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MAGDALENA FIGZAL-JANIKOWSKA
Uniwersytet Slaski w Katowicach

O cytacie muzycznym w teatrze

W swoim artykule zagadnienie narracji we wspolczesnym teatrze chcialabym
odnies¢ do sfery audialnej, wychodze bowiem z zalozenia, ze muzyka jako element
przedstawienia jest w stanie w znaczacy sposob wspoltworzy¢ teatralng wypowiedz,
nadajac jej okreslony kierunek badz ujawniajac jej dodatkowe sensy. Wspolczes-
ny teatr dramatyczny wlasciwie nie funkcjonuje juz bez muzyki - jest ona statym
i nieodzownym elementem wigkszosci inscenizacji. Obecnos¢ kompozytora
w teatrze zdaje si¢ nie tylko uprawomocniaé pozycje muzyki, lecz takze poszerza¢
zakres pelnionych przez nig funkgji.

Ze wzgledu na pochodzenie utworéw muzycznych pojawiajacych si¢ w teatrze
wyrdzni¢ mozemy kompozycje powstate na potrzeby konkretnego spektaklu oraz
utwory zapozyczone, istniejagce wczesniej i wykorzystane w przedstawieniu na
prawie cytatu. Nalezy przy tym zwrdci¢ uwage na sytuacje szczegélna, kiedy nowa
kompozycja teatralna cytuje istniejacy juz wczesniej utwor muzyczny, stanowi
jego remix badz tez zmieniong stylistycznie, nowg aranzacje.

Warstwa dzwiekowa wspolczesnych przedstawien jest na tyle réznorodna,
ze bardzo czesto muzyka komponowana figuruje tuz obok utworéw zapozyczo-
nych - w ramach jednego spektaklu, a nawet sceny. Nie ulega watpliwosci, ze za-
réwno kompozycje pierwszego, jak i drugiego typu moga stac sie¢ zrodtem pewnych
znaczen albo tez w okreslony sposdb wplywac na percepcje przedstawienia. Moga
ponadto dyktowa¢ rytm inscenizacji, wyznacza¢ ruchy i dzialania aktoréw oraz
ksztaltowac relacje przestrzenne w obrebie sceny i widowni. Niemniej jednak ze
wzgledu na swa proweniencje¢ to wlasnie utwdr stanowiacy muzyczny cytat obcig-
zony zostaje silniejszym tadunkiem semantycznym, wykraczajacym daleko poza
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rzeczywisto$¢ sceniczng. Idac tym tropem, nalezaloby stwierdzi¢, ze takze funk-
cje narracyjne takiego utworu zyskuja szerszy wymiar: beda bowiem uwzglednia¢
wczesniejsze konteksty, ktdre zostaty utworowi przypisane.

W dalszej czesci tekstu chcialabym przedstawi¢ trzy modele funkcjonowania
cytatu muzycznego w spektaklach dramatycznych, przekladajace si¢ na jego moz-
liwosci w zakresie budowania narracji scenicznej. Beda to propozycje wywiedzione
z analizy warstwy muzycznej wybranych przedstawien trzech polskich rezyseréw.
Modele te nie pretenduja do miana jedynych i obligatoryjnych wzorcéw, jednakze
wskazujg istotne i zauwazalne tendencje w zakresie postugiwania si¢ kompozycja
zapozyczong w spektaklu teatralnym. Zarysowane modele traktowa¢ nalezy za-
tem jako ,,konstrukty otwarte” — dajace si¢ poszerza¢ i modyfikowac¢ w zaleznosci
od obranej perspektywy. Moga réwniez funkcjonowaé w zestawieniu — taczy¢ sie
z sobg i wzajemnie uzupetniac.

Model 1
Cytat muzyczny jako element fikcji literackiej i/lub teatralnej:
spektakle Krystiana Lupy

W kategorii tej miesci¢ sie beda cytaty muzyczne, ktérych obecnos¢é w spekta-
klu jest fabularnie motywowana — wynika z tresci przedstawianego tekstu literac-
kiego badz tez scenariusza autorskiego. Beda to zatem utwory, ktorych pojawienie
sie w spektaklu nie zaburza w zaden sposdb fabularnej ciaglosci przedstawienia,
awrecz przeciwnie - staje si¢ jej wynikiem. Jak zauwaza Grzegorz Niziotek, ,muzyka
w przedstawieniach [Krystiana - M.F.J.] Lupy - to nie tylko jeden ze srodkéw
teatralnej ekspresji, ale réwniez temat i problem™. Bohaterowie wystawianych
przez rezysera utworéw nader czesto w sposob szczegdlnie intensywny przezywaja
muzyczne uniesienia, jak réwniez dyskutuja o samej istocie muzyki. Rozwazania na
jej temat pojawiaja sie w migdzy innymiw Maltem Rainera Marii Rilkego, Czlowieku
bez wlasciwosci Roberta Musila, czy wreszcie w Rodzeristwie i Wycince Thomasa
Bernharda. Dyskutujg o muzyce takze bohaterowie bardziej eksperymentalnych

! G. N1zIOLEK: Sobowtér i utopia: Teatr Krystiana Lupy. Krakow 1997, s. 89.
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i w duzej mierze improwizowanych przedstawien rezysera, takich jak Factory 2,
Poczekalnia.0 czy Miasto snu. Co wazne, nawet w spektaklach, ktére nie dotykaja
w sposob bezposredni spraw zwigzanych z muzyka, jej pojawianie si¢ jest zwykle
$ci§le powigzane z akcja — z emocjonalnym stanem bohateréow badz okreslong
sytuacja dramatyczng. Jak zauwaza Tadeusz Kornas, ,jest to przestrzen dzwigkow
calkowicie zintegrowana z tym, co robig aktorzy”, ktéra czasem tak silnie ,,zlewa
sie z tokiem dzialtan, ze widzowie przestaja ja dostrzegac™.

Cytaty muzyczne odgrywaja bardzo istotng role w spektaklach Krystiana Lupy,
stanowig integralng cze¢$¢ narracji prowadzonej przez rezysera. Ich pojawienie
sie jest czasem dyktowane trescig wystawianego utworu, jak w przypadku prozy
Bernharda czy Musila, innym razem stanowi wynik poszukiwania odpowiedniej
ilustracji muzycznej dla przedstawianych sytuacji, konfliktéw, namietnosci i we-
wnetrznych przezy¢ bohateréw. We wczesnych inscenizacjach rezysera zapozy-
czone kompozycje to przede wszystkim muzyka klasyczna — utwory Jana Sebastia-
na Bacha, Wolfganga Amadeusza Mozarta, Franza Josepha Haydna, Ludwika van
Beethovena, Johannesa Brahmsa, czy wreszcie Gustava Mahlera. Ten dos$¢ wyraz-
nie zakreslony krag muzycznych inspiracji uzupelniajg czasem utwory popular-
ne, jak Bésame mucho w Mistrzu i Malgorzacie czy Szal niebieskich cial zespotu
Maanam w Bezimiennym dziele. Z kolei w Szkicach z ,,Czlowieka bez wlasciwosci”
muzyka Mahlera i Schuberta skontrastowana zostala z rytmicznym utworem ze-
spotu Dead Can Dance, kojarzonym z nurtem world music.

Wilasciwe rozpoznanie cytatu muzycznego umozliwia widzowi nie tylko
pelniejsze uczestnictwo w zlozonym, utkanym z wielorakich tworzyw dziele
scenicznym, lecz takze pomaga w procesie rozszyfrowywania znaczen i sensow
wybranych scen. W spektaklu Kalkwerk szczegolne znaczenie zyskuje na przyklad
Symfonia Haffnerowska Mozarta — jedyny fabularnie motywowany utwor tej
inscenizacji. Symfonia pojawia sie w jednej z koncowych scen przedstawienia,
zatytulowanej Swigto - Konradowa wyczerpana udzialem w stluchowych
eksperymentach meza odmawia dalszej wspdlpracy, chce wlozy¢ ods$wigtng
suknie i uslysze¢ ulubiong symfonie. Konrad, cho¢ nie kryje swej irytacji
i niezadowolenia, postusznie wykonuje polecenia zony. Utwér Mozarta oddzialuje
na malzonkéw w skrajnie odmienny sposéb — w Konradowej budzi wspomnienia

> T. KorNAS$: Tygiel. ,Notatnik Teatralny” 1999, nr 18-19, s. 216.
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z przeszlosci, w Konradzie za$ ,,wywoluje erupcje zywotnosci, wprowadza [go -
M.F.]J.] w taneczny, groteskowy trans™. Reakcja Konrada uwypukla po raz kolejny
jego alienacje — brak emocjonalnego stosunku do zony i wspdlnej przeszlosci oraz
catkowite zobojetnienie wobec rzeczywistosci, ktdra go otacza.

Znaczenie Symfonii Haffnerowskiej w Kalkwerk przyréwna¢ mozna do roli,
jaka w Rodzeristwie pelni marsz zalobny z Eroiki Beethovena, pojawiajacy sie
w finalowej scenie spektaklu. Dla Ludwika, bohatera spektaklu, Eroica jest ponie-
kad tym, czym dla Konradowej symfonia Mozarta — przynosi ukojenie, pozwala
zapomnie¢ o niedoli i cho¢ na chwile uwolnic¢ si¢ od upiornej rzeczywistosci. Za-
nim przy dzwigkach Marcia Funebre Ludwik podejmie ostatnig probe zamanife-
stowania swego buntu wobec egzystencjalnej pustki i jalowosci (scena odwracania
rodzinnych portretéw), w rozmowach z siostrami wyrazi swoj stosunek zaréwno
do utworu Beethovena, jak i do muzyki w ogole. ,,Muzyka tak, malarstwo nie™ -
zdanie wypowiedziane przez Ludwika $cisle korespondowac bedzie z wezesniejsza
wypowiedzig Dene, jego starszej siostry (,,Czesto ratunkiem jest muzyka™).

W Marzycielach Roberta Musila wprowadza Lupa muzyke trzeciego z wielkich
klasykow wiedenskich - fragmenty koncertu wiolonczelowego Haydna staja sie
swoistym lejtmotywem, a zarazem kontrapunktem dla skomplikowanej i toksycz-
nej relacji miedzy bohaterami. W tym spektaklu pojawia si¢ rowniez utwoér Mah-
lera z cyklu Piesni wedrowca. Jak zauwaza Grzegorz Niziotek, ,kazdy z bohateréw
w »piesni wedrowca« odnajdywat metafore wlasnego losu i wysublimowany wyraz
aktualnego stanu duchowego™.

Poczawszy od premiery spektaklu Factory 2, ktora odbyta sie w 2008 roku
na scenie Narodowego Starego Teatru w Krakowie, Lupa wprowadza do swoich
przedstawien nowe tematy, zmienia takze kierunek artystycznych poszukiwan.
Wielka literature coraz czedciej zastepuje eksperymentalnymi inscenizacjami
opartymi na wlasnych scenariuszach. Jak mozna si¢ domysli¢, zmienia sie rowniez
stosunek rezysera do muzyki, ktéra mimo iz wciaz pozostaje niezmiernie waznym

* G. N1zIOLEK: Sobowtdr i utopia..., s. 89.

*T. BERNHARD: Rodzeristwo. Rez. K. Lura. Narodowy Stary Teatr im. H. Modrzejewskiej. Pre-
miera: 19.10.1996.

* Ibidem.

¢ G. N1zIOLEK: Sobowtdr i utopia..., s. 90.
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elementem przedstawienia, zaczyna pojawia¢ si¢ w nowych odstonach i spelnia¢
inne funkcje. W Factory 2, zbiorowej fantazji inspirowanej zyciem i tworczoscia
Andy’ego Warhola, Lupa calkowicie rezygnuje z autonomicznych kompozycji pi-
sanych na potrzeby inscenizacji. Muzyka, ktora wykorzystuje w swym spektaklu,
to zaledwie kilka cytatow oraz wydobywane bezposrednio na scenie dzwieki did-
geridoo, przy ktérych swoj ekstatyczny taniec wykonuje tybetanski tancerz. Dwa
najwazniejsze utwory tego spektaklu to: Sweet Surrender Tima Buckleya oraz Wild
is the Wind Davida Bowie. To przy pierwszym z nich swoéj dramatyczny taniec
wykonuje Edie Sedgwick (Sandra Korzeniak), a Freddie Herko (Bogdan Brzyski)
odgrywa sceng zazdrosci. Reakcja Warhola (Piotr Skiba) na pierwsze takty piosen-
ki jest raczej obojetna, za to utwor szybko wzbudza zywe zainteresowanie pozosta-
tych postaci. Najpierw synkopowany rytm i charakterystyczny gitarowy motyw,
a nastepnie niski i gleboki glos wokalisty ,,porywaja” kolejnych bohateréw. Nie
bez znaczenia sg tu takze sfowa utworu: ,,You hurt me. Then I hurt you again...”.

Model 2
Cytat muzyczny jako kontrapunk:
spektakle Krzysztofa Warlikowskiego

W spektaklach Krzysztofa Warlikowskiego cytaty muzyczne nie stanowia
juz elementu tak silnie zespolonego z akcja czy fabulg jak w przedstawieniach
Krystiana Lupy, wrecz przeciwnie — ujawniaja szereg peknie¢, niedopowiedzen
i dwuznacznosci i w ten sposdb zabezpieczajg inscenizacje przed jej podporzad-
kowaniem jednej, nadrzednej linii interpretacyjnej. Przybieraja czgsto forme kon-
trapunktu w stosunku do przedstawianej fikcji teatralnej, wyzwalajac sensy zgola
odmienne od tych wynikajacych z dziatan aktoréw. Jako przyklad postuzy¢ moze
ostatni song wykorzystany w Burzy. Jest nim utwdr What a Wonderful World
Louisa Armstronga wykonany przez Stanistawe Celinska. Piosenka poprzedza fi-
nalowg scene¢ spektaklu, w ktérej dojs¢ ma do ,,pojednania” miedzy Prosperem
a jego bratem i towarzyszami kréla Neapolu. Stowa piosenki, szczegdlnie za$ trze-
cia jej zwrotka:
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The colours of the rainbow, so pretty in the sky

Are also on the faces of people going by

I see friends shakin’ hands, sayin’ ,how do you do?”
They’re really saying ,,I love you”

- stanowig ironiczny komentarz do sytuacji, w ktorej przy nakrytym bialtym ob-
rusem stole majg zasiag$¢ dwie przeciwne strony: ofiara i jej dawni oprawcy. Wy-
konujaca utwor aktorka nie jest juz Trinkulo z poprzednich scen - zamienia si¢
w $piewajaca diwe. Wlaczenie piosenki o pigknie $wiata i milujacych si¢ lu-
dziach w surowa i mroczng finalowg scene spektaklu stanowi zabieg stuzacy pod-
kresleniu fatszu kryjacego si¢ pod spektakularnym gestem pojednania.

W opartym na dramacie Hanocha Levina Krumie Warlikowski idzie o krok
dalej. Wokalny lejtmotyw spektaklu — odtwarzana wielokrotnie piesn Encadena-
dos (Polgczeni), ktora w nagraniu wykorzystanym przez rezysera wykonuje chi-
lijski $piewak Lucho Gatica - staje si¢ ostatecznie puentg calego przedstawienia.
W finalowej scenie utwor jest $piewany przez jednego z bohateréow dramatu —
przebranego za kobiete Taktyka (Marek Kalita). Melodramatyczna pie$n o miltosci
wykonywana rownolegle z ptaczem lezacego Kruma (Jacek Poniedzialek), ktory
wlasnie dowiedzial si¢ o $mierci matki, zyskuje w tej scenie znacznie szerszy
kontekst niz ten méwiacy jedynie o relacjach damsko-meskich. Stowa ostatniej
zwrotki stanowig gorzki komentarz do melancholijnego $wiata niespetnionych
nadziei, niezabliznionych ran, lekéw i odwiecznych tesknot za lepszym ,,zyciem
gdzie indziej”. Nie bez przyczyny ostatni monolog Kruma (w dramacie Levina
wypowiedziany tuz po $mierci matki bohatera) przenosi rezyser do prologu,
czym pozbawia swoj spektakl wyraznej kadencji. Finalowa piesn Taktyka ma ja
zastapi¢, a jednocze$nie stanowic¢ ucieczke przed uproszczonym i jednoznacznym
rozwigzaniem akcji dramatycznej. Spiewany a cappella utwér Encadenados
funkcjonuje tu zatem jako coda - jednakze coda petna tajemnicy i niedopowiedzen,
nie tyle wienczaca, ile zawieszajaca akcje sceniczng.

Ironicznym komentarzem kontrapunktujagcym przedstawiany watek fabular-
ny jest rowniez tango To ostatnia niedziela, ktdre pojawia si¢ w pierwszej scenie
(A)polloni. Utwér wykonuje aktorka Renate Jett, ktorej towarzyszy rockowy band.
Jej obecnos$¢ na scenie nie jest motywowana fabularng fikcja - ani wokalistka,
ani towarzyszacy jej muzycy nie naleza do $wiata przedstawionego. Juz pierwszy
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utwor zapowiada role songéw w tym przedstawieniu - w wyrazny sposob dy-
stansuja one widza do akeji, ujmujac w nawias przedstawiang historie. Utwor
To ostatnia niedziela w wezszym kontekscie czyta¢ nalezy w zestawieniu z pierw-
szg opowiescig spektaklu - historig Ifigenii, ktéra poswieca zycie dla dobra kra-
ju i zwycigstwa Agamemnona. W kontekscie szerszym ,,tango samobdjcow”, jak
okreslany bywa przedwojenny szlagier, wykonany w spektaklu z celowym i prze-
rysowanym sentymentalizmem - stawia pod znakiem zapytania stusznos¢ decyzji
wszystkich trzech protagonistek spektaklu.

Model 3
Cytat muzyczny jako metafora/emblemat $wiata przedstawionego:
spektakle Jana Klaty

W przedstawieniach Jana Klaty muzyka czesto przyjmuje role czynnika domi-
nujacego - spajajacego i organizujacego pozostale elementy teatralnej konstrukcji.
Cho¢ w swoich ostatnich spektaklach rezyser coraz czgsciej korzysta z pomocy
kompozytoréw czy muzykéw, to jednak o dzwigkowym obliczu teatru Klaty przez
dlugi czas decydowaly jedynie samodzielnie dobierane przez rezysera utwory mu-
zyczne, w oryginalnych badz zremiksowanych wersjach. Wypelniona muzyczny-
mi cytatami warstwa dzwigkowa jest w tych spektaklach samodzielnym no$nikiem
sensu, narzucajacym badz dookreslajacym interpretacje Swiata przedstawionego.
Nieobecno$¢ muzyki komponowanej jest efektem obranej metody pracy nad
spektaklem, ktora — jak przyznaje rezyser — bardzo czesto rozpoczyna sie od ,,mu-
zycznego” myslenia o pewnych scenach i poszukiwania odpowiadajacych im ist-
niejacych juz, gotowych kompozycji: ,,Zaczynajac prace, znam juz muzyke, moze
nie caly, ale te¢ w najwazniejszych scenach, i do tego domyslam reszte spektaklu™.

Utwory do swych przedstawien dobiera Klata wedlug rozmaitych kluczy - cza-
sem znaczenie ma jedynie tradycja, do jakiej odwoluje si¢ wybrane nagranie, lub
gatunek muzyczny, innym razem sygnalem informacyjnym dla widza jest tekst

7 Druga strona singla. Z J. Klata rozmowe przeprowadzita A.R. Burzynska. ,,Didaskalia” 2010,
nr 97-98, s. 9.
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piosenki badz tez fakty zwigzane z okoliczno$ciami jej powstania. Nierzadko inter-
pretacje pewnych utworéw muzycznych pojawiajacych sie w inscenizacjach Kla-
ty ulatwia znajomos¢ biografii twércow piosenek. Taki kontekst staje sie istotny
w przypadku spektaklu Transfer!, w ktérym rezyser wykorzystuje muzyke zmarfe-
go samobojcza $miercig Iana Curtisa, lidera zespotu Joy Division. Niezaleznie od
tego, ktory element cytatu muzycznego przybiera funkcje ,,znaczacy”, za kazdym
razem silnie podkreslona zostaje jego zbiezno$¢ z teatralna fikcja. Sposdb zestawia-
nia sytuacji dramatycznych z okreslonym rodzajem muzyki bardzo czesto opiera
sie tu na zamierzonej dostownosci, co prowadzi do znaczeniowej redundangji.
Za przyklad postuzy¢ moga utwory sktadajace sie na warstwe dzwiekowa Spra-
wy Dantona Stanistawy Przybyszewskiej (Etiuda rewolucyjna Fryderyka Chopina,
Revolution 9 Beatleséw czy Talkin’ Bout a Revolution Tracy Chapman) lub Ziemi
obiecanej Wladyslawa Reymonta (Money, Money, Money Abby, Man Who Sold
The World Davida Bowiego czy This is a Man’s Man’s Man’s World w wykonaniu
The Residents). Nie wszystkie zwigzki muzyki z rzeczywisto$cia przedstawiong
okazuja sie jednak tak oczywiste — w wielu spektaklach wlasciwe odczytanie cy-
tatu czy tez aluzji, jakiej jest on zZrodlem, staje si¢ mozliwe dopiero po uprzednim
poznaniu kontekstu (kulturowego, spolecznego badz politycznego) zwigzanego
z danym utworem.

Warstwa akustyczna w przedstawieniach Jana Klaty stanowi kolaz rozmai-
tych gatunkéw, konwencji i stylow muzycznych - poczawszy od jednoglosowych
piesni religijnych i patriotycznych, przez muzyke klasyczng, az po najwigksze
przeboje rocka czy popu. Mimo duzej rozpietosci formalnej, brzmieniowej i ga-
tunkowej wybierane przez rezysera utwory ukladajg si¢ w rodzaj muzycznego ka-
nonu, w ktérym wskaza¢ mozna wiele stalych, powracajacych wcigz motywow.
Jednym z nich jest eksponowanie muzyki rockowej, w tym bardzo czesto twor-
czos$ci konkretnych wykonawcéw (Joy Division, David Bowie, Iggy Pop, Nirvana),
innym za$ wykorzystywanie popkulturowych klisz w sposobie prezentacji okreslo-
nych utworéw (wykonanie piosenki Feel Robbiego Williamsa w Orestei, In the Air
Tonight Phila Collinsa w Ziemi obiecanej czy wreszcie Dumki na dwa serca Edyty
Gorniak i Mieczystawa Szczes$niaka w Trylogii).

Zakres konotacji, jakie niosg z soba okreslone kompozycje, rezyser nieustan-
nie poszerza za pomocg licznych zabiegéw modyfikujacych i znieksztatcajacych
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pierwotny material muzyczny. Trawestacje te dokonywane s3 na poziomie war-
stwy zaréwno brzmieniowej, jak i wykonawczej. Wykorzystywane na szeroka
skale covery, remiksy, sample i mash-upy (pofaczenie dwdch lub wiecej utwordw
w jednej kompozycji muzycznej) wzbogacaja referencyjny potencjal cytowanych
utworéw - czasem poteguja, innym razem za$ catkowicie zmieniajg ich pierwot-
ne znaczenia. W Trylogii wymowa tragicznego utworu milosnego Love Will Tear
Us Apart (zespotu Joy Division) przypisanego postaci Bohuna (Zbigniew W. Ka-
leta) wzmocniona zostaje wykorzystaniem coveru tej piosenki w wykonaniu tu-
winskiej grupy Yat-Kha, postugujacej si¢ technika spiewu alikwotowego w bardzo
niskim rejestrze. Podobny efekt przynosi w finale Ziemi obiecanej zremiksowana
i pokawatkowana piosenka I Will Always Love You Whitney Houston — utworem
tym Lucy Zucker zegna si¢ z ukochanym. Rozpadajaca sie, przesterowana wersja
utworu odzwierciedla graniczaca z obledem rozpacz porzuconej kobiety - roz-
pacz, ktérej w takim samym stopniu nie oddalby oryginal. Muzyczne trawesta-
cje nierzadko stajg sie rowniez zrédlem odwrotnych w stosunku do pierwowzoru
znaczen - nowy sens zyskuje na przyklad Marsylianka w Sprawie Dantona, wy-
konana przez jakobindw przy uzyciu pit mechanicznych, czy tez mash-up taczacy
dwie wersje utworu Heroes (oryginalne wykonanie Davida Bowiego oraz symfo-
niczng aranzacj¢ utworu, ktérej autorem jest Philip Glass) w scenie ilustrujacej
meki zdemaskowanego Klaudiusza.

W swych inscenizacjach Klata bardzo szeroko wykorzystuje semiologiczna
funkcje muzyki, wypelniajac teatralng rzeczywisto$¢ szeregiem powigzanych z nig
muzycznych cytatow. Zestawianie poszczegélnych scen przedstawienia z konkret-
nymi kompozycjami odbywa sie czesto intuicyjnie: ,,Najpierw mam jeden czy dwa
punkty zaczepienia: nie wiem, jaka bedzie cala muzyka, ale znam juz gatunek mu-
zyczny, albo wiem, z czym beda kojarzone dzwigkowo wazne sceny, a pozniej juz
na automatycznym pilocie przeszukuje si¢ plytoteke albo szuka nowych rzeczy,
chodzi po sklepach i tak dalej”®.

Role zwornika pelni¢ moze charakter utworu (struktura melodyczna lub ryt-
miczna), okolicznosci jego powstania (moment historyczny, kontekst spoleczny
badz polityczny), image badz biografia artysty, a takze teledysk lub okladka ptyty.
W przypadku utworéw wokalnych (stanowigcych znaczacy wiekszos¢ wykorzy-

8 Ibidem, s. 7.
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stywanych przez Klate kompozycji) elementem spajajacym $wiat przedstawiony
z cytatem muzycznym jest przede wszystkim tres¢ piosenki.

Omowione funkcje cytatu muzycznego nie wyczerpuja z pewnoscig kata-
logu wszystkich jego mozliwosci wzgledem $wiata scenicznego. Przedstawione
modele pozwalaja jednak stwierdzi¢, ze konsekwencjg zastosowania cytatu mu-
zycznego w teatrze jest zawsze wypracowanie nowej linii porozumienia miedzy
sceng a widownig - alternatywnego modelu komunikacji teatralnej, oparte-
go na strukturach muzycznych. Prowadzony na tym poziomie dialog z widzem
moze sta¢ si¢ zrédlem dodatkowych kontekstéw interpretacyjnych, oczywiscie
pod warunkiem wlasciwego rozpoznania i umiejscowienia cytatu muzycznego
w scenicznej rzeczywistosci — proces ten jednak nie zawsze jest latwy i w takim
samym stopniu dostepny wszystkim odbiorcom przedstawienia. Nawet jesli cy-
tat zostanie rozpoznany przez widza, to jego wiedza na temat utworu moze nie
obejmowa¢ kontekstow, ktore zadecydowaly o wykorzystaniu go w spektaklu.
Proces dekodowania znaczenn muzycznych moze zatem odbywac¢ si¢ albo na jed-
nym, albo na dwoch poziomach. Pierwszy wigze si¢ z samym utworem i szere-
giem przypisanych mu konotacji (takze tych wykraczajacych poza sfer¢ mu-
zyczng) - dostepny jest zatem tej grupie widzow, ktdra potrafi rozpoznaé cytat
muzyczny badz tez osadzi¢ go w okreslonym kontekscie kulturowo-spolecznym.
Poziom drugi obejmuje relacje miedzy utworem a rzeczywistoscig przedstawio-
ng - aby okresli¢ stopien i charakter referencji, widz moze wykorzysta¢ znajo-
mos¢ pozamuzycznych konotacji zwigzanych z okreslong kompozycja badz tez
(w przypadku nierozpoznania cytatu) ograniczy¢ sie do informacji danych w trak-
cie jej odtwarzania — wartosci czysto brzmieniowych, tekstu, sposobu wykonania -
i na tej podstawie okresli¢ zwigzek muzyki z teatralng fikcja.
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Magdalena Figzal-Janikowska
On Musical Quotation in Theatre

Summary: The author of the article considers the question of narration in the context of the aural
sphere of the performance. She makes theatrical music the subject of the analysis, which as one of the
essential elements of the spectacle is capable of a significant contribution to the theatrical expression
and able to give it a certain direction or reveal its additional meanings. Taking into consideration
the origin of the musical pieces which appear in theatre, we can distinguish compositions created
for the purpose of a particular spectacle and borrowed works, which had existed before and were
used in a performance as quotations. Due to its provenance, it is the quoted musical piece which is
endowed with the strongest semantic charge, far exceeding the reality of the stage.

The main purpose of the article is to present three models of functioning of musical quotation
in dramatic theatre, which translate into its capabilities in building stage narratives. These are
examples derived from the analysis of the musical layer of selected performances of three Polish
directors: Krystian Lupa, Krzysztof Warlikowski and Jan Klata. Although they relate to different
aspects of functioning of the musical quote in theatre, it may be noticed that the consequence of their
employment is always an establishing of a new plateau of understanding between the scene and the
audience - an alternative model of theatrical communication, based of musical structures.

Keywords: stage music, musical quotation, Krystian Lupa, Krzysztof Warlikowski, Jan Klata
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Magdalena Figzal-Janikowska
Zu Musikzitaten im Theater

Zusammenfassung: In ihrem Beitrag erortert die Verfasserin das Problem der Narration im Bereich
der audiovisueller Ebene der Theaterauffithrung. Zum Forschungsgegenstand macht sie Bithnen-
musik, als eins der unabdingbaren Elementen des Schauspiels, das imstande ist, an der Theatervor-
stellung teilzuhaben, ihr eine bestimmte Richtung zu geben oder deren andere Bedeutungsgehalte
zu entdecken. In Bezug auf den Ursprung der auf der Theaterbiihne erscheinenden Musikwerke
wiren zu unterscheiden: die fiir ein konkretes Schauspiel geschaffenen und die frither entstandenen
und hier als Zitate entlehnten Musikstiicke. In Anbetracht ihrer Provenienz ist eine Musikzitate mit
starkerer semantischer Aufladung belastet, die weit iiber die Bithnenwirklichkeit hinausgeht.

Das Hauptziel des Beitrags ist, dreierlei Anwendungsmodelle der Musikzitate im dramati-
schen Theater zu schildern, die sich in der Moglichkeit niederschlagen, die Bithnennarration zu
meistern. Die Verfasserin untersucht musikalische Ebene von drei ausgewahlten Auffithrungen der
polnischen Theaterregisseure: Krystian Lupa, Krzysztof Warlikowski und Jan Klata. Obwohl sie ver-
schiedene Aspekte des Vorhandenseins der Musikzitate auf der Bithne betreffen, zielt deren Anwen-
dung darauf ab, neue Verstindigungsmaoglichkeiten zwischen Bithne und Publikum, alternatives
Modell der auf Musikwerken beruhenden Theaterverstindigung zu entwickeln.

Schliisselworter: Bithnenmusik, Musikzitate, Krystian Lupa, Krzysztof Warlikowski, Jan Klata



