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Streszczenie pracy doktorskiej

Spotkanie z muzyka Stanistawa Radwana i teatrem, ktéry on w ogromnym stopniu
wspéttworzyl, wywarlo na mnie decydujacy wplyw, zmieniajac moje dotychczasowe
pojmowanie tej dziedziny sztuki, a przede wszystkim — rozumienia funkcji muzyki
w teatrze. To przelomowe dla mojego rozwoju artystycznego doswiadczenie uczynitam
tematem mojej pracy doktorskiej, opisujac je na konkretnych przykiladach i poddajac
analizie.

W pracy skupitam sie na trzech szczegélnie istotnych dla mnie (dla mojego rozwoju
aktorskiego) rolach, budowanych w oparciu o muzyke Stanistawa Radwana. Omawiane
kolejno role to: Pasterka w spektaklu ,Dziady-dwanascie improwizacji” Mickiewicza w
rezyserii Jerzego Grzegorzewskiego, Harfiarka w ,Wyzwoleniu” Wyspianiskiego w
rezyserii Mikotaja Grabowskiego i wreszcie Alt w ,Operze mleczanej”’, ktorej libretto
stworzyl Radwan do rysunkéw Andrzeja Mleczki.

We wszystkich tych przypadkach dane mi bylo sie zmierzy¢ z niezwyklym
zadaniem tworzenia roli opartej na partyturze muzycznej, ktérej autorem byt Stanistaw
Radwan. Dzieki temu kompozytorowi zrozumialam, ze muzyka w teatrze nie moze
stanowi¢ jedynie ilustracji i stuzy¢ wylacznie stworzeniu atmosfery, dynamizowaniu akcji
scenicznej czy podkresleniu emocji. Radwan, tworzac muzyke do spektaklu, za kazdym
razem dokonywal swojej interpretacji realizowanego tekstu, pozostajac w dialogu z wizja
rezysera i z przestrzenia wykreowana przez scenografa. Radwan okresla ten rodzaj
wspélpracy tworczej terminem polifonii teatralnej. Muzyka ma znaleZ¢ i wypelnié teren
niezajety przez slowo aktora, jego gest, nie powinna réwniez powtarzaé¢ znakdéw
zawartych w sferze plastycznej przedstawienia.

To samo dotyczy wykonawcy-interpretatora muzyki. Kiedy po raz pierwszy pojawia sie
muzyka w spektaklu, kiedy aktor po raz pierwszy styszy klimat utworuy,
charakterystyczne jest to, ze ulega jej czarowi. Zwyciestwem aktora jest precyzyjne
realizowanie umowy z rezyserem i konsekwentne budowanie postaci wobec muzyki, w
kontrapunkcie do niej. A zatem artysta musi nawiazaé¢ madry dialog z muzyka, ktéra ma
wykonywac. Tylko wtedy stanie sie jej interpretatorem, tylko wtedy unikniemy tautologii.
Najwiekszym bowiem zagrozeniem dla muzyki w teatrze wedlug Radwana jest wiasnie
tautologia.

Jezeli mam powtarzac te samq mysl, ktorq lepiej wyraZa stowo, to staje sie to miatkie i dla widza
niwelujgce znaczenie tamtej warstwy.(...) - méwi kompozytor.

Bardzo czesto, okreslajac zasade, ktdra sie kierowal, tworzac muzyke teatralna, Radwan
uzywat pojecia kontrapunktu:



Otoz cata sfera ilustracyjnosci byta dla mnie zawsze najmniej interesujgca jako sposob istnienia
muzyki na scenie, poniewaz wydaje mi si¢, Ze muzyka to jest cos wazniejszego niz to, co niesie ze
sobq tylko dzZwigk, tylko udzZwiekowienie przestrzeni, a nie umuzycznienie jakiego$ stanu. Zawsze
tego drugiego szukatem, rozumiejgc umuzycznienie jako partnerstwo dla wszystkich pozostatych
elementow spektaklu. W zwigzku z tym konieczna jest redukcja elementow muzycznych w samym
umuzycznieniu. Stqd tez czeste zastosowanie kontrapunktu. Sam dla siebie muzyczny kontrapunkt
pozbawiony jest wtasciwie logiki muzycznej, dlatego, Ze uznaje inng logike — przewodu. Tego, co
WSZYSCY RAZEM chcemy powiedzie¢, co WSZYSCY RAZEM, poczqwszy od aktora, przez
rezysera, scenografa i kompozytora chcemy wspdlnie przekazac. I w tym sensie umuzycznienie to
kontrapunkt (punkt — kontra — punkt), ktéry powieksza sfere dialogu. Muzyka, jako twor
kontrapunktyczny, uzupetnia i wydobywa wszystko to, co zawiera si¢ najglebiej w warstwie
nienazwanego.

W muzykowaniu podstawowa umiejetnoscia jest otworzenie uszu na to, co robi
partner. Ten stuch na partnera doskonale realizowal sie we wspédtpracy Stanistawa
Radwana z Konradem Swinarskim, Andrzejem Wajda, Jerzym Jarockim czy Jerzym
Grzegorzewskim. Potrafil idealnie trafi¢ w ton, ktérym chcieli sie postugiwaé, i w tak
rézny rodzaj teatru, ktérym sie zajmowali. Wiasnie dlatego, ze bardzo dobrze wiedziat
i wyczuwal czego chce jego partner — rezyser. Ta umiejetnos¢ stuchania drugiego
czlowieka i wielkiego do niego szacunku zdaje mi sie jedna z najwazniejszych cech
Radwana, ktéra determinuje cala jego twoérczos¢ kompozytora teatralnego.

Sa spotkania, ktére ustawiaja nowy kierunek poszukiwan artystycznych, otwieraja
przed nami nowe, nieznane przestrzenie. Takim spotkaniem bylo dla niewatpliwie
sceniczny, aktorski kontakt z twdrczoscia Stanistawa Radwana. Szczegdlne miejsce w
mojej pracy poswiecitam analizie roli w zasadzie najmniejszej, sposréod wyzej
wymienionych na wstepie — a mianowicie Pasterce z , Dziadéw — dwunastu improwizacji”
w rezyserii Jerzego Grzegorzewskiego. To doswiadczenie formatujace mnie, dzieki niemu
zweryfikowalam caly dotychczasowy sposéb patrzenia na sztuke w ogodle. Radykalnie
zmienily sie moje poszukiwania i pojmowanie teatru. Poznawanie jezyka teatralnego,
ktérym postugiwali sie Grzegorzewski i Radwan, rozczytywanie ich znakéw i symboli,
Sledzenie etapéw pracy nad forma spektaklu, byto dla mnie swoistym wstepowaniem w
kolejne kregi wtajemniczenia.

Weczedniej, w szkole teatralnej, zetknelam sie z wielkimi osobowo$ciami
krakowskich scen. Wiersza uczyli mnie Izabela Olszewska i Jacek Romanowski, scen
klasycznych Jerzy Trela, prozy Jerzy Gralek, piosenki — Mieczystaw Grabka. Sceny
wspoélczesne prowadzil z nami jedyny rezyser w tym gronie, Bogdan Hussakowski. Ci
wspaniali pedagodzy uczyli mnie nie tylko warsztatu aktorskiego, ale przede wszystkim —
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myslenia na scenie i, co najwazniejsze rozumienia teatru jako istotna rozmowe o nas, o
otaczajacym nas Swiecie. Podstawe nauczania stanowilo postugiwanie sie stowem,
psychologia postaci, konstruowanie roli w tradydji teatru realistycznego, cho¢ oczywiscie
szkola ksztaltowala réwniez moje poczucie formy.

Do momentu spotkania z Grzegorzewskim i Radwanem podczas préb do
,Dziadéw - dwunastu improwizacji” nigdy wczesniej nie mialam bezposredniej
stycznosci z teatrem tak autorskim, stanowiacym tak odrebna, oryginalna i koherentna
wypowiedZ artystyczna. Oczywiscie ogladalam rejestracje telewizyjne spektakli Kantora,
ale ten teatr — bardzo specyficzny, niepodwazalnie autorski, tworzony przez zamknieta
grupe artystow, poza scenami repertuarowymi — zdawal mi sie w zwiazku z tym zbyt
daleki.

Teatr Radwana i Grzegorzewskiego byl wynikiem niezwyklej symbiozy i wzajemnego
przenikania sie talentéw obu artystéw, ktérzy pracowali na réznych scenach, m.in. w
Starym Teatrze, dzieki czemu mialam okazje zetknad sie z ich sposobem pracy. Nie mozna
wyttumaczy¢ talentu artysty. Nie mozna wytropi¢ sladéw Sciezek, ktérymi zmierza jego
wyobraznia. Nie ma tez schematu, ktérym mozna sie postuzyé, by stworzy¢ doskonale
dzielo. To tajemnica. Fascynujaca, niezglebiona tajemnica. W tym niedookresleniu
wlasnych wizji i przeczué¢ Radwan i Grzegorzewski znajdowali sens.

Bolesna jest tez konfrontacja naszej wyobrazni z niemoca wyrazenia wszystkich jej barw
i tonéw. Pojawia sie wstyd wobec wlasnej niedoskonatosci. To, co powstaje na scenie, to
zawsze kompromis. Moze dlatego Radwan z taka ostroznoscia i pewnym zawstydzeniem
przynosil na préby swoje nuty. Moze dlatego Grzegorzewski z taka nieSmialoscia
proponowat rozwiazania scen. Grzegorzewski dazyt do prostoty, Swiadomie redukowat
tekst do najwazniejszych sformutowan, ktére niosty gtéwny sens. Jak méwil w jednym
z wywiadéw: ,Mysle, ze do prostoty trzeba dazyd¢, ale ona jest trudna, bo naklada pewne
ograniczenia. Te ograniczenia sa Swiadectwem wyboru, nie sa ograniczeniami z zewnatrz.
Sa proba ostatecznego sformulowania, ktérego nie sposéb naruszy¢. Osiagnaé asceze,
ktora jest w zasadzie koricem, a jednoczesénie dzietem”. (str. 144, Pale Paryz)

Czesto aktorzy majg Swiadomos¢ tego, Ze mowig, czasami, co moéwiq, ale bardzo rzadko zdajg sobie
sprawg, ze brzmig. Cate ich ciato brzmi, ruch jest brzmieniem, ich obecnos¢ , brzmi”, ,dZwieczy” i
jakkolwiek by mnozy¢ synonimy — w koricu ,muzykujg”. (...). Schodzqc do naszej praktyki
organizowania brzmienia — pracujqc z aktorami marze, by wstuchali si¢ w to, co zabrzmiato, i dali
temu przestrzen, w y brzmienie, a wigc by wytworzyli cisze. Cisze nie jako ,nie-brzmienie”,
ale sfere do pojawienia si¢ innych brzmien i znaczen. (...). Wielcy aktorzy potrafig wytworzyc cisze,
by odpowiednie brzmienie dac stowu.

(,,Brzmienie ciszy”, rozmowa Tomasza Koniny, Teatr nr 6, czerwiec 1995)



Kiedy mysle o muzyce Radwana, staja mi réwnoczesénie przed oczami obrazy spektakli,
w ktérych ona istniata. Jest z nimi nierozerwalnie potaczona, scisle wrosta w te obrazy czy
sytuacje sceniczne. To $wiadczy o idealnym przenikaniu sie swiatéw tworzacych je
artystow.

Muzyka Radwana jest integralnie zwiazana, wpisana w fakture scen, np. teatru Jerzego
Grzegorzewskiego. Nie funkcjonuje oddzielnie. Kompozytor broni sie przed tym, by jego
muzyka uzywana byla bez kontekstu przedstawienia, do ktérego zostala napisana.

W recenzjach teatralnych warstwie muzycznej spektaklu-nie poswieca sie wiele uwagi,
rzadko podlega analizie, z reguly jest pomijana. Kompozycje Radwana znikaja wraz
z przedstawieniami, w ktérych istnialy. To zapadanie sie w glab pamieci widza, motyli
zywot, jest cecha charakterystyczna sztuki teatru w ogdle.

(...) najpierw musze zniszczy¢ muzyke, zeby to cos, co muzyka ze sobg niesie, zmiesci¢
w spektaklu. (...) Mowienie o muzyce teatralnej to jest mowienie po zamordowaniu muzyki.

(...) czasem wydaje mi sig, ze to nie ja napisatem jakgs muzyke ale rezyser, ktory wymogt na mnie
taki rodzaj dZzwigku. A czasem autor. Bo napisat stowo, ktdre nie ma byc ,obstuzone przez muzyke”,
ale tak z nig zwigzane w spektaklu, ze muzyka musi tu zaistnie¢ bez wzgledu na zachowanie
swojego gatunku. Jesli ktos tego nie rozumie, nie powinien pisac dla teatru.

Stanistaw Radwan

,Res Publica” 1988, nr 7



