chociazby
te, za ktore od strony kompozytorskiej odpowiadat Igor Strawinski. Kompozytor
o niezwyklym talencie, a jednoczesnie idealista i perfekcjonista, ktory nie proponowat
choreografom muzyki tatwej i lekkiej, a przeciwnie stawiat przed nimi wyzwania natury
ekspresyjnej, dramaturgicznej a jednoczes$nie rytmicznej czy metronomicznej. Dla Michaila
Fokina stworzyt Pietruszke i Ognistego ptaka, dla Waclawa Nizynskiego niezwykte Swieto
wiosny, dla jego siostry Bronistawy Nizynskiej Wesele, dla George'a Balanchine'a m.in.
Apollo i muzy, Pocatunek wieszczki czy Agon. O wszystkich tych dzietach powstata
niezliczona ilo$¢ publikacji, dzigki ktérym mozemy poznaé nie tylko samo dzieto, ale przede
wszystkim postaci wspottworcow w kontekscie procesu pracy nad nim, pogladow i relacji
miedzy nimi. Pierwsze kontakty Strawinskiego z Fokinem w przygotowaniach do Ognistego
ptaka opisywane sg jako praca zgodna i tworcza, kiedy to partytura (de facto jako wyciag
fortepianowy) powstata bardzo szybko, zachwycajgc Diagiliewa juz po linii melodycznej
introdukcji. Tematyka baletow nawiagzujaca do kultury rosyjskiej wptywata takze na stylistyke
muzyki, bowiem Strawinski glosil, ze muzyka musi odwolywac¢ si¢ do tradycji — widzial
w tym przypadku $cisla symbioze pomiedzy treScig, tancem i muzyka. Inspirowala go
zarown0 muzyka wschodu, Jak i zachodu, dawna i awangardowa, czego dowodzi cala jego
tworczos¢ kompozytorska Spotkanie z Wactawem Nizynskim przy okazji Swieta wiosny

*® O wspolpracy P. Czajkowskiego i M. Petipy przy tworzeniu Spigcej Krélewny od roku 1886 — pisze m.in.

I. Turska, Balety Piotra Czajkowskiego, PWM, Krakéw 1981.

*J. Pudetek, Z historii baletu, COMUK, Warszawa 1981, s. 28.

0 Michait Fokin: Nowy balet, protestujgc przeciwko niewolniczej zaleznosci od muzyki czy od scenicznej

dekoracji, a uznajgc zwiqgzek tych sztuk tylko na warunkach catkowitej rownosci, daje zupelng swobode zarowno

scenografowi, jak i kompozytorowi. W przeciwienstwie do starego baletu, nowy balet nie wymaga ‘baletowej’

muzyki jako akompaniamentu do tanca, przyjmuje kazdego rodzaju muzyke pod warunkiem, by byta ona dobra

i petna wyrazu. Nie narzuca zadnych specyficznych , baletowych” warunkow ani kompozytorom ani

scenografowi, lecz pozostawia catkowitq wolnosé ich sitom twérczym, [w:] Folkine's Five Principles, ,,The

Times”, London 1914, pkt. 5.

°1 J. Pudetek, Tajniki sztuki baletowej, AMFC Warszawa 1995, s. 17.

%2 W 1911 roku, kiedy Jaques-Dalcroze przenosi sie do Instytutu Rhythmische Bildungsanstalt w Hellerau

(Niemcy) wsrod obserwatoréw i uczestnikow zajg¢ byli juz m.in. Wactaw Nizynski i tancerze z zespotu

Diagilewa i teatrow rosyjskich. Por.: E. Jaques-Dalcroze, Pisma wybrane, WSiP Warszawa 1992, s. 167.

% Alicja Jarzebska przypuszcza, iz specyficzna metoda kompozytorska Strawinskiego, polegajaca na montazu

pewnych ,,obrazéow brzmieniowych”, byla inspirowana rozwiazaniami w dziedzinie dekoracji wystawianych
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(1913) znane jest nie tylko z finalnie genialnego rezultatu, ktory zrewolucjonizowat dzieje
zaréwno tanca jak i muzyki54, a na pewno juz $wiatopoglad widzéw — ale takze z faktu
ogromu trudnodci, ktore sprawiata Nizynskiemu muzyka Strawinskiego®. Bylo to by¢ moze
jednym z powodow, dla ktérego Diagilew zaangazowal uczennic¢ E. Jaques-Dalcroze'a —
Marie Rambert — aby pomoc choreografowi w zrealizowaniu skomplikowanej zwlaszcza
metro-rytmicznie partytury dzieta. Pomocna byta takze siostra Nizynskiego — Bronistawa,
ktora to z kolei pare lat pozniej sama stworzyla choreografi¢ do utworu Igora Strawinskiego
Wesele*®. Prace nad baletem wspominata nastepujaco: Problem zrozumienia muzyki nie mogt
by¢ dla mnie rozwiqzany jako doktadne nasladowanie skomplikowanej asymetrycznej rytmiki
Strawinskiego (...) na dostosowywaniu do niej krokéw, co wydawalo mi si¢ nie tylko
niewykonalne, lecz nawet absurdalne z tanecznego punktu widzenia. fqczgc kilka taktow
muzyki, robitam z nich takt choreograficzny, ktory jezeli nawet nie zgadzal si¢ doktadnie
z oryginalem, podporzqdkowany byl brzmieniu muzyki>'. Natomiast Strawifiski pamietat ten
proces w ten sposob: Musze powiedzied, Ze realizacja sceniczna ,,Wesela”, chociaz zrobiona
z niezaprzeczalnym talentem, nie odpowiadata moim poczgtkowym zamierzeniom.
Wyobrazatem sobie ten spektakl jako , divertissement” i tak tez chciatem go nazwaé. Nie
zamierzatem odtwarzaé obrzqdkow chiopskiego wesela, a etnograficzne zagadnienia
obchodzily mnie bardzo niewiele. Zalezalo mi na skomponowaniu czegos w rodzaju ceremonii
scenicznej, wykorzystujqcej na swoj sposob elementy rytualne, jakich obficie dostarczaly mi
wiejskie zwyczaje weselne, ustalone w Rosji od wiekow. Czerpatem z nich inspiracje,
zachowujqc jednak zupetng swobode wyzyskania ich wedtug wlasnego uznania. Tymczasem
Diagilewowi zupetnie nie odpowiadaly moje zamysty. Uwazatem, zZe nie mam prawa
sprzeciwiacé sig wystawieniu samego spektaklu. Stwierdziwszy zatem, Ze proponowana
realizacja sceniczna nie kompromituje mojego dziela, zgodzilem sie, cho¢ wbrew przekonaniu
na inscenizacje Diagilewa58.

Przyktadem partnerstwa tworczego opartego na pelnym zrozumieniu i zaufaniu, ktore
wynikalo takze z wzajemnej sympatii i szacunku jest relacja Strawinskiego z Georgem
Balanchinem, o czym $§wiadcza nie tylko ich wspolne dzieta, jak roéwniez liczne anegdotySg.
Sam Balanchine, uznawany przeciez za niezwykle muzykalnego z racji nie tylko wychowania
w rodzinie muzyk(')WGO, ale i poprzez swoj stosunek do muzyki peten przygotowania

baletow. Scenografia dzieta byla zawsze bardzo przemyslana, logiczng catoscig, stanowiaca sekwencje
poszczegolnych obrazow. Strawinski konstruowal swoje utwory w podobny sposob”. Por.: A. Jarzebska,
Strawinski. Mysli i muzyka, Krakow 2002, s. 186.
> Jann Pasler za kompozycje przelomowa w tworczosci Strawinskiego uznaje Swieto wiosny, twierdzac, ze taka
technika komponowania sprzyjata maksymalnej integracji dzieta scenicznego: (...) poprzez wizualno-audytywng
synchronizacje wydarzenr dzwigkowych i wizualnych w balecie, technika kontrastowania, zestawiania
i nakfadania pomaga wyjasni¢, dlaczego krytycy pierwszych widowisk muzycznych byli zaskoczeni
zdumiewajqcq odpowiedniosciq miedzy sztukami i pisali, zZe to, co sie widzi idealnie koresponduje tym, co sie
styszy (...); Jann Pasler, Music and Spectacle in ,, Petrushka” and , The Rite of Spring”, s. 66, 67, 73; Za:
A. Jarzebska, op. cit., s. 186-187.
% Istnieje wiele anegdot o tym, jak kompozytor uczyt go liczenia taktow, dajac choreografowi odczué swoj
pobtazliwy stosunek, jesli nie nieche¢. Por.: R. Vlad, Strawinski, PWM Krakow 1974, s. 51-56. Po premierze
Swieta wiosny Strawifiski o choreografii Nizynskiego stwierdzit: Ogdlne wrazenie, jakie odniostem wtedy i jakie
wcigz mi z tej choreografii pozostaje, to nieswiadomosé, z jakq utozyt jqg Nizynski... Jakze byta daleka od tego,
czego chciatem! Za: R. Vlad, op. cit., s. 56.
% prapremiera odbyta sie 13 czerwca 1923 roku w Paryzu w Théétre de la Gaité-Lyrique.
> Za: C. Crisp, M. Clarke, Making a Ballet, Londyn 1974, s. 132.
% Za: 1. Strawifski, Kroniki mego zycia, PWM, Krakéw 1974 lub 1. Strawinski An Autobiography, Publ.
M. J. Streuer, New York 1958, s. 106.
% Por.: J. Pudetek, Tajniki sztuki baletowej, s. 18.
% Urodzony w Gruzji jako Gieorgij Melitonowicz Batancziwadze (1904-83) byl synem gruzifskiego
kompozytora Melitona Batancziwadze, a bratem kompozytora Andrieja Batancziwadze. Por.: Encyklopedia
muzyki (red. A. Chodkowski), PWM Warszawa 1995, s. 76.
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teoretycznego, zastynal z dziet monumentalnych tzw. baletu symfonicznego (nazwanego
przez analogi¢ do symfoniki). Warto wspomnie¢ o jednej z ostatnich kompozycji, bedace;j
niejako efektem doswiadczen zebranych w czasie trwania wieloletniej wspdiprac
Strawinskiego z Balanchinem, a stanowiacej wzor tworczej synergii — a mianowicie Agon®
(1957). Sam tytul odnosi sic do idei rywalizacji®®, ktora zdominowata koncepcije
choreograficzng, utozong z matematyczng niemal doktadnos$cig — z predylekcja do liczby ,,12”
(widocznej zaréwno w ilosci wykonawcow, budowie formalnej 12-t0 ogniwowej czy
w uzyciu skali dodekafonicznej przez kompozytora). Rewolucyjne w swoim czasie poglady
Strawinskiego na istot¢ realizacji scenicznej dzieta muzycznego przedstawiaty si¢
nastepujgco: jego zdaniem muzyka sama w sobie nie byla w stanie wyrazi¢ w pelni swojej
tresci, a u podstaw widowiska muzycznego lezalo zalozenie, iz konstrukcja i ekspresja
muzyki moze by¢ uwidoczniona ruchem ludzkiego ciata oraz skorelowana z urodg obrazow
plastycznych®:  Nigdy nie znosilem stuchania muzyki z zamknietymi oczyma bez
uczestniczenia wzroku. Widzenie gestu i ruchu roznych czesci ciata, ktore biorg udzial
w tworzenia muzyki, jest zasadniczym warunkiem uchwycenia jej catosci. Gdyz wszelka
muzyka wymaga jeszcze jakiegos sposobu uzewnetrzniania, aby stuchacz mogt jg odebrac¢®.
Z kolei George Balanchine opisuje swoje metody stosowane w poszukiwaniu inspiracji do
tworzenia w sposob nastepujacy: Gdy mam stworzyc¢ balet, zaczynam w dwojaki sposob: albo
zaczynam od pomystu i szukam odpowiedniej muzyki, albo szukam jakiegos utworu
muzycznego, ktory nasunie mi pomyst (...) Gdy zaczynam od pomystu wole mie¢ muzyke
specjalnie dla mnie komponowang i by¢ w stalym kontakcie z kompozytorem, gdy on jg pisze.
Staram sie powiedzie¢ dokladnie czego chce i wspolnie ustalamy ogolny nastrdj i czas
nieksdrych sekwencji tanecznych®.

Balanchine — oprocz utworéw zamawianych specjalnie dla nowej choreografii —
pozostawit szereg dziet baletowych utozonych do muzyki wielkich kompozytorow dawnych
epok, zwlaszcza utworéw powstatych w zdecydowanej wigkszosci jako ,,muzyka absolutna”
(m.in. symfonie, koncerty itp. — od baroku po mu wspotczesne). Nie byl w tym dziataniu
jednakze odosobniony, bo jak pisze Janina Pudetek: swoboda, z jakq wspolczesni
choreografowie postugujq sie niekiedy muzykq i to czesto najszacowniejszq, stanowi swoisty
powrot do tradycji konca XVIII i XIX wieku, gdy partytury baletow bywaly collage 'ami,
ztoZonymi z utworow, przeréobek wielu kompozytorow i gatunkow muzycznych, dobieranych
i przyvkrawanych wylqcznie pod kqtem potrzeb choreografa. Roznica polega na tym, zZe
przodkowie korzystali przewaznie z IZejszej, nie zawsze wybitnej muzyki, podczas gdy dzis
przedmiotem collage u stajq si¢ nawet najszacowniejsi kompozytorzy. Z tego powodu wiasnie

81 Tytutem Agon nazwany zostat program Instytutu Muzyki i Tanca, ktorego idea przedstawiala sie nastgpujaco:
Wyjsciowym punktem programu jest zaméwienie przez festiwal dzieta u pary tworcow: kompozytor-choreograf.
Juz na etapie planowania dzieta kompozytor i choreograf muszg polgczyc sily tworcze w procesie kreowania
wspolnego dziela. Nie mozna wigc przekazac nagranego dzietla wybranemu przez festiwal choreografowi. Musi
by¢ to oryginalna kompozycja, zamowiona u wnioskujgcej pary tworcow na potrzeby konkretnego premieroweg0
wykonania podczas festiwalu i nigdy wczesniej nieprezentowana. Od strony muzycznej dzielo musi stanowié
utwor z gatunku wspotczesnej muzyki elektronicznej na tasme lub utwor na tasme i dowolny instrument solowy.
W kompozycji moze by¢ wykorzystany glos ludzki, ale tylko jesli bedzie nagrany na tasmie. W wykonaniu ,,na
zywo” moze by¢ wykorzystana tylko solowa partia instrumentalna. Maksymalny czas trwania dzieta wynosi 45
min., mozliwe sq formy krétsze. Za: http://imit.org.pl/bip/news/19/15/Agon-Program-zamowien-kompozytorsko-
choreograficznych.html, [data dostgpu: 26.07.2015].
%2 gr. agon — zawody, wspdtzawodnictwo.
% Por.: A. Jarzebska, op. cit., s. 198.
84 1. Strawinski, op. cit.
% G. Balanchine, Complete stories of the Great Ballets, Nowy Jork, 1954, s. 525. Za: I. Turska, Spotkanie ze
sztukq tanca, Krakow, 2000, s. 120.
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to, co niegdys bylo powszechnie przyjetq i niekwestionowanq praktykq, stato si¢ dzis
przedmiotem kontrowers;ji®.

Najbardziej awangardowa para tworcow, ktorych zespolone dziatania muzyczno-
ruchowe zaznaczyly trwaty $lad zarowno na tancu jak i muzyce, to Amerykanie —
kompozytor John Cage i choreograf Merce Cunningham. W 1944 roku mial miejsce
pierwszy wystep taczacy muzyke grang na zywo przez Cage'a i taniec Cunninghama.
Cunningham — zainspirowany przez Cage'a — zajgl sie¢ przypadkiem, jako narzedziem
kompozycji rowniez w tancu. Jego ambicjg bylo tworzenie abstrakcyjnych prac pozbawionych
Jjakiekolwiek narracji i jakiegokolwiek dramatyzmu. Chciat badac¢ ruch w stanie czystym
i odkrywac jego autonomiczne prawa. Nie dziwi wiec, Ze to wilasnie Cunningham byl
pierwszym choreografem, ktory zdecydowanie oddzielil taniec od muzyki, co nie znaczy, ze
w jego spektaklach jej nie byto. Chodzito o to, by struktury choreograficzne, bedgce celem
samym w sobie, nie ilustrowaly muzyki, ale wspélistnialy z nig na réwnych prawach.®” Merce
Cunningham byt zatem tym, ktory przesungl granice choreografii, wyzwalajgc taniec
z ograniczeri opowiesci i muzyki®®. Przez cale swoje zycie artystyczne choreograf staral sic
bazowaé na tym, co aktualnie si¢ dzieje w $wiecie w réznych dziedzinach, m.in. ,,zapoznat
Swiat tanca amerykanskiego z muzyka konkretng i elektroniczng, korzystal z nowinek
technologicznych jak wideosyntezatory, telemetria za pomoca fal radiowych, radary
i transmisja ultradzwigkowa, fotoelektryczne czujniki ruchu czy program Life Forms/Dance
Forms (od 1991), a Trackers (1991) byto przetomem, w ktorym Cunningham po raz pierwszy
uzyt komputera jako narzedzie kompozycji.

Maurice Béjart — niezwykly admirator muzyki XX-go wieku, ktory stworzyt wiele
swoich choreografii do utworé6w kompozytoréw mu wspdtczesnych — w eseju po§wieconym
tancowi i muzyce opisal swoje wnioski na temat relacji pomigdzy tymi dziedzinami sztuk
nastepujaco: Mozna podzieli¢ te inspiracje czy zwigzki muzyka-taniec na cztery kategorie. Po
pierwsze, co wydaje sie najbardziej naturalne, ze to muzyka jest punktem wyjscia tworczego
procesu choreograficznego. W moim przypadku mialo tak miejsce przy tworzeniu np. ,, Swieta
wiosny”, ,, Marteau sans maitre” czy , IX-tej Symfonii”. Stucham utworu, jego muzyczne
continuum mnie pocigga i stopniowo powstajg W mej wyobrazni serie form abstrakcyjnych
i wrazen dynamicznych, czesto liryzm nieepizodyczny sie pojawia i dopiero rozpoczyna sig
dtugi proces pracy, jednoczesnie muzyczny i przestrzenny (o czy powiemy pozniej). Nastgpnie
sq balety, w ktorych na pierwszy plan konstrukcyjny wysuwa sie strona dramaturgiczna, tresc
literacka mnie fascynuje i jej podporzgdkowuje muzyke, ktorq dopiero szukam w dalszej
kolejnosci. Pierwszy sposob, w ktory dziatam to ,,zamowienie” muzyki u kompozytora: po raz
pierwszy bylo to przy okazji propozycji ,, Maggio Florentino” stworzenia przeze mnie baletu
inspirowanego dzielem Petrarki ,, Trionfi”. Napisatem adaptacje dziela, bedgcg w sumie jego
streszczeniem — na potrzeby libretta — i zglositem si¢ do Luciano Berio z prosbg o muzyke.
Jest rzeczq oczywistq, Ze ten rodzaj wspoipracy jest dziataniem niezwykle intymnym, z obu
stron — bowiem kompozytor z pewnosciq bedzie mial swoje wizje zwigzane ze strong
dramaturgiczng ale przy spotkaniu z choreografem powinien by¢ otwarty na wskazowki
dotyczgce glownie czasu trwania, temp czy nawet detali instrumentacyjnych. Taka forma
wspotdziatania tworcow byta dominujgca w czasach baletow klasycznych czy romantycznych
(...). Drugi sposob, ktory stosuje, to poszukiwanie muzyki juz powstalej, ktora w moim
przekonaniu odpowiadataby dramaturgicznej stronie dzieta choreograficznego. Ten collage
muzyczny odpowiada montazowym dziataniom w pracy reportera czy filmowca. W mojej
tworczosci przykladem na ten rodzaj postepowania jest balet ,, Baudelaire”, powstaty przeszto

% J. Pudetek, op. cit., s. 20.
% Por.: Klimczak, Wizjonerzy ciala. Panorama wspélczesnego teatru tarica, Korporacja Halart, Krakow 2010,
s. 50-51.
8 p. Anderson, Giant of dance found joy in pure movement, ,,The Globe and Mail”, Toronto, 28.07.2009.
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dwadziescia lat temu. Na strong muzyczng sklada si¢ szereg roznych utworow (Wagnera,
Debussego, Boby Dylana, muzyka tradycyjna, free jazz), czy zwyklych zjawisk akustycznych
(szumy, szmery, dzwieki perkusyjne, konkretne, fragmenty audycji radiowych, etc.).
W ostatniej kategorii umiescitbym balety, ktorych inspiracja nie jest ani muzyczna, ani
literacka, ani nawet pochodzgca z czystej wyobrazni. Jako dzieto choreograficzne, w rzeczy
samej, moze istnie¢ na scenie cigg obrazow, ktore, pomimo iz mogq byé powigzane
tematycznie, majq istote oniryczng, wyimaginowang (mam tu na mysli pewne dzieta Piny
Bausch, w ktorych sita obrazu byt motorem konstrukcji choreograficznej.) A wiec — te balety
powstaly z inspiracji formalnej. Zwigzek formy i ruchu w jego czystej logice par excellence
dynamicznej jest pozbawiony wszelkiej konwencji, wszelkiej interpretacji. Przykiad: moj balet
L L'Art de la barre”, w ktorym dwunastu tancerzy jak 12 stopni gamy, mozolnie prezentuje
kazde z dwunastu codziennych — dla tancerza klasycznego — ¢wiczen przy drqzku, tworzgc
w ten sposob serie fug, w ktorych ciato ludzkie i przestrzen sq jedynymi wspotczynnikami.
Sugerowano mi przy tej okazji (tytut obliguje) do powigzania tego baletu z fugami
J. S. Bacha, ale to by bylo dla mnie odwrocenie idei na zupetnie inng, w ktorej wolnos¢
przestrzeni cielesnej podporzgdkowana byla przestrzeni dzwigkowej. Ten balet zatem w ciszy,
z incydentalnym pojawieniem sie dzZwieku metronomu, ktory nie stanowi muzyki lecz jest
jedynie punktem odniesienia si¢ dla tancerzy, ktorzy reagujg na dzwiek jak na sygnal do
zmian, kombinacji rytmicznych. Ow sposéb tworzenia bliski jest dzialaniom artystycznym
Merce'a Cunninghama, gdzie forma niezalezna od muzyki (Johna Cage'a) oraz obrazow
ekspresjonistycznych, rozwija si¢ naturalnie W przestrzeni scenicznej z jedynym jej wsparciem
w postaci ciata tancerza

Nie sposob wymieni¢ wszystkich dziet choreograficznych, ktore stanowiag przyktad
zespolenia relacji tanca i muzyki, a bedacych wynikiem tworczej wspotpracy choreografa
i kompozytora”. Zdecydowanie w dzisiejszych czasach przewaza sposob konstruowania
choreografii do muzyki juz ,.,gotowej”, powstatej niezaleznie od pomystu na spektakl
taneczny. W takim wypadku utwér muzyczny jest odrebnym dzielem, istniejagcym
samodzielnie — publikowanym i wykonywanym rowniez bez warstwy ruchowej. Dzieto
kompozytora jest niejako zapozyczone do celéw choreograficznych, a rola kompozytora
w tworzeniu dzieta scenicznego — spektaklu tanecznego — de facto nieistotna.

2. Polscy wspélczesni choreografowie i kompozytorzy o muzyce
i tancu — refleksje autorskie

Na potrzeby niniejszej pracy autorki zdecydowaty si¢ przedstawi¢ kilka zagadnien,
ktore ujete w postaci pytan przestaty choreografom 1 kompozytorom, ktorych dzieta poddane
zostaty analizie. Dzigki ogromnej zyczliwosci Adresatow odpowiedzi na owe pytania staty sig
wielce istotne w tej publikacji, bowiem nakreslity wielorako$¢ 1 wielobarwnos$¢ spojrzenia

% M. Béjart, [w:] ,,Accents” nr 40, la Revue de |'Ensemble Intercontemporain /I-111 2010/, Paris 2010, [przedruk
na:] http://www.ensembleinter.com/accents-online/?p=1404 (thum. A. Nawrocka), [data dostepu: 30.06.2015].

™ Inne przyklady to chociazby: Paul Taylor — w jego dziataniach ,,wychwyci¢ mozna bylo echa eksperymentow
Cage'a, bo 1 cel byl podobny. Choreograf chcial zwroci¢ uwage na to, co w tradycyjnym tancu czesto
niezauwazalne — postawe ciatl i ich relacje w przestrzeni, ktore mogg by¢ tancem, tak jak dzwieki sali
koncertowej moga by¢ muzyka. Zreszta oprawa muzyczna jego spektakli rOwniez miata konkretny charakter.
Zamiast konwencjonalnych kompozycji uzywat dzwigkdw bijacego serca, wiatru lub dzwonigcego telefonu,
[w:] M. Klimczak, op. cit.,, s. 52. Podobnie: Johann Kresnik, Reinhild Hoffmann czy Gerhard Bohner —
poszukiwali utworéw muzycznych do swoich prac choreograficznych najczgsciej w obrebie muzyki
awangardowej, lecz wspotpracowali rowniez na stale z kompozytorami: Walterem Hauptem, Gerhaldem
Humelem, Chrystianem Kubischem. Por.: A. Kroélica, Teatr Tarca. Geneza nowej formy sztuki teatralnej,
Krakow 2006, s. 121. Dostgp: www.nowytaniec.pl/?page id=190, [data dostepu: 11.07.2015].
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wspotczesnych tworcow zarowno na relacje¢ taniec-muzyka (jako ptaszczyzne natury
estetycznej) oraz na relacje choreograf — kompozytor (jako plaszczyzne natury osobowe;,
zwigzang par excellence z procesem tworczym). Zamieszczone wypowiedzi prezentowane sg
za zgoda wspomnianych. Ich tresci pojawia¢ si¢ bedg w réznych miejscach tego artykutu.
Zakres tematyczny przedstawiat si¢ nastgpujaco:

1.M¢j stosunek do muzyki w dziele choreograficznym (ogodlnie i do konkretnego
spektaklu, ktorego jestem wspottworcg) — czy muzyka w tancu jest istotna?

2. Dramaturgia kompozycji muzycznej a dramaturgia choreografii — na ile wazna jest
forma i tre$c ,libretta” stworzonego przez choreografa w relacji z powstajaca don warstwa
muzyczng. Znaczenie formy muzycznej w Konstrukcjach choreograficznych — dla
kompozytora i dla choreografa.

3. Inspiracje, proces tworczy i ,,technologia” w stworzeniu dzieta choreograficznego —
przez pryzmat osoby kompozytora/choreografa.

4. Symbioza? Dzieto choreograficzne i dzieto muzyczne jako jedno$¢ — czy zawsze
jest lub/i czy musi by¢?

5. Jak wygladata wspotpraca z choreografem/ kompozytorem? Relacja interpersonalna
choreograf-kompozytor.

6. Co oznacza wolnos¢ w tworczosci/ a co tradycja? [Ewentualnie dopetnienie o: Czy
rok 1989 zmienit co$ w podejsciu do tworczosci — refleksje osobiste]

7. Tylko do kompozytorow: czy preferuja udostgpnia¢ juz powstala kompozycje
(nagranie) czy stworzy¢ specjalnie nowg do powstajacej choreografii?

Na powyzsze zagadnienia wypowiadali si¢ choreografowie: Ewa Wycichowska,
Paulina Wycichowska, Joanna Czajkowska, Jacek Krawczyk, Elzbieta Szlufik-Pantak,
Grzegorz Pantak, Robert Bondara, Aleksandra Dziurosz oraz kompozytorzy: Aleksandra
Bilinska, Wojciech Blecharz, Krzesimir Debski, Krzysztof Knittel, Maciej Matecki, Aldona
Nawrocka, Marcin Stanczyk, Artur Zagajewski.

2.1. Choreografowie

Ewa Wycichowska — Dyrektor Polskiego Teatru Tanca — odniosta si¢ do tych
zagadnien sumarycznie: Jestem cztowiekiem, ktory muzyke widzi obrazami. W jakiejs mierze
to nacechowanie decyduje o formie, w jakiej ostatecznie moja relacja z muzykq dopetnia sie
w pracy choreografa. Niekiedy inspiracjq staje si¢ rytm czy struktura utworu, czasem niemal
pojedynczy dzwigk. Najczesciej pierwszy obraz jest emocjonalny i powstaje w bezposrednim
wynikaniu z muzyki, jak impuls, swoista iluminacja do kreacji choreograficznej. Kolejne etapy
to analiza muzyczna, czesto praca z partyturq, poznawanie innych aspektow tematu i wreszcie
proba powrotu do pierwszej emocjonalnej inspiracji. Reszta procesu konkretyzuje si¢ juz na
sali z tancerzami, w ruchu i w relacji z czlowiekiem™.

W 1993 roku Ewa Wycichowska zrealizowala dla swojego zespotu spektakl Swieto
wiosny do muzyki Igora Strawinskiego. Jak twierdzi: Calos¢ choreografii przygotowatam,
idgc Sladem muzyki Strawinskiego i jej struktury. Uwazam, ze jest to tak genialna
kompozycja, iz ona sama najlepiej poprowadzi choreografa72. Natomiast spektakl Polskiego
Teatru Tanca Tango z Lady M (2000) w choreografii Ewy Wycichowskiej stworzony jest do
muzyki Leszka Mozdzera, lecz przeplatanej nagraniami argentynskich tang Astora Piazzolli.
Walk@ karnawatu z postem (2002), rowniez w inscenizacji 1 choreografii Ewy
Wycichowskiej, laczy muzyke Zbigniewa lowzyla z cytatami m.in. z H. Purcella
i H. M. Goreckiego, a w produkcji ...a ja tancze (2003) — muzyke Jacka Wierzchowskiego

™ E. Wycichowska, Kronika miasta Poznania. Muzyka, nr 2, Poznan 2010, s. 312.
2 M. Andrzejewska-Psarska, Wiecej niz taniec. Rozmowy z Ewg Wycichowskq, Krakow 2003, s. 53.
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z improwizacjami fortepianowymi L. Mozdzera i cytatami muzycznymi z utworow:
M. Nymana, J. S. Bacha, 1. Strawinskiego, L. van Beethovena, H. M. Goreckiego’>. W swojej
choreograficznej karierze Ewa Wycichowska nadzwyczaj czesto wspotpracowata z polskimi
kompozytorami: m.in. wspomnianym Zbigniewem Lowzylem (Transss... Nieprawdziwe
zdarzenie progresywne i Walka karnawatu z postem), Lidig Zielinska (Przypadki Pana von
K.) i Jackiem Wierzchowskiem (Wiosha — Effatha), ponadto z Maciejem Maleckim czy
Krzesimirem Deg¢bskim. Jak sama twierdzi: Te spotkania byly procesem, o tyle jeszcze
bogatszym i ciekawszym, ze wspotuczestniczyli w nich inni tworcy: scenograf, rezyser swiatla,
dramaturg i najwazniejsze medium: wspottworzgcy wykonawca. Tego rodzaju wspoipraca
daje maksymalnie satysfakcjonujgce efekty, jesli wszyscy tworcy sq jednakowo zaangazowani
i otwarci na inne dziedziny”. Kiedy indziej dodaje: Sytuacjg idealng dla choreografa jest
mozliwos¢ bezposredniej, rownoczesnej pracy z kompozytorem podczas procesu tworczego.
Od takiego niezwykle istotnego doswiadczenia rozpoczeta si¢ moja droga autorska. Spektakl,
ktorym debiutowatam jako choreograf tj. ,,Glos kobiecy (z nieznanej poetki)” do wierszy
Rafata Wojaczka, powstawal w intensywnej wspoipracy z kompozytorem Krzysztofem
Knittlem. Pragne wyraznie podkresli¢, iz nie chodzi tu o sytuacje pisania ,,na zamowienie”,
ale krystalizowanie sie pewnej wspolnej idei, zarowno w sferze ruchu, jak i dz’wieku75.

Muzyczna inspiracja jest bardzo wazna w tworczosci choreograficznej Ewy
Wycichowskiej: Sposrod licznych spektakli, jakie dane byto mi realizowac w ciggu 30-letniej
aktywnosci choreograficznej, jest wiele, o ktorych moge powiedzieé, ze inspirowane byly
dzietem muzycznym, wsrod nich: , Koncert f-moll” Chopina, , Serenada” Kartowicza,
,,Stabat Mater” Szymanowskiego, ,,Symfonia Es-dur Koncertujgca” W. A. Mozarta, ,,S’wigto
wiosny” 1. Strawinskiego, ,,Juz si¢ zmierzcha” H. M. Goreckiego. W tych spektaklach
symbioza z muzykqg byta tak silna, iz tytul kompozycji pozostal tytutem dziala
choreograficznego. Byly tez inne, takie jak ,,+£ skonczonos¢” do muzyki na klawesyn
M. Nymana, z wielce inspirujgcym wykonaniem Elzbiety Chojnackiej, ,, Samotnos¢ Fauna” do
elektronicznej kompozycji N.M. Kuznika czy ,, Tango z lady M do A. Piazzoli i L. Mozdzera,
gdzie muzyka stata sie wspotautorem przestrzeni narracyjnej76.

Nie zawsze jest jednak tak, ze warstwa dzwigkowa determinuje taniec, czasem nie
podaza on za muzyka, jest jakby obok niej — Ewa Wycichowska puentuje to tak: Mowigc za
Hermannem Hesse, obecnos¢ kontrastow jest gwarancjq harmonii. Bardzo dbam o te
kontrasty, to zalozenie konstrukcyjne; kazdq rzecz, rowniez sfere muzyczng, staram sig
oglgdac¢ z kilku stron. Jesli robie cos pozornie wbrew muzyce, to bardzo wnikliwie studiuje
partyture. Nasladowanie tego, co jest w muzyce, tez prowadzi do pewnych efektow, ale
najczesciej groteskowych. Nazywam to robieniem choreografii czy kompozycji na Myszke
Miki, bo takq realizacje muzyczng oglgdamy najczesciei w  filmach rysunkowych
i w cyrku.(...) Jest bowiem zasadnicza réznica miedzy realizacjq rytmiczng a strukturalng. Te
pierwszq prezentuje si¢ na egzaminie na wydziale rytmiki, te drugg podejmuje takze w swojej
pracy, na przyktad w ,, Swiecie wiosny” ¢zy ,,Symfonii koncertujgcej” Mozarta. W spektaklu
,, = skonczonos$¢” wykorzystuje ,,Koncert na klawesyn i smyczki” M. Nymana. Ta kompozycja
jest zarowno chaosem, przestrzeniq, jak i zharmonizowang przyrodg-naturq. I te nastroje
chciatam wyrazié. One sie zgadzajq z rytmem dzisiejszego Zycia''

Paulina Wycichowska w odpowiedzi na pytanie, czy muzyka w tancu jest istotna
wyjasnia: Taniec i muzyka to dla mnie dwie oddzielne dziedziny sztuki, ktore mogq

" http://www.ptt-poznan.pl/strony/223.php, [data dostepu: 15.02.2015].
™ E. Wycichowska, Kronika miasta Poznania. Muzyka, nr 2, Poznan 2010, s. 311.
’ Ibidem, s. 310-311.
"% E. Wycichowska, Kronika miasta Poznania. Muzyka, nr 2, Poznan 2010, s. 310-311.
" p. Janica, Brama — wywiad z Ewg Wycichowskqg, ,Didaskalia — Gazeta teatralna” [przedruk na:]
www.taniecpolska.pl/przedruk/22, [data dostepu: 22.07.2015].
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towarzyszy¢ sobie komplementarnie. Mogq rowniez istnie¢ niezaleznie, dlatego nie boje sie
okazjonalnego kontrapunktu zachodzgcemu miedzy nimi. Wystrzegam sie natomiast
traktowania dziela muzycznego instrumentalnie, na przyktad poprzez bezpardonowe cigcie
utworu autora. Uwazam tez, Ze przesadne odtwarzanie w ruchu kazdego niemal dzwigku
w muzyce daje kreskowkowy, wrecz karykaturalny efekt. Muzyka bywala i jest czesto
inspiracjq dla moich spektakli, ale nie w roli tla, a raczej dialogu dwoch sztuk. Uwazam, Ze
jest niezwykle istotnym elementem catosci widowiska, poniewaz oddziatuje na zmyst inny niz
taniec, a zatem jest czescig wiekszej konstrukcji wphywajgcej na odbior widza'. Refleksj¢ na
temat znaczenia formy muzycznej w konstrukcjach choreograficznej ujmuje nastepujaco:
Ruch i taniec wspoldziatajq jako elementy widowiska scenicznego i dlatego mogqg stuzyc ich
autorom za wzajemnq inspiracje. Moze dziac sie to w kontekscie kompozycji dramaturgii,
poszukiwania klimatu utworu, budowania jego formy. W perspektywie choreografa moze stac
sie to podjeciem konstrukcji dziela muzycznego jako podstawy do dokonania
odpowiadajgcych mu czasowych i dynamicznych wyboréow w kreacji scen tanecznych (...).
Kontynuujac: Symbioza muzyki i tanica moze by¢ rozumiana roznie: jako zalezne od siebie
w kazdym momencie tworzenia konstrukcji elementy formalne lub tez jako wspoldzielong
wiernoS¢ pewnej idei przy jednoczesnej komplementarnosci doboru srodkow artystycznych
obu sztuk. W przypadku tworzenia wspolczesnego widowiska tanecznego ta symbioza moze
by¢ celowo zaktocona przez tworcow poprzez stworzenie kontrapunktu lub wrecz kakofonii
W warstwie ruchowej i muzycznej dla uzyskania pewnego okreslonego efektu w reakcji
widowni”.

Joanna Czajkowska — wspoétzatozycielka Sopockiego Teatru Tanca — tak mowi o roli
muzyki w dziele choreograficznym: Muzyka dla mnie, jako choreografa, jest niezwykle
wazna. Traktuje jq jako jednego z bohaterow scenicznych, czyli jako wazng informacje dla
widza i dla tancerzy. Do tej pory pracowatam z wieloma kompozytorami muzyki wspolczesnej,
elektronicznej, a takze rozrywkowej. Pracowalam rowniez z muzykq klasyczng. Muzyka
W przedstawieniu teatru tanca niesie informacje, ale takze buduje energie, nastroj. Zazwyczaj
pracuje z muzykqg w sposob wspotczesny — buduje ruch oddzielnie. Sam ruch ma nies¢
znaczenie. Jego struktura, kompozycja, energia, dynamika. Zazwyczaj w tym samym czasie
pracuje z kompozytorem, ktory wg wytycznych buduje kompozycje. Potem sktadamy to
w catosc. Ale zdarzalo sig¢ tez odwrotnie — Ze muzyka zostata skomponowana wczesniej, albo
pozniej kompozytor nagrywat [utoZzony juz] ruch na video i do tego tworzyt muzykgso.

O funkcji muzyki Jacek Krawczyk — choreograf i wspottworca Sopockiego Teatru
Tanca pisze: Muzyka w spektaklu teatru tanca odgrywa dla nas, tancerzy, choreografow,
bardzo istotng role, poniewaz wzbogaca dramaturgie, buduje odpowiednie nastroje,
podkresla tres¢, postacie i ich charakterologiczne role. Uwazam, ZzZe odpowiednio
skomponowana muzyka, czy same dzwigki, podkreslajq istotne wydarzenia, ktore dziejg si¢ na
scenie, angazujgc widza, jego osobowoS¢ w przezywaniu tresci widowiska. Poza tym,
odpowiednia kompozycja wzbogaca odczucia artystyczne oraz estetyczne, pozwala nam,
odtworcom wczuc¢ sig w pozgdane role i harmonijnie prowadzi¢ cigg zdarzen na scenie.
Muzyke traktujemy jako integralng czes¢ sktadowq spektaklu, ktora pojawia sig juz w procesie
tworczym i jest na rownorzednych prawach z innymi elementami w teatrze (scenografia,
kostium, swiatlo, choreograﬁa)Sl.

Na pytanie dotyczace funkcji muzyki w spektaklach Kieleckiego Teatru Tanca jego
dyrektorzy-choreografowie Elzbieta Szlufik-Pantak i Grzegorz Pantak — odpowiadajg:
Muzyka stanowi dla nas wazny punkt odniesienia w realizacji dzieta choreograficznego.

8 p. Wycichowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Poznan, 18.08.2015.
9P, Wycichowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Poznan, 18.08.2015.
8 J. Czajkowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Sopot, 18.08.2015.
81 J. Krawczyk, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Sopot, 18.08.2015.
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W wigkszosci praca nad materiatem ruchowym rozpoczyna sig¢ u nas juz po wyborze muzyki,
do ktorej utwor choreograficzny bedzie wykonywany. Mniej wiecej polowa naszych prac
powstata do muzyki, ktora stanowita punkt wyjscia, a potowa powstata z zamystu
choreograficzno-rezyserskiego, do ktorego potem dobieralismy odpowiadajgcy nam utwor
bad? utwory muzyczne®

Robert Bondara - tancerz i choreograf Polskiego Baletu Narodowego -
w nastgpujacy sposob nakresla swoj stosunek do muzyki: Muzyka jest dla mnie niezwykle
istotna ze wzgledu na jej walory dramaturgiczne oraz wplyw na emocjonalng strong
spektaklu. Bardzo wazng kwestiq jest jej wplyw na konstrukcje spektaklu w zwigzku z jej
budowq formalng — powoduje to czasem narzucanie w mniejszym lub wiekszym stopniu
pewnych rozwigzan scenicznych i choreograficznych, co czasem jest niezwykle inspirujqgce,
ale zdarza sie, zZe daje uczucie skrepowania i ograniczenia. Na poczgtku swojej pracy
choreograficznej, kiadgc duzy nacisk na muzykalnos¢ swoich choreografii zaczgtem
zauwazac, ze przez catkowite podporzqdkowanie sie muzyce, staje sie jej wiezniem, co zaczeto
ograniczac¢ mojq kreatywnos¢. Od tamtej pory staram si¢ znajdowac porozumienie miedzy
warstwqg choreograficzng i muzyczng, co nie musi przeciez oznaczaé catkowitego
podporzgdkowania jednej wobec drugiej. Niezwykle ciekawe jest dla mnie wystepowanie
niezwyktego zjawiska, na ktore szczegdlng uwage zwrocit mi kompozytor Pawel Szymanski, Ze
w zetknigciu dwoch rzeczy — muzyki i tanca — tworzy si¢ zupetnie nowa, ,,trzecia wartos¢”.
Dobierajgc muzyke do spektaklu lub pracujgc z kompozytorem nad nowym utworem staram
sig wyobrazi¢ tq , trzecig wartos¢” w jej najdoskonalszym ksztalcie, tak by lepiej zrozumiec
jaka muzyka i jaka choreografia pozwoli osiggngé wiasciwy efekt®.

Na pytanie, jakie znaczenie ma forma muzyczna w konstrukcjach choreograficznych
Robert Bondara odpowiada: Na poczgtkowym etapie koncepcyjnym tworzenia spektakiu
pracuje nad nim raczej catosciowo w oparciu o wszystkie obecne w nim elementy takie jak
ruch i choreografia, rezyseria, dramaturgia, przestrzen/scenografia, swiatlo, projekcje
i oczywiscie muzyka. Wplywajq one na siebie wzajemnie i na siebie oddziatywajq. Tak tez jest
z relacja miedzy formq i budowq utworu muzycznego a warstwq choreograficzng — kwestig
dla mnie szczegolnie istotng, bo czesto wplhywajgcg na ksztatt choreografii.

Zaktadajgc, ze muzyka jest czescig spektaklu tanca, (bo nie ma przeciez takiej
koniecznosci), fakt ten z gory zaklada, ze utwory choreograficzny i muzyczny zmuszone sq ze
sobg wspolistnie¢, a wspolistnienie to moze przybraé rozine relacje. Moje wiasne
doswiadczenia jako choreografa nie obejmujq sytuacji, w ktorych to nie zaistnialaby szeroko
pojeta symbioza miedzy tymi elementami. Relacje te za kazdym razem sq inne: czasem to
muzyka jest strong dominujgcq i podporzgdkowujgcg warstwe choreograficzng. Czasem udaje
sie uzyska¢ rownowage jak np. W sytuacji, kiedy muzyka i choreografia powstajg w czasie
rownoleglym. Zdarza sie tez, zZe choreografia wobec muzyki funkcjonuje na zasadzie
kontrapunktu, nawet w tak skrajny sposob, ze pozornie trudno dopatrzy¢ sig¢ symbiozy — cho¢
W moim odczuciu nadal moze ona wystepowaé np. w sytuacji, gdy muzyka wydajgca sie
zupetnie niezwiqgzana z choreografiq, petni funkcje tla, dopetnienia budujgcego specyficzny
nastroj, bez ktorego interpretacia wydarzen na scenie mogtaby podqzy¢ w zupelnie innym
kierunku®.

Aleksandra Dziurosz — dyrektor Warszawskiego Teatru Tanca — tak pisze o swoich
refleksjach na temat tgczenia tanca z muzyka i z innymi dziedzinami sztuki: Czlowiek i jego
zycie to dla mnie gféwne Zrodia inspiracji W pracy tworczej. Zdobyte refleksje na temat
obserwowanego swiata analizuje, przetwarzam i prezentuje na scenie. Prezentacja ta odbywa
sig na zasadzie niemego dialogu. Dialogu z widzem — odbiorcq spektaklu. Narzedziem tego

82 E. Szlufik-Pantak, G. Pantak, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Kielce, 15.08.2015.
8 R. Bondara, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 23.08.2015.
* Ibidem.
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wyjgtkowego dialogu nie jest stowo, a ruch. AKtorskie kompozycje ruchowe, powstate
w  procesie tworczym choreografa przebiegajq na gruncie ruchow abstrakcyjnych,
niemajqcych wczesniej ustalonych znaczen. Ich tworca musi w taki sposob operowac ruchem,
by zaprosi¢ widza do aktywnego dialogu, zainteresowac go tresciami, ktérymi chce sie
podzielic. Nie koordynuje jednak ruchu ze stowem, by jego odbior pozostal w sferze
wieloznacznosci lub dowolnosci interpretacyjnej. Widz — oglgdajgc spektakl — moze mieé
rowniez zadanie tworcze. Moze tak utozy¢é w swojej wyobrazni cigg widzianych
abstrakcyjnych ruchow — by rozpoznac tresci, domysli¢ si¢ znaczen, wyciggngc sens.
Pomagajg mu w tym ciqgi zdarzen i kontekst sceniczny — dramaturgia spektaklu, postac
sceniczna — jej kostium i makijaz, scenografia i rekwizyty, czesto projekcje video, swiatfo oraz
muzyka. Wszystkie te elementy wraz z akcjami ruchowymi prowadzq widza przez Swiat
wyobrazen choreografa, pomagajq wspotuczestniczy¢ w dialogu i zbudowal jego sens.
Budowanie tej niemej rozmowy — fo da mnie fascynujgce dziatanie.

Majgc swiadomos¢ waznosci kazdego szczegotu tworzgcego spektakl staram sie jako
choreograf dbacé o wszystkie jego warstwy — ruchowq, muzyczng, plastyczng — w rownym
stopniu. Przy prawie kazdej produkcji mialam ogromne szczescie wspolpracowac
z kompozytorami i scenografami. Czesto miatam réwniez pomoc dramaturgiczng. Kazdg
warstwe tworzqcq spektakl traktuje rownorzednie. Wszystkie one mogq stanowi¢ oddzielne
dziela artystyczne, ale tylko razem — istniejgc integralnie — stanowiq unikalne
i niepowtarzalne wydarzenie — stowem jednos¢. Te integralnos¢ szanuje najbardziej. Jest ona
dla mnie pasjonujgca, gdyz tgczy w jedno wytwory nie jednej — a wielu 0sob z roznych
dziedzin sztuki. Mozliwos¢ wyrazenia siebie w sposob nieskrgpowany Zadnymi
ograniczeniami, przy rownoczesnej wspotpracy z innymi tworcami i wykonawcami spektaklu
uwazam za najcenniejszq wartoS¢ w procesie tworczym®

2.2. Kompozytorzy

Aleksandra Bilinska

Kompozytorka odniosta si¢ do korelacji muzyki i taniec przez pryzmat swojej
dziatalnosci tworczej 1 refleksji na ten temat: Teatr tanca jest mi bliski z racji wspolnoty
podstawowych, wrecz ontologicznych wartosci, ktore widze w muzyce, z wartoSciami
istniejgcymi w teatrze tanca. Ruch, gra, czas, narracja, przestrzen, symbole... To wszystko
przeklada sie na fundament sztuki choreograficznej. Mnie osobiscie zawsze fascynowata
muzyka nieprogramowa, akustyczna i instrumentalne, ta, ktorej zatoZeniem jest wyrazZanie
samej siebie, ale to jest fascynacja stuchacza-odbiorcy. Jako kompozytorka widze swojg
tworczos¢é zawsze w polgczeniu z drugq dziedzing sztuki. TO jest podstawa, ktora ma korzenie
w odlegtej przesztosci. Muzyka bardzo diugo, przez wiekszos¢ czasu swojego istnienia, byla
formq synkretyczng, wystepowala z zespoleniu z ruchem, z tancem, z obrzedami. Moze to
z tego wzgledu czuje si¢ w niej dobrze wtedy, kiedy mam drugie medium wspolpracujgce
z moim™. Jednocze$nie na pytanie o mozliwos¢ wyboru — udostepnia¢ juz powstatg
kompozycje (nagranie) czy stworzy¢ specjalnie nowg do powstajacej choreografii —
kompozytorka odpowiada: Sqgdze, Ze obie drogi mogg byé ciekawe i inspirujgce.
Zaangazowanie dziela juz istniejgcego moze tchngc w nie ,,nowe zycie”’, moze stanowi¢ nowq
oS interpretacji, budowac¢ nowe konteksty. Dla mnie jednak ciekawsze wydaje sie podgzanie
nowq drogq, razem z choreografem. Drogq wyznaczong Swiezq ideq, inspiracjq i narracjq
dramaturgiczng

8 A. Dziurosz, wypowiedz przygotowana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 15.07.2015.
8 A. Bilinska [w:] H. Raszewska, wywiad z A. Bilinska, Muzyka w teatrze, ,Nietak!t. Inne strony teatru”,
nr 8/4/2011-2012, s. 9.
8 A. Bilifiska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykuhy, Warszawa, 28.08.2015.
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Wojciech Blecharz

Do zagadnien przedstawionych w pytaniach kompozytor odniost w sposdb ogolny,
konkludujac: Oczywiscie, ze muzyka w tancu jest istotnal(...) Miatem okazje napisa¢ muzyke
do Kilku spektakli Slgskiego Teatru Tanca, chociaz nie robilem tego juz od wielu lat, gdyz
zakonczytem wspolprace z teatrami tanca w okolicach 2004, 2005, moze 2006 roku. To juz
duzo czasu minelo i chciatem tak ogolnie opowiedzie¢ odpowiadajgc po trosze na wszystkie
pytania. Mialem takie szczescie pracowaé z Jackiem Luminskim w ten sposob, ze on zostawial
mi totalng wolnosé W pisaniu mojej muzyki, a on pézniej sie do tej muzyki dostosowywat
i w ten sposob pracowalismy co byto w pewien sposob niesamowite i bardzo sobie to cenitem.

Moje komponowanie polegato na tym, ze Jacek mowit ile czasu muzyki potrzebuje (np.
45 minut), i ja wlasciwie komponowatem sobie to, na co mialem ochote (...), tylko ze to tez
byto zwigzane ze okreslonym stylem. Mysmy wczesniej si¢ diugo przygotowywali do tego
procesu, jakby poznawalismy swoje »jezyki«. Duzo si¢ od Jacka Luminskiego nauczytem,
poznatem filozofie jego ruchu, jak on mysli o ruchu. Widziatem wiele jego spektakle
wczeSniej, wiedziatem jak on pracuje z muzykq, co lubi. Zgadzalismy sie zresztq pod wieloma
wzgledami jesli chodzi o myslenie o muzyce. Jedna z najciekawszych — moim zdaniem — cech
techniki Jacka oparta jest na takiej nazwijmy to ,, wieloosiowosci,, czy ,, multipolifonicznosci”
ciata w pewnym sensie. Jacek nigdy nie stosowat ruchu, ktory nie podgza za mocng czescig
taktu ani ruchu regularnego. U niego wszystkie czesci ciala pracowaly w pewien sposob na
swojej niezaleznej osi, tak jakby ciato wykonywato w tym samym czasie kilka niezaleznych od
siebie ruchow, a ten ruch byt bardzo gesty, ztozony. Przypominalo mi to w pewien sposob
estetyke czy technike tzw. nowej zlozonosci typowej dla muzyki Brian'a Ferneyhough
(wspotczesny kompozytor angielski — przyp. autora) Tak sobie zawsze to odbieratem. Takze,
jesli chodzi o mnie, mogltem pisac¢ to na co miatem ochote. Czasem zdarzato sie, ze Jacek
jakiegos fragmentu mojej muzyki nie wykorzystal, ale wigkszos¢ pozostawata bez zmian - On
to ewentualnie przeplatal jakimis fragmentami przykladow muzgycznych, ktore potrzebowat
np. z muzyki popowej, ludowej czy innych dodatkowych déwiekéw®®.

W nawigzaniu do inspiracji Wojciech Blecharz stwierdza: Glowng inspiracjq byta
praca z Jackiem i poznawaniem jego techniki ruchu to, o czym mowilem wczesniej. On
uwazal, ze to jest wiasciwie zaleta tego procesu, ze my nie pracujemy takim klasycznym
modelowym przyktadem kompozytora i choreografa, gdzie kompozytor jest podrzednym
w stosunku do choreografa — tylko, ze lgczymy dwa zupetnie odrebne umysty, dwa zupetnie
odrebne swiaty i z tych dwoch odrebnych swiatow tworzymy calosé. Jacek jest bardzo
wrazliwy na muzyke i swoj bardzo fajny sposéb —w moim przekonaniu — to, w jaki sposob
w ogole mysli o rytmie o pulsie w tancu i muzyce, tj. to w jaki sposob lgczy rytm i puls
postrzegam tak, Ze w Jacka choreografii nigdy nie wystepujg synchrony miedzy ruchem ciata
a muzykq. Ten ruch jest jakby ciggiem takich nieregularnych podziatow natozonych, jakby
taki dodatkowy kontrapunkt w tym ciele zostat ,,natozony” na muzyke. Osobiscie nie zgadzam
z tym Ze, czesto sie styszy takie opinie, Ze jego technika ,,idzie pod prqd” z muzykq albo ,, nie
idzie razem z muzykq” (czyli nie ma tej symbiozy) — ja si¢ kompletnie z tym nie zgadzam!
Porownujgc w odniesieniu chociazby do muzyki Ferneyhough — to Jacek wiasnie podobnie
jak Ferneyhough w muzyce — w tancu umial stworzyé zupetnie nowy kontrapunkt ruchowo-
wizualny do muzyki, keory jakby ,,wplatat sie w nig”, byt gdzies czasami blizej-dalej, ale to
tworzyto to bardzo rowng, ptynng calosé .

Odnos$nie doszukiwania si¢ symbiozy kompozytor wspomina: Nasze podejscie bylo
takie: po prostu choreograf brat to, co dawata mu muzyka, i do tego tworzyl swojq
choreografie. Nigdy nie pamietam czy omawialiSmy jakqs energetyke spektaklu, nie wydaje mi
sie... To dziatato na zupetnie innej plaszczyznie — mowilismy bardziej konceptualnie, co moze

8 W. Blecharz, wypowiedz zarejestrowana na potrzeby niniejszego artykutu, Berlin, 28.08.2015.
% Ibidem.
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sie wydarzy¢ w muzyce oraz o tym, co moze si¢ wydarzy¢ w spektaklu, takze — 0 tym, co jest
wazne w ruchu (...).90

Wracajac w pamigci, jak wygladata wspotpraca z choreografem i ich wzajemne relacje
Woijciech Blecharz mowi: Jacek Lumiriski — jako szef Slgskiego Teatru Tarica — byl dla mnie
ewidentnie mentorem i bardzo duzo si¢ od niego nauczylem (...) Po prostu miatem wielkie
szczescie pracy z takim choreografem, zresztg chyba to jest najlepsza z mozliwych opcji. Albo
kogos dobrze si¢ zna, tez w odniesieniu do innych projektow teatralnych gdzie znasz drugiego
artyste np. rezysera i si¢ z nim bardzo dobrze dogadujesz — albo po prostu jestes wyrobnikiem
(...). Piszg swojq muzyke i nie chce by ktos za mnie decydowat o jej brzmieniu

Wojciech Blecharz skonstatowal: Co do preferencji czy udostepniaé juz powstalq
kompozycje (je] nagranie) czy stworzy¢ specjalnie nowq do powstajgcej choreografii — mysle,
ze obydwie opcje sq ciekawe. Szykuje mi sie pewien projekt taneczny na przysztosc¢, ale na
pewno nie bedzie polegac na tym, ze bede pisa¢ muzyke do choreografii, tylko raczej bede
przetwarzaé cielesnos¢ tancerza na zupetnie innym performatywnym poziomie. W gestach
tancerza, w jego motoryce, w charakterystyce jego ruchow bede poszukiwac tego, o moge
przetozyé na konkretne techniki instrumentalne, ktére ostatnio w mojej muzyce sq bardzo
Scisle zwigzane zresztq z tancem i z fizycznosciq, z gestycznosciq. Wydaje mi sig, ze na pewno
tradycyjny model pracy ,,muzyka do choreografii” to juz wiecej nie znajdzie miejsca w mojej
twérczosci.

Krzesimir Debski

Twoérca nazywa siebie ,.kompozytorem polistylistycznym”™, gdyz jego szeroka
dziatalno$¢ artystyczna obejmuje bez mata niemal wszystkie style i nurty muzyczne. Dzieki
swojemu ogromnemu do$wiadczeniu w komponowaniu muzyki do form wizualnych
I audiowizualnych, (do ktérych nalezy rowniez spektakl taneczny) zostal poproszony
o stworzenie materialow  teoretycznych dla ,,Miedzywydzialowej  Specjalnosci
Multimedialnej” UMFC. We wstgpniec do nich okresla pewne cechy, ktore w jego
przekonaniu winny charakteryzowa¢ kompozytora parajacego si¢ tworczosciag muzyczng
zespolona z inng dziedzing sztuki (w tym choreograficzng): Kompozytor w audiowizualnym
sSwiecie spetnia funkcje niezwykle roznorodne. Czasami bywa artystq, czesciej rzemiesinikiem-
dostarczycielem halasu, najczesciej jednak zdarza sig, ze jest dostawcqg komercyjnej magmy
dzwiekowej. Delikatne wnetrze artystycznej duszy, wychuchanej przez lata przez nasz
inkubacyjny, cho¢ niedoskonaty i niezbyt delikatny system edukacji muzycznej zderza sie
wtedy czesto ze Swiatem ludzi niewyksztatconych muzycznie, dla ktorych muzyka jest towarem
lub dodatkiem — opakowaniem, za ktore niewiadomo dlaczego trzeba ptacié. Dodatkowo moze
okazac sig¢ m. in. ze nasz system wartosci muzycznych nijak si¢ ma do sposobu rozumienia
muzyki a szczegolnie emocjonalnego odczuwania muzyki naszych wspolpracownikow-
tworcow (...). Oni mogq wyrazic pragnienie, aby ,, muzyka byta bardziej zielona lub niebieska
i szta bardziej pod gore.”’(...) Jak w takich sytuacjach zachowad i przemyci¢ swoj wiasny
muzyczny swiatopoglgd i uratowac wilasng neurotyczng dusze i szacunek do siebie? Nauka
komponowania muzyki do filmu, teatru, telewizji i innych form audiowizualnych musi si¢
odbywac w oparciu o bardzo szerokie spektrum dziatan pedagogicznych z dziedziny muzyki,
filmologii, psychologii, socjologii, estetyki a takZze marketingu (... )94.

993

% Ibidem.
*L Ibidem.
%2'W. Blecharz, wypowiedz zarejestrowana na potrzeby niniejszego artykutu, Berlin, 28.08.2015.
% A. Lewandowska-Kakol, op. cit., s. 169-180.
% K. Debski, Kompozycja muzyczna w formach wizualnych cz. 1, MSM UMFC, [w:]
www.medialarts.pl/download/skrypty/Kompozycja-muzyczna-w-formach-wizualnych.pdf, [data  dostepu:
28.08.2015].
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Krzysztof Knittel

Opisujac swoj stosunek do muzyki w dziele choreograficznym — kompozytor
przedstawil taka wypowiedz: Choc¢ niektorzy uwazajq, ze zajmuje sie wylqcznie tworczoscig
eksperymentalng, to przypomne, ze w czasach studenckich, a czasami tez pozniej zdarzato mi
Sie pisac piosenki, a takze tak klasyczne formy muzyczne jak koncert, oratorium czy choralng
muzyke do psalmow. Nie mam tez ,,naboznego” stosunku do witasnej tworczosci okreslanej
mianem powaznej. Wykorzystanie mojej muzyki do baletu, spektaklu tanecznego, teatru czy
filmu traktuje jako objaw zainteresowania i nie widze problemu w takim uzyciu mojej muzyki.
A jesli na przyktad kolega — tancerz gorgco prosi mnie o skomponowanie tanga, bedgcego
fragmentem wigkszej catosci, dodajgc — jako motywacje — Ze zawsze marzyt o tym, aby
zatanczy¢ na scenie tango, to czy mozna odmowic? Staratem sie wiec, aby napisac je, jak
najlepiej potrafie. Czy muzyka w tancu jest istotna? A jakzZe zatanczy¢ tango bez muzyki?
Zawsze jest istotna, nawet wtedy, gdy jest ona ciszq. Podam przyklad z innego spektaklu. Pare
lat temu moj przyjaciel, kompozytor, altowiolista i gitarzysta Amerykanin John King zaprosit
mnie do wspolpracy — zagrania we dwoch improwizowanej muzyki do gotowego juz
(przynajmniej od strony choreograficznej) spektaklu tanecznego zespotu Merce
Cunninghama. Wiedzielismy, zZe uklad choreograficzny trwa dokladnie godzine i John
zaproponowal, aby kazdy z nas zagral 60% tego czasu i zostawil 40% na pauzy. Ilosé¢
i kolejnos¢ odcinkow grania i odcinkow ciszy mielismy ustali¢ niezaleznie od siebie, nie
informujqgc si¢ nawzajem o zadecydowanym podziale czasu. Spektakl byt kapitalny, a wszedzie
tam, gdzie spotykaly si¢ nasze pauzy, stycha¢ bylo przyspieszone oddechy tancerzy i tupot ich
nog. Catkowitej ciszy — jak wiemy — nie ma (polecam na ten temat informacje z oktadki ksigzki
,,Silence” Johna Cage'a), a sama cisza, jak i na przyktad stowa przejmujq czasami role
muzyki we wspolnym dziele, stajqc sie nig zarazem™

Odnoszac si¢ do zagadnienia symbiozy pomiedzy dzietem choreograficznym i dzielem
muzycznym kompozytor stwierdza: Czasami si¢ zdarza cos tak niezwyklego w sztuce, jak
symbioza dwoch roznych organizmow w biologii, ale czy to ma lub moze by¢ celem
w dzialaniach artystycznych? Odnosz¢ wrazenie, Ze ciekawsze dla mnie jest obserwowanie
takich ,, miedzygatunkowych” spotkan, gdzie kazda ze stron zachowuje swojg tozsamosé
i wlasciwg sobie urode. Gdy jednak zaistnieje cos takiego, jak wrazenie (u odbiorcy dzieta
choreograficzno-muzycznego) jednosci miedzy muzykq i taricem to licze tez na to, ze réwnie
silne bedzie wrazenie wysokiej jakosci artystycznej tego dzieta®®.

Jednoczesnie Krzysztof Knittel podkresla, ze chetnie udostepnia swoje juz napisane
utwory choreografom.

Maciej Malecki

Zagadnienie jedno$ci — symbiozy pomigdzy dzielem muzyczny a baletowym —
w nawigzaniu do swoich do$wiadczen z procesu pracy nad partytura Skrzypka opetanego
kompozytor opisuje nastepujgco: Ten balet mial byé przede wszystkim przedstawieniem
teatralnym, stqd tak Sciste podporzgdkowanie muzyki akcji scenicznej. (...) Uznalem, Ze jezyk
muzyczny winien by¢ zgodny z , kolorem” jezyka lesmianowskiego i trescig tej groteski,
poematu czy ballady. Jest to wiec, jesli by tak mozna powiedziec, jezyk , mieszany”,
w przewazajgcej czesci tonalny, niekiedy swiadomie pastiszowy, z elementami bardzo
wspotczesnym

% K. Knittel, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 12.08.2015.
9 i
Ibidem.
% M. Matecki, wypowiedz [w:] Program do spektaklu ,, Skrzypek opetany”, Polski Teatr Tanca, 1991.
25



Aldona Nawrocka

Kompozytorka odnosi si¢ w swoich refleksjach na temat Igczenia tanca z muzyka
i z innymi dziedzinami sztuki w sposob nastepujacy: Muzyka — taniec: obie dziedziny nalezg
do tzw. sztuk czasowych, zatem ich meritum jest istnienie w czasie, proces nieustannego
rozwoju — czyli ruch (stqd nazwa tych sztuk to takze ,,art de mouvement” (sztuki ruchu). Czy
ten fakt decyduje, zZe obie te dziedziny mogg wspolistnie¢ niemal symbiotycznie — organicznie?
O tym, ze tak by¢ moze, ale nie musi — swiadczy dotychczasowa historia i muzyki i tanca od
prehistorii do XXI-wieku. Niemniej jednak osobiscie wyznaje zasade, Ze w tworczosci
muzycznej, ktora ma spetniaé funkcje poniekgd symboliczng (czyzby?) w spektaklu
choreograficznym musi istnie¢ pierwiastek jednosci z choreografig, czesto nieoczywisty
a ukryty na glebszym poziomie, podskorny... We wspolpracy z choreografem — kiedy to nasze
spotkania stuzg temu, by stworzy¢ to wspolne dzielo niewgtpliwie kompozytor jest
,,ekspertem”” od muzyki, a choreograf ,,ekspertem” od tarica — lecz mimo tego przychylam sie
do zdania Arnolda L. Haskella: , Choreograf musi posiada¢ wiedze muzyczng, ale muzyk
powinien zrozumiec, Ze balet jest teatrem i czesto, z powodow czysto praktycznych, konieczny
jest kompromis 98

Marcin Stanczyk

Kompozytor stwierdzit, ze: jesli muzyka w dziele choreograficznym w ogole ma by¢,
tzn. jest potrzebna, to znaczy, Ze powinna by¢ istotna. W przeciwnym razie mozna
z powodzeniem tworzy¢ choreografie bez niej™. Natomiast na kwestic jednosci warstwy
muzycznej 1 tanecznej w dziele choreograficznym odpowiedziat: Zalezy od koncepcji. Moze
byé, ale niekoniecznie'®. Odnosnie preferencji wykorzystywania swoich kompozycji
w spektaklach tanecznych w przeciwienstwie do tworzenia te okazje nowego utworu Marcin
Stanczyk zareagowal: To dwie rozne rzeczy, dwa podejscia, dwa sposoby realizacji
choreografii. Wolatbym napisa¢ nowq muzyke, ale gdyby ktos chcial wykorzystaé juz
istniejgcq i przedstawil  przekonujgcq koncepcje jej funkcjonowania w  dziele
choreograficznym rowniez bytbym otwarty™".

Artur Zagajewski

Kompozytor lapidarnie odnidst si¢ do ogolnej kwestii dot. funkcji muzyki w tancu:
Trudno wyrazi¢ obiektywnie mdj stosunek do mojej muzyki w dziele choreograficznym. Czy
muzyka jest istotna w taficu — o to trzeba zapytac¢ choreografa®®. Natomiast na zagadnienie
stworzenia nowego utworu 0 udostgpnianiu juz powstatego do choreografii odpowiedziat:
Wolatbym napisa¢ nowg muzyke. Ale gdyby ktos akurat chcial stworzy¢ choreografie do
o : M . 103
Jjakiegos konkretnego mojego utworu, ktory juz powstat, to bym tez to zaakceptowat .

Zaprezentowane wypowiedzi wspotczesnych polskich choreografow i kompozytoréw
odnosza si¢ zarowno do ogolnej idei estetycznego zwigzku tanca 1 muzyki, jak réwniez
enigmatycznie do relacji personalnej, jaka wytwarza si¢ pomiedzy tworcami przy wspotpracy
nad jednym dzietem. O ile uznanie istotnej roli muzyki w ogole w tancu jest dla wszystkich
bezsprzeczne, to zakres i rodzaj tego powigzania w oczywisty sposob zalezy od perspektywy
kazdego z tworcow jednej badz drugiej warstwy. Punkt widzenia choreografa jest w tym
tandemie tworczym wiodacy z réznych powodow: on planuje ogdlng koncepcje spektaklu,

% A. Nawrocka, wypowiedZ przygotowana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 15.08.2015. Cyt. za:
A. L. Haskell, Balet, PWM Krakow 1969, s. 66.
% M. Stanczyk, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, £6dz, 24.08.2015.
1% 1bidem.
! 1bidem.
102 A, Zagajewski, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, £.odz, 28.07.2015.
' 1bidem.
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decyduje o0 scenariuszu, stylistyce, wykonawcach, zaprasza do wspoélpracy osobe
kompozytora lub wybiera gotowe dzieto muzyczne. Kompozytor piszacy nowg muzyke do
dziela scenicznego dostaje pewne mniej lub bardziej dokladne wskazowki wynikajace
z ogolnej koncepcji dzieta (libretto, tok dramaturgiczny, o§ energetyczna, czas trwania
poszczegblnych ogniw, stylizacja nawigzujaca do konkretnego nurtu muzycznego / epoki
etc.). Czesto otrzymuje od choreografa tzw. carte blanche do stworzenia swojej dzwickowej
wizji. Takie podejscie pozwala kompozytorowi na ,.totalng swobode tworcza”, choreograf
natomiast ,,adaptuje” takg muzyke jak kazdy utwoér juz gotowy. Trudno stwierdzi¢, na ile ten
rodzaj wspoélpracy jest tatwiejszy dla kompozytora (z definicji jest autonomiczny i niezalezny
od pre-determinant). Wyzwaniem artystycznym jest w takim wypadku roOwniez umiejetnosé
zespolenia idei muzycznej z ideg choreograficzng, by w efekcie ziscita si¢ owa ,,idealistyczna
symbioza muzyki i tanca” w finalnym ksztalcie spektaklu.

3. Analiza wybranych spektakli

Do przygotowania niniejszego artykulu dokonano wyboru kilku spektakli tanecznych,
do ktorych muzyke i choreografie przygotowali polscy tworcy wspodtpracujacy ze soba.
Jednym z kryteridow wyboru byla data powstania dzieta — uwzgledniony tylko te, ktére
powstaty w Polsce po 1989 roku. Autorki artykulu do analizy wyselekcjonowaty nastepujace:
Skrzypek opetany, Album z tego swiata, Zdarzylo si¢ w Jeruzalem, Transkrypcje. Hommage
pour Chopin, Spotkania w dwoch niespetnionych aktach, Kontrasty, Persona,
action/CONTRaction/REaction. Niezwykle waznym byto uchwycenie relacji pomiedzy
muzyka a tancem W procesie tworczym oraz relacje interpersonalne pomigdzy choreografem
a kompozytorem. Kolejnos¢ analizowanych spektakli jest chronologiczna.

»SKkrzypek opetany”

Polski Teatr Tanca-Balet Poznanski

muzyka: Maciej Matecki

choreografia: Ewa Wycichowska

kostiumy: Ryszard Kaja

wykonanie: tancerze Polskiego Teatru Tanca — Baletu Poznanskiego

data premiery: 1991-04-04

miejsce premiery: Teatr Wielki w Poznaniu podczas XXXI Poznanskiej Wiosny Muzycznej

Skrzypek opetany w choreografii Ewy Wycichowskiej, stworzonej dla Polskiego
Teatru Tanca' w 1991 roku byt wydarzeniem nadzwyczajnym. Przygotowania do premiery

104 polski Teatr Tanca istnieje od 1973 roku, jest profesjonalnym autonomicznym zespotem, ktorego oblicze
przeszto ewolucj¢ od spektakli uksztaltowanych forma teatru baletowego do wspotczesnego gatunku: teatru
tanca, ktory charakteryzuje przekraczanie granic rodzajowych, technicznych i stylistycznych, wyzwalanie si¢
z przypisanych tradycjg srodkéw wyrazu, sktanianie ku interdyscyplinarnosci, poszukiwanie nowych przestrzeni
teatralnych i oparty na kreatywnej improwizacji proces tworzenia. W 1973 roku z inicjatywy wtadz miejskich
i Srodowiska artystycznego Poznania zostat powotany do istnienia Polski Teatr Tanca — Balet Poznanski, ktorego
dyrekcje powierzono wybitnemu tancerzowi i choreografowi Conradowi Drzewieckiemu. Blisko pietnastoletni
okres kierownictwa Conrada Drzewieckiego charakteryzujg prekursorskie przedsiewziecia artystyczne, ktore
usytuowaty zespot poznanski w gronie najlepszych kompanii europejskich, czego dowodem byty m.in. liczne
zaproszenia na mi¢dzynarodowe festiwale baletowe. Od 1988 roku dyrektorem naczelnym i artystycznym
Polskiego Teatru Tanca jest Ewa Wycichowska, wieloletnia primabalerina Teatru Wielkiego w Lodzi,
choreograf i pedagog, zapraszany do wspotpracy przez zespoly amerykanskie, wloskie i niemieckie, wielokrotny
juror polskich i migdzynarodowych konkurséw baletowych. Zrédto: www.ptt-poznan.pl/teatr/polski-teatr-tanca/,
[data dostepu: 10.08.2015].
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trwaly niespetna trzy lata. Z inspiracji Ewy Wycichowskiej Maciej Malecki rozpoczgt
komponowac swojg wersje poetyckiej basni Lesmiana. Potem dzigki pomocy Ministerstwa
Kultury i1 Sztuki muzyka ta zostata nagrana przez Warszawskq Filharmoni¢ Radiowq pod
dyrekcjq Mieczystawa Nowakowskiego. Polski Teatr Tanca otrzymat jg we wrzesniu ub. roku
(1990 — przyp. autora) i — rozpoczely sie intensywne préby*®™. Tak Ewa Wycichowska
wspomina t¢ produkcj¢: Byfo to zdarzenie 7 wielu powodow spektakularne, dos¢ przypomniec,
ze od czasow ,,Pana Twardowskiego” Rozyckiego nie powstata w Polsce oryginalna
trzyaktowa kompozycja muzyczna napisana specjalnie wg tematu literackiego, dla
okreslonego choreografa'®. Z relacji choreografki dowiadujemy sie ponadto, ze kompozytor
Maciej Matecki komponowat ,, balet” w trzech aktach postugujqc si¢ przede wszystkim
tekstem (didaskaliami) dramatu mimicznego B. Lesmiana (w trzech ,, Przywidzeniach”) blisko
dwa lata. M. Matecki powiedzial: Ja skomponuje muzyke, do ktorej ty zrobisz choreografie.
Powstata muzyka w przewazajgcej czesci tonalna, niekiedy Swiadomie pastiszowa,
z elementami bardzo wspolczesnymi, nawet aleatorycznymi. W wigkszosci powodowato to
pojscie za obrazami muzycznymi, jednak nie zawsze, gdyz w niektorych — dostownych
W muzycznej narracji — momentach, mogto dac efekt komiczny. Forma gatunku — teatr baletu
— pozwalala wykorzysta¢ tematy muzyczne przypisane poszczegolnym postaciom dramatu, co
w tym wypadku tworzyto emocjonalng dramaturgie zdarzen i logike fabuly opartq, jak
u Lesmiana, na poezji symboli. Choreografia na caly zespot wraz z koncepcjq inscenizacyjng
powstawata w ciggu 9-Ciu miesigcy (dodatkowym wymogiem dla mnie bylo wykonanie postaci
Chryzy). Technikq gtowng staly sie ,,modern — Graham” oraz dla tancerzy baletowych —
neoklasyka (wlqcznie z uzyciem pointe), a jedynie dla gtownej pary (Alaryel, Chryza) mogtam
pokusi¢ si¢ na improwizacje w procesie tworczym i wolnos¢ interpretacyjng podczas
spektaklu®’.

Premiera Skrzypka opetanego odbyta si¢ w Teatrze Wielkim w Poznaniu 4 kwietnia
1991 roku jako glowne wydarzenie artystyczne XXXI Poznanskiej Wiosny Muzyczne;j.
Kompozytor Maciej Matecki tak wraca pamigcig do tamtej produkcji: Ten balet jest dla mnie
przede wszystkim przedstawieniem teatralnym, stqd tak sciste podporzqdkowanie muzyki akcji
scenicznej. Uznalem, ze jezyk muzyczny winien by¢é zgodny z , kolorem” jezyka
lesmianowskiego i trescig tej groteski, poematu, czy ballady. Jest to wiec, jesli by tak mozna
powiedzie¢, jezyk , mieszany” w przewazajgcej czesci tonalny, niekiedy swiadomie
pastiszowy, z elementami bardzo wspotczesnymi, nawet aleatorycznymi. Wizja choreografa
Ewy Wycichowskiej jest, co zrozumiale, nieco inna od tego, co oczami wyobrazni widziatem
w tym spektaklu. Dotyczy to daleko posunigtej umownosci w traktowaniu przez nig bohaterow
i ich dziatan. Takie jest prawo choreografa, ktory nadaje ostateczny ksztalt przedstawieniu,
tworzy libretto na nowo i wszystko pieczetuje swojg osobowoscig'®

W programie do spektaklu Ewa Wycichowska zadeklarowata: Moj ,, Skrzypek...”,
kolejne i najwazniejsze choreograficzne spotkanie z Lesmianem. To logiczna konsekwencja
faustowskich idei i niepokojow, jakie towarzyszq mi niemal w calej drodze tworczej
i wykonawczej'®®. W procesie przygotowawczym bedac juz po lekturze owego dramatu
mimicznego Maciej Malecki wspomina: Te symboliczng, petng namietnosci i nieomal
perwersji opowies¢ o artyscie, ktory zmaga sie z niemoznosciq tworzenia mozna w catosci
odrzucié, lub w calosci zaakceptowaé. Mnie olsnita'®. W dalszych refleksjach dodaje:
Uznatem materiat za libretto i potraktowatem dostownie. Staratem sie, by moja muzyka

105 Skrzypek opetany” — wydarzeniem Poznanskiej Wiosny Muzycznej, ,,Gazeta Poznanska” nr 79, 04.04.1991.

106 £ Wycichowska, Kronika miasta Poznania. Muzyka, nr 2, Poznan 2010, s. 311.
7 E. Wycichowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Poznan, 08.08.2015.
198 7a: E. Wycichowska, Kronika miasta Poznania. Muzyka, nr 2, Poznan 2010, s. 311.
19 £, Wycichowska, Program do spektaklu Skrzypek opetany, Polski Teatr Tafica, 1991.
10M. Matecki, wypowiedz w programie prapremiery Skrzypka opetanego, Polski Teatr Tanca — Balet Poznanski
(04.04.1991).
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z absolutng wiernosciq przystawata do kolejnych sytuacji, nie dokonywatem Zadnych zmian
ani przeinaczen. Osoby i niektore zjawiska jak rowniez rekwizyty obdarzylem motywami
przewodnimi, rozmaicie przetworzone przewijajq si¢ one w catym przedstawieniu. Za jeden
z wazniejszych uznatem motyw tworczej niemocy. W latach pdzniejszych kompozytor
komentowat swg partyture w rozmowie z Malgorzatag Komorowska (ktora odbyta si¢ w dniu
6 maja 2002 roku w Warszawie) na potrzeby publikacji ,,Skrzypek opetany” — czyli jak
ocenia¢ utwor baletowym: Motyw tworczej niemocy — ten motyw kompozytor przetozyt na
dwunastodzwiek, ktory, rozbity, uktada sie w skale dodekafoniczng. Az pie¢ motywow
przypisat Chryzie: m. in. jej mitosci, jej odbiciu w zwierciadle i jej zbrodni. Czterema
motywami obdarzyl Alaryela: jego samego, niemocy tworczej, grze na gatqzkach (gdy jego
skrzypce sq nieme, Alaryel gra na gatqgzkach podarowanych mu przez Rusatke, co muzycznie
oddajq figuracje klarnetu), jego niecheci do Chryzy. Poza motywami postaci Wiedzmy
i Rusatki, Matecki wyroznil motywami takze istotne w akcji baletu przedmioty i rekwizyty:
Okno, Klucz, Laske Wiedzmy, Trumne. W sumie przez calq partyture przewijajq sie 23
motywy zwiqgzane z akcjq sceniczng, przewaznie uchem uchwytne. Poza tym kompozytor
oddaje dziwigki, jakie opisal Lesmian: kroki postaci, bicie zegara (to rytmiczne ostinata
harfy). Szuka muzycznych ekwiwalentow W sytuacji, np. kiedy izba Alaryela i Chryzy sie
rozpada, traci swoje dotychczasowe wymiary (,, Przywidzenie |1”), Matecki wprowadza efekt
aleatoryzmu. (...) Istotng wydaje si¢ kwestia instrumentu tytutowego, czyli skrzypiec. Dramat
Alaryela polega na tym, iz jego skrzypce milkng, gdy bierze je do reki. Proby wydobywania
dzwigkow oddawane sq grq trojga pierwszych skrzypiec (czasem solowych, czesciej divisi
calej grupy), niekiedy altowki. Dopiero gdy w ,,Przywidzeniu Il pojawia si¢ zjawa Rusatki
(zabitej z zazdrosci przez Chryze) w ,,szacie, na ktorej zlocq sie nuty piesni tajemniczej”,
nastgpuje dramaturgiczno-muzyczna kulminacja: Alaryel odzyskuje moc tworzenia muzyki
I gra -skrzypce solo intonujg fantazyjny recytatyw, a potem prowadzq ekstatyczng, polnutami
prowadzong kantylene na tle nasyconego brzmienia orkiestrowego tutti'*?,

Matgorzata Komorowska pisze: Malecki napisat partyture na 90 minut muzyki i tyle
ona trwa w nagraniu Warszawskiej Filharmonii Radiowej (6wczesna nazwa Polskiej
Orkiestry Radiowej) pod dyrekcjq Mieczystawa Nowakowskiego wykorzystanym podczas
premiery i dalszych spektakli Polskiego Teatru Tarica Baletu Poznanskiego na scenie Teatru
Wielkiego w Poznaniu oraz podczas wystepow goscinnych na XI Lodzkich Spotkaniach
Baletowych w Teatrze Wielkim w Lodzi (czerwiec 1991) i w ramach VII Warszawskich Dni
Baletu w Teatrze Wielkim w Warszawie (marzec 1992). Kompozytor wykorzystal obsade
wielkiej orkiestry symfonicznej: potrdjne drzewo (z rozZkiem angielskim), w grupie blachy
cztery waltornie, po trzy trgbki i puzomy oraz tuba, harfa, fortepian i celesta, kwintet
smyczkowy i rozbudowana perkusja, z wibrafonem, marimbg, dzwonkami, tamburynem, itp.
Ten balet, mial by¢ dla niego, jak mowil, »przede wszystkim przedstawieniem teatralnym, stqd
tak Sciste podporzqdkowanie muzyki akcji scenicznej«. Wpisywal w partyture didaskalia
Lesmiana i zdarzenia akcji. »Uznatem, zZe jezyk muzyczny winien by¢ zgodny z , kolorem”
Jezyka lesmianowskiego i tresciq tej groteski, poematu czy ballady. Jest to wigc, jesli by tak
mozna powiedzie¢, jezyk ,,mieszany”, w przewazajgcej czesci tonalny, niekiedy Swiadomie
pastiszowy, z elementami bardzo wspotczesnymi«.

Uktad formalny tej , basni mimicznej”, zachowujgc cechy charakterystyczne dla
gatunku dramatycznego, przewiduje podzial na trzy akty, nazwane przez Lesmiana
., przywidzeniami”. Ta metafora zawiera w sobie nie tylko wartos¢ poetycko-emocjonalng, ale
takze pewien imperatyw semantyczny, sugerujgcy okreslone dziatania inscenizacyjne. Klimat
leSmianowskiej basni — niczym w dramacie romantycznym — konstruujq dwa swiaty: realny

M M. Komorowska, Skrzypek opetany - czyli jak  oceniaé  utwér  baletowy,  [w:]
www.taniecpolska.pl/files/txt/taniecpolska%5Bpl%5D_35_20111125.pdf [data dostgpu: 22.07.2015].
112 Zob. rekopis partytury, s. 247-257, [w:] M. Komorowska, op. cit.
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z centralnymi postaciami Aleryela i Chryzy oraz fantastyczny, pelen zjaw, duchow
i fantazmatow. O losach ludzkich decyduje tu fatum i tajemnica przeznaczenia. Oryginalny
gatunek literacki, nasycony atmosferq zmystowosci i tworczego niepokoju zostat przetozony
przez Ewe Wycichowskq na nowoczesny jezyk tanca, wykorzystujgcy techniki wspotczesne,
demi-klasyke i elementy akrobatyki. W tej peinej napiecia, nasyconej erotykq, opowiesci
o milosci, niespetnieniu, szalenstwie i zbrodni, kazdy z bohaterow przemawia indywidualnym
Jjezykiem ruchowym™>. Anna Kuligowska-Korzeniewska stusznie zauwaza: Siegajgc po dzieto
tak silnie zanurzone w Swiecie poezji Lesmiana i jego wyobrazeniu o sztuce, Ewa
Wycichowska zrealizowata ,,Skrzypka opetanego” bedgc artystkq konca XX wieku, a wigc
dyskontujgcq burzliwe doswiadczenie sztuki tanca. Na tej konsekwentnej drodze ku
nowoczesnosci ,,Skrzypek...” stanowit niezwyklq przygode artystyczng. Oto teatr
awangardowy zwrocit si¢ w strone literackosci, wyraznie zarysowanej fabuly, nie zdradzajgc
przy tym swojej estetyki. Wymagato to niematej odwagi, ktorqg bez wqtpienia odznacza sie
Ewa Wycichowska™.

Glownymi bohaterami spektaklu sg Aleryel (Krzysztof Raczkowski) i Chryza (Ewa
Wycichowska). Partnerstwo Raczkowskiego i Wycichowskiej — Chryzy w ,, Skrzypku...” to po
, Fauscie...” kolejny akt porozumienia scenicznego dwojga artystow, przez lata wspolpracy
wzajemnie sie inspirujgcych, w sposob niemal magiczny centralizujgcych dramatyczne
napiecie i atmosfere transcendencji**®. Ekspresyjno$¢ wykreowanej prze Ewe Wycichowska
postaci jest nadzwyczajna i w kazdym calu naznaczona prawda sceniczng. Jest w tym tancu
tkliwos¢ czulej zony — kochanki, nagta zazdros¢ o rywalke, poczucie bezsilnosci i odrzucenia,
wreszcie nienawis¢ i zZgdza zemsty. Emocje, ktore targajg nami przez cale Zycie znalazly
perfekcyjne odbicie w kazdym ruchu, gescie, spojrzeniu Ewy Wycichowskiejlle.

Matgorzata Komorowska konstatuje w swojej publikacji: Konfrontacja partytury
i programu przedstawienia ujawnia moze nie niemoc tworczq w relacji: kompozytor-
choreograf (akt artystyczny przeciez sig¢ zrodzit i do premiery doszto), ile ktopoty utrudniajgce
powstanie spojnej koncepcji niebywale przeciez waznego w dziejach kultury polskiej
przedstawienia. Najpierw oczywiscie musiala powsta¢ partytura muzyczna i Malecki pisal jg
zgodnie z tekstem Lesmiana, zaznaczajgc czternascie scen w ,,Przywidzeniu 1, osiem scen
w ,, Przywidzeniu 17, i dziewigé scen w ,, Przywidzeniu 1 7. Wycichowska biorgc na warsztat
kompozycje Maleckiego i tekst Lesmiana skondensowata libretto do osmiu scen
w ,, Przywidzeniu 1", czterech scen w ,,Przywidzeniu 11", i czterech scen w ,, Przywidzeniu
1”7, Matecki skapitulowat: »Wizja choreografa jest, co zrozumiate, nieco inna od tego, co
oczami wyobrazni widziatem w tym spektaklu«''’. Ale przeciez widz nie wie, czy wizje obu
tworcOw sa spojne a jedynie przez pryzmat swoich wrazen moze odczuc t¢ symbioze lub jej
brak.

Malarka i pisarka Matgorzata Musierowicz tak pisze o przedstawieniu Wycichowskiej:
Od pierwszych chwil po podniesieniu kurtyny znalezlismy sie wszyscy w samym Srodku
najprawdziwszego Lesmiana. 1 oglgdalismy tajemnicze, dziwne, halucynacyjnie pigkne
przedstawienie, ktore nam kazato siedzie¢ z rozdziawionymi z zachwytu ustami. Najzupelniej
doskonata harmonia wszystkich elementow — obrazu, dzwieku i ruchu — sprawila, ze po raz
pierwszy od dawna przezylam takie oczarowanie — powiedzialabym: pierwotne — teatrem...
Kiedy opadla kurtyna widownia oszalala. Wielka owacja 18,

133, Ignaczak, Pod prgd do zrédla, Album z okazji 40-lecia Polskiego Teatru Tanca, Poznan 2013.

4 A. Kuligowska-Korzeniewska, Ewa Wycichowska —Skrzypek Opetany?, [w:] ,,Ruch i mysl — 35 lat Polskiego
Teatru Tanca”, materialy pokonferencyjne, Poznan 2008. Za: J. Ignaczak, op. cit.
1153, Ignaczak, op. cit.
18 M. Klepka, , Kurier Codzienny”, 09.04.1991. Za: J. Ignaczak, op. cit.
7M. Komorowska, op. cit.
8 M. Musierowicz, ,,Goniec Teatralny”, 03.06.1991. Za: J. Ignaczak, op. Cit.
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Skrzypek opetany to barwna, metaforyczna opowies¢ o zbrodni i karze, gdzie ruch,
muzyka i warstwa plastyczna spektaklu — dopetniajac sie — tworzg wspaniaty $wiat basniowo-
romantyczny. Swiat z bardzo wyraznie zarysowanymi, zindywidualizowanymi postaciami.
Swiat skonturowany z cech zycia i $mierci, mitosci i zdrady, radoéci i nienawisci. Swiat
czlowieka. Zycie.

»Album z tego Swiata”

Polski Teatr Tanca-Balet Poznanski

muzyka: Krzesimir Debski

choreografia: Ewa Wycichowska

tekst: Stanistaw Baranczak

kostiumy: Jola Zatecka

wykonanie: tancerze Polskiego Teatru Tanca — Baletu Poznanskiego

data premiery: 1992-11-19

miejsce premiery: Teatr Wielki w Poznaniu podczas Dni Dramatu i Teatru Emigracyjnego

Album z tego swiata to niespetna 19-minutowy jednoczesciowy spektakl, do ktérego
choreografi¢c Ewa Wycichowska stworzyta w 1992 roku. Spektakl ten — z okazji jubileuszu
40-lecia Polskiego Teatru Tanca — doczekat si¢ w 2013 roku wznowienia i obecnie znajduje
si¢ w aktualnym repertuarze zespotu. ,,Aloum..."”" powstat na festiwal Dni Dramatu i Teatru
Emigracyjnego (1992 rok), gdzie, dla mnie, punktem wyjscia byl wiersz St. Baranczaka
., Widokéwka z tego swiata”, a Krzesimir Debski zostal poproszony o ,, przestrzen muzyczng”
(tak to dla niego nazwatam) z wykorzystaniem stow i rytmu wiersza

Spektakl Ewy Wycichowskiej Album z tego swiata to teatralno-taneczny, poetycki
obraz sceniczny, ktory przenosi widza w sentymentalng podréz do przesziosci. Bohaterowie
opowiesci to plejada postaci z zapomnianych pocztowek badz zdje¢. Motywem organizujgcym
koncepcje inscenizacyjng ,,Albumu...” jest tekst wiersza Stanistawa Baranczaka ,, Widokowka
z tego Swiata”, ktory staje si¢ nie tylko literackq wykiadniq dziejgcego si¢ na scenie
choreograficznego dramatu. Co niemniej istotne rytm obecnego na scenie stowa jest
jednoczesnie melodiq kroku, gestu, zastygniecia w bezruchu, postaci spektaklu. Powracajgcy
jak litania tekst: , szkoda, ze Cig¢ tu nie ma” to sens prywatnego i zbiorowego wyznania,
nasyconego tesknotq za czasem 2przeszlym, Sladem pamigci, w ktorym realnos¢ swiata
doczesnego przenika si¢ z mistykql 0

O podejsciu do muzyki i wspdtpracy z kompozytorem Ewa Wycichowska moéwi:
W zaleznosci od funkcji w spektaklach, dla potrzeb teatru i autora — tancerza, kompozytor
musial zgodzi¢ sie (chcial!) na swobodng interpretacje jego muzyki, czasem na wytworzenie
Jjedynie atmosfery dziatan lub istnienie jako , przestrzen czasowo-muzyczna’, czasem wrecz
w kontrze do tanca. Tak jak to byto w inspirowanym wierszem St. Bararnczaka ,,Alboum z tego
Swiata” (i do jego rytmu) z przestrzenig muzyczng Krzesimira Debskiego™?.

Najkrotsza i prawie na telefon byta praca przy , Albumie...”. Po przedstawieniu
kompozytorowi koncepcji — idei oraz atmosfery wynikajgcej z dziwnego pokoju wspomnien,
zdje¢ postaci, ktore ,,pamietajq” dziwne zdarzenia i odwolania si¢ do wiersza Baranczaka,
bardzo szybko otrzymatam gotowq , przestrzen muzyczng”, zawierajqcq nagrany tekst
wiersza przez aktora z refrenem ,,...szkoda, ze Cie tu nie ma...” Spiewanym przez tenora.
Czas festiwalu spowodowal, ze cala wspolpraca (rowniez z 12 tancerzy i statystq) trwata
bardzo krotko (ok. miesigca), co wymagato ode mnie dokladnego przygotowania si¢ do kazdej

19 E. Wycichowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Poznan, 08.08.2015.
120 www.ptt-poznan.pl/spektakle/aktualne/album-z-tego-swiata-1992-/, [data dostepu: 05.08.2015].
121 E. Wycichowska, Kronika miasta Poznania. Muzyka, nr 2, Poznan 2010, s. 311-312.
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proby z tancerzami i dostowne przekazywanie architektury ruchu, zostawiajgc jedynie pole do
wilasnej, zgodnej z ideq i wskazang postacig, interpretacje wykonawczg 22

21 lat pozniej — w 2013 roku — z okazji jubileuszu Polskiego Teatru Tanca Ewa
Wycichowska ponownie zaprezentowala Album z tego swiata.

1 okazato sie, ze warto wracac. Jak to z albumami bywa, zawsze mozna znalez¢ w nich
cos nowego, intrygujgcego. ,,Album z tego swiata” jest spektaklem bardzo poznanskim: Ewa
Wycichowska — inscenizacja i reZyseria, kostiumy Jolanta Zatecka, wiersz Stanistawa
Baranczaka jako inspiracja — to grono poznaniakow z urodzenia. Do tego Krzesimir Debski,
ktory zwiqzat sie swego czasu bardzo mocno z naszym miastem. Czy to ma jakies znaczenie?
Wydaje sie, zZe tak. Bo jest to nasz album, ktory wpisuje si¢ w uniwersum dziejow. Kazdy
z tworcow w tym albumie pokazuje troche siebie, troche srodowisko, w ktorym zZytl... Ewa
Wycichowska odkurzyta ten album i data szanse nowemu pokoleniu tancerzy zmierzy¢ sie
Z zawartymi w nim tresciami. Czy te tresci sie zmienity? Chyba nie. Z albumy zeszli na scene
ci sami bohaterowie. Kostiumy Joli Zateckiej nadal cieszg oko i pokazujg, zZe moda, z ktorg
artystka flirtuje od poczqtku swojej dziatalnosci, niekoniecznie starzeje sie. To samo mozna
powiedzie¢ o muzyce i jezyku choreograficznym Ewy Wycichowskiej*?.

»Zdarzylo si¢ w Jeruzalem”

Kielecki Teatr Tanca
muzyka: Krzesimir Debski
Wykonanie: Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Swigtokrzyskiej, Jacek Rogala — dyrygent,
Jorgos Skolias — wokalista.
choreografia: Elzbieta Szlufik-Pantak, Grzegorz Pantak
libretto: Henryk Jachimowski
scenografia: Boris Kudli¢ka
kostiumy: Anna Maria Klikowicz
rezyseria $wiatet: Maciej Igielski
wykonanie: tancerze Kieleckiego Teatru Tanca oraz goscinnie tancerze Polskiego Baletu
Narodowego Maksim Wojtiul i Karol Urbanski
data premiery: 2008-06-26
miejsce premiery: Scena Premierowa Kieleckiego Teatru Tanca
Inicjatorem spektaklu stworzonego przez Kielecki Teatr Tafica'® Zdarzyto sie
w Jeruzalem byl Prezydent Kielc Wojciech Lubawski. Premiera spektaklu odbyta si¢

12 F Wycichowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykuhu, Poznan, 08.08.2015.

123 7a: http://www.gloswielkopolski.pl/artykul/896579,ewa-wycichowska-otworzyla-stary-album-z-tego-swiata-
recenzja-stefana-drajewskiego,id,t.html, [data dostepu: 30.06.2015].

124 prywatny zesp6t zatozony w Kielcach przez Elzbiete Szlufik w 1995 roku — Teatr Tanca ,,Impuls” stat sig
impulsem dla powstania Kieleckiego Teatru Tanca. Uchwatg Rady Miasta Kielc 5 marca 2004 roku Kielecki
Teatr Tanca zostal mianowany Miejska Instytucjg Kultury. Teatr ten obecnie jest duzym, panstwowym
profesjonalnym zespotem, posiadajacym w swoim 20-letnim dorobku artystycznym okoto 50 premier.
Gléwnymi choreografami zespotu sa Elzbieta Szlufik-Pantak — dyrektorka KTT oraz Grzegorz Pantak — zastgpca
dyrektora. Do tworzenia repertuaru Dyrekcja zespotu zaprasza rdwniez choreografow z Polski i z zagranicy.
Z KTT wspotpracowali m.in. Ira Nadia Kodiche, Beate Vollack, Piotr Galinski, Thierry Verger, Alain Bernard,
Jacek Tyski, Stawomir Wozniak, Bill Goodson, Stacy Boeddeker, Ryszard Kalinowski, Stephen Dalettre,
Angelin Preljocaj, Aleksandra Dziurosz, Aleksandr Azarkevitch. KTT prowadzi réwniez bardzo bogata
dziatalno$¢ pozaartystyczna — upowszechniajaca kulture, impresaryjng i edukacyjng. Dziatalno$¢ edukacyjna
KTT prowadzona jest przede wszystkim w Szkole Tanca Kieleckiego Teatru Tanca, ktérej program obejmuje
zajecia dla dzieci, mtodziezy i dorostych. Od 2001 roku KTT cyklicznie organizuje warsztaty taneczne, na ktore
zapraszani sg pedagodzy z calej Polski i z zagranicy. Z okazji obchodow Migdzynarodowego Dnia Tanca
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w ramach obchodoéw Roku Kultury Polskiej w Izraelu i Izraelskiej w Polsce. Nalezy w tym
miejscu wspomnie€, ze gldownym celem Kieleckiego Teatru Tanca jest tworzenie repertuaru
opartego gtownie na taficu jazzowym w formie klasycznej, wspotczesnej i pop jazzowej, ale
nie tylko. Dyrekcja KTT, majac na celu rozwoj technicznych umiejetnosci i artystycznych
jakosci swoich tancerzy oraz poszerzania roznorodnosci repertuaru korzysta rowniez z innych
technik tanecznych. Dyrektorzy zespolu przy produkcjach swoich spektakli wspotpracuja
z r6znymi kompozytorami, scenografami i kostiumologami.

Inspiracjq do powstania spektaklu ,,Zdarzyto sie w Jeruzalem” byta historia Romea
I Julii Shakespeare 'a oraz cheé przeniesienia jej we wspolczesne, podobne realia. W naszym
opracowaniu zamiast dwoch sktoconych rodzin kochankowie pochodzili z dwoch sktoconych
narodow: zydowskiego i palestynskiego. Dodatkowo inspiracja dla jednej ze scen pochodzita
z piosenki Jacka Kaczmarskiego pt. ,, Wyschniete strumienie”.

Proces tworczy przebiegal w czterech etapach:
1. stworzenie libretta przez choreografow we wspotpracy z pisarzem Henrykiem

Jachimowskim,

2. stworzenie przez choreografow scenariusza choreograficznego z uwzglednieniem
koncepcji scenograficznej,

3. stworzenie przez kompozytora Krzesimira Debskiego muzyki,

4. stworzenie choreografii uwzgledniajqcej interakcje sceniczng ze scenografig
| powstatq muzykg.

Libretto zawieralo ogolne wytyczne, co do kolejnosci scen, przebiegu linii
dramaturgicznej i wydzwigku koncowego spektaklu.

Stworzenie scenariusza wymagato pracy wspottworczej choreografow ze scenografem
Borysem Kudlickqg. Jako dwdjka wspottworzqcych choreografowie zakladalismy, Ze
w porozumieniu ze scenografem tak przeprowadzimy dramaturgie spektaklu, aby koncepcje
poszczegolnych scen wynikatly nie tylko z zadan opartych na materiale ruchowym, ale rowniez
z zadan konstruowania przestrzeni przy pomocy elementow scenograficznych i rekwizytow.

W trakcie akcji scenicznej tancerze tworzqc kazdorazowo nowgq przestrzen z montowanej
bgdz demontowanej na podelementy scenografii budowali nowy kontekst miejsca akcji (klub
rozrywkowy, ottarz ofiarny, mur, wiezienie). Wypracowalismy idee wielozadaniowego muru —
symbolu rozdzielenia, presji, osamotnienia, bezradnosci i poswiecenia. Dodatkowo
dramatycznos¢ spektaklu miata podkresla¢ atrapa ptongcego autobusu (z zZywym ogniem)
oraz taniec postaci w maskach na widowni pomiedzy widzami symbolizujgcych atak
terrorystyczny na teatr'?.

Zdarzyto sie w Jeruzalem to pozornie tylko opowies¢ o nieszczesliwej, pelnej strachu
i obaw mitoéci miedzy parg zakochanych w sobie Muzulmanki i Zyda. Spektakl ten to wcigz
aktualny glos w sprawie nietolerancji i podzialdw; to opowies¢ o dramatach o0sob
mieszkajacych na Bliskim Wschodzie, o niszczacej mocy nienawisci rodzacej si¢ z braku
akceptacji odmiennos$ci religijnej, kulturowej 1 politycznej. Spektakl ten niesie jednak
pozytywne przestanie. Jest to historia uczucia, ktore pokonuje wszelkie podziaty, sztucznie
tworzone granice i mury, te rzeczywiste, wyrastajgce miedzy domami i te budowane
w ludzkich sercach, mury niecheci i nienawisci. Mimo tragicznego konca, to co zdarzylo sie
w spektaklu Teatru Tanca (Kieleckiego — przyp. autora) w Jeruzalem, a u Williama
Shakespeare 'a w Weronie, zdarza si¢ od zarania swiata, niesie w sobie potezny tadunek
nadziei — oto mitos¢ wciqz sie odradza, na gruzach, posrodku ciemnosci. Celem widowiska

Dyrekcja Kieleckiego Teatru Tanca w 2001 roku zainicjowala Festiwal Tanca Kielce. Festiwal corocznie
odbywa si¢ do dnia dzisiejszego. Zrodto: www ktt.pl/onas/index.php?url=historia, [data dostgpu: 14.07.2015].
1% E. Szlufik-Pantak, G. Pantak, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Kielce, 15.08.2015.
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jest rowniez przestanie, mowiqce, iz przysztos¢ i realia, w jakich przyjdzie Zy¢é naszym
dzieciom zalezq wylgcznie od nas*?®.

W spektaklu muzyka stanowi — obok choreografii i scenografii — bardzo wazny,
dramaturgiczny element. Mocng stronq przedstawienia jeSt ekspresyjna muzyka, barwnie
i plastycznie opowiadajgca historie mitosci dwojga miodych ludzi i dramatow z nig
Zwiqzanych127. Dla Kieleckiego Teatru Tanca skomponowat jg Krzesimir Debski zgrabnie
laczqc hebrajskie motywy z muezinowymi zaspiewami w wykonaniu Jorgosa Skoliosa'?®.

Stosunek do muzyki w tym spektaklu choreografowie dziela na dwie kategorie:
Pierwsza relacja pochodzita z naszej koncepcji scenicznej, z ktorej wyznaczyliSmy zadania
kompozytorowi, dostosowane do naszych ogolnych zalozen chorograficzno-rezyserskich.
Druga relacja wynikala z wstuchania sie przez nas jako wspottworzqcych razem
choreografow w artystyczny przekaz kompozytorski zawarty w powstalym utworze
muzycznym. Na odbiorze calosciowym i formalnym utworu muzycznego probowalismy
zbudowacé spojng i wyrazistg kompozycje choreograficzng, ktora zawierac¢ miata zarowno
czytelne dla widza znaki teatralne jak i sekwencje ruchowe, ktore w sposob intuicyjny dotrq
do widzow wytwarzajgc wrazenie jednos¢ stylistycznej spektakiu™®.

Na pytanie, jak wygladata wspotpraca z kompozytorem w trakcie procesu tworczego
spektaklu Zdarzyto si¢ w Jeruzalem oraz o relacji interpersonalnej choreograf-kompozytor —
Elzbieta Szlufik-Pantak i Grzegorz Pantak odpowiadaja:. Muzyke skomponowat Krzesimir
Debski opierajgc sie na rozmowie z nami oraz na scenariuszu choreograficznym, w ktorym
opisalismy dokladnie przebieg choreograficznych dziatan scenicznych oraz proponowany
przez nas czas trwania utworow. PrzedstawialiSmy nasze preferencje dotyczgce dynamiki,
zastosowania instrumentow w partiach solowych o odpowiedniej barwie, ktora podkresli
charakterystyke scen. Aby poszerzy¢ mozliwosci oddziatywania emocjonalnego aparatu
wykonawczego, czyli orkiestry symfonicznej (67 muzykow), kompozytor zaproponowat
wilgczenie solisty Jorgosa Skoliasa, ktory wykonatby partie wokalne (wokalizy). W naszym
odczuciu wokalizy znacznie podniosty w percepcji widzow poziom dramatycznosé i rzewnosci
scen tanecznych. Umiejetnos¢ spiewu wielogtosowego solisty budzita w widzach skojarzenia
Z kulturq bliskowschodniq, czyli miejscem gdzie rozgrywa sie akcja spektaklu.

Poniewaz chcielismy zawrze¢ rowniez symboliczne przestanie stowne, zdecydowalismy
Sig na przeczytanie fragmentu tekstu autorstwa Henryka Jachimowskiego przez Jorgosa
Skoliasa W zakonczeniu sceny ,,Ziemiopazerni”. Cho¢ {gczenie tanca i stowa w spektaklu
tanecznym jest zabiegiem ryzykownym, bo czesciej w naszym odczuciu te jezyki si¢ znoszq niz
wspomagajg, to tym razem mielismy odczucie, Ze polgczenie tych jezykow wypowiedzi
nastgpito organicznie. By¢ moze stalo sie to dlatego, ze wokalizy i tekst wykonywata ta sama
osoba, a takze dlatego, iz w warstwie chorograficznej {Jrzeprowadzilis'my uspokojenie ruchu
az do bezruchu lezgcych postaci na czas czytania tekstu %0,

Elzbieta Szlufik-Pantak dodaje: Realizacja tego spektaklu w obszarze muzyki
przebiegata bardzo harmonijnie z uwagi na sympatie osobistq pomiedzy nami choreografami
i kompozytorem. Krzesimir Debski jest doswiadczonym kompozytorem, co powodowato
niezwykle szybkie i precyzyjne dopracowywanie wspolnej wizji artystycznej czy wspolnego
zdania na temat Srodkow jakie uzyjemy do realizacji konkretnych zamierzen artystycznych. Po
raz drugi zlecalismy prawykonanie kompozycji na orkiestre symfoniczng, wiec rowniez
mielismy doswiadczenie z zakresu procesu tworczego, jaki towarzyszy takiemu zadaniu.

%6 G. Kaczmarczyk, Monografia Kieleckiego Teatru Tarica, praca dyplomowa, Uniwersytet Muzyczny
Fryderyka Chopina, Warszawa, 2011, s. 26.
1271, Zawistowska, ,,Swictokrzyski Miesiecznik Kulturalny Teraz” rok V, nr 7/8, 2008.
128 J. Marczynski, ,,Rzeczpospolita”, 02.07.2008.
129 £, Szlufik-Pantak, G. Pantak, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Kielce, 15.08.2015.
" Ibidem.
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Opracowalismy nastepujgcy harmonogram:

e przedstawienie naszych zatozen scenografowi i kompozytorowi oraz dyskusja na ten
temat,

e dopracowanie wytycznych artystycznych w postaci scenariusza choreograficznego,

e ustalenie aparatu wykonawczego,

e opracowanie harmonogramu prob choreograficznych z materiatem muzycznym w postaci
demo syntetycznego,

e korekty choreograficzno-kompozytorskie utworu (skracanie bgdz wydtuzanie utworu)

e przygotowanie materiatu nutowego dla orkiestry,

e proby muzycznej interpretacji na probach orkiestry z omowienie i analizqg dyrygent-
choreograf (tempa, pauzy, dynamika),

e proby baletu z orkiestrq.

Niezbednym jest wspomnienie waznej roli dyrygenta w takiej realizacji, zwlaszcza gdy
nie jest nim kompozytor. W naszej produkcji dyrygowat Jacek Rogala, dyrektor Filharmonii
Swietokrzyskiej, ktorej to orkiestra wykonywala ten utwér w naszym spektaklu. Byla to
kolejna wspolna produkcja, wiec znalismy trudnosci, jakie musimy odpowiednio wczesniej
przewidzie¢ i wyeliminowal, aby wspoilpraca byla harmonijna i efektowna artystycznie.
Dobra relacja interpersonalna w naszym zespole realizacyjnym byla nie do przecenienia.
Potrzeby baletu w postaci stabilnosci temp, proporcji instrumentow w orkiestrze W stosunku
do nagran demo czy mozliwosci czasu pracy muzykow na niektorych instrumentach mielismy
uzgodnione z wyprzedzeniem. Ze zrozumieniem i zaufaniem reagowaliSmy na biezgce
wyzwania czy problemy w trakcie wspolnych prob. W ten sposob nie dochodzito do
niepotrzebnego zmeczenia czy irytacji zespotow artystycznych i obstugi scenicznej, a praca
byla wspanialym przezyciem wspolnego procesu tworczego. Calos¢ zaangazowanych
zespotow i techniki to 40 tancerzy, 67 muzykow, 16 0sob obstugi scenyl3l.

»Iranskrypcje. Hommage pour Chopin”

Sopocki Teatr Tanca

muzyka: Karolina Rec, Rafat Dedko$ [muzyka na motywach utworéw Fryderyka Chopina]
choreografia: Joanna Czajkowska, Jacek Krawczyk

wizualizacje interaktywne: Lukasz Boros

scenografia: Jacek Krawczyk

kostiumy: Iwona Kryszak

rezyser §wiatla: Bartosz Cybowski, Artur Aponowicz

wykonanie: Joanna Czajkowska, Jacek Krawczyk

data premiery: 2010

Transkrypcje. Hommage pour Chopin to duet w rezyserii, choreografii i wykonaniu
lideréw Sopockiego Teatru Tanca™? —J oanny Czajkowskiej 1 Jacka Krawczyka. Pétgodzinny,

BLE Szlufik-Pantak, G. Pantak, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Kielce, 15.08.2015.

132 Sopocki Teatr Tafca (przedtem, do marca 2010, Teatr Okazjonalny) zostat zatozony w roku 1998 przez pare
dyplomowanych tancerzy, choreografow i cztonkéw ZASP-u: Joanne Czajkowska i Jacka Krawczyka, dawnego
aktora Teatru Ekspresji Wojciecha Misiury. Grupa ma w swoim dorobku blisko trzydziesci spektakli, m.in.
Kwadrat. Wersja 6, Alchemik Halucynacji, D-KOD-R, Powigkszenie/Zoom Out i 3xNoir Danse, ktore
prezentowane byty podczas wielu festiwali tanca wspolczesnego i teatru alternatywnego w calej Polsce (m.in.
w Gdansku, Krakowie, Warszawie, Poznaniu, Lodzi, Szczecinie, Olsztynie, Lublinie i Wroctawiu) i za granica,
m.in. w Republice Czeskiej, Portugalii, Niemczech, na Litwie, w Republice Bialoruskiej, Rumunii, Szwecji,
Finlandii, Estonii, Indonezji, Motdawii, Bulgarii, Rumunii, Francji, Austrii, Wloszech, Argentynie, Hiszpanii.
Joanna Czajkowska i Jacek Krawczyk sa cztonkami The International Federation of Actors (FIA) oraz The
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jednoczesciowy spektakl to autorski projekt taczacy ruch, projekcje video i muzyke. Catosé
utrzymana jest w abstrakcyjnym, ,,kosmicznym’ nastroju. Przestrzen sceny podzielana jest na
mikrosfery, a kazda z nich ma swoje indywidualne $wiatto, rozmiar, ksztalt. W zalezno$ci od
miejsca zdarzen scenicznych — sfery te sg istotne badz nieznaczace albo przez tancerzy
pominigte. Mamy do czynienia z powierzchniag mocno ograniczong poélokraglym ekranem
badz waskim pasem czarnej podtogi. Oddzielnie funkcjonuje roéwniez horyzont sceniczny.
Czasami faczy si¢ on z cala plaszczyzng sceny. Tancerze raz obcuja ze sobg w duecie
w przestrzeni ,,pot-kapsuty”, raz — rozdzieleni — Ona na ,,czarnym, podtuznym kobiercu”, On
— uwolniony z ,,zamknigtej przestrzeni” — na biatym, wigkszym, kwadratowym. Zawsze
przestrzen naznaczona jest utrzymanymi w niebiesko-bialym kolorze, abstrakcyjnymi
projekcjami autorstwa Lukasza Borosa. Kazda z nich ma swoj indywidualny wzor, graficzny
motyw.

Mocno zespolone z warstwa dzwickowa — interaktywnie — projekcje video oraz
Swiatlo stanowig wazny element nie tylko dekoracyjny, lecz znaczeniowy, dramaturgiczny
spektaklu. Kostiumy tancerzy utrzymane sa — podobnie jak wickszo$¢ przestrzeni sceny —
w bialym kolorze. Catos¢ plastycznie przypomina krajobraz ksiezyca badz prozni, czy tez
sterylnego, pozbawionego czasu i miejsca akcji terenu zdarzen, gdzie dwoje ludzi istniejg
wspolnie lub si¢ rozdzielaja, probuja nawigza¢ wspolny ruchowy dialog, badz skazuja si¢ na
samotne istnienie. Ruch tancerzy oparty jest mocno na abstrakcyjnym jezyku tanca. Tylko
uwazne $ledzenie zmian choreograficznych, stuchanie muzyki i operowanie wyobraznig moze
nada¢ odbiorcy sens tego, co widzi i styszy.

Spektakl Transkrypcje. Hommage pour Chopin powstal w Scistej wspOlpracy
z kompozytorami Karoling Rec i Rafatem De¢dkos. W przypadku tego spektakiu fracowalis'my
w nasz ulubiony sposob: ruch i muzyka powstawaty niemal symultaniczm'e13 — wspomina
Joanna Czajkowska. To byta, w pewnym sensie, konsekwencja naszej poprzedniej wspotpracy,
czyli spektaklu ,, Powigkszenie — Zoom Out”. Przy tym przedstawieniu, ktory byt dla mnie
bardzo wazny i osobisty, muzycy sie poznali i mieli ogromng wolnos¢ tworczq. Zaufatam im
i pracowalismy w trojke — czesto przychodzili na proby i grali na zywo. Tak si¢ poznalismy
artystycznie blizej. Razem z Jackiem bylismy zachwyceni brzmieniami, Swiatami, ktore
Karolina i Rafal stworzyli. Poza tym od kilku lat z Jackiem pracowalismy z muzykq
elektroniczng i oboje zapragnelismy czegos innego. Jakiegos rodzaju klasycznego piekna,
sterylnosci scenicznej, abstrakcji, a jednoczesnie porzqdku. Bylismy ciekawi, jakq jakosc
Karolina i Rafal mogliby stworzyé w kontekscie muzyki klasycznej. Zaproponowalismy im
prace nad Chopinem, a oni powiedzieli ,, tak ™. O inspiracjach do spektaklu Jacek Krawczyk
pisze: Inspiracjq stworzenia choreografii byla przede wszystkim muzyka Chopina, dzieta
niezwykle nastrojowe, ktore stuchalismy od lat. Idea stworzenia interdyscyplinarnego
widowiska zrodzita sie z naturalnych potrzeb poszukiwan tworczych i wyzwan. Chcielismy po
prostu zmierzy¢ sie z muzykq klasyczng i zatanczy¢ witasne choreografie. Spektakl w zamysle
mial by¢ metaforyczng zwielokrotnionq transkrypcjq dziet Chopina, tzn. aranzacje na
wiolonczele i muzyke elektroniczng, oraz przy zastosowaniu nowoczesnych srodkow takich jak
wizualizacje interaktywne i oczywiscie taniec wspotczesny. Przy procesie tworczym dbalismy
o to, by przebiegatl symultanicznie, aby wszystkie elementy sSpektaklu powstawaty jednoczesnie
(muzyka, wizualizacje, ruch) na probach. Nowoczesna forma tego widowiska miatla pokazad,

European Network of Independent Theatre Makers (EON). W styczniu 2006 roku tworcy otrzymali nominacje
do nagrody ,,Artysta Roku 2005 w plebiscycie ,,Gazety Wyborczej — Trdjmiasto”. W tym samym roku Jacek
Krawczyk zostal laureatem Nagrody Teatralnej Marszatka Wojewodztwa Pomorskiego za choreografie
i rezyserie spektakli Kwadrat. Wersja 6 oraz solowego Helikopter Tanz Streichquartett. Oboje zatozyciele teatru
zostali wyr6znieni przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego odznakami honorowymi ,,Zastuzony dla
kultury polskiej”. Por.: www.taniecpolska.pl/instytucje/12, [data dostgpu: 07.06.2015].
133 J. Czajkowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Sopot, 18.08.2015.
*** Ibidem.
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ze muzyka Chopina jest ponadczasowa, moze nadal inspirowaé wspoiczesnych tworcow
roznych sztuk. Forma Transkrypcje. ,,Hommage pour Chopin” to nasz pomyst na oddanie
holdu genialnemu kompozytorowi, jego niezwykle emocjonalnej muzyce®®.

Joanna Czajkowska potwierdza: (...) inspiracig do powstania spektaklu
,, Transkrypcje. Hommage pour Chopin” byfa sama muzyka Chopina i pomyst, by zderzyé
i eksplorowac¢ dwa swiaty muzyczne: klasyczny i elektroniczny. By stworzyé jakosé, ktorej
jeszcze wezesniej nigdy nie dotknelismy. W ramach przygotowan z Jackiem duzo stuchalismy
klasycznych nagran Chopina i czytalismy jego biografie. Chcielismy wiedzie¢ jak najwiecej,
nie po to, by przedstawiaé , jego Zyciorys” w spektaklu, ale zZeby poczué jakim byt
Czlowiekiem, jak tworzyl. Potem stworzyliSmy scenariusz i wspolnie z muzykami wybralismy
kompozycje Chopina, ktore byly dla nich i dla nas interesujgce i jednoczesnie miaty bardzo
okreslony charakter. Tu bardzo pomogla Karolina Rec i jej klasyczne akademickie
wyksztatcenie, jej wiedza. Potem pracowalismy symultanicznie. My budowalismy sceny
choreograficznie, oni oddzielnie w studio nad transkrypcjami i ich wspolng interpretacjq. Co
Jjakis czas otrzymywalismy propozycje od nich i albo od razu one zostawaty, albo szukalismy
dalej. I w muzyce i w ruchu. Przed premierg mielismy oczywiscie wspolne proby. Tu trzeba
zaznaczy¢, ze rownoczeSnie pracowat z nami tukasz Boros, ktory stworzyl wizualizacje
interaktywne, ktore reagowaly na nasz ruch, ale takze i na muzyke. Na premierze muzycy
i tukasz grali na Zywo, potem mielismy dwie wer%je. Z muzykq wykonywang na zywo
i odtwarzang. Wizualizacje zawsze ,,graty” na Zywo 30

Wspotprace z kompozytorami i relacje interpersonalna na linii choreograf-kompozytor
tworcy spektaklu wspominaja:

Joanna Czajkowska: (...) Bardzo sobie ufalismy tworczo. My — choreografowie im i oni nam.
Wiedzielismy, ze powstaje cos interesujqcego dla nas, cos nowego, co jest dla nas wielkim
wyzwaniem, ale tez i daje Salysfakcsjg. Mielismy wiec wszyscy nadzieje, Ze bedzie to
interesujgce takze dla naszych widzow™",

Jacek Krawczyk: Sopocki Teatr Tanca od lat wspolpracuje z trojmiejskimi, alternatywnymi
kompozytorami, ktorzy tworzq autorskq muzyke do naszych spektakli. Tak bylo rowniez
i w przypadku ,, Transkrypcji”, gdzie muzycy tworzyli nowoczesng interpretacje wybranych
dziet Chopina, czyli transkrypcje na wiolonczele i muzyke elektroniczng. Proces tworczy
odbywat si¢ wraz z ukltadaniem choreografii. Muzycy w miare mozliwosci byli czestymi
gosémi na probach STT i wspolnie podejmowalismy decyzje dotyczqce dramaturgii spektaklu
i udziat w tym procesie muzyki. Oczywiscie wczesniej wybralismy tytuly dziel Chopina, ktore
wg nas najbardziej odpowiadaly nam dramaturgicznie, i ich kolejnos¢ w catosci kompozycji.
Kompozytor w STT jest wspoltworcg catego dziela scenicznego, i musi Scisle wspotpracowac

z rezyserem czy choreografem, to daje nam, tancerzom komfort precyzyjnej pracy rwo'rczej138.

»Spotkania w dwoch niespelnionych aktach”

Teatr Wielki w L.odzi, Polski Teatr Tanca

Idea: Ewa Wycichowska, Krzysztof Knittel
muzyka: Krzysztof Knittel

wykonanie: Orkiestra Teatru Wielkiego w Lodzi
rezyseria i choreografia: Ewa Wycichowska

135 J. Krawczyk, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Sopot, 18.08.2015.
136 J. Czajkowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Sopot, 18.08.2015.
137 | i
Ibidem.
138 J. Krawczyk, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Sopot, 18.08.2015.
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scenografia, video i kostiumy: Ewa Bloom Kwiatkowska

Realizatorzy wspotpracujacy:

choreografia: Paulina Wycichowska, Andrzej Adamczak

muzyka: Paulina Zatubska, Marcin Stanczyk, Artur Zagajewski

kostiumy: Adriana Cygankiewicz

video: Daniel Stryjecki

rezyseria $wiatel: Stawomir Zabawa, Arkadiusz Kuczynski

harfy ISA, budowa i oprogramowanie: Piotr Stych

dzwigki: Krzysztof Knittel

wykonanie: tancerze Polskiego Teatru Tanca oraz Teatru Wielkiego w Lodzi.
data premiery: 2011-04-29

miejsce premiery: Teatr Wielki w Lodzi podczas inauguracji XXI Lodzkich Spotkan
Baletowych

Odbywajacy si¢ corocznie na deskach Teatru Wielkiego w Lodzi**®, znany w Polsce
i poza jej granicami festiwal tanca — Lodzkie Spotkania Baletowe — w 2011 roku zostat
zainaugurowany niezwyktym widowiskiem multimedialnym. Idea spektaklu Spotkania —
w dwoch niespetlnionych aktach jest autorstwa Ewy Wycichowskiej i Krzysztofa Knittla —
artystow, ktorzy po latach wracaja do Lodzi, by wspdlnie scenicznie ,,powspominac”,
ponownie artystycznie zainspirowaé si¢ i wypowiedzie¢, wystucha¢ mtodszych od siebie
i doceni¢ tych, ktorzy kariere sceniczng skonczyli.

,Spotkania...” powstaly z myslg o XXI Lodzkich Spotkaniach Baletowych (2011 rok)
w kooperacji Teatru Wielkiego w fLodzi z PTT. £6dZz — miejsce mojego debiutu
choreograficznego — ,, Glos kobiecy (z nieznanej poetki)” we wspotpracy z K. Knittlem — t0
przy ,,Spotkaniach...” powrot do tego ,,duetu” tworczego, ale rozszerzonego o udziat tworczy
innych par (choreograf/kompozytor) — naszych uczniow. Przy tej prapremierze znaczenie
miata moja wieloletnia kariera w tLodzi (np. spowodowala zaproszenie moich —
emerytowanych juz — kolegow jako wykonawcow i z TW i z PTT do moich czesci spektaklu)
i takze stanowisko Dyrektora Naczelnego PTT (zaangazowanie do wspolnego projektu
tancerzy PTT, a dla mtodych choreografow rowniez obecnego zespotu baletowego z Lodzi).
W tym je%ynym wypadku byla mozliwos¢ wspolpracy z orkiestrg TW i goscinnymi
muzykami*“.

Spotkania — w dwaoch niespetnionych aktach to nie tylko spektakl. To niepowtarzalne
spotkanie artystow w miejscu dla nich waznym. Spotkanie taczace pokolenia, doceniajace
1 wyrozniajace cztowieka sceny. To §wigto artystow — Teatru Wielkiego w Lodzi 1 Polskiego
Teatru Tanca z Poznania. Ale nie tylko. To wyrazny glos na temat zycia artysty,
wielowatkowa opowie$¢ o spelnieniu, nadziei, wierze i1 przemijaniu; o naturalnym biegu

139 Teatr Wielki w Lodzi nalezy do jednej z najwazniejszych scen operowych w Polsce. Budowa teatru
rozpoczeta si¢ w 1949 — d6wcezesnie obiekt nazwano Teatrem Narodowym. W 1954 r. uchwalg Prezydium Rady
Narodowej przeznaczono budynek na siedzibe Opery Lodzkiej. Otwarty 19 stycznia 1967 roku r. Do chwili
obecnej wystawiono w nim ponad 280 premier. Teatr nalezy do jednej z najwazniejszych scen operowych
w Polsce’ Dyrektorem naczelnym teatru jest Pawel Gabara. Zrealizowano tutaj zaréwno dzieta klasycznych
kompozytoréw (m.in. Piotr Czajkowski, Wolfgang Amadeus Mozart, Giuseppe Verdi, Richard Wagner,
Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, Gioacchino Rossini), jak i wspotczesnych (m.in.: Romuald Twardowski,
Krzysztof Penderecki, Bogdan Pawlowski, Philip Glass). Teatr prowadzi takze rozlegla dzialalnos¢
impresaryjna, dzieki ktorej jego spektakle prezentowane byly w krajach calej Europy i w Stanach
Zjednoczonych. Teatr Wielki jest takze organizatorem mig¢dzynarodowych imprez teatralnych, w tym Lodzkich
Spotkan Baletowych. Biora w nich udziat zespoly z calego $wiata, miedzy innymi: Balet XX Wieku Maurice'a
Bejarta, Cullberg Ballet, Stuttgarter Ballett, Nederlands Dans Theater, Sadler's Wells Royal Ballet, Batsheva
Dance  Company, Ballet Nacional de Cuba Alicji  Alonso. Por.:  www.operalodz.com/,
www.pl.wikipedia.org/wiki/Teatr_Wielki_w_%C5%810dzi, [data dostepu: 17.06.2015].

Y0 E. Wycichowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Poznan, 08.08.2015.
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zycia, w ktorym jedno przemija, by nowe moglo przyj$¢ na jego miejsce. To dwuaktowa
fiesta dla duszy — emocji i zmystow. Dzigki muzyce — wykonywanej na zywo, choreografii,
scenografii, kostiumom oraz projekcjom video widz ma do czynienia z artystyczng hybryda,
taczacg wszystkich i wszystko w jeden, wielobarwny, wieloznaczny i bardzo dynamiczny
obraz.

Projekt jest sentymentalng podrozg w artystyczng przesztos¢ autorow, a zarazem
otwarciem nowych drog, w ktorych doswiadczenie przenika si¢ z kreacyjnymi koncepcjami
mtodych tworcow. W spektaklu wezmq udzial tancerze Teatru Wielkiego w Lf.odzi i Polskiego
Teatru Tanca w Poznaniu oraz seniorzy, wywodzqcy sie z obu zespolow. Idea i rezyseria
oparte sq na koncepcji Ewy Wycichowskiej, ktora dzigki tej inicjatywie powraca do todzkiej
opery po dwunastu latach. Grajqg muzycy orkiestry Teatru Wielkie§0 w Lodzi, a dodatkowym
atutem widowiska sq oryginalne kolaze dzwigkow elektrom'cznychl !

Spektakl Spotkania w dwoch niespetnionych aktach trwa prawie dwie godziny.
Muzyke do spektaklu tanecznego napisali Krzysztof Knittel oraz zaproszeni przez niego
mtodzi kompozytorzy Marcin Stanczyk, Artur Zagajewski i Paulina Zatubska na zamdéwienie
Teatru Wielkiego w Lodzi — strong choreograficzng zajeta si¢ Ewa Wycichowska wraz ze
swoimi uczniami — Andrzejem Adamczakiem i Pauling Wycichowska. W wykonaniu wzigty
udzial potaczone zespoty Polskiego Teatru Tanca z Poznania 1 Teatru Wielkiego w £.odzi oraz
kameralna orkiestra ztozona z muzykow tego teatru pod batuta Michata Kocimskiego oraz
zaproszonych gosci — solistow. Utwory wymienionych powyzej kompozytorow zostaty
umieszczone w programie spektaklu w nastepujacej kolejnosci**:

Preludium — chor. Ewa Wycichowska do muzyki Pauliny Zatubskiej

Epizody — chor. Ewa Wycichowska do muzyki Krzysztofa Knittla:

| — Manekiny, Il — Lekcja, 111 — Musztra, IV — Tango, V — Wiosha
permanentnie-przypadkowe — chor. Andrzej Adamczak do muzyki Archeopteryx Marcina
Stanczyka

Coda — chor. Ewa Wycichowska do muzyki Pauliny Zatlubskiej

Antrakt w klatce — chor. Ewa Wycichowska do muzyki Krzysztofa Knittla

Intermezzo — chor. Ewa Wycichowska do muzyki Krzysztofa Knittla

AD HOC - chor. Paulina Wycichowska do muzyki Sceny chronofotograficzne Artura
Zagajewskiego

Salto finale — chor. Ewa Wycichowska do muzyki Krzysztofa Knittla

Samba mortale — chor. Ewa Wycichowska do muzyki Krzysztofa Knittla.

Krzysztof Knittel w opisie zamieszczonym w Partyturze przedstawia:

Czesci ,,Antrakt w klatce ”, ,, Intermezzo” i ,, Salto finale” oraz — [ich] realizacja jest oparta
na innych zasadach, niz tradycyjne wykonanie przez muzykow — instrumentalistow, gdyz
wykonawcami tych utworow sq sami tancerze. Poniewaz w tych czesciach muzyka nie jest
tworzona do spektaklu baletowego ani choreografia nie jest tworzona do muzyki, a dzwigki
powstajq dzigki gestom tancerzy, gtownym zadaniem kompozytora jest: (1) wybor
odpowiedniego instrumentu oraz odpowiedniego programu komputerowego do tego rodzaju
kreacji; (2) wybor odpowiednich dzwigkow i stworzenie z nich sekwencji brzmien do
konkretnych scen tanecznych; (3) W trakcie spektaklu realizacja dzwigku na Zywo
i przelgczanie kolejnych sekwencji dostosowujgc muzyke do poszczegolnych scen.

Do tego celu uzyte zostaly nastepujqce instrumenty: dwie harfy ISA — duza (180x200cm)
i mata (125x125¢m) oraz telefon komorkowy iPhone z programem Jasuto Pro. (...) Harfa
ISA, [to] instrument posiadajgcy 16 laserowych ,strun” pionowych i 16 poziomych
tworzgcych niewidoczng siatke, w ktorej kazdej linii pionowej i poziomej mogq zostac
przyporzqgdkowane dowolne, wczesniej zaprogramowane dzwigki, na ktore skladajq sie

14 program spektaklu Spotkania w dwéch niespetnionych aktach, Teatr Wielki w Lodzi, 2011.
142 Na podstawie opisu zamieszczonego w partyturze udostepnionego przez Krzysztofa Knittla.
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roznego pochodzenia nagrania instrumentow akustycznych, szmerow, a takze sterowane
w midi brzmienia syntetyczne. (...) Konkretny wybor dzwiekéw odpowiadajgcych danej scenie
i wybranym osobom sposrod publicznosci jest w intuicyjny sposob dokonywany w trakcie
trwania tej czesci spektaklu przez kompozytora. Do czesci ,,Antrakt” w klatce zostato
przygotowane ponad 50 programow z dzwiekami, ktorych odtwarzanie uruchamiane jest
przez gesty tancerzy i publicznosci. (...) W czesci ,,Intermezzo” do dzwickow harfy ISA
dolgczajg improwizowane partie gitary elektrycznej Marcina Olaka oraz grane na telefonie
komorkowym iPhone w programie ,,Jasuto Pro” perkusyjne dzwiegki elektroniczne (przez
kompozytora). Trzecia i ostatnia scena z uzyciem harfy ISA — ,,Salto finale” — tym razem jest
to ogromna rama o rozmiarach 200 na 180cm — to zbiorowa akcja tancerzy Polskiego Teatru
Tanca i Teatru Wielkiego w fodzi. Swoim tancem, gestami pantomimicznymi i grq aktorskg
uruchamiajq kilkadziesigt sekwencji dzwiekow przygotowanych do tej sceny.

Uwaga: wszystkie dzwieki harfy ISA wykorzystane w spektaklu ,, Spotkania w dwoch
niespetnionych aktach” zostaly wymyslone, zrealizowane i w trakcie spektaklu byty sterowane
przez autora — Krzysztofa Knittla, a same instrumenty — wszystkie harfy ISA zostaly
zbudowane przez Piotra Sycha®.

Zaproszenie Krzysztofa Knittla z dnia 17 kwietnia 2011 do obejrzenia spektaklu
brzmiato: Lata temu na tej samej scenie mial miejsce debiut Ewy Wycichowskiej jako
choreografa i moj jako kompozytora muzyki baletowej — dla tancerzy Teatru Wielkiego
w Lodzi. Premiera miala miejsce 6-go grudnia 1980 roku. Nasze dziatania byly wtedy
inspirowane cyklem erotykéow Rafata Wojaczka ,,Glos kobiecy”. Muzyka napisana na
instrumenty perkusyjne i déwieki elektroniczne silnie nawigzywala do rytméw ze Srodkowej
Afryki. Teraz wracamy na te sceng w ,,w dwoch niespetnionych aktach..” Po latach w naszych
., Spotkania W dwaoch niespetnionych aktach” pojawiq sie ci sami tancerze, ktorzy brali udzial
w tamtym spektaklu. Ustyszymy brzmienie tych samych bebnow sprzed ponad 30 lat (jak si¢
okazuje, wszystkie przetrwaly) oraz nowe dzwigki, np. komputerowe brzmienia wirtualnych
harf z niewidocznymi strunami podczerwieni, na ktorych mozna zagracé zarowno dzwigkami
kazdego instrumentu, jak i barwg kropel wody. Ale nie jest to najwazniejsze, jaka tym razem
bedzie moja muzyka i jaki bedzie ukiad choreograficzny Ewy. Dlaczego? Bo teraz
zaprosilismy do wspodtpracy miodych tworcow — kompozytorow i choreografow, ktorych
znamy i cenimy za ich dzieta, a obok naszych prac pojawig sie ich utwory i wraz z nimi inna
wyobraznia, inne poczucie formy, nowe tematy i problemy. Spotkania roznych generacii,
odmiennych postaw tworczych, rozmaitych artystycznych koncepcji i wizji. To kompozytorzy
Paulina Zatubska, Marcin Stanczyk i Artur Zagajewski oraz choreografowie Paulina
Wycichowska i Andrzej Adamczak, ktorzy wspolpracujq z mtodymi tancerzami z Polskiego
Teatru Tanca i Teatru Wielkiego. My natomiast, jak juz wspomniatem, postanowilismy
zaprosi¢ do wspolpracy przyjaciol, z ktorymi rozpoczynalismy nasze przygody artystyczne,
a ktorzy teraz z powodu wieku zajmujq si¢ przede wszystkim nauczaniem miodego pokolenia.
W ten sposob na scenie todzkiej opery we wspolnym spektaklu tanecznym pojawiq sie
wszystkie generacje tancerzy, ktorym bedzie towarzyszyé orkiestra Teatru Wielkiego
a rowniez, jako wykonawcy, wszyscy kompozytorzy ze swoimi komputerowymi dzwigkami
z laptopow oraz ... instrumentami perkusyjnymi z Brazylii we wspolnej finalowej sambie
(,Salto finale — samba mortale”). Zapraszam wszystkich bardzo serdecznie na ten
wielobarwny, wielopokoleniowy spektakl!***.

Ewa Wycichowska tak wspomina caly proces twoérczy spektaklu: Przy
., Spotkaniach...” praca tworcza roztoZona byta na kilka etapow. Pierwszy — najwazniejszy —
dotyczyl porozumienia miedzy mng i Krzysztofem, nie tylko, co do koncepcji muzycznej, idei

143 Na podstawie opisu zamieszczonego w partyturze udostepnionego przez Krzysztofa Knittla.
44 \www.ptt-poznan.pl/spektakle/spektakle-archiwalne/spotkania-w-dwoch-niespelnionych-aktach-2011-/, [data
dostepu: 25.07.2015].
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spektaklu (,, ...niepodobni do siebie, jak dwie krople wody...” W. Szymborska), jego
multimedialnego charakteru, ale rowniez doboru ,,mtodych”, aby byt to nie tylko powrot do
przesztosci (niespetnionych wspolnych dziatan), ale rowniez otwarciem nowych drog,
w ktorych doswiadczenie przenika sie z kreacyjnymi koncepcjami mtodych tworcow.

Drugim etapem bylo oswajanie sie par (choreograf/kompozytor), nasze konsultacje i...
,,gaszenie pozaru” przy wspolpracy Andrzeja Adamczaka z Marcinem Stanczykiem (druga
para Paulina Wycichowska i Artur Zagajewski od razu ,,nadawali na tej samej fali”).
Trzecim etapem bylo moje oswajanie si¢ z nowym instrumentem Krzysztofa — harfq
elektroniczng, na ktorej ruchami uczyliSmy si¢ graé — najpierw ja sama, a potem Tancerze
PTT. Pomyst sie sprawdzil i pozniej na scenie ,,grali” na nich wszyscy (byly 3 harfy
o roznych wielkosciach). Czwartym etapem byty proby wykonawcze poszczegolnych grup
(chor. i muz.) z tworcami. Wielokrotnie muzyka determinowata ruch i styl choreograficzny,
chociaz gtownie technike taneczng okreslaly umiejetnosci i warsztat poszczegolnych grup
wykonawczych. Na elementy polegajgce na improwizacji mogtam sobie pozwoli¢ ze swoimi
tancerzami, a z ,,seniorami” zaproponowatam rowniez wiele scen z elementami teatru tanca,
aktorskimi — bardzo dla mnie wzruszajgcymi! Sama wspominam niezwykle — wykonawcze —
przezycie w duecie z Krzysztofem Raczkowskim (dawnym Alaryelem, Mefistem z ,,Faust goes
rock”) do zaproponowanej przez Krzysztofa Knittla improwizacjq muzyka z gitarq elektryczng
I nasze zadanie W , klatce” na foyer teatru z interakcjq z widzami i harfq akustyczng
K. Knittla. Wspoipraca przy ,,Spotkaniach...” byla najpetniejszq, wymarzang formgq realizacji
spektaklu w kontakcie z kompozytorem™**,

Paulina Wycichowska — tworczyni jednej z czeSci spektaklu (zatytutowanej
oddzielnie Ad hoc) glowne zrodla inspiracji, proces tworczy i konstrukcje formalng omawia
nastepujaco: W ,,Ad hoc” spotkato si¢ jedenastu artystow z Lodzi z jedenastoma z Poznania.
Oprocz zatoZonej glownej idei "spotkania”, kompozycja ,,Ad hoc” powstata z inspiracji
ciggiem liczb Fibonacciego, ktory obrazuje ,,ztotq proporcje” obecng w budowie wielu
elementow w przyrodzie. Jest to zasada geometrycznej harmonii, ktora dotyczy chociazby
uktadu lisci, czy platkow kwiatu, pior ptaka, a nawet konstrukcji ciala cztowieka. Inspiracja
tq formutq miala by¢ eksperymentalnym wprowadzeniem jej w zZycie w przestrzeni tanca na
wielu roznych ptaszczyznach: od ksztaltu pojedynczego ruchu, jego umiejscowienia
w przestrzeni, czasu trwania i jego powtarzalnosci, az po samq kompozycje utworu, diugosc
trwania poszczegolnych czesci, czy ilos¢ tancerzy biorgcych w nich udzial. ,,Ad hoc” jest
podzielone na czesci odpowiadajgce kolejnym liczbom ciggu Fibonacciego, a sq to kolejne
ofry: 1, 1, 2, 3, 5, 8 Zakonczenie spektaklu zawiera kolejne liczby ciggu: 13 i 21, lecz
w samym epilogu staje sie¢ wedrowkq z powrotem w dot ciggu, az do liczby 1.

Czes¢ 1 ,,Ad hoc” trwajgca jedng minute to solo miodziutkiej tancerki biegngcej po
swietlistych liniach — symbol nieustajgcego ruchu rozwijajgcej si¢ przyrody. Czesé Il to dwa
kontrapunktowo ustawione solo tancerki i tancerza ukazujgce monochromatyczne
rozroznienie tancerzy z obu zespotow przez wybor koloru kostiumu dla jednej i drugiej grupy
(autorka kostiumow Adriana Cygankiewicz zaplanowala biate kostiumy dla baletu Teatru
Wielkiego w L.odzi i czarne dla zespotu Polskiego Teatru Tanca). Czes¢ 11l poswigcona jest
liczbie ,,dwa”, czyli pewnej parzystosci, symetrii, a takze relacji dwoch osob, czyli innymi
stowy: spotkaniom. W ciggu dwdéch minut obserwujemy geometrycznie zaplanowane
spotkania obu zespotow na scenie. IV czes¢ spektaklu trwajgca trzy minuty to trio poswigcone
liczbie ,,trzy” i napieciu, jakie zawsze wprowadza trojkqt w relacji. Czes¢ V trwajgca piec
minut jest oparta na kwintetach tancerzy z obu zespotow i wprowadza konstrukcyjnie ideg
budowy muszli, ktora jest inspiracjq do dzialan przestrzennych zarowno w tej, jak i kolejnej
czesci. Czes¢ VI to kulminacja spektaklu — pieczolowicie zbudowany system inspirowany
muszlg, lecz konstruujgcy sie¢ w specyficzny labirynt ludzkich sciezek — symbol cywilizacji.

5 E. Wycichowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Poznan, 08.08.2015.
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Inspiracja liczbg ,,0Siem” zawiera si¢ tutaj w warstwie ruchowej i czasie trwania tej czesci.
Epilog spektaklu to stopniowe wyciszenie i powrot w dot ciggu, az do metaforycznego
spotkania dojrzatego solisty (symbol natury) z jego przetworzonym na cyfry obrazem na
projekcji video autorstwa Daniela Stryjeckiego (symbol cywilizacji)*.

Paulina Wycichowska o wspoélpracy z kompozytorem — Arturem Zagajewskim
pisze: Spektakl ,4d hoc” wraz ze skomponowanymi symultanicznie ,,Scenami
chronofotograficznymi” powstat w ramach duzego projektu taneczno-muzycznego ,, Spotkania
w dwoch niespetnionych aktach”, przygotowanego na rozpoczecie Migdzynarodowych
Lodzkich Spotkan Baletowych 2011. Projekt ten zaktadal artystyczne i kreatywne spotkanie
kompozytorow i choreografow, muzykow i tancerzy, tancerzy seniorow i juniorow, tancerzy
baletowych Teatru Wielkiego w L.odzi i tancerzy tanca wspotczesnego z Polskiego Teatru
Tarica z Poznania. Kompozycje ,,Ad hoc” 1 ,,Scen chronofotograficznych” powstawafy
symultanicznie, ale oddzielnie. Scisty kontakt kompozytora i choreografa w kwestii
porozumienia dotyczqcego stopnia formalizacji kompozycji, obranych inspiracji, struktury
poszczegolnych czesci oraz punktu kulminacyjnego pozwolil na powstanie interesujgcego,
bardzo wspoiczesnego spektaklu, ktory zostat bardzo pozytywnie przyjety przez festiwalowg
publicznos’élu.

Artur Zagajewski — kompozytor wspotpracujacy z Pauling Wycichowska — pisze:
dramaturgia i forma mojej muzyki i choreografii sq rézne, poniewaz obydwie warstwy
powstawaly niezaleznie. Obydwie warstwy byly tez traktowane catkowicie abstrakcyjnie, wiec
nie wystgpowato tam libretto. (...) Moge mowi¢ tylko z mojej perspektywy, czyli tylko o moich
inspiracjach. Tytut ,,Sceny chronofotograficzne ” nawigzuje do dziewigtnastowiecznej techniki
uwieczniania ruchu w fotografii. Jej konsekwencje mozna pozniej spotka¢ w malarstwie
futurystycznym, ktore bardzo mocno ukierunkowane byto na ruch i dynamizm148. Kompozytor
podkreslit, ze przyjety przez nich typ wspotpracy byt niezalezny: Spotkatem si¢ z Pauling
Wycichowskq dwa razy — na samym poczqtku, przed rozpoczeciem prac, kiedy ustalilismy
ogolne wytyczne i ogolny czas trwania, i drugi raz, kiedy ja juz miatem praktycznie calq
muzyke, a ona zaprezentowala mi swoje szkice choreograficzne. Zakladalismy zatem od
samego poczqtku, Ze warstwy sie bedg mijaly pod wzgledem dramaturgicznym, dynamicznym,
ale jak si¢ pozZniej okazato, wyszto dosé¢ jednolite i spojne dzieto. Moim zdaniem wynika to
z tego, ze odbiorca zawsze odbiera dzielo syntetyczmie i jesli sie zestawi z pozoru dwa
niezalezne utwory ze sobq, to miedzy nimi i tak nastepuje jakas relacja, jakis kontekst. Poza
tym spojnos¢ utworu wynikata tez z wyrazistych zatozen ustawionych na poczqtku149
Artur Zagajewski ocenit wspotprace z Pauling Wycichowska bardzo dobrze: (...) Podczas
pierwszych prob utwor zostal zarejestrowany i przekazany Paulinie, ktora pewnie
dostosowata kilka swoich rozwiqzan do mojej muzyki, ale i podczas catosciowych prob,
w dwoch czy trzech miejscach muzyka zostata lekko dostosowana do choreografii — chodzito
o wydtuzenie jakis pauz generalnych, czy jakiegos jednego trwajgcego dzwieku™®.

Scena w spektaklu Spotkania w dwdch niespetnionych aktach jest miejscem wielu
akcji i zdarzen. Struktura dramaturgiczna oparta jest o zasade kolazu. Za sprawg seniorOw-
artystow obu teatrow oraz fragmentéw wczesniejszych spektakli Ewy Wycichowskiej widz
doswiadcza przesztosci, po chwili akcja przenosi si¢ ,,na basen”, a potem do $wiata cyfr,
abstrakcyjnych linii, figur i kontrastow. Mamy w nim do czynienia z przejmujagcym solo
tancerki $piewajacej picknym glosem, a obserwowanej przez mezczyzne filmujacym jej

15 p_Wycichowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Poznan, 18.08.2015.
147 | i
Ibidem.
18 A. Zagajewski, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, £.odz, 28.07.2015.
% Ibidem.
% Ibidem.

42



prawie kazdy ruch, za moment z tangiem i tancem zespotu w technice demi-klasycznej; po
chwili obcujemy z mocno wspotczesng choreografig, niefabularng, a wieloznaczng. Akt drugi
rozpoczyna si¢ duetem Ewy Wycichowskiej z Krzysztofem Raczkowskim — scenicznym
spotkaniem artystow po latach — mistrzowsko wykonanym, intymnym, przeszywajagcym na
wskro$, ani na moment nie banalnym. Wszystkie obrazy dynamicznie si¢ zmieniajg, nie
pozwalajac na szczgscie ani na chwile wyobrazni i uwazno$ci widza ,,odpoczac”.

Finalowa, wspolnie wytanczona i zagrana samba w sposob wyrazisty sumuje idee
spektaklu. Tak jak ten brazylijski taniec, tak i zycie artystow na scenie jest petne sity i energii,
rado$ci, pasji 1  namig¢tnosci, nieustajacej  pracy, zespotowego  dziatania
I wspotodpowiedzialno$ci. Teatr to miejsce, gdzie kazdy odgrywa wazng, niepowtarzalng
rolg. Role, ktora ma swoj poczatek, niezwykte, kolorowe rozwinigcie, ale rowniez ktdra ma
swoj nieuchronny koniec.

Krzysztof Knittel wspomina: Przypomne tu najpierw, ze idea ,,Spotkan” polegata
M.in. na zaproszeniu do wspoipracy przez Ewe Wycichowskq i przeze mnie naszych
ulubionych i wysoko cenionych miodych kolezanek i kolegow ,,po fachu” — choreograféw
i kompozytorow, z ktorymi lgczyly nas wiezy zawodowe: ja zaprositem moich bylych
studentow z akademii muzycznych w fodzi i Krakowie — Marcina Stanczyka, Artura
Zagajewskiego i Pauline Zatubskq. Zaproponowatem im partnerow do tworzenia wspolnego
dzieta — byli to uczniowie Ewy Wycichowskiej — jej corka Paulina i Andrzej Adamczak i na
tym konczyta sie nasza rola jako inspiratorow powstatych w ten sposob samoistnych czesci
catego spektaklu. W naszej wilasnej czesci ,, Spotkan”, ktorg wspottworzyli starsi tancerze pod
kierunkiem prof. Ewy Wycichowskiej wraz ze mng (jako autorem muzyki) - libretto, a raczej
scenariusz - oparty byt na zderzeniach dynamicznej mtodosci tancerzy z zespotow Polskiego
Teatru Tanca w Poznaniu i Teatru Wielkiego w Lodzi z refleksyjng, czesto ironiczng wizjg
sSwiata ich pedagogow — tancerzy dojrzatego wieku. W tym przypadku warstwa muzyki byla
przyporzqdkowana idei scenariusza. A jednak pojawily sie¢ w muzyce dwa fragmenty oparte
na wezesniej skomponowanych przeze mnie partyturach — byly to druga czes¢ utworu ,,tanie
imitacje” oraz spore fragmenty z perkusyjnej partytury ,, Glosu kobiecego”, ktory byl
debiutem choreograficznym Ewy Wycichowskiej na tych samych deskach TW w Lodzi w 1980
roku. Muzyka ta sama, a tres¢ taneczna catkiem inna... A wigc mozna tak? Mozna : -) Ewy
i moja rola mestorow oraz nauczycieli mtodych, niezwykle uzdolnionych choreografow
i kompozytorow, pozwalata na pewien lekko ironiczny dystans do samego siebie, wtasnych —
czasami niezrealizowanych - pragnienn i mozliwosci. Ten dystans i ta ironia byly tez
momentami obecne w samej muzyce. Chciatbym tu koniecznie podkresli¢ role Swietnego
mitodego dyrygenta Michatla Kocimskiego z todzkiej opery, ktory z niezwykliq wyobraznig
wykonal wszystkie partytury, w ktorych uzupetnienia i poprawki dokonywane byly nawet na
dzien przed premierqg! (...) Dodam tu tylko, Ze istotng czes¢ mojej pracy z dzwigkami
w naszej, dojrzatej wiekowo czesci tego spektaklu, byly rzeczywiste innowacje technologiczne
— interaktywne instrumenty elektroniczne zbudowane przez Piotra Sycha — dawaty one
mozliwos¢ sterowania duzgq czescig przygotowanych przeze mnie dzwigkow bezposrednio
przez ruchy i gesty tancerzy.

Marcin Stanczyk — kompozytor wspolpracujacy z Andrzejem Adamczakiem —
wypowiadajac si¢ ogélnie na temat procesu tworczego przy okazji tworzenia muzyki
Archeopteryx do choreografii permanentnie-przypadkowe wskazal, ze w przypadku tego
spektaklu byly az dwa libretta, jedno moje, a drugie Andrzeja. Moj tytul naszej czesci —
,,Archeoptaki” (Archeopteryx) — nawigzywat do wyjgtkowego zwierzecia, formy ewolucyjnie
posredniej pomiedzy gadami i ptakami. ,,Archeoptaki” oprocz cech typowo ptasich, jak
pokrycie ciata piorami, kosci pneumatyczne, czy obojczyki polgczone w widetki, mialy tez
cechy charakterystyczne dla gadow — zeby w obu szczekach, dtugi ogon ztozony z ruchomych
kregow, strzatke i piszczel niezrosnigte... Ich dramat polegat na tym, ze bedqgc juz wyposazone
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w skrzydta nie byly jeszcze ewolucyjnie przygotowane Zeby latac. Poruszaly sie zatem skokami
i wymarly nie wzbijajgc sie w powietrze... (...)151. Relacja interpersonalna pomiedzy
kompozytorem a choreografem wygladata tak, ze pracowalismy w zasadzie osobno, kazdy
wedlug wilasnego libretta. Konkludujac kompozytor, ze w istocie symbioza (dzieto
choreograficzne i1 dzieto muzyczne jako jedno$¢) zalezy od koncepcji. Moze byc, ale
niekoniecznie®®.

»Kontrasty”

Warszawski Teatr Tanca

muzyka:

e Aleksandra Bilinska Symfonia na nieistniejgcg orkiestre (2011),

e Stanistaw Moryto 5 Piesni kurpiowskich na chor zenski a cappella (1997) [wybor]:
nr 1 — A pod borem, nr 4 — Z tamtej struny méyna, nr 2 — U jezioreczka. Nagranie: Chor
Opery i Filharmonii Podlaskiej, Violetta Bielecka — dyrygent,

e kurpiowskie piesni ludowe: Lecioly zérazie, Bzicam kunia bzicam, Sam ja nie wiem skqd
wiatr wstanie, Jestem jak wodna czcina. Wykonanie na zywo: Adam Strug.

choreografia: Aleksandra Dziurosz

scenografia: Magdalena Brzeska

kostiumy: Natalia Roefler-Rejzmund

rezyseria $wiatet: Bartosz Mitosz Martyna, Prot Jarnuszkiewicz (konsultacje)

wykonanie: tancerze Warszawskiego Teatru Tanca oraz goscinnie Adam Strug ($piew)

data premiery: 2011-06-30

miejsce premiery: Teatr Wielki-Opera Narodowa Warszawa

Kontrasty'® Warszawskiego Teatru Tafica®* to spektakl poruszajgcy tematyke szeroko

pojetego sensu istnienia i nieprzewidywalnosci losow cztowieka. Mowi o ludzkich emocjach,

pragnieniach i lekach, o aspiracjach i marzeniach czlowieka, o karierze i niepohamowanych

122 M. Stanczyk, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, £.6dz, 24.08.2015.

Ibidem.
153 Analiza spektaklu Kontrasty dokonana na rzecz niniejszego artykutu jest autoanaliza. Wspélautorka artykutu
— Aleksandra Dziurosz — jest rownocze$nie choreografem spektaklu.
> Warszawski Teatr Tanca powstal w styczniu 2008 roku. Pomystodawczynia, zatozycielka i dyrektorem teatru
jest dr hab. Aleksandra Dziurosz — choreograf, tancerka, nauczyciel tafca wspotczesnego. Oficjalnie zesp6t
zainaugurowat dziatalno$¢ spektaklem Chopin — ex-saturo do muzyki Fryderyka Chopina. Miato to miejsce
28 lipca 2008 roku, podczas Chopiniany — VI Dni Fryderyka Chopina w Teatrze na Wodzie w Lazienkach
Krélewskich w Warszawie. W grudniu 2008 roku, podczas Warszawskiej Nocy Tanca, odbyla si¢ premiera
spektaklu Trwa-nie, drugiej produkcji Warszawskiego Teatru Tanca. Ex-it to trzeci spektakl w repertuarze
zespotu. Jego premiera odbyla si¢ 26 listopada 2009 roku w ramach Com'in Festiwal w Warszawie.
Prapremiera spektaklu Kontrasty — kolejnej produkcji WTT — odbyta si¢ 17 czerwca 2011 roku w Teatrze
Powszechnym w Warszawie, a premiera 30 czerwca 2011 roku w Teatrze Wielkim-Operze Narodowej
w Warszawie. Rok 2012 zaowocowal spektaklem Anioly oraz Few Few. W 2013 odbyla si¢ premiera spektaklu
action.CONTRaction.REaction, Darkness. Spektakl multimedialny na kwartet smyczkowy, tancerza, aktora
i tasme, Pink Noise oraz Performer. Rok 2014 przynidst premiere spektaklu His Est Caritas. Od poczatku swego
istnienia Warszawski Teatr Tanca wystepowal na scenach w: Japonii (Iwata, Tokio), Czechach (Olomouc),
Ciechanowie, Kielcach, Minsku Mazowieckim, Olsztynie, Ostrotece, Plocku, Poznaniu, Przasnyszu, Radomiu,
Rybniku, Siedlcach, Tarnowskich Goérach, Warszawie, Wroctawiu i Zabrzu. Spektakl Performer otrzymat
I nagrod¢ XVI Spotkan Teatralnych w Rybniku (2014), wyrdéznienie podczas 12. Ogoélnopolskiego Przegladu
Monodramu Wspolczesnego w Warszawie (2014) oraz nagrod¢ podczas II Olsztynskich Spotkan Teatru Jednego
Aktora SOLO (2014). Spektakl action.CONTRaction.REaction zostal nominowany do Wroctawskiej Nagrody
Muzycznej Polonica Nova (2014). Zatozycielka zespotu wspodtpracuje z kompozytorami — Aleksandra Bilinska,
Alicja Gronau-Osinska, Aldona Nawrocka, Aleksandrem Ko$ciowem czy Andrzejem Kopciem. Por.:
www.witt.waw.pl, [data dostgpu: 07.08.2015].
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ambicjach, a takze o namigtnosciach, manipulacji, cynizmie i egoizmie, o roznych formach
podporzgdkowania i uwikiania, o poczuciu goryczy i bezsilnosci. Przy tworzeniu tego
spektaklu zadawatam sobie ponownie pytania, jakie ludzkos¢ stawia sobie od wiekow tak
W Sztuce, jak i w filozofii: w Swiecie jakich wartosci zyjemy? Prawdziwych czy tylko
pozornych? Czy potrafimy jeszcze obdarowywaé sie wzajemnie dobrem i mitoscig? Czy
zostalismy juz z tego catkowicie wyzuci? Jak postrzegana jest innos¢? Czy ,, Inny” znaczy
,Obcy”? ., Kontrasty” to takze refleksja na temat tradycji. Dlaczego dla wielu nie jest juz
bazg, drogowskazem i najwspanialszq z mozliwych inspiracji? Co spowodowalo, ze tak czesto
Jja negujemy i odrzucamy? Czy w naszej codziennosci jest jeszcze miejsce dla idealow?™

Inspiracja przy powstawaniu spektaklu byly tradycyjne teksty i melodie regionu
kurpiowskiego. Aleksandra Dziurosz tak opisuje proces powstawania warstwy dzwigckowej do
spektaklu Kontrasty: Spektakl ,,Kontrasty” w warstwie muzycznej tfgczy w sobie utwory
skomponowane specjalnie wedlug scenariusza spektaklu, utwory wczesniej istniejgce oraz
piesni wykonywane na zywo. Wazna w procesie tworczym byta kooperacja z kompozytorkg
oryginalnej muzyki do spektaklu — Aleksandrq Bilinskq. Skomponowata ona dla mnie utwor
muzyczny pt. ,,Symfonia na nieistniejgcq orkiestre”. Co charakteryzuje i w pewien sposob
wyroznia sposob pracy choreografa i kompozytora po omowieniu scenariusza, to fakt, iz
praca tworcza byta symultaniczna, ale nie wspolna. Pomimo braku wzajemnych konsultacji,
kierunek naszych poszukiwan (ku mojemu zdumieniu) okazat sie by¢ tozsamy. Efektem tego
jest dzielo, ktorego warstwy przenikajq sie, wzajemnie uzupetniajqgc. Zaproszony przeze mnie
Spiewak Adam Strug podczas spektaklu wykonuje oryginalne piesni kurpiowskie. Spiewak —
bedgc obecnym caly czas na scenie — staje si¢ tym samym jednym z bohateréw
przedstawienia. Ponadto niewgtpliwym walorem warstwy muzycznej ,, Kontrastow” sq takze
utwory Stanistawa Moryto, na wykorzystanie ktorych zostata mi udzielona licencja przez
kompozytora. Sqg wsréd nich ,,A pod borem”, ,,Z tamtej struny miyna” oraz ,, U jezioreczka”
w wykonaniu Choru Opery i Filharmonii Podlaskiej w Bialymstoku pod dyrekcjq Violetty
Bieleckiej *°°.

Tak kompozytorka Aleksandra Bilinska — w rozmowie z Hanng Raszewskg —
wspomina pierwszy etap pracy tworczej z choreografka: (...) rozmawialysmy o roznych
naznaczeniach kulturowych, poznawczych, o kierowaniu narracjq scemiczng — ale tez nie
0 gestach ruchowych. To nie taki rodzaj rozmowy. Raczej trzeba ustalié¢, na ile ta scena staje
si¢ zatrzymaniem akcji, na ile to solo jest istotne, na ile ten duet przenosi nas dalej, dokgd
widz powinien z nami podqgzaé. Ten typ wspotdziatania nie przychodzi od razu, wypracowuje
sie go przez lata™’

Mojg gltowng rolg jako kompozytorki bylo przeniesienie nas w strone industrialu —
w trzeciej czesci napisanej dla przedstawienia ,,Symfonii na nieistniejgcq orkiestre” —
nagratam samgq siebie spiewajqcq piesn, ktorq stworzytam na bazie folkloru. Potgczytam dos¢
dowolnie dobrane elementy, pozmieniane w stosunku do oryginatow. Chcialam zasugerowaé
odbiorcy te postawe, w ktorej pamieta sie tylko szczqtki folkloru: dwie pierwsze linijki, ktore
Spiewata nam babcia, trzeciq, ktorej nie jestesmy do konca pewni, strzepki tongce we
wspolczesnych dzwiekach, zagltuszone nierzeczywistym dzwigkiem mediow™™".

Po prapremierze spektaklu w Teatrze Powszechnym Paulina Wilk w ,,Zyciu
Warszawy” napisata: Udana, ubieglotygodniowa prapremiera , Kontrastow” w Teatrze
Powszechnym zapowiada ciekawy wieczor w Sali Mtynarskiego. Dziurosz pokazata
nieunikniong wizje zaniku polskiej tradycji ludowej. Spektakl Warszawskiego Teatru Tanca to

155 Program do spektaklu Kontrasty, Warszawski Teatr Tanca, Warszawa 2011.
1% A, Dziurosz, wypowiedz przygotowana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 15.07.2015.
57 A. Bilinska [w:] H. Raszewska, wywiad z A. Bilinskg, Muzyka w teatrze, ,Nietak!t. Inne strony teatru”,
nr 8/4/2011-2012, s. 10.
158 A. Bilinska [w:] H. Raszewska, op. cit., s. 12.
45



nie tylko dygresje dotyczqce folku, ale tez zmian zachodzqcych w naszym spoteczenstwie.
Jestesmy oddaleni od naszych korzeni, a dawne symbole, muzyka i ruch ging, bo nie sq nam
potrzebne. Smutne, ale prawdziwe'®.

Aleksandra Bilinska opisala w obszerny sposob swojg funkcje jako kompozytora
w tym spektaklu, przedstawiajg refleksje dotyczace samego procesu tworczego, istoty muzyki
w symbiozie z tancem etc.: W przypadku tego konkretnego dziela, jakim sq ,, Kontrasty”
muzyka wydaje mi si¢ by¢ niezbednq. Prowadzona jest w trzech rownorzednych liniach:
muzyka tradycyjna-stylizacja-odejscie od tradycji ze swobodnie wprowadzonym para-
cytatem. Bez takiej przestrzeni muzycznej nie udaloby sie¢ zrealizowaé idei zawartej
w libretcie autorki Aleksandry Dziurosz. W omawianym spektaklu sq i miejsca ciszy, tu
koniecznej dla catosci dramaturgicznej. Obecnos¢ i potrzebg wykorzystania ciszy w dziele
choreograficznym jak najbardziej rozumiem, ale jesli jest ona odpowiednio zastosowana
I uzasadniona. Odnoszac si¢ do kwestii samego znaczenia formy i tresci libretta stwierdzita:
W przypadku ,, Kontrastow” libretto byto dla mnie niezbedne, ale w przypadku innych dziet
choreograficznych bywalo, ze autor tylko nakreslat mi sytuacje przestrzenng, kolorystyczng,
lub rytm emocji i pracy ciata tancerza. Czasem jest to wystarczajgce, by nie popasc
w dostownos¢. Zignorowanie przez choreografa aspektow formalnych obecnych w dziele
muzycznym znajduje raczej jako niekorzyste dla catosci narracji*

O wspotpracy choreografa i kompozytora Aleksandra Bilinska pisze: spektakl
, Kontrasty” jest idealnym przyktiadem dziela, powstalego z inspiracji, ktora pojawita sie
u choreografa i kompozytora jednoczesnie i zupetnie niezaleznie. Wspolne spotkanie
i wielowgtkowa rozmowa naprowadzila nas do konkretnych rozwiqzan takich jak na przykiad
Zaangazowanie wskazanej osoby — Spiewaka ludowego nie tylko jako statycznej postaci
wykonawcy — Spiewaka, ale konkretnej postaci uwzglednionej W libretcie. Inspiracjq juz
czysto dzwigkowq dla stworzenia muzyki do ,, Kontrastow” byta przede wszystkim tradycyjna
piesn kurpiowska. Byl to takze oglgd tworczosci artystycznej stosujgcej stylizacje polskiej
muzyki ludowej, nastuchiwanie wspotczesnej sceny folkowej oraz fonosfery, pod kqtem tego
jak postrzegamy wspolczesnie naszq tradycje. Zadawanie sobie pytania, co pozostalo dzis
z naszej rodzimej tradycji. Efektem jest gesta tkanina elektroniczna, w ktorej brzmig miedzy
innymi przetworzone dzwigki polskich instrumentow ludowych, a w jednej z kluczowych
dramaturgicznie scen spektaklu brzmi monumentalna osmioglosowa piesn stworzona niejako
na wzor piesni kurpiowskiej. Nie ma tu cﬁytatu, a linia melodyczna i zastosowana ornamentyka
majq sugerowac siggniecie po oryginall o

Odnoszac si¢ do kwestii ,,jednosci” dzieta choreograficznego i dzieta muzycznego
w spektaklu tanecznym A. Bilinska stwierdzita: Mam wrazenie, ze wspdlne dzielo artystyczne
to zawsze jest jakas symbioza (skoro jest wynikiem wspolpracy kazdej ze stron a zakltada ona
korzys¢ przynajmniej dla jednej ze stron) Spektakl ,,Kontrasty” to z jednej strony pelne
zespolenie obrazu i dzwieku (homofonia i polifonia kontrapunktyczna i konstruktywistyczna),
ale tez wlasnie kontrasty. Tytutowe kontrasty, pewne dywergencje rozumiem tu jako
niezaleznos¢ obu planéw, podqzajqcq jednak za tym co wspdlne: idea, przestanie, libretto.
Sama wspotprace z choreografem ocenia jako wspdiprace idealng. Poniewaz choreograf,
z ktérym dane mi bylo pracowac nad spektaklem ,, Kontrasty”, jest osobq zdecydowang, ale
niezwykle otwartg, ciekawg , drugiej strony”, osobg o wielkiej wrazliwosci muzycznej,
swietnej wyobrazni muzycznej. Osobgq, ktora przyjmuje dzieto muzyczne jako wyzwanie. Jesli
efekt dzwiekowy stanowi dla niej zaskoczenie to zawsze jest tworcze i pozytywne, jest
motywacjq do dodatkowych przemyslen dla rozwigzan scenicznychmz.

159 P Wilk, recenzja spektaklu Kontrasty Warszawskiego Teatr u Tafica, ,,Zycie Warszawy”, 24.06.2011.
180 A Bilinska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 28.08.2015.
161 |
Ibidem.
162 A. Bilinska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 28.08.2015.
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»Persona”

Polski Balet Narodowy

muzyka:

e Arvo Part

Tabula rasa: Silentium: Senza Moto. Nagranie: Gothenburg Symphony Orchestra, Neeme

Jarvi — dyrygent

Fratres Nagranie: Kronos Quartet

e Pawel Szymanski Pig¢ utworow na kwartet smyczkowy, Compartment 2, Car 7 na
skrzypce, altowke, wiolonczele i wibrafon. Nagranie: Kwartet Slaski

e Aldona Nawrocka Persona, Molecules (fragm.), Kwartet smyczkowy ,,da Requiem”
cz. Il., trio smyczkowe @tRio — finaf

choreografia: Robert Bondara

scenografia i kostiumy: Diana Marszatek i Julia Skrzynecka

projekcje: Ewa Krasucka

rezyseria $wiatel: Maciej Igielski

wykonanie: tancerze Polskiego Baletu Narodowego

data premiery: 2011-09-18

miejsce premiery: Teatr Wielki-Opera Narodowa Warszawa

Premiera spektaklu Persona zostata przygotowana w ramach projektu Il Dni Sztuki
Tarica Polskiego Baletu Narodowego®. Dzieto jest druga petnospektaklowa choreografia
Roberta Bondary (po Zniewolonym umysle, zrealizowanym poét roku wczesniej w Operze
Nova w Bydgoszczy).

Na pytanie Julii Hoczyk, w jaki sposob zaczyna prace nad spektaklem Robert Bondara
odpowiada: Trudno powiedzie¢. W przypadku ,, Persony” najpierw byl to pomyst, jakis maty
punkcik na horyzoncie, ktorego Sie chwycitem i zaczgtem obudowywac roznymi tresciami, aby
stworzy¢ ogolne przestanie spektaklu. Dopiero pozniej przyszto rozpisywanie 1e€go na
konkretne sceny, na ruch, na pewne relacje. I w tym przypadku ostatnig rzeczq byl chyba
dobor muzyki. Oczywiscie, pewne sceny powstaly ze wzgledu na to, ze pojawita sie taka, a nie
inna muzyka. Ten proces si¢ uzupetniat — z jednej strony pomyst narzucat wybor muzyki,

Z innej z kolei muzyka okazala sie inspirujgca

Robert Bondara, w wypowiedzi nadestanej na potrzeby niniejszego artykutu,

w nastgpujacy sposOb opisuje proces tworzenia spektaklu Persona: Punktem wyjscia do

183 polski Balet Narodowy kontynuuje tradycje pierwszego rodzimego zespotu baletowego w Polsce pod nazwa
Tancerze Narodowi Jego Krolewskiej Mosci, dzialajacego na dworze krola Stanistawa Augusta w XVIII wieku.
W pierwszej] potowie XIX wieku warszawski zespdt baletowy dziatajacy w ramach teatru operowego byt
porownywany do najlepszych zespoldow w Europie. Na scenie warszawskiej wystepowali najwicksi tancerze
epoki romantyzmu z Marig Taglioni na czele, a zespotem kierowali zachodni baletmistrzowie: Louis Thierry,
Maurice Pion i Filippo Taglioni. Wystawiano najnowsze balety wybitnych choreografow wioskich i francuskich
z dokomponowywana polska muzyka. Wsrdd polskich baletmistrzow wyrdznit si¢ Roman Turczynowicz.
Poczatkowo zespot baletowy wystepowal na scenie Teatru Narodowego przy Placu Krasinskich, razem
z zespotami opery i dramatu. Od 1833 roku, z przerwg spowodowang Il wojng Swiatowa i czasem odbudowy
gmachu warszawski balet dziata w budynku Teatru Wielkiego na pl. Teatralnym. Do Il wojny warszawskim
baletem kierowali: m.in.: Hipolit Meunier, Virgilius Calori, Pasquale Borri, Jos¢ Mendez, Raffaele Grassi,
Enrico Cecchetti, Piotr Zajlich i Jan Cieplinski. Po wojnie dyrektorami zespotu byli: Leon Wojcikowski,
Stanistaw Miszczyk, Raissa Kuzniecowa, Maria Krzyszkowska i Emil Wesotowski. Od marca 2009 roku
zespolem kieruje Krzysztof Pastor. 29 kwietnia 2009 roku minister kultury wyodrebnit balet w strukturze teatru
i podnidst go do rangi Polskiego Baletu Narodowego. Zespot otrzymat pelna autonomi¢ artystyczng. Za:
www.polskibaletnarodowy.pl/, www.taniecpolska.pl/instytucje/52, [data dostepu: 03.06.2015].

184 J. Hoczyk, wywiad z R. Bondara By¢ czlowiekiem to znaczy nie by¢ samym sobg, program spektaklu Persona,
Teatr Wielki-Opera Narodowa, Warszawa, 2011, s. 10.
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powstania  spektaklu  byly zagadnienia zwigzane <z istnieniem czlowieka 1 jego
funkcjonowaniem w obrebie okreslonych norm spoteczno-kulturowych (...)w nawigzaniu do
prac Junga, tworczosci Gombrowicza | wlasnych obserwacji oraz doswiadczen, bo sam
przeciez funkcjonuje w konkretnej kulturze i spotecznosci, w ktorej obowigzujq okreslone
wzorce™". Podczas pracy nad ,, Persong” powstal najpierw pomyst na stworzenie spektaklu,
a w oparciu o niego luzny zarys jego przebiegu, poszczegolnych scen. Dopiero na tym etapie
rozpoczglem poszukiwanie wlasciwej muzyki na potrzeby spektakl, ktora oddawataby
najpetniej pierwotny zamyst. Dobierajgc kolejne gotowe juz utwory, w sposob naturalny
zaczely one wplywac¢ na ksztatt i konstrukcje spektaklu. Do czesci scen zdecydowatem
powierzy¢ stworzenie nowych utworow Aldonie Nawrockiej. Dawato to mozliwos¢
skomponowania utworow, ktore bylyby niejako skrojone na potrzeby spektaklu przektadajgc
Sig na jego spojnosc. Na proces tworzenia nowych kompozycji, poza wstepnie naszkicowang
juz dramaturgiq i przebiegiem spektaklu, miata tez niewgtpliwie wpbyw muzyka juz dobrana
do spektaklu autorstwa Arvo Pdrta i Pawta Szymanskiego. Rownolegle powstawat projekt
scenografii, kostiumow, projekcji oraz wstgpne zarysy rozwiqzan rezyserii swiatet.

Podczas pracy nad nowg kompozycjg do spektaklu wykorzystany zostal jeden
z cytatow z Gombrowicza. Recytowany przez aktora (Bartosza Martyng — przyp. autora)
w roznych stanach emocjonalnych, z roznym natezeniem i tembrem glosu stal sie dzwiekowym
materialem Zrodlowym, na bazie ktorego powstatl jeden z utworéw™®. Wspomniany cytat
pochodzi z Ferdydurke — ,,Ach, stworzy¢ forme¢ wilasng! Przerzuci¢ si¢ na zewnatrz!”
Z wykorzystaniem m.in. tego cytatu Aldona Nawrocka tworzy specjalny utwor, w ktorym
stowa stajg si¢ muzykq. I oczywiscie miatem kilka cytatow dotyczgcych formy i ksztattowania,
poniewaz wszystkie te mysli staratem si¢ skondensowacé w kluczowych cytatach, co pomagato
mi znalezé odpowiedni trop™®. Bondara dodaje: [Sam] tekst bedzie wykorzystany, ale (...)
trudno mi powiedziec, na ile ten okaze si¢ odczytywalny — w istocie postuzyt on jako material
do stworzenia muzyki — dzwigkow, brzmien etc... Przypuszczam, ze gdyby widzowi nie
powiedzied, Ze ta muzyka powstata wylgcznie przy uzyciu glosu, to nawet nie bytby w pewnych
momentach swiadom, ze zostala stworzona wiasnie z ludzkiego glosu. Mysle, zZe nie sposob
stowo w stowo przelozyc¢ tekstu na ruch, sq to dwa odmienne Srodki wyrazu, Tekst stanowi
pewngq baze, tzn. wskazuje kierunek, w jakim podgzam, a przy tworzeniu ruchu buduje si¢ inna
warstwa — warstwa, ktorej nie jesteSmy w stanie opisac¢ stowami.

Sam ruch ogodlnie, tresciowo zdeterminowany jest scenopisem, ale to, jak konkretnie
bedzie wyglgdat zalezy od interakcji choreograf — tancerz. Pewne rzeczy rodzq si¢ zawsze
w trakcie pracy. Na pewno wazna jest dla mnie warstwa emocjonalna. To jest bardzo ztozony
proces. Duze znaczenie ma dla mnie intencjonalnos¢ ruchu, to, aby — pomijajgc sfere
techniczng — nie byt przypadkowy. Najbardziej irytuje mnie, gdy ruch jest pusty — gdy nie jest
podparty jakqs emocjq, znaczeniem, czy intencjq. Zresztq budowanie intencji wokot ruchu
pomaga tancerzom tanczy¢, interpretowac to, co majq zataﬁczyélGB. Robert Bondara
wspomina: Kolejnym etapem byta praca z tancerzami opierajgca sie¢ na poszukiwaniu
i zrozumieniu zalozen spektaklu, jego znaczen, tworzenie sekwencji ruchowych, ktorym
nadawany bg/l sens, porzqdek, znaczenie, praca nad ich jakosciq i zespalanie z elementami
scenografii*®®.

165 R. Bondara: (...) Cytat [Gombrowicza — przyp. autoral:,,By¢ czlowiekiem to znaczy nie by¢ samym sobg” ma
zwigzek z tym, co Jung okreslit wiasnie pojeciem , persony”, czyli ze zjawiskiem charakteryzujgcym sie
przybieraniem na potrzeby spoteczne pewnych masek (...) cytat ten wiasnie pochodzi z francuskiego wydania
., Pornografii”. 1bidem.
166 3. Hoczyk, op. cit.
187 J. Hoczyk, wywiad z R. Bondara By¢ czlowiekiem to znaczy nie by¢ samym sobg, program spektaklu Persona,
Teatr Wielki-Opera Narodowa, Warszawa, 2011, s. 10.
% 1bidem.
189 R. Bondara, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 23.08.2015.
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Do spektaklu choreograf zaplanowal warstwe muzyczng zestawiong z roznych
utworéw trzech niezaleznych kompozytoréw (A. Pérta, P. Szymanskiego 1 A. Nawrockiej).
Nagrane juz i1 przygotowane utwory Pidrta | Szymanskiego stanowily pewien trzon
dramaturgiczny — bowiem choreograf planowal je zlaczy¢ z Kkonkretnymi scenami
choreograficznymi. Jednakze spoiwem cato$ci spektaklu od strony muzycznej miala si¢ zajac
Aldona Nawrocka, ktora skomponowata w tym celu utwor ,,na zaméwienie”.

Pawel Szymanski, ktorego utwory wykorzystane sa w Personie wyjasnia, ze
z Robertem Bondarg spotykali si¢ gldwnie po to, aby dowiedzie¢ si¢, w jakim kontek$cie
bedzie uzyta jego muzyka — choreograf opowiadat ,,fabute” baletu, zeby kompozytor wiedziat
mniej wiecej o co chodzi — sama kwestia potgczenia muzyki z tancem nalezala wytacznie do
choreografa. Sam, jako kompozytor, miat pewne doswiadczanie w pisaniu muzyki na
zamowienie do baletu Alonzo Kinga (Lines Ballet): wowczas sam choreograf przyleciat
do Polski spotka¢ si¢ z kompozytorem. Jak dowiadujemy si¢ z relacji pani Anny
Jordan-Szymanskiej, zony Kompozytora, pojechalismy wtedy razem na wycieczke do
Krakowa — ale w korncu jedyne Zyczenie, ktore Pawel ustyszal to to, aby muzyka skladata si¢
z dwoch czesci wolnych: andante i andante — to wszystko! Jak Pawef pojechal do San
Francisco na premiere choroegrafii ,,Vibraphone Quartet” (jako utwor wykorzystany jest to
,,Compartment 2 Car7”) byt proszony o dopisanie kilku wstepnych nut. Wiem, ze byt tam
ktopot z tym, zZe tancerze ¢wiczyli choreografie do muzyki ktorg Pawel przystat — z komputera
— [ potem byto nerwowo, bo na spektaklach mieli gra¢ do muzyki na Zywo — wykonywanej
przez swietnych muzykow, ale timing nie byl identyczny z komputerowg prébkq”o. (...
W ogole ten utwor (,, Compartment 2 Car 7”) miaf spore powodzenie u choreografow (...) —
w koncu i Robert Bondara tez zrobit choreografie do tego kwartetu &

O tym, jak wygladala wspotpraca z kompozytorem oraz jak budowata si¢ relacja
interpersonalna choreograf-kompozytor przy powstawaniu spektaklu Persona Robert Bondara
pisze: Wspolpraca z Aldong Nawrockq przy ,, Personie” byta mojq pierwszq wspolpracq
z kompozytorem nad nowym utworem do mojej choreografii. Dzis, w oparciu
o moje doswiadczenia ze wspolpracy z innymi kompozytorami piszgcymi dla mnie musze
przyznaé, ze jest osobg, ktora w niezwykly sposob potrafi wstucha¢ sig w potrzeby
choreografa przychodzqcego z pomystem na spektakl. Istotnym i niezbednym w moim
odczuciu elementem jaki byt obecny podczas tej wspotpracy byto rowniez zaufanie i wlasciwa,
otwarta komunikacja. Bardzo szybko i intuicyjnie udato si¢ rowniez wyrobi¢ zasady

70 A, Jordan-Szymanska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa 22.08.2015.

1A, Jordan-Szymanska zebrala na potrzeby dokumentacji dane dot. wykorzystanych utworéw Pawla
Szymanskiego (z reguly informacja docierata do niej wstecz — juz po uzyciu muzyki bez wiedzy i zgody
kompozytora). HORIZON; 1,60/Ginette Laurin/Pig¢ utworéw na kwartet smyczkowy/1995/Introdans; Ballet
Company/Haag nagranie: CD SILVA CLASSICS SILD 6001 Lament — Brodsky Quartet // STRING
QUARTET/Alonzo King/ Pigé utworéw na kwartet smyczkowy/1995/Alonzo King's LINES Ballet//nagranie:
CD SILVA CLASSICS SILD 6001 Lament — Brodsky Quartet//FIVE PIECES/Jeanette van Steen / Pig¢
utworow na kwartet smyczkowy/2000/De Groep van Steen/ Amsterdam/ utwor wykonywany na zywo przez
Matangi Quartet/NEW WAYS - ANOTHER WALK/Detlev Alexander/Pig¢ utworéw na Kkwartet
smyczkowy/2003/Ballet Braunschweig; premiera 23.01.2003, ¢.19.30, Staatstheater Braunschweig // ALAS
(WINGS)/Nacho Duato/Pig¢ utworéw na kwartet smyczkowy/2006/Compaiiia Nacional de Danza/bez wiedzy
P. Szymanskiego!/nagranie: CD SILVA CLASSICS SILD 6001 Lament — Brodsky Quartet / PERSONA/Robert
Bondara/Pie¢ utworéw na kwartet; Compartment 2 Car 7, /18 IX 2011, godzina 19.30, Sala Mtynarskiego;
Polski Balet Narodowy, w ramach III Dni Sztuki Tanca (balet w dwoch aktach, muzyka Arvo Pirta, Aldony
Nawrockiej i Pawla Szymanskiego) nagranie: ptyta EMI CLASSICS 0946 3 84393 2 5 — Chamber works // NOT
ALL THOSE WHO WANDER ARE LOST/ Jacek Luminski/Pie¢ utworow na kwartet (fragment 11, 11, 1V, V
czes$e), Compartment 2 Car 7 (czes¢ 1) (ok 2/3 muzyki Pawla Szymanskiego, a oprocz tego muzyka: Andy
Statman i John Zorn/May 21 — 24 2013 at BDC's 37th Annual New York Season at 3LD Art + Technology
Center in lower Manhattan./Battery Dance Company/Performers: Robin Cantrell, Mira Cook, Carmen Nicole,
Clement Mensah, Sean Scantlebury Lighting: Barry Steele/nagranie: EMI CLASSICS 0946 3 84393 2 5 —
Chamber works.
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wspolpracy zapobiegajgce konfliktom i usprawniajgce proces tworczy. Wspolpraca
z kompozytorem i w ogole ze wszystkimi realizatorami spektaklu, to duze wyzwanie.
Zazwyczaj w glowie mam swoje wyobrazenie efektow ich pracy. Nie moge jednak zapominac,
ze sq to Ci sami artysci co ja, cenigcy w swojej pracy wolnos¢, Staram sie wiec nie
przekraczaé cienkiej granicy po przekroczeniu ktorej czuc sig juz bedq nie jako niezalezni
tworcy, lecz rzemiesinicy na moich ustugach. Za kazdym razem przy wspolpracy z nowym
kompozytorem/realizatorem  staram si¢ zlokalizowa¢ tg granice i by zapowiedz
nieporozumieniom jasno ustali¢ zasady wspdlpracy™*'®. Na temat podejscia do roli muzyki
w spektaklu choreograf Persony dodaje: Istotne tu rowniez byto spojrzenie na muzyke do tego
spektaklu nie z perspektywy poszczegolnych scen, ale catosci, tak by osiggngc spojnosc
estetyczng i swoistq atmosfere spektaklu przeprowadzong konsekwentnie od poczqtku, az do
korica”.

Aldona Nawrocka — opisuje swoje doswiadczenie z pracy nad muzyka do Persony
1 wspotpracy z Robertem Bondarg nast¢pujaco: niezwykte przezycie! Od paru lat mam te
rados¢ (bo inaczej nie moglabym to nazwac) ,,oglgdac” swojq muzyke — to wspaniate
uczucie. Czes¢ juz nagranych moich kompozycji stanowila inspiracje dla choreografow do
stworzenia spektaklu czy etiudy tanecznej, ale bardzo sobie cenig¢ to ,,wyzwanie”, jakie
stanowi napisanie nowej muzyki do formy audiowizualnej. Akurat w ,, Personie” brzmig trzy
moje , stare” utwory, tj. temat z ,,Molecules” pojawiajgcy sie w introdukcji do spektaklu
(muzyka zostaje wigczona w ciemnosci i trwa w czasie stopniowego rozjasniania sceny —
niejako wprowadzajgc ,,0Czy widza” w fascynujgcy pejzaz, jaki pojawia sie na poczqtku
Persony), final z tria smyczkowego , @tRio oraz Il cz. Kwartetu smyczkowego ,, Da
Requiem”, ktora z kolei zamyka pierwszq czes¢ spektaklu. Akurat w tym utworze jedyng
,ingerencjq” w jego strukture byta uwaga Roberta Bondary, by wydtuzy¢ ostatni dzwiek...
Wydtuzylismy go o ok. 1730”,,1 W efekcie jego brzmienie — pierwotnie akustyczne — stawato
si¢ coraz bardziej przetworzone elektronicznie i potegowato nastroj napiecia. Jednakze
najciekawsza byta praca nad utworem ,,Persona” — o ktorym choreograf opowiadal
w wywiadzie J. Hoczyk z programu z premiery spektaklu. Faktycznie — jego ,, tworzywem”
dzwiekowym byl cytat z Ferdydurke Gombowicza — ,, Ach, stworzy¢ forme wiasng! etc...” ale
pozwole sobie nie wprowadzaé zbytnio w technologiczne zawilosci jak zostata zrobiona cata
elektroakustyczna warstwa dzwickowa! Tworcze spotkanie z choreografem Robertem
Bondarg — czlowiekiem o niezwyklej wrazliwosci artystycznej i kulturze osobistej, ktory
obdarzyt mnie zaufaniem, Ze nie skomponuje mu ,,demagogii” do ,,Persony ” (a jesli nawet to
pewnie nie datby mi tego odczuc!) jest dla mnie osobistym wyrdznieniem. Spointuje — mowigc
tanecznie — Ze poszukiwanie najbardziej adekwatnych i stapiajgcych idee glowng spektaklu
choreograficznego dzwiekow stanowi od lat moje wewnetrzne wyzwanie w tworczosci dla
sztuki tanca. Muzyka w tarcu powinna by¢ tym, co dodaje — a nie ujmuje, co inspiruje — a nie
deprecjonuje, co pobudza — a nie zanudza, co otwiera umyst i serce — by oczami chltongé

emocje, jakie przekazuje nam taniec™.

waction/CONTRaction/REaction”

Warszawski Teatr Tanca

muzyka: Aldona Nawrocka

choreografia: Aleksandra Dziurosz

realizator systemu interaktywnego: Andrzej Kope¢
kostiumy: Aleksandra Dziurosz

172 R. Bondara, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 23.08.2015.
173 | i
Ibidem.
174 A. Nawrocka, wypowiedz przygotowana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa 30.08.2015.
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wykonanie: tancerze Warszawskiego Teatru Tanca

data premiery: 2013-10-19

miejsce premiery: Impart, Wroctaw podczas Musica Electronica Nova — 5 Migdzynarodowy
Festiwal Muzyki Elektronicznej.

Inicjatorka projektu action/CONTRaction/REaction’” byla Aldona Nawrocka —
kompozytorka, ktéra do wspottworzenia i realizowania projektu zaprosita Aleksandre
Dziurosz (wraz z jej Warszawskim Teatrem Tanca) oraz Andrzeja Kopcia. Jak sama pisze:
Cudowne jest to, ze kiedy wizja kompozytora przejdzie na choreografa, ktory — stajgc sie
niejako  wizjonerem-dyrygentem, muzykiem-instrumentalistq i wykonawcqg tanecznym
w jednym — to doswiadczamy niemal transcendentnej symbiozy muzyki i tarica®™®. Zaméwienie
tego utworu audioscenicznego dofinansowano ze $rodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego w ramach programu Kolekcje — priorytet Zamowienia kompozytorskie,
realizowanego przez Instytut Muzyki 1 Tanca. Premiera spektaklu odbyta si¢ 19 pazdziernika
2013 roku podczas 5 Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Elektronicznej pt. Musica Electronica
Nova — we Wroctawiu. Zostal on nastgpnie nominowany do Wroctawskiej Nagrody
Muzycznej 2013.

Kolejne prezentacje spektaklu mialy miejsce:

e w ramach wieczoru tanca wspotczesnego i teatru ruchu C/IA£0O-SZTUKA-RUCH vol. 15,
Sala Widowiskowa, Mazowieckie Centrum Kultury i Sztuki, Warszawa (5 XI1 2013),

e W ramach Warszawskiej Platformy Tanca 2014-2016 — inauguracja programu, Centrum
Sztuki Wspotczesnej, Warszawa (28 IV 2014),

e podczas Festiwalu Fabryka Swiatla, Przasnysz (10 1X 2014).

Spektakl wszedt na stale do repertuaru Warszawskiego Teatru Tanca.

O inspiracjach, technologii pracy i procesie tworczym Aleksandra Dziurosz pisze:
Zycie czlowieka, fascynujgcy Swiat relacji miedzyludzkich, procesy, powody, jakimi czlowiek
sie  kieruje sq dla mnie fascynujgcym  Zrodtem  inspiracji. W spektaklu
action/CONTRaction/REaction tematem gltownym byt czlowiek zamkniety, ograniczony
przestrzennie, poczqtkowo nieswiadomie, a dalej Swiadomie zniewolony.*”" Aldona Nawrocka
— inicjatorka projektu, kompozytorka muzyki oraz wspottworczyni idei napisata jako motto
W partyturze: ,,Zagramy? WyobraZz sobie pomieszczenie, z ktorego nie mozna wyjsc.
Ciekawos¢ kazata Ci otworzy¢ pierwsze drzwi? Znalazles sie wewngtrz przypadkiem?
Zamkneli Cig nie z twojej woli? Tego juz nigdy si¢ nie dowiesz. Jedyna rzeczywistosé to dla
Ciebie ta, w ktorej wiasnie jestes. Twoja egzystencja jest od teraz zewnetrznie zamknieta ...
ale wewnetrznie wcigz masz prawo wyboru przysztosci. Ale jest to prawo ograniczone — jezeli
wybierzesz okreslony etap, to nie mozesz juz wrocic¢ do niego ponownie. Czy to nie brzmi jak
opis... Zycia?178.

Wyobrazitam sobie swiat jako miejsce wielu mozliwosci, wyborow, wolnosci. Ta
pozytywna refleksja nadaje tonu pierwszej czesci spektaklu, gdy akcje taneczne rozgrywajg
sie miedzy uczestnikami — akcje pozytywne i negatywne, ale wspolne. Dopiero pozniej okazuje
sie, Ze wszyscy jestesmy zamknieci. Granicq jest Swiatlo. Rodzi sie panika i lek. A dalej proby
ucieczki. Juz w pojedynke. Czlowiek jest istotq stadng, ale czesto w emocjach egoistyczng.
Skonfrontowanie wiasnych refleksji i obserwacji na temat wolnosci, zniewolenia, radosci,

5 Analiza spektaklu action/CONTRaction/REaction dokonana na rzecz niniejszego artykutu jest autoanaliza.
Wspotautorki artykutu — Aleksandra Dziurosz i Aldona Nawrocka — sa rownoczesnie autorkami spektaklu.
176 A. Nawrocka, wypowiedz przygotowana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 30.08.2015.
" A. Dziurosz, wypowiedz przygotowana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 15.07.2015.
8 A. Nawrocka, partytura utworu; takze: informacja prasowa spektaklu action/CONTRaction/REaction,
Wroctaw, 2013.
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odpowiedzialnosci, strachu z wyobrazeniami wspottworcow i wspotwykonawcow spektaklu
i proba ich zestawienia wraz z artystycznym przetworzeniem byla dla mnie jednym
z przyjemniejszych etapow pracy. Spektakl ten jest scenicznym utworem, zrodzonym w rownej
mierze z nas wszystkich. Kazdy mial w nim swoj tworczy, demokratyczny udzial. To bardzo
przyjemne uczucie — wspot-odpowiadaé za dzieto ze swiadomosciq, ze pozostali artysci —
kompozytor, tworca systemu interaktywnego i wszyscy tancerze nie zostali uzyci jako
narzedzie, ale potraktowani jako rownouprawnieni partnerzy w pracy two'rczej”g.

Aldona Nawrocka w opisie zamieszczonym w partyturze (a pdzniej powtarzanym
w publikacjach zapowiadajacych prezentacje spektaklu) w sposob nastepujacy nakreslita idee
calosci: Budowa spektaklu , action/CONTRaction/REaction” jest scisle zwigzana
z dwubiegunowym tworzeniem relacji pomigdzy tancerzami (w tym nieustannym kreowaniem
i definiowaniem przez nich przestrzeni scenicznej) oraz tancerzami a warstwqg muzyczng. za
posrednictwem czujnikow pozwalajgcych na wplywanie ruchu tancerzy na sfere dzwigkowg
(roznego typu przeksztatcenia, modulacje i transformacje dzwieku w aspekcie czestotliwosci,
dynamiki, czasu, sterowanie zmiang wartosci parametrow, etc). Dodatkowo w spektaklu
istniejg sceny choreograficzne do stworzonej wczesniej muzyki na tasme. Spektakl ma forme
kolazu: sceny sensu Stricto, czyli dookreslane i zamkniete pod wzgledem zaréwno muzycznym,
jak i ruchowym przeplatajg sie ze scenami natury sensu largo, w duchu aleatoryzmu
kontrolowanego. Warstwa dzwigkowa spektaklu oraz powstata choreografia wynikajq
z zalozenia, ze oba ,,0rganizmy” sq komplementarne, a dodatkowo w wielu fazach tworzone
w czasie rzeczywistym (na zasadzie , improwizacji generowanej” — , Improvisation
Générative”). Wychodzqc od idei czysto formalnej, czyli zestawienia, czy wrecz wzajemnego
przeciwstawienia faz spektaklu doktadnie dookreslonych muzycznie i choreograficznie oraz
takich, gdzie istothym elementem jest przypadek - dochodzimy do konkluzji:
action/CONTRaction/REaction jest spektaklem trwale niepowtarzalnym...

Naczelng koncepcjq spektaklu — w zakresie nie tylko formalnym, ale i tez
symbolicznym — jest uzycie technologii, ale takiej dla ,,tancerzy”, ¢. takiej, ktora by stuzyta
jako ,,medium”, przekaznik ruchu, a nie stopowata czy zbytnio determinowata ruch stajqc sie
niemal katalogowym pokazem , jak to dziata”*®. Zaplanowano system interaktywny*
w postaci czujnikow $wietlnych zamontowanych na o$miu statywach pod lampkami oraz dwa
mikrofony na statywach, ktore zostaly rozmieszczone w przestrzeni scenicznej na rysunku
kwadratu. W ten sposob osiggnigto zamknieta sfere powierzchni oddzielajac tancerzy
znajdujacych si¢ wewnatrz konstrukcji od publicznosci, ktora znajdowata si¢ wokot. Jak
twierdzit Michael Joyce prawdziwa interakcja zaktada, Ze uzytkownik odpowiada na system
tak czesto jak system odpowiada na uzytkownika oraz, co wazniejsze, ze wszelkie dziatanie,
wszelka inicgatywa przejmowana przez uzytkownika lub system, przeksztatca zachowanie si¢
obu z nich'®,

Andrzej Kope¢ — realizator systemu interaktywnego — w sposob nast¢pujacy opisuje
uzycie technologii: Rolg technologii w , action/CONTRaction/REaction” jest tworzenie
interaktywnej sytuacji, w ktorej tancerze swoim ruchem i glosem sterujq zdarzeniami
dzwigkowymi i Swietlnymi. W roznych czesciach projektu sq to odtwarzanie probek
dzwiekowych, zmiana konfiguracji osSwietlenia, czy tworzenie warstwy dzwickowej
z nieskorelowanych petli samplowanego na zZywo dzwieku. Gtownym kanalem wejsciowym

% A. Dziurosz, wypowiedz przygotowana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 15.07.2015.
180 A. Nawrocka, partytura utworu; takze: informacja prasowa spektaklu action/CONTRaction/REaction,
Wroctaw, 2013.
8L Systemy interaktywne to przede wszystkim narzedzia pozwalajgce na stworzenie dziel, utworéw, ktére nie sq
statyczne, zamknigte. Komunikujq sie one z czlowiekiem (lub miegdzy sobg) za pomocq roznego rodzaju
technologii (...), [w:] P. Cytra, Systemy Interaktywne. Wprowadzenie, Materiaty MSM UMFC.
182 M. Joyce, Selfish Interaction: Subversive Texts and Multiple Novels, McGraw-Hill, Inc. Hightstown,
NJ, USA 1991, s. 79-92.
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systemu interaktywnego jest zestaw lampek i czujnikow Swiatta, zainstalowanych tak, aby
reagowac¢ na swiatlo odbite od obiektu w bliskiej odleglosci od lampki. Relacja miedzy
mediami (Swiatlem i dzwiekiem) a tancerzami w trakcie trwania spektaklu ulega wielokrotnie
zmianom: od bezposredniej kontroli cztowieka nad wyzej wymienionymi aspektami
technologii do zupelnej autonomii maszyny, ktéra wplywa na dzialania tancerzy™®,

Aldona Nawrocka — jako idee glowng spektaklu action/CONTRaction/REaction
uznaje jednak (ponad technologig) pojgcie ,,stanu pewnosci i destabilizacji”, ktore wlasciwe
sg kazdej egzystencji — owo niecustanie przeplatajgce si¢ constans i variabilis. W tym ukryta
jest tez struktura spektaklu — forma otwarta. Kompozytorka przytacza stowa dwoch filozofow,
ktorych mysli sg dla niej znaczace:

* [Umberto Eco |: Kazde dzielo sztuki jest otwarte w tym znaczeniu, w jakim przemawia do
odbiorcy w sposob jedyny i niepowtarzalny, zaleznie od jego indywidualnych cech
psychicznych i uwarunkowan kulturowych. Ponadto specyfikq dzieta muzycznego jest jego
otwartos¢ na rozmaite wykonania. Wartos¢ estetyczna dzieta jest tym wigksza, im bogatsze sq
jego mozliwosci interpretacyjne zarowno posrod wykonawcow, jak i odbiorcow. W pewnym
sensie kazda percepcja dziela jest wiec zarazem interpretacjq i wAykonaniem, gdyz w trakcie
kazdej z nich dzieto odzywa na nowo w oryginalnej perspektywie'®*,

* [Roman Ingarden]: Kompozytor tworzqc utwor muzyczny swiadomy jest pewnej koniecznej
niesamodzielnosci i niepetnosci procesu tworczego, ktory odroznia muzykow (...) od innych
artystow. Kompozytor musi zda¢ si¢ na wykonawce, ktora ,,dokancza’ utwor, przedstawiajgc
go w pelnym brzmieniu, zawsze znieksztatcajgc przy tym schemat nutowy185.

Kontynuujac Nawrocka dodaje: Moje myslenie o formie otwartej bliskie jest
pojmowaniu jej przez Kazimierza Serockiego, polskiego wybitnego kompozytora, ktory
wypracowal swoja wiasng koncepcje bazujacej na udziale tzw., ,struktur dzwigkowych”
o odrebnej charakterystyce brzmieniowej. Co jest istotne w tej koncepcji to zaznaczenie
(wg I. Lindstedt), ze sposob ich prezentowania i tgczenia w konkretnym utworze muzycznym
opieral si¢ na zasadzie podobienstwa i kontrastu, czyli odwotywat si¢ do podstawowych praw
ludzkiej percepcji stuchowej. O tym, ze Serocki postrzegat form¢ z perspektywy
psychologicznej wiemy z jego wlasnych wypowiedzi. W wyktadzie pod tytutem Chance der
offenen Form, przygotowanym przy okazji mistrzowskiego kursu kompozytorskiego
w Musikakademie w Bazylei w 1976 roku, stwierdzit na przyktad, ze: forma w muzyce jest
ulatwieniem muzycznego przejawiania sie [...] postaci czasowych (, Zeitgestalten )86,
W rezultacie stwierdzit, ze: 1) Forma jest wiecej niz jakims schematem formalnym; 2) Forma
jest psychiczno-subiektywna i przez to intencjonalna; 3) Forma jako percepcja jest nie tylko
psychiczno-subiektywna, ale jest tez rozumiana poprzez uporzqdkowane postaci czasowe
(struktury)187. Co ciekawe, ze w swojej tworczosci Serocki nie stosowal wylacznie jednej
kombinacji owych ,,struktur”, ale probowat roznorodne zestawienia, z ktorych najistotniejsze
wydaje sie ,, segmentowe” ich ujecie w formie zamknietej (o definitywnym ksztalcie), czy tez
zestawienie ,,na ksztalt fresku” oraz zastosowanie w formie otwartej. Chodzi tu
w szczegolnosci o forme, ktorq nazywat wieloznaczng (,, mehrdeutigen Form”), czyli takg,
ktora moze istnie¢ w wielu wersjach wykonawczychlss. Positkujac si¢ w dalszym ciggu opisem

183 A. Kope¢, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Biatystok, 25.08.2015.
84 U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspélczesnych, W.A.B. Warszawa 2008,
S. 23-57.
185 R. Ingarden, Tworcze zachowanie autora i wspéltworzenie przez wirtuoza i stuchacza, [w:] Studia z estetyki,
t. I, PWN, Warszawa 1970, s. 147.
186 |, Lindstedt [w:] http://www.serocki.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/tworczosc-dojrzala-1961-81/forma-
otwarta, [data dostgpu: 11.08.2015]; takze: I. Lindstedt, Kazimierz Serocki, [w:] M. Podhajski (red.),
Kompozytorzy polscy 1918-2000, t. II: Biogramy, A.M., Gdansk-Warszawa 2005.
187 Lindstedt , op. cit.
188 | Lindstedt , op. cit.
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I. Lindstadt wskazmy, ze Szczegdlnie zajely Serockiego kwestie dziatania przypadku
w kompozycji muzycznej. (...) Skoncentrowal sie (on — przyp. autora) na takich, ktore
wprowadzaly element niedookreslonosci po stronie wykonawczej™®® (np.: W uznaniu muzykow
byty decyzje dotyczace kolejnosci wykonania pewnych elementow, czy tez ich doboru).
Najistotniejszym problemem wydato mu si¢ przy tym zachowanie tozsamos$ci dzieta
muzycznego, czyli takie zakomponowanie struktur, by miaty one zdolno$¢ adaptacji do
kazdej z mozliwych (i przewidzianych przez kompozytora) form catosciowych. (...)
W zatozen zatem m.in.: Kazdy element formy powinien zatem — kontynuowat — wykazywaé
trzy istotne wlasciwosci: 1= Musi budowac zamknietq, niezalezng strukture; 2= Kazda taka
struktura musi mie¢ swoj wlasny, wyraznie rozpoznawalny charakter muzyczny;3 = Kazda
taka struktura musi — w ramach koncepcji catego dziela — by¢ tak skomponowana, by na
poczqtku i na koncu posiadac mozliwosci potqczenia do innych struktur; zatem jesli przed nig
lub po niej zostanie dostarczona inna struktura (lub struktury), jest w stanie wytworzyc¢
Jjednostke toku muzycznego, ktora moze by¢ wpisana w kontinuum formalnelgo.

Zaplanowana przez Aldong¢ Nawrocka forma dla spektaklu zostata rozrysowana
w partyturze, wyznaczajac mozliwe powigzania i tgczenia segmentéw, z zaznaczeniem, ze
poczatkowy i koncowy odcinek jest wskazany:

Zasady ,, action/CONTRaction/Reaction ”:

* 8 segmentow/epizodow/etapow.

* Segmenty skrajne wyznaczajg zawsze ramy czasowe (A = poczgtek/ H = koniec ).

W tym zakresie forma jest zamknieta.

» Wewnetrzne konstruowanie sekwencji pozostatych segmentow (B, C, D, E, F, G) mozliwe
jest w nastepujgcym zakresie: kazdy nastgpny segment musi by¢ potgczony z poprzednim za
pomocaq linii prostej. Raz ,,0dtworzony ” epizod nie moze by¢ juz wigcej uz'ylylgl.

Powtarzajac za Serockim, ze otwarto$¢ formy konstruowanej w taki sposoéb, ze
kompozytor proponuje a wykonawca wybiera ,,.w zakresie obostrzonym” pewien ciag
obrazéw dzwigkowych ,,daje mozliwos¢ takiego ich zakomponowania, ktore sprowadza sie
ostatecznie do wyboru konkretnej dramaturgii calego dziela i jego sensu emocjonalnego.
Wybierane i lqgczone elementy roznig si¢ bowiem zasadniczo pod wzgledem tempa, dynamiki,
barwy i ekspresji'®?. Zatem to kompozytora nalezy praca nad zapewnieniem sensu i warto$ci
artystycznej kazdemu mozliwemu ukladowi, ale jednoczes$nie bezposredni wptyw ma na nig
wykonawca — kreatywny interpretator kompozytorskiej koncepciji.

Wspotprace z Aleksandrg Dziurosz w realizacji tego spektaklu Aldona Nawrocka
wspomina: Byt to dla nas obu szczegolny czas — cho¢ trudny... Dostatam zaproszenie od Pani
Elzbiety Sikory, wybitnej kompozytorki i Dyrektora Festiwalu ,,Musica Electronica Nova” do
przywiezienia do Wroctawia nowego projektu audiowizualnego. System interaktywny jako
glowny koncept — tylko jaki zaplanowad, by nie byt to kolejny ,,pokaz mozliwosci i nowosci
technicznych”, ktore niestety dominujq w wielu tego typu dziataniach tworczych. Od pomystu
do realizacji droga wiodla przez ,talent” odpowiednich wykonawcow — a w efekcie
wspottworcow, to znaczy Aleksandry Dziurosz i Andrzeja Kopcia. Gdyby nie nasze wspolne
,,kompromisy " nie byloby pewnie uznania Prof. Sikory, a byto. Doswiadczenie pracy z Olg to
zawsze nobilitacja — nie tylko, Ze ona juz jest doktorem habilitowanym, a ja ,,tylko” doktorem,
ale przede wszystkim dlatego, Ze jako kompozytor czuje si¢ w milym obowigzku nie zawies¢ —
a nawet mam ten komfort, ze odczuwam jej zaufanie tworcze. A dzieki Andrzejowi Kopciowi

' Ibidem.
% Ibidem.
191 A. Nawrocka, partytura action/CONTRaction/REaction, s. 7.
192 Lindstedt , op. cit.
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obie mamy niemal buddyjski spokdj, ze t0, co koncepcyjnie zaplanujemy — to dzigki wiedzy
i talentowi Andrzeja bedziemy mogly zrealizowa¢. Za to dzi@kuj@/l%

* * *

Przestawione w tym rozdziale wybrane spektakle taneczne sg przyktadami na rodzaje
wspotpracy tworczej polskich choreografow i kompozytorow. Positkujac si¢ stwierdzeniem
Ireny Turskiej, ze sam kreatywny aspekt choreografii wynika m.in. z faktu, ze istnieja w niej
dwie wspodlrzedne struktury, z ktorych jedna jest wynikiem myslowego organizowania tresci,
a druga rezultatem fizycznego budowania formy™®* — to wilasnie zamierzona ,kreacja” jest
wyznacznikiem funkcji, jaka choreograf wyznacza w danym spektaklu nie tylko samemu
kompozytorowi, ale i muzyce w ogole. To zatem idea nadrzedna w kazdy indywidualnym
przypadku generuje sposob konstruowania warstwy dzwickowej towarzyszacej tancowi —
bedacej wynikiem czynnej wspotpracy z kompozytorem. Powstajagce w efekcie dzieto
koresponduje z warstwg choreograficzng na ptaszczyznie: ilustracyjnej (podkreslajacej tok
dramaturgiczny lub bedacej ,,obrazem dzwickowym” dla okreSlonych stanow
emocjonalnych), formalnej (konstytuujacej struktury rytmiczno-dynamicznej warstwy
ruchowej) czy interaktywnej (przewidzianej jako parametr generujacy zmiennos¢ w zakresie
struktur ruchu czy formy np. poprzez zastosowanie urzadzen elektronicznych). Kompozytorzy
zaproszeni przez choreografow do wspélpracy nad realizacjg spektaklu tanecznego mieli
zatem roznorodne funkcje i zadania. Najwazniejszym z nich wydaje si¢ by¢ stworzenie
pewnej wspolnej idei ruchowo-dzwigkowe;.

Na zakonczenie mys$li Janiny Pudetek, ktéra w nastepujacy sposdb zreasumowata
funkcje kompozytora w dziele choreograficznym:

Wydawaloby sie, ze wspolczesny partnerski uktad miedzy tancem i muzykq powinien
zacheci¢ kompozytorow do podejmowania tego rodzaju tworczosci. Ale balet jest trudnym
rodzajem muzycznym, stawia przed kompozytorem szczegolne zadania. Od strony formalnej
zadaniem kompozytora jest stworzenie baletowi ram czasowych, ujetych w odpowiednie,
urozmaicone, a mozliwe do wytanczenia przez ciato ludzkie rytmy. (...) Od strony
emocjonalnej zadaniem kompozytora jest muzyczne sportretowanie bohaterow baletu,
odmalowanie ich uczuc, stworzenie klimatu poszczegolnych scen. R. Zacharov podkresiat
jeszcze jedng ceche: (...) kompozytor musi lgczyé talent dramaturga i muzyka, gdyz
w przeciwnym razie nie bedzie mogl wyrazi¢ idei dzieta i ujawnié z swej muzyce ludzkich
mysli (...). I jeszcze jedno. Aby podota¢ tym zadaniu kompozytor powinien znac¢ chocby
ogolnie tajniki sztuki choreograficznej i wykonawstwa tanecznegol%.

4. Wolnos¢ a tradycja - rok 1989 punktem zmian dla artystow?

4.1. Kontekst historyczny

Przemiany spoteczne i polityczne jakie nastapity po wyzwoleniu ziem polskich po
Il-giej wojnie $Swiatowej objety nie tylko podstawy ideowe, ale i artystyczne, z organizacja
zycia kulturalnego wilacznie. Dziatalnos¢ tworcza w PRL nie nalezata do najlatwiejszych.
Ekspresja artystyczna w jakiejkolwiek formie podlegata wszechogarniajacej kontroli ze strony
wladz komunistycznych. Dzialo si¢ tak mimo wyraznych postanowien o swobodzie

193 A. Nawrocka, wypowiedz przygotowana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 15.08.2015.
19 por.: 1. Turska, op. cit. s. 39-47.
195 7. Pudetek, op. cit., s. 18.
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wyrazania mysli 1 przekonan gwarantowanych konstytucjami z 1947 oraz 1952 roku.
W rzeczywistosci gwarancje te byly iluzjg. Juz w 1944 roku na mocy dekretu utworzono
Gtéwny Urzad Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk, przeksztatcony w 1981 roku w Gtéwny
Urzad Kontroli Publikacji 1 Widowisk. Urzad ten sprawowat nadzor nad szeroko rozumiang
cenzurg panstwowa, czyli §wiadomym wprowadzaniem w btad poprzez selektywny dobor
masowo rozpowszechnianych informacji, zgodny 2z kryterium korzysci podmiotu
manipulacji'®. Dzialanie takie miato na celu kreowanie pozytywnego, i nie dajacego sig
podwazy¢, obrazu panstwa i wladzy komunistyczne;.

W listopadzie 1947 roku Bolestaw Bierut przemawial na otwarcie radiostacji we
Wroctawiu, kiedy to wskazuje na potrzebe uznania nowej tendencji w sztuce wszystkich
dziedzin, a mianowicie socrealizm (co stato si¢ obowigzujaca polityczng dyrektywa). Jeden
jej z gtownych propagatorow — Wiodzimierz Sokorski (wowczas zastgpca czlonka Komitetu
Centralnego PZPR) — opublikowat w ,,Kuznicy” kluczowy dla tej ideologii tekst Formalizm
i realizm w muzyce'®’: Sqdze [..] ze istniejg olbrzymie mozliwosci oratoridw ludowych
i swietlicowych inscenizacji muzycznych typu wielkich popisow zespotow robotniczych
i zespolow wiejskich. Niewgtpliwie dojrzewa okres monumentalnych widowisk muzycznych
ztozonych z piesni i tanca, ilustrujgcych zZycie i walke naszego narodu, naszego ludu. Epoka
baletu. Tematycznego baletu'®®. Muzyka stata si¢ istotnym elementem propagandy, ale o jej
politycznej ,,prawomyslnosci” decydowal przede wszystkim tekst. Muzyka socrealistyczna
miata by¢ przede wszystkim przystepna w stylu i narodowa w tresci. Oczekiwano utworow
melodyjnych, konsonujgcych, nawigzujgcych do piesni i tancow ludowych, a w tematyce dziet
scenicznych i kantatowych — do historii, oczywiscie odleglej i bohaterskie™®. Tepienie muzyki
odbiegajacej od stylu romantycznego, z prosta przewidywalng harmonig, bylo wyrazem
niecheci wobec awangardy. Zasady socrealizmu narzucono kompozytorom z panstw
podlegtych ZSRR podczas zjazdu w Pradze w 1948 roku. W Polsce poczatkowo z nimi
polemizowano, ale oficjalnie wprowadzono je w roku 1949 podczas zjazdu kompozytorow
w Lagowie Lubuskim®®. Utwory socrealistyczne miato w swoim dorobku wielu éwczesnych
kompozytoréw, lecz nie wszyscy takze podporzadkowywali si¢ odgoérnym dyrektywom201,
o czym $wiadczy cho¢by wypowiedz Witolda Lutostawskiego wygloszona podczas Walnego

1% por.: T. Strzyzewski, MATRIX czy prawda selektywna? Antycenzorskie retrospekcje, Wroctaw 2006, s. 17.
197 \W. Sokorski, Formalizm i realizm w muzyce, ,,Kuznica” 1948, nr 50, [w:] ,,Ruch Muzyczny” 1948, nr 23-24.
19 Szerzej o tym pisze M. Komorowska: Tekst ten, wraz ze wszechobecnymi hastami , wszystko dla mas”
i, walka o pokdj” przez siedem lat spetnial role wytycznych programowych dla teatréow muzycznych oraz dla
niektorych  kompozytoréw, librecistow i choreografow. Baletowi przyznawat wysokq range niemal
sztandarowych widowisk realizmu socrealistycznego. By , zadekretowac” jego zatozenia, latem 1949 roku
w Lagowie Lubuskim odbyta si¢ oslawiona Konferencja Kompozytorow i Krytykéw Muzycznych. Ze wzgledu na
grzechy formalizmu szereg utworéw zostat na niej publicznie potgpione, inne zas utwory, zawierajgce
np. przystgpne elementy folkloru (czyli wedle tamtej terminologii — realizmu), byly gloryfikowane.
Za: M. Komorowska, Polski balet na muzycznej scenie XX wieku. Miedzy Partyturq a Tancem,
[w:] www.taniecpolska.pl/krytyka/127, [data dostgpu: 24.08.2015].
% D. Gwizdalanka, Muzyka i polityka, PWM Krakow 1999, [w:] https:/pl.wikipedia.org/wiki/Socrealizm, [data
dostepu: 26.08.2015].
20 por.: M. Podhajski, Leksykon Kompozytorzy polscy 1918-2000 (red. M. Podhajski), T. 1 Eseje, s. 229-239.
Takze: ,Ruch Muzyczny” nr 14, 1949 rok publikuje protokdt szczegdlowy z Konferencji w Lagowie
poprzedzony artykutem Wtodzimierza Sokorskiego Ku realizmowi socjalistycznemu w muzyce i tekstem referatu
Zbigniewa Mycielskiego O zadaniach Zwigzku Kompozytoréw Polskich. We wstepie stwierdza si¢: Tres¢ dziela
powstatego w epoce socjalizmu wolna winna byé od pesymizmu, nihilizmu, katastrofizmu, ucieczki od zycia.
Epoka bowiem socjalistyczna niesie za sobg wielkos¢, pewnosé i radosé¢, [w:] Ludwik Erhard (red.), 50 lat
Zwigzku Kompozytorow Polskich, Warszawa 1995, s. 63.
21 MLin.: Jan Adam Maklakiewicz (Slgsk pracuje i spiewa, suita ludowa), Alfred Gradstein (piosenki masowe
m.in. Na prawo most, na lewo most), Piotr Perkowski (muzyka do baletu Swantewit). Utwory, ktére uznawano
za sprzeczne z dyrektywami socrealizmu okre§lano mianem ,,formalistycznych” (tak na przyktad skrytykowano
Symfonig Olimpijskq Zbigniewa Turskiego i I Symfoni¢ Witolda Lutostawskiego) i nie dopuszczano do ich
wykonan.
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Zebrania Czltonkow Zwiazku Kompozytoréw Polskich (ZKP) w marcu 1957 roku: Zjazd nasz
po raz pierwszy od dluzszego czasu odbywa sie¢ w atmosferze prawdziwej wolnosci tworczej.
Nikt tu nikogo nie bedzie przesladowat za tzw. formalizm, nikt nikomu nie przeszkodzi
wypowiedzie¢ swoich poglgdow estetycznych niezaleznie od tego, co reprezentujq
poszczegolni  kompozytorzy. (...) To optymistyczne uczucie pozwala mi zZywié przede
wszystkim fakt, ze oddychamy dzis atmosferq prawdziwej wolnosci tworczej. A to jest
pierwszym i nieodzownym warunkiem rozwoju wszelkiej sztuki?®?,

Niewatpliwie, cenzura PRL-owska byta zamachem na wolno$¢ stowa, wolnos$¢
tworczg 1 swobod¢ wyrazania przekonan. Jednakze, tworcy i artySci nie pozostawali wobec
niej bierni. Juz w polowie lat 70 rozpoczely swoja dziatalnos¢ wydawnictwa ,,drugiego
obiegu”, inspirowane w szczegolnosci przez Komitet Obrony Robotnikéw (KOR). Niezalezne
pisma i oficyny wydawnicze odegraly znaczacg role w podtrzymywaniu $wiadomosci
historycznej Polakéw. Zasieg ich dziatalnosci byl znaczacy: druki kolportowane byty
w naktadach parotysiecznych. Dla pisarzy, eseistow i dziennikarzy, ,,drugi obieg” stat si¢
prawdziwym azylem. W 1977 roku w Wenecji na biennale poswieconym ruchom
niezaleznym w komunistycznej Europe, wystawiono druki, czasopisma, zdjecia, przemycone
przez dziataczy KOR-u, pod tytutem ,,Fasada i tyly”. Stanistaw Baranczak, wspolzatozyciel
KOR, napisat o tym wydarzeniu nast¢pujaco: poza martwq brylg fasady [...] w catkowitej
opozycji do tego trwa gorgczkowy ruch®®,

Rok 1989 w Polsce byt bez watpienia czasem burzliwych przemian, tak politycznych,
spotecznych, jak i gospodarczych. 4 czerwca 1989 roku w wyborach do Sejmu i Senatu
»druzyna Walesy”, tj. opozycyjny obdz ,solidarnosciowy”, odniosta zdecydowane
zwyciestwo. Wydarzenie to poprzedzily obrady Okraglego Stotu, na ktorych zawarto
porozumienia w sprawie zmian ustrojowych i politycznych miedzy przedstawicielami PZPR
i ,,Solidarnosci”. Opér spoteczny przeciwko witadzy PRL-owskiej, realizowany w postaci
strajkow 1 manifestacji od stynnych wydarzen marcowych 1968 roku i krwawych wystapien
na wybrzezu w 1970 roku do wydarzen sierpnia 1980 roku, przynidst dlugo oczekiwany
sukces. Entuzjazm udzielat si¢ wszystkim grupom spolecznym. Rok 1989 zapowiadat takze
istotne zmiany dla $rodowisk zwiazanych ze sztuka i kulturg®®*,

Catkowite wyzwolenie z pet cenzury komunistycznej nastapito oficjalnie w 1990 roku,
kiedy to zlikwidowano zniestawiony Gtowny Urzad Kontroli Publikacji 1 Widowisk. Jednak
juz w 1989 roku, podczas obrad Okraglego Stolu, cenzura przestawala w zasadzie
funkcjonowac.

202 Erhard (red.), op. cit., s. 79.
28 por.: A. Paczkowski, Péf wieku dziejéw Polski 1939-1989, Warszawa 2008, s. 254.
2% Krzysztof Meyer (ustepujacy w 1989 roku prezes ZKP), wypowiedziat si¢ podczas XXV Walnego Zebrania
Cztonkéw ZKP w dniach 3-4 marca 1989 roku w Warszawie: Zwigzek Kompozytoréow Polskich jest
stowarzyszeniem wolnym i niezaleznym. A jednak jest zalezny od wladz, poniewaz otrzymuje od nich dotacje
i musi utrzymywac z nimi kontakt — ciggly, roznorodny i nie zawsze latwy. Dlaczego nie zawsze latwy? Poniewaz
sq to wladze czesto niezorientowane w naszych problemach i w problematyce srodowiska muzycznego w ogole.
(...) Z jednej strony muzyka jest spychana na dalszy plan przez tzw. dysydentow, ale z drugiej strony coraz
mniejsze zainteresowanie niq okazuje nasze zmeczone spoleczenstwo, ktore boryka sie ze znaczmie dlan
wazniejszymi trudnosciami codziennymi. Sprawy kultury i sztuki w ogole schodzq dzis na margines. (...),
[w:] L. Erhard (red.), op. cit, s. 177.
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4.2. Do-wolnos¢ / Tradycja — refleksje polskich choreografow
i kompozytorow

Opuscitem kraj ze wzgledow politycznych trzydziesci szesé lat temu. Ale opuscitem Polske
komunistyczng, a wracam do wolnego kraju. Do takiej Polski, ktorej nigdy bym nie opuscit, gdyby
istniata w roku 1954. Takg wilasnie Polske nositem w sobie przez trzydziesci szes¢ lat. A o tym, ze tak
byto naprawde, swiadczy moja tworczosé pisana poza Polskq. Mimo moich uczuc¢ zwigzanych z krajem
adopcji, Anglig — pozostatem polskim kompozytorem205.

[Andrzej Panufnik]

Co oznacza wolnos¢ w tworczosci, a co tradycja? Czy rok 1989 zmienit cos
w podejsciu do tworczosci? To pytanie postawione wszystkim twoércom stanowilo pewien
punkt dojscia w niniejszej publikacji, bowiem wieloznaczno$¢ tytutu artykutu tj. ,,do-Wolnos¢
— Tradycja” otwierata niezliczong liczbe interpretacji. Zniesienie w 1989 roku komunizmu
w Polsce sprawito, ze nasz kraj stal si¢ Wolny. Czy jednak dla artystow ten historyczny fakt
spowodowat zmiane w tworczosci? Patrzac dalej — na jakim poziomie traktowac te ,,wolno$¢”
I czy ,,wolnos¢” rowna si¢ dowolnosci? A z kolei dowolnos¢ blizsza jest anarchii czy raczej
pozwala tworcom czué si¢ autonomicznie i komfortowo w swoich dziataniach? Z drugiej
strony czy tradycja to co$ zastatego i przebrzmialego czy przeciwnie — baza, fundament,
punkt odniesienia? Przedstawione odpowiedzi daja mnogos$¢ interpretacji. ..

Choreografowie:

Ewa Wycichowska / Polski Teatr Tanca

Cezura roku 1989, w moim wypadku, to przede wszystkim zmiana: wtasnie zostatam
dyrektorem PTT, co rozszerzyto mojg odpowiedzialnos¢ (z odpowiedzialnosci za tylko
wlasny spektakl na odpowiedzialnos¢ za caly teatr — wszystkie spektakle innych
tworcow oraz dobor choreografow do repertuaru teatru i w celu podniesienia poziomu
technicznego zespotu oraz pokazania réznych metod tworczych — przede wszystkim
innych niz dotychczasowego mistrza Conrada Drzewieckiego).

W tworczosci choreograficznej jest wiele uwarunkowan, ktore stwarzajq ograniczenia
(za kazdym razem inne) i jesli nie potrafimy wybrngé z wielu sytuacji oraz znalezé
waloru w wadach, to bedziemy czué sie zniewoleni stabym zespotem wykonawcow,
wspotrealizatorami myslgcymi inaczej, komplikacjami z technikq, wyznaczonym czasem
i miejscem — objazdowos¢ PTT, czyli rézne przestrzenie do prezentacji spektakli PTT,
niektorym choreografom mogq sprawia¢ duze ograniczenia — itp.

Glowna zmiana dotyczyta natomiast warunkow ekonomicznych tworzenia, niepewne
konkursy oddalajgce proces tworczy, mata perspektywa eksploatacji kreacji, ktora przez
to przestata by¢ argumentem pozytywnym dla wykonawcy a wolny rynek zagarniajgcy

205 A. Panufnik, wypowiedz z dnia 11 wrzesnia 1990 roku — wygtoszona na lotnisku warszawskim, po powrocie
po raz pierwszy od 1954 roku do kraju, [w:] L. Erhard (red.), op. cit, s. 186.
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rowniez kulture oraz stosunek organizatorow i sponsorow do artystow spowodowat
brak wolnosci w tworzeniu. Niewola ekonomiczna.

Wolnosé petna w sztuce choreograficznej nie istnieje.

Tradycja. Mozemy do niej nawigzywaé tylko wtedy, jesli mamy szerokq wiedze, pewien
poziom umiejetnosci i przede wszystkim glebokie doswiadczenie. Swiadome odejscie od
tradycji moze by¢ wowczas, kiedy jg dobrze znamy i potrafimy we wiasciwy sposob
wykorzystaé jej konieczne do kreacji aspekty®®.

Elzbieta Szlufik-Pantak i Grzegorz Pantak / Kielecki Teatr Tanca

Sztuka wspolczesna wymaga w naszym rozumieniu wolnosci Wypowiedzi artystycznej.
Sztuka tradycyjna moze istnie¢ i popularyzowac sig¢ rowniez w warunkach ograniczonej
wolnosci wypowiedzi tworczej. Z tej perspektywy po 1989 roku w Polsce zmienito si¢ to
w sposob diametralny, poniewaz wladza socjalistyczna blokujgca cenzurqg publikacje
czy premiery teatralne przestala istnie¢ a na jej miejsce demokratycznie wybrany rzqd
stworzyl warunki do postania niezaleznej prasy i innych srodkow przekazu, w tym takze
przekazu kulturowego. To daje podstawowe warunki do wolnej tworczosci.

Z uwagi na charakterystyke spoteczng naszego kraju waznym, w kontekscie tego pytania
jest — w naszym odczuciu — poruszenie sposobu postrzegania przez tworcow przed i po
1989 rokiem Kosciota katolickiego, religijnosci i etyki w ogdlnym znaczeniu. Przed
1989 rokiem wolnos¢ w tworczosci wyrazala sie w Polsce pozytywnym stosunkiem do
religijnosci, co nie przeszkadzato, aby dzieto odbierane bylo jako wspolczesne a po
1989 roku odwrotnie bycie w opozycji do wartosci koscielnych i samej instytucji
Kosciota stalo sie synonimem wolnosci wypowiedzi i wspolczesnosci, gdy zas pozytywny
stosunek postrzegany jest jako tradycyjny i pozbawiony wolnej wypowiedzi artystycznej.
Wolnos¢ wypowiedzi tworczej oznacza przestrzen dla artystow, ktorzy czujg cheé bgdz
imperatyw wewnetrzny i posiadajq mozliwosci do wyrazenia indywidualnego
komentarza wobec otaczajgcego ich Swiata oraz posiadajq Swiadomosé¢ kontekstu
kulturowego swojej wypowiedzi artystycznej. Wolnos¢ wypowiedzi tgczy si¢ i wynika sig
ze wspolczesnosci.

Tradycja to przestrzen dla artysty stuzgca refleksji na temat wlasnego miejsca
w dziejach kultury i swiata. Mozna z niej korzystac¢ jako odbiorca w procesie edukacji
i jako kreator, kultywujgc: odswiezajgc i poglebiajqc interpretacje z perspektywy
wlasnego czasu™ .

Paulina Wycichowska / Polski Teatr Tafca
Wolnos¢ tworcza kojarzy mi sig przede wszystkim ze swobodnym czerpaniem inspiracji
w  obrazach podswiadomosci poprzez wykorzystanie intuicji i spontanicznych
podszeptow instynktu, a takie niepohamowanq zabawg formq i konwencjqg.
W kontrascie do tego nawigzaniem do tradycji bedzie dokonywanie bardzo swiadomych
wyborow kompozycyjnych bazujgcych na zdobytej wiedzy i doswiadczeniu 208

Joanna Czajkowska / Sopocki Teatr Tanca
Wolnos¢ w tworczosci mamy wtedy, gdy sami sobie, jako ludzie i artysci na nig
pozwalamy. Gdy sobie jg dajemy. Nasze wybory mogq by¢ wszelakie. Moje bywaly
rozne — od budowanie ruchu w kontrascie do muzyki, przez budowanie ruchu
niezaleznie od muzyki, po tworzenie choreografii do muzyki, jako ilustracji. To wszystko
zawsze niesie za sobg znaczenia: widz widzie, Zze A) bohater sceniczny jest w konflikcie

206 E_Wycichowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Poznan, 08.08.2015.
27 g Szlufik-Pantak, G. Pantak, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Kielce, 15.08.2015.
28 p_Wycichowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Poznan, 18.08.2015.
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z Swiatem (czy swoimi emocjami), B) bohater i jego swiat zewnetrzny lub wewnetrzny sq
wielopoziomowe, niejednoznaczne lub C) mamy zgodnos¢ scemiczng, czyli harmonie.
Trzeba pamigtac, ze te trzy mozliwos¢ pracy z muzykq nie wykluczajq si¢ wzajemnie
i moggq istnie¢ z powodzeniem w jednym spektaklu. Takze podane wyzZej przeze mnie trzy
drogi interpretacyjne, nie wyczerpujq mozliwosci. Bo przeciez zgodnos¢ sceniczna
muzyki i ruchu owszem Swiadczy o harmonii, ale moze mie¢ kontekst klasyczny,
rozrywkowy, ironiczny, emocjonalny itp.

Tradycyjne podejscie dla mnie to, podejscie klasyczne — ruch i muzyka powinny
stanowi¢ spojng jednosc. Takie podejscie znajdziemy w klasycznych baletach, ale takze
w tancu jazzowym i jego licznych odmianach, a takze towarzyskim, czy rozrywkowym.
Teatr tanca ma to do siebie, zZe daje choreografowi wolnos¢ wyboru pracy. Z tej
wolnosci chetnie korzystam.

Rok 1989 zmienit wiele. To po zmianie systemu w Polsce na dobre rozwingl sie taniec
wspolczesny i teatr tanca. Wraz z przyjazdem zagranicznych gosci i wyjazdami naszych
artystow za granice (na wigkszq skale niz przez 1989), zdobylismy nowe narzedzie
pracy, poznaliSmy nowe metody, nowe mozliwosci. To wszystko otworzyto nam oczy.
Sama pamigtam, gdy jeszcze na tasmie VHS oglgdatam spektakle z ,, Miedzynarodowych
Prezentacji Wspotczesnych Form Tanecznych” w Kaliszu (chyba rok 1994 lub 1995),
gdzie wszystkie choreografie byly mocno tanczone do muzyki, a jedyny ,, niezrozumiaty”
spektakl z ruchem codziennym niezaleznym od muzyki, zaprezentowat artysta, ktory
wczesniej studiowat w USA.

Wolnosé zatem to wiedza, swiadomosé, odwaga, by robi¢ rzeczy, ktorych sie jeszcze nie
robito, takze by decydowac si¢ na zugelnie klasyczne, tradycyjne rozwigzania z pelng
ich mozliwosci i z radoscig tworczg 20

Jacek Krawczyk / Sopocki Teatr Tanca
Wolnosé artysty wg mnie polega na tym, ze ma prawo do podjecia tworczej dyskusji na
wszelkie tematy dotyczqce cziowieka, jego egzystencji, za pomocg swoich dziel sztuki.
Moze wyrazac sie w postaci tworczego sprzeciwu wobec otaczajgcej go rzeczywistosci.
Zapewne wolnos¢ artysty daje mu prawo do formutowania poglgdow na rozne
wydarzenia, wyraza¢ swoje opinie w formie artystycznej (np. malarstwo, aktorstwo,
fotografia, taniec). Wolnos¢ w sztuce, niezalezne poglgdy artystow na rzeczywistos¢
niewgtpliwie majqg wplyw na poglgdy opinii publicznej. Ochrone wolnosci artystycznej
reguluje Konstytucja RP, artysci majq zagwarantowane prawo do wyrazania swoich
wypowiedzi poprzez swoje dzieta. Oczywiscie powinny tez istnie¢ mechanizmy, ktore
zabraniajq uzywania wypowiedzi szczegolnie zniewaZajgce, drastycznie szkodliwe
spolecznie, obrazajgce uczucia religijne.
Tradycja w sztuce.
Tradycja ma wieloraki wplyw na wspélczesnosé, chyba wszyscy tworcy siegajqg po
inspiracje daleko wstecz, w przesztos¢. Wiele mqdrosci mozna sie nauczy¢, odkrywajgc
wspanialych artystow z przesziosci, siegajgc po ich dziela, zwyczaje, obrzedy.
W dzisiejszych czasach wielu tworcow korzysta z niezwykle bogatego dobrodziejstwa
sztuki dawnej (np. antyczne, starozytnej, roznych epok). Taka pamieé, szacunek dla
tradycji wzbogaca naszq wrazliwos¢ (tworcow i odbiorcow), mozemy filozoficznie
stwierdzi¢, ze dzieki znajomosci sztuki dawnej jestesmy mqdrzejsi, lepsi, swiatlejsi 10

209 J. Czajkowska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Sopot, 18.08.2015.
210 . Krawczyk, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Sopot, 18.08.2015.
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Aleksandra Dziurosz / Warszawski Teatr Tanca

Wolnosé zawsze i wszedzie brzmie¢ bedzie dla mnie pozytywnie. Wolnos¢ niekojarzona
z ignorancjq, totalng swobodg i bezprawiem, a raczej z mozliwoscig dokonywania
wyborow. Wybor kojarzy mi sie z refleksjg, rozumem. Refleksja z wiedzg
i doswiadczeniem,; z wolng wolg i niezaleznoscig myslenia. Swoboda dokonywania
wyborow nie moze by¢ poddana ograniczeniu lub zewnetrznej kontroli, poza takg, ktora
stuzy prawu — normom moralnym i spotecznym. Ograniczenie wolnosci myslenia —
sterownie nim, zmuszanie do poglgdow, zewnetrzne oddziatywanie swiadome
i podswiadome jest niehumanitarne, odbierajgce cztowiekowi godnosé i szacunek, ktore
to wartosci sq naturalnie mu nalezne. Z wolnosci mysli, stowa i czynu powstaly
w historii ludzkosci najwieksze dzieta cztowieka. Tworczosé powinna byc¢ aktem totalnej
wolnej woli i niezaleznego myslenia. Tworca ma ciggle, niekonczgce sie prawo
dokonywania wyborow w obrebie sposobow kreowania swojego dzieta. Korzystam
z tego prawa od pierwszego do ostatniego momentu w akcie tworzenia wlasnych
spektakli. Diatego tez improwizacja stanowi mojg podstawowq metode tworczq. Potem
podejmuje ostateczne decyzje dotyczqce ksztaltu spektaklu i biore za nie
odpowiedzialnos¢. Natomiast zmaterializowane dzieto Sztuki, jako wytwor nie podlega
juz totalnej wolnosci — goruje nad nim prawo. Prawo zwigzane jest z ograniczeniami
zwigzanymi z ogolnym dobrem spolecznym, posiadajgcym kontekst polityczny,
ekonomiczny i administracyjny.

Tradycja to istotne dla wigkszosci tresci, ksztaltujgce sie¢ latami w obrebie danej
spolecznosci. To zachowany, przekazywany z pokolenia na pokolenia zbiér norm,
obyczajow, zachowan, to sposoby myslenia tych spoteczenstw, ogromne Zrodto wiedzy
o czlowieku. Wszystkie jej wytwory — teksty, muzyka, taniec, zwyczaje — sq dla mnie
niezwykle bogatym Zrodlem inspiracji. Stworzytam trzy spektakle taneczne, do
powstania ktorych inspirowafam si¢ polskq kulturq i tradycjg: ,,Kontrasty”, , Few
Few” i , Roots”. ,Kontrasty” to moja artystyczna reakcja na tresci zawarte
w kurpiowskich tekstach i muzyce. ,, Few few” to wspotczesne przyjecie slubne z luznymi
odniesieniami do polskich tradycji weselnych, taricow narodowych, Wyspianskiego
i disco polo. ,,Roots ” to spektakl zrealizowany w ,, Theater der Kiinste” w Zurychu dla
Ziircher Hochschule der Kiinst. Spektakl ten powstal jako wynik mojej analizy
zwyczajow i obrzedow polskich oraz szwajcarskich gorali oraz ich wplywu na
rzeczywistos¢ nas otaczajgeq. \Nszystkie trzy produkcje poglebily mi wiedze o miejscu
mojego pochodzenia — w mentalnym i kulturowym kontekscie

Robert Bondara / Polski Balet Narodowy

Wolnos¢ w tworczosci — mozliwos¢ tworzenia spektaklu takiego, jakim ja chciatbym go
zobaczy¢, stuchanie rad, ale nie uleganie zewnetrznym naciskom, nie godzenie si¢ na
kompromisy, ktore moglyby negatywnie odbic¢ si¢ na jakosci tworzonego spektaklu. Stan
umystu, ktory pozwala sie wyzwoli¢ utartym schematom i ograniczeniom.

Tradycja — bywa ciezarem; czasem wyrobione poglgdy, normy i definicje, miarg
ktorych oceniany jest kazdy przejaw tworczosci. Korzenie, od ktorych nie sposob sie¢
odcig¢. Czasem ograniczajqca kreatywnos¢ i dlawigca odwage. Czasem gleboka
studnia pomystow i inspiracji

21 A Dziurosz, wypowiedz przygotowana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 15.07.2015.
?2 R. Bondara, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 23.08.2015.
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Kompozytorzy:

Aleksandra Bilinska

Ostatnie 25 lat w tworczosci muzycznej kojarzy mi sie z wolnoscig wyboru i wolnoscig
siegania do tradycji. Tradycji nieocenzurowanej, odkrywanej na nowo. Wolnosé
tworcza to symbioza tego, co zastane z tym co nowe, zatem w dziele muzycznym widzimy
dominujgcq zasade kompilacyjng, forme przetworzeniowq i antyprzetworzeniowosc,
emanacje ruchu jako czynnika dynamicznego i agogicznego i statyke, obiektywizacje
wyrazu, radykalizm konstruktywny i formy tradycyjnie wykorzystane, stylizacje
i technike cytatu... przyktady mozna mnozyé. To z pewnoscig tamanie kodow
znaczeniowych, nadawanie nowych znaczen symbolom, deformacja klasycznej sktadni
oraz narracyjnych regut syntagmatycznych by stworzy¢ pole gry z 0dbi0rcq213.

Woijciech Blecharz

(...) Wolnos¢ — czy rok 1989 zmienit cos w podejsciu do tworczosci? — (...) bylem
dzieckiem w 89 roku, wiec trudno mi odpowiedzie¢ na to pytanie, bo wszedlem jakby
w terazniejszoS¢ po prostu jako osoba zZyjgca w otwartym kraju, ktora moze podrozowac
(zresztq studiowatem za granicq i to bardzo zmienito moje spojrzenie na nasz kraj — na
Polske i na tworczos¢; tez moje uczestnictwo w roznego rodzaju kursach i festiwalach
za granicqg — wlasciwie [stanowi to] moj taki glowny rynek pracy). Fakt, Ze mamy
paszporty, ze aktualnie 25-latkowie mogq pojechac wszedzie na studia, w porownaniu
z tym, co bylo kiedys — to na pewno jest to olbrzymia zmiana i wspaniata zmiana.
Natomiast pojecie tradycji to jest inne zagadnienie. To bardziej odnositbym do muzyki
chinskiej. Miatem okazje komponowaé¢ utwor dla Orkiestry Zakazanego Miasta
w Pekinie i tam temat tradycji bardzo czesto powracal, ale to jest dosy¢ diuga historia
i ztoZzona. To, co jest fascynujgce to fakt, ze w Chinach miliony osob (to jest w ogole
nieporownywalna skala od tej rzeczywistosci, w ktorej my zyjemy w zachodnim swiecie)
stucha na co dzien tradycyjnej czy ludowej muzyki, tradycyjnej chinskiej muzyki, i to jest
dla nich jeden z gtownych obok chinskiego popu nurt muzyczny.(...)

Tradycja, jako zjawisko samo w sobie — na pewno warto byé jego swiadomym, ale
Swiadomie z niego czerpac. Nie musimy wiedzie¢ wszystkiego z tradycji, (...) ale jesli
chcemy by¢ artystami przysztosci i tworzy¢ dzieta, ktore majq cos nowego wnosic to
powinnysmy sie przede wszystkim koncentrowac na tej terazniejszosci i przysztosci. Nie
do konca zgadzam si¢ z faktem, ze jezeli nie znamy tradycji to nie mamy punktu
odniesienia, to nieprawda (...). Chodzi o proporcje —w polskim systemie edukacyjnym
zbyt duzy nacisk potozony jest na studiowanie tradycji, (bo przez tradycje rozumiem
takze taki chronologicznzy rozwoj sztuki, edukacji, nauki) a zbyt maly nacisk kladzie sie
na to, co dzieje sie teraz 14

Krzysztof Knittel
Wolnosé¢ / tradycja — to nowy i potezny temat — nie podejmuje sie omowic¢ go tutaj
w kilku stowach. A rok 1989 spowodowat bardzo duzo zmian w moim Zyciu, ale tematy
poruszane w  [spektaklu] ,,Spotkania w dwdch niespetnionych aktach” byly
uniwersalne, cztowiecze, zarazem osobiste, bardziej zwigzane z ludzkq psychikq, niz

politykqﬂs_

213 A Bilinska, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 29.08.2015.
21 W . Blecharz, wypowiedz zarejestrowana na potrzeby niniejszego artykutu, Berlin, 28.08.2015.
215 K. Knittel, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa, 12.08.2015.
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Maciej Matecki

Co oznacza wolnosé w tworczosci? Zapewne mozna by o tym napisac wielkg rozprawe.
Myslatem sporo, by dojs¢ do stwierdzenia, ze jest to przekonanie o stusznosci dziatania,
czemu powinna towarzyszy sila  wewnetrzna, by  pokonywaé  wszelkie
przeciwnosci®®.(...) Im dhzej pisze, tym bardziej rosnie mdj szacunek dla tradycji
i umiejetnosci wielkich mistrzow przesztosci. Ja sam uznatem sie za kompozytora dos¢
pozno, wtedy, kiedy zrozumiatem, co znaczy frawda w sztuce. Jest nig chyba zgodnos¢
dziela, jakie powstaje, z wlasng osobowosciq 17,

Aldona Nawrocka
Dopoki cztowiek ma ,,wolng wole” — powinien czu¢ si¢ wolny, a bedgc tworcq jestesmy
jakby w fasce ,,meta wolnosci”! Jednak tradycja — to refleksja nad humanizmem tego
Swiata, nad tym, do czego cztowiek doszed! przestajqc by¢ ,,homo faber”, a stajgc si¢

,,homo sapiens”. Tradycje powinno sie znaé, trzeba jg szanowadé, ale nie negowad
postepu i rozwoju

Marcin Stanczyvk

Mozna by¢ wolnym  holdujgc tradycji, mozna byé zniewolonym awangardzistq.
| odwrotnie. W roku 1989 miatem 12 lat*™.

Artur Zagajewski
Kantor powiedzial kiedys, ze ,,sigga do tradycji, by jej nie kontynuowac”. Jest to mi
bardzo bliska mysl. Tradycja mi w niczym nie przeszkadza, a juz na pewno nie
ogranicza wolnosci. Pisze tak, jak chce i jak sobie wyobrazam, a im bardziej jestem
Swiadomym tworcq, tym bardziej czuje sie w moich dziataniach wolnym. Co do roku

1989 — nie wypowiem sie, bo jestem za miody;, wtedy jeszcze bylem praktycznie
dzieckiem?®®.

216 M. Matecki, wypowiedz nadestana potrzeby niniejszego artykutu, Warszawa 29.08.2015.
217 M. Matecki, wywiad przeprowadzony przez M. Komorowska, [w:] M. Komorowska, Jak dzisiaj
komponowac i po co?, ,,Ruch Muzyczny” nr 8, 16.04.2006, s. 13.
218 A Nawrocka, wypowiedz przygotowana na potrzeby niniejszego artykuhy, Warszawa, 15.08.2015.
219°M. Stanczyk, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, £6dz, 24.08.2015.
220 A Zagajewski, wypowiedz nadestana na potrzeby niniejszego artykutu, £.6dz, 28.07.2015.
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ZAKONCZENIE

W historii choreografii mozemy odnotowaé réznorakie sposoby tgczenia muzyki
z tancem. Relacje obu dziedzin sztuki w dziele choreograficznym byly zalezne
w glowne] mierze od zwyczajow panujacych w danym obrgbie kulturowym, w danej
szeroko$ci geograficznej, w poszczegdlnym okresie historycznym dziejow sztuki. Zaleznosci
te Swiadczyly réwniez o preferencjach artystycznych poszczegdlnego choreografa.
W kontekscie spektakli tanecznych chcac wskaza¢ réznorodnos$¢ funkcji, jakie muzyka
pehita 1 do dzisiaj pelni zauwazamy, ze:2%

e w sytuacji, w ktorej jest skomponowana do libretta albo scenariusza, ktére $cisle
dookreslaja kompozytorowi ostateczny ksztalt dziela (narzucajac form¢ muzyczna,
liczbe taktow, metrum czy nawet akcentowanie) jest w pelni lub w duzej mierze
podporzadkowana tancowi — stanowi jego tto dzwigkowe, podktad rytmiczny,

e w przypadku Scistej wspolpracy wszystkich twoércow spektaklu (choreografa,
kompozytora, autora scenariusza, dramaturga, rezysera) — stanowi roéwnoprawny
tancowi element dzieta scenicznego, sprawiajac, ze wzajemnie si¢ dopetniaja. Relacje
obu sztuk ukladajq sie albo na plaszczyznie rownorzednego partnerstwa, albo
z przewagq inspirujgcej roli muzyki i w praktyce pokrywajq si¢ na ogot z podziatem na
muzyke komponowang specjalnie dla konkretnych baletow i muzyke juz istniejgcgq,
ktora staje si¢ podstawg nowych dziet choreograﬁcznychzzz.

XXI wiek to dla choreografa czas, w ktorym w sposéb nieskrgpowany moze
decydowa¢ o doborze warstwy dzwigkowej. Postmodernistyczny i dekonstrukcyjny nurt
pomija lub miesza wszelkie reguty, konwencje i prawa — daje pelna, totalng wolno$¢, ktora
ograniczy¢ moze chyba tylko wyobraznia samego choreografa. Patrzac na poszczeg6lne
dziela choreograficzne tworcow XX 1 XXI wieku, wyraznie dostrzec mozna w sferze
muzycznej wielobarwny 1 wielowymiarowy amalgamat gatunkéw, nurtow 1 stylow
muzycznych. Znajdzie si¢ tutaj miedzy innymi muzyka rozrywkowa, alternatywna,
eksperymentalna, jak rowniez ludowa, dawna czy muzyka powazna.

Kolaz (collage) muzyczny — rozumiany jako zestawienie heterogenicznych $ciezek
dzwigkowych — wydaje si¢ by¢ zatem obecnie najbardziej charakterystyczng i najczesciej
stosowang metoda konstruowania sfery dzwigkowej w spektaklu choreograficznym (o czym
wspominata juz Janina Pudetek). Bardzo czesto sam choreograf wybiera odpowiadajace mu
sciezki dzwigkowe, sam badZz z pomoca kompozytora swobodnie przestawia, czesto
wielokrotnie powtarza wybrany motyw czy fragment jednego utworu, taczy go z innymi
utworami tego samego lub réznych kompozytorow, konstruuje / zestawia je tak, by stanowity
nowg cato$¢ dostosowang do potrzeb spektaklu.

Konkludujae, choreograf w XX-tym i XXI-szym wieku z regulty ma do wyboru lub
znajduje si¢ w jednej z czterech ponizszych sytuacji:

1. Podejmuje si¢ realizacji spektaklu do utworu, ktéry zostat skomponowany wczesniej
1 jest mu odgdrnie narzucony.

2. Utwor muzyczny do spektaklu powstaje przy wspotpracy choreografa z narzuconym
odgornie lub wybranym przez siebie kompozytorem.

3. Swobodnie dobiera utwor lub utwory muzyczne z bazy utworéow dostepnych jemu
badz instytucji, dla ktérej pracuje.

4. Sam montuje / dekomponuje warstwe dzwickowa do spektaklu®?,

221 Por.: J. Pudetek, op. cit., s. 15 oraz K. Trzaskalska, Muzyka baletowa w twérczosci kompozytoréw polskich
drugiej potowy XX wieku [w:] Zeszyt Naukowy AMFC nr 57 ,,W kregu muzyki i mys$li humanistycznej” cz. X,
Warszawa 2003, s. 144.
222 1 pudetek, op. cit., s. 18.
2 To sytuacja najbardziej dyskusyjna, gdyz zaciera sie granica pojecia, kto jest kompozytorem.
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Utwory muzyczne wykonywane przez muzykoéw na zywo we wspoOlczesnym teatrze sa
rzadkoscig. O wiele czg¢sciej mamy do czynienia z muzyka odtwarzang z nagran (zZ tzw.
tasmy). Poza warstwa Stricte muzyczng powszechnym zabiegiem jest wykorzystywanie
innych mozliwosci ,,wypelnienia” sfery dzwickowej — poprzez zastosowanie monologu,
dialogu lub piosenki wykonywanej przez tancerzy na zywo w trakcie spektaklu. Cisza jako
cze$¢ lub cato$¢ warstwy dzwickowej dzieta scenicznego jest elementem réwnie chetnie
stosowanym przez choreograféw. Traktowana jest ona wowczas jako swoista przestrzen czy
atmosfera dzwickowa, w ktorej ruch ciat tancerzy determinuje jej rytm.

Jaka funkcje w istocie przyjmuje kompozytor w dziele choreograficznym powstatym
w dzisiejszych czasach? O ile epoka historyczna definiowata w pewien sposob struktury
melodyczno-harmoniczne czy konstrukcje formalne (m.in. system tonalny, faktura
polifoniczna czy homofoniczna, budowa okresowa etc.) — co utrzymywato koncepcje
kompozytora ,,w ryzach obowiazujacego nurtu czy stylu” — to w tworzeniu tej muzyki do
tanca decydujace zdanie miat rowniez choreograf ze swoja koncepcja sceniczng. Do
poczatkow XX-go wieku bycie tzw. ,kompozytorem baletow” nie bylo nobilitujacym
okresleniem (wyjatkami okazywali si¢ nieliczni, jak cho¢by Piotr Czajkowski), gdyz funkcja
taka czesto wigzata si¢ wylacznie z dostosowaniem si¢ do do$¢ arbitralnie narzuconym przez
choreografa rozplanowaniem metro-rytmicznym, energetycznym czy nawet wyrazowym
warstwy dzwickowej. XX-wiek rozpoczat stopniowe rozchodzenie si¢ tych dwoch plaszczyzn
(tanecznej i muzycznej): nie tylko nowe techniki czy nurty taneczne redefiniowaty podejscie
do muzyki (w ujeciu estetycznym), ale i nowy jezyk muzyczny pozwalal na indywidualng
interpretacje choreograficzna. Dojscie (dzigki Cunnighamowi i Cage'owi) do skrajnego
zestawienia dziatania choreograficznego i kompozytorskiego — czyli metaforycznej ciszy jako
,,podktadu muzycznego” i improwizacji jako metodzie kreacji w czasie rzeczywistym —
dopehito palete mozliwosci budowania wspotczesnego spektaklu tanecznego zaréwno od
strony ruchowej, jak i dzwigkowej. Dodatkowo rozwoj technologii (live-electronic) pozwolit
na dzialania sterujagce dzwigkiem przez tancerza, zatem kazdorazowy pokaz spektaklu
wykorzystujacego system interaktywny posiadal indywidualng i nowa warstwe dzwickowa.
Dzisiejszy kompozytor tworzacy muzyke do spektaklu tanecznego ma zatem do dyspozycji
nie tylko tzw. ,kilka wiekow historii muzyki”, czyli sposobno$¢ kreowania stylizacji dawnych
m.in. muzycznych form, gatunkéw, nurtdw czy tancoéw, ale takze narzgdzia technologiczne.
Funkcja kompozytora jest duzo bardziej niezdeterminowana, cho¢ wcigz pochodna lub
odnoszaca si¢ do koncepcji gtownej spektaklu.

Ujete w tytule sformulowanie ,,do-wolno$¢ / tradycja” stato si¢ mys$la przewodnia
calego artykulu. Wieloznaczno$¢ tej formuty lingwistycznej — pojmowanej jako swoboda
tworcza niedostosowujaca si¢ do zewngtrznych atrybutéw czy czynnikow regulujacych
wszelkiego typu, a zestawiona z pewnym usankcjonowanym epoka Iub kontekstem
podejsciem tworczym — pozwolito na mnogo$¢ interpretacji. Zarowno autorki artykutu, jak
1 wszyscy zaproszeni Tworcy znalezli si¢ w sytuacji komfortowej — nie musieli obawiac si¢
cenzurowania swoich pogladéow w zakresie kreowania dziela scenicznego, jak rowniez
wypowiadania na ten temat. Czysto$¢ przekazu tych refleksji postanowiono pozostawié¢ bez
konkludowania.

Kontekst historyczny roku 1989 stal si¢ przyczynkiem do spojrzenia na okres
poprzedzajacy ten czas w polskiej kulturze i sztuce jako pewnego ironicznego symbolu
wolnosci 1 tradycji (jakim byt np. socrealizm) oraz takze na odkrycie pewnych prawd
nadrzgdnych, jak wolno$¢ 1 tradycja w aspekcie tworczosci choreograficznej
I kompozytorskiej. Dzigki zestawieniu wybranych tez i przyjrzeniu si¢ konkretnym efektom
wspotpracy polskich choreograféw z polskimi kompozytorami w postaci wymienionych
w artykule spektakli otrzymalismy zywe relacje tworcow z procesu kreowania ich dziet.
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Funkcja kompozytora — jako wspottworcy spektaklu tanecznego — okazata sig by¢ we
wszystkich analizowanych spektaklach — niezwykle istotna?*,

224 Badanie przeprowadzone przez autorki niniejszego artykuli z powodzeniem moze byé rozwiniete
w przyszlosci obejmujac inne wartosciowe dzieta powstale w tym czasie w Polsce. Temat ten okazat si¢ by¢
o wiele bardziej ztozony niz zaktadano pierwotnie, stad autorki maja nadziej na jego kontynuacje. Czas realizacji
projektu badawczego zdeterminowal wybodr tylko kilku spektakli, a temat ten w istocie wymaga szerszego
spojrzenia, bowiem dziedzictwo polskiej choreografii wspolczesnej jest warte dalszych prac badawczych,
a spojrzenia na nie przez pryzmat estetycznej relacji muzyki z tancem — niezwykle ciekawy.
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Warszawa, 31.08.2015 Aleksandra Dziurosz Aldona Nawrocka

dr hab. Aleksandra Dziurosz (ur. 1981) — tancerka, choreograf, nauczyciel tanca
wspotczesnego, doktor habilitowany sztuki, pomystodawca i dyrektor Warszawskiego Teatru
Tanca, dyrektor Warsaw Dance Days. Miedzynarodowego Festiwalu Tarnca Wspotczesnego,
autorka i organizatorka programu Warszawskie Centrum Tanca, wspotautorka
i wspotorganizatorka Warszawskiej Platformy Tanca 2014-2016. Absolwentka Panstwowej
Szkoty Baletowej w Bytomiu (1999), Pedagogiki Baletu (2003) 1 abiturientka
Podyplomowych Studiéw Teorii Tanca (2007) w Akademii Muzycznej w Warszawie.
W 2009 roku w dyscyplinie artystycznej: rytmika i taniec uzyskata stopien doktora sztuki, a w
2013 stopien doktora habilitowanego. Wystepowata m.in. w: Japonii, Hiszpanii, Puerto Rico,
Szwajcarii, Holandii, Danii, na Litwie, Wegrzech, w Czechach i Polsce. Choreograf spektakli
tanecznych oraz tworca ruchu scenicznego w spektaklach teatralnych 1 operowych. Cztonek
jury ogolnopolskich i migdzynarodowych konkurséw choreograficznych. Wyktadowca
Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie. Cztonek Rady Naukowej
Instytutu Choreologii w Poznaniu oraz wiceprezes Polskiego Forum Choreologicznego.
Laureatka nagrody choreograficznej Dyrektora Polskiego Teatru Tanca, dwukrotna
stypendystka Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz dwukrotna stypendystka
Ministerstva Nauki 1 Szkolnictwa Wyzszego (stypendium dla mlodych naukowcéow).
Laureatka gléwnej nagrody choreograficznej THE BEST OF SOLO PERFORMANCE
(X Migdzynarodowy Festiwal Tanca Wspotczesnego Solo/Duo, Budapeszt). Stypendystka
Konferencji Rektoréw Szwajcarskich (program SCIEX — Scientific Exchange Programme
NMS.CH 2014-2015) — artistic research i rezydencja choreograficzna w Ziircher Hochschule
der Kiinste w Zurichu. Wigcej informacji: www.dziurosz.pl oraz www.wtt.waw.pl

fot. Tomasz Tarnawski
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dr Aldona Nawrocka — kompozytorka, pianistka, pedagog, absolwentka AMFC
w Warszawie (obecnie Uniwersytet Muzyczny) w klasie prof. M. Borkowskiego. Byta
stypendystka MusikHochschule Luzern (Szwajcaria) - klasa B.Skrzypczak. Brata udziat
w warsztatach 1 kursach kompozytorskich prowadzonych m.in. przez. E.Sikore, S.Montegue,
A .Bredsgaarda, uczestniczyta w Académie de Musique du XX-éme siécle w Paryzu (P.Boulez,
D.Robertson), takze w organizowanej przez IRCAM Académie d’Eté (B. Ferneyhough,
M-A.Dalbavie). Jest laureatka konkursow ogdlnopolskich i miedzynarodowych. Brata udziat
jako kompozytor w interdyscyplinarnych projektach twoérczych (m.in. Schreiben
in Beromiinster — Szwajcaria 2005, Coaching Project-Dancing Poznan 2010). Od lat
wspolpracuje z choreografami — E.Wycichowska A.Dziurosz, P.Andrzejewska, R.Bondarg —
tworzac muzyke do spektakli tanecznych (m.in. Persona-TWON
2011,action/CONTRaction/REaction—-Musica Electronica Nova 2013, Roots-Ziirich 2015).
Tworzy muzyke instrumentalng, wokalng, elektroakustyczna, jej utwory byty wykonywane
w Polsce 1 zagranica. Ponadto pisze piosenki i utwory dla dzieci oraz opracowuje materiaty
muzyczne do tanca, teatru i dla telewizji. Koncertuje rowniez jako pianistka i kameralistka.
Zajmuje si¢ takze dziatalno$cig publicystyczng, naukowa i1 organizacyjng (m.in. jako
koordynator programowy od 2013r. cyklu Koncertow Pod Gwiazdami w Planetarium ‘Niebo
Kopernika’, CNK). Bierze czynny udziat jako prelegent na konferencjach artystycznych
i naukowych o zasiegu ogolnopolskim jak i miedzynarodowym. Jest cztonkiem ZKP, ZAiKS,
Akademii Fonograficznej, Stowarzyszenia Strefa Otwarta i WOPR-u. Zwigzana pracg
pedagogiczng z UMFC w Warszawie.

fot. Marta Ankiersztejn, © IMIT
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