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»Fonsio” i wodewil

Wodewil, sceniczne widowisko o charakterze komedii lub
farsy z muzykg i piosenkami, nalezy do najbardziej popu-
larnych pozycji wystawianych przez teatry muzyczne.

Pochodzenie nazwy ,wodewil” jest sporne. Niektdrzy wy-
wodzq ja od nazwy doliny w Normandii Valon de Vire, gdzie
w XV wieku zamieszkiwal autor popularnych piosenek sa-
tyrycznych Olivier Basselin. Inni sq zdania, ze stowo to
wzielo sig z okreslenia voix de ville, ktérym okresla sie we
Francji ludowq piosenke uliczng. Pewne jedynie jest to, ze
ten tak bardzo popularny gatunek sceniczny ma dlugolet-
niq historie i zawsze cieszyl sie uznaniem i popularnoicia
u publicznosci. O ile pisarze francuscy XVIII wieku jak
A. Lessage, Ch. S. Favart, L. Faelier i J. J. Vade, ktérzy
uksztattowali ten rodzaj sztuki teatralnej traktowali wode-
wil jako typowq rozrywke oddzialujgcq na powstanie opery
komicznej, to w czasach Rewolucji Francuskie] wodewile
zawieraly nierzadko tresci satyryczne przybierajac forme
politycznego pamfletu. Takim byt zalozony w r. 1792 teatr
Vaudeville.

Najwiekszy jednak rozkwit przezyl wodewil w wieku XIX.
Sprzyjal temu rozwdj teatrzykéw bulwarowych, sprzyjato réw-
niez zainteresowanie tym gatunkiem pisarzy. Niewgtpliwie
wielka jest zasluga w rozwoju wodewilu E. Scribe'a, ktéry
napisal okoto 150 sztuk tego rodzaju. Rychto tez znalazt do-
skonalych nasladowcéw. Wodewile pisywal H. Meilhac,
L. Halevy i E. Labiche, ktérego ,.Stomkowy kapelusz” prze-
szed! do klasyki komediowej.

Mimo blahosci tego gatunku literackiego i scenicznego
wywart wodewil szeroki wplyw na XIX-wiecznych komediopi-
sarzy. Czerpal z niego A. Gribojedow, A. Fredro, J. Nestroy,
w Polsce zas na wzorach wodewilowych powstawaly liczne
komedio-opery i $piewogry takie jak ,Krakowiacy i gérale”
K. Kurpinskiego, czy ,Nedza uszczesliwiona” M. Kamien-
skiego.

Z czasem stal sie wodewil coraz bardziej lubiang forma
rozrywki mieszczanskiej. Stynna ,Kélowa przedmiescia”
K. Krumlowskiego z muzyka WI. Powiadowskiego nie scho-
dzita z repertuaréw licznych teatréw rozrywkowych. ,,Krowo-
derskie zuchy” bawily przede wszystkim mieszkancow Kra-
kowa przypominajgc im folklor przedmies¢ tego miasta.
Jadzia wdowa"” Dobrzanskiego grana byla przez najbar-
dziej znanych artystéw. ,Zofnierz krélowej Madagaskaru”
przydal popularnosci wielu artystom komediowym.

Te pozycje repertuarowe obok wodewiléw Nestroy’a i in-
nych autoréw adaptowanych przez znakomitych pisarzy z
Julianem Tuwimem na czele, cieszyly sie niestabngcym po-
wodzeniem przez szereg lat. Krétko przed wybuchem wojny
wodewil stal sie nawet przed miotem skandalu. Byl to wo-
dewil wystawiony w Warszawie, o ktérym tak wspomina w
swoich pamigtnikach niezréwnany twérca wielu wodewilo-
wych postaci scenicznych Ludwik Sempolinski:



"...po trzytygodniowej przerwie na afisz wszed! jeden z naj-
wiekszych przebojéw tego teatru, aktualny wodewil poli-
tyczno-satyryczny (jednym z autoréw wodewilu byt Julian
Tuwim) ,Kariera Alfa Omegi"”. Byla to przede wszystkim
satyra na Kiepure i jego popularnosé, gadatliwosé zwlaszcza
na tematy polityczne. Pointa wodewilu bylo stworzenie przez
niego nowej partii z podniesiong rekg. Swietnie odtworzyt
go Dymsza spiewajgc na ulicy w samochodzie i na dachu
wysokosciowca. Drugim aspektem tego widowiska byla sa-
tyra na premiera Skladkowskiego (doskonale ucharaktery-
zowanego i granego przez Olsze), ktéry zazdroszczac Kie-
purze popularnosci, postuchu i glosu, zaczql uczyé sie spie-
wu. W rolach gléwnych poza Dymszqg i Olszq wystqgpili
Brochwiczéwna, Gérska i Znicz. Powodzenie bylo wyjqtko-
we, program szedl blisko trzy miesiqce, po czym zespét wy-
jechal na tournee.

Paradoksem byly echa tej satyry. Nikt z wladz, nawet
premier Skiadkowski, nie mial zadnej pretensji, obrazit sie
jedynie ojciec Kiepury i w czasie wystepéw w teatrze w So-
snowcu organizowal burdy na widowni”.

Po wojnie wodewil powrécil na polskie sceny. Pamietny
»~Wodewil warszawski” Gozdawy i Stepnia poruszal aktu-
alny temat odbudowy kraju, a piosenka ,,Mate mieszkanko
na Mariensztacie” — wyraz marzen kaidego mieszkanca
zniszczonego kraju — stala sie najbardziej popularnym
przebojem owych czaséw. B

Na uzytek teatréw pisarze adaptujg dawne farsy, kom-
pozytorzy badz komponujg nowq muzyke, badz tez aran-
zujq muzyke dawnaq.

»Wesele Fonsia"” nalezy do fars nierzadko grywanych na
polskich scenach. Ryszard Ruszkowski, dziewietnastowiecz-
ny autor tej sztuki, ktéra zresztq napisana zostala pod ty-
tutem ,Wesele Tomcia”, napisal szereg komedii i fars. Ani
jednak ,Juz go mam”, ani ,W Szczawnicy”, ani komedie
pisane przez niego wespél z Adolfem Abrahanowiczem nie
doréwnaly powodzeniem ,,Weselu Fonsia”.

Znakomitqg kreacje komediowg w roli Mrozika stworzyt
jeden z najbardziej znanych aktoréw komediowych lat
przedwojennych Antoni Fertner, ktdry w sztuce tej wystepo-
wal goscinnie w Poznaniu w czasie trwania Powszechnej
Wystawy Krajowej. Oto co pisze na temat tej sztuki w swo-
ich pamietnikach ogloszonych pod tytutem ,,Podréze ko-
miczne”: ,,Ponadto pamietam wczesniejszy juz sukces ,We-
sela Fonsia” z moja epizodycznag rélka Mrozika, kitéra tak
ongis$ rozbawila widownie. | znéw pobrzmialo nie tylko ze
sceny ,Drzwiami, oknami”. Przechodnie witali mnie tymi
sfowami na ulicy, zas do Teatru Polskiego pchali sie cig-
gle nowi widzowie dostownie — drzwiami i oknami! Dyrek-
tor zacieral tylko rece, spozieral z prawdziwym uczuciem
w nasze oczy, a nawet podejrzewalem, ze co wieczér modli
sie o dalsze powodzenie sztuki. Rekurs do nadprzyrodzonej
instancji byl zresztq niepotrzebny”.

~Weselem Fonsia” zainteresowat
ryk, autor komediowy i

sie znakomity saty-
tworca wielu tekstéw estrado-

wych i piosenkarskich — Jerzy Jurandot. Z wlasci i
talentem stworzyl wspélczesng adaptacje .,Fonsiow?lﬁcs:ils):;
szereg nowych piosenek, do ktérych muzyke skomponowat
Je{zy Wosowski wstarszy pan z kabaretu”, ktérego melo-
dyjr)e i pelne: wdzieku piosenki mieli¢my juz okazje oklaski-
wac na scenie naszego teatru w aktualnie, granym, cieszq-
;:'Y'm si¢ niestabngcym powodzeniem musicalu »Machiavel-
i",

Te _adoptacje przedstawiamy dzisiaj naszym widzom po
raz pierwszy w Polsce i mamy nadzieje, ze ,Wesele Fonsia”
jak niegdy$ bawi¢ bedzie publicznoéé i stanowié bedzie zna-
komitg rozrywke. B

.
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W REPERTUARZE TEATRU

T. Kierski
»NIE KLAM KOCHANIE"

musical w 2 aktach

. lgo Hofstetter
AR T S S . RULETKA SERC"

retro-operetka w 2 aktach

Jerzy Wasowski
»MACHIAVELLI"

Musical w dwéch aktach

Fr. Lehar
»CYGANSKA MILOSC”

operetka romantyczna w 2 aktach

A DY JA DOPADE MEODZIAN TEN
| W WYNIK NIKT NIE WATP|, 3 B i
TO PIGZA ZWYKLE ,D.G, N."-

hels 2 , WESOLA WDOWKA”
R %\ |

Shhae operetka w 3 aktach

1. S. Milutin
»POCALUNEK CZANITY"

komedia muzyczna w 3 aktach



Ryszard Ruszkowski

WESELE FONSIA

wodewil retro w 3 aktach

Adaptacja i piosenki: Jerzy Jurandot Muzyka: Jerzy Wasowski

Scenografia:
JERZY JOACHIMIAK

Asystent rezysera:
SLAWOMIR PIETRASZEWSKI

Korepetytor solistow:

ADAM KOWALSKI
FRANCISZEK WASIKOWSKI

Instrumentacja: Stefan Rudko
OBSADA:

Eufemia Kurnicka - Ada Jarysz
— Maria Stochaj

Wanda jej cérka — Teresa Bogdanowicz
- Botena Scharf

Anastazja Kurnicka Barbara Biskupska
Maria Tomaszewska

Pola, jej cérka Katarzyna Géralezyk
Krystyna Szydlowska

Kazimierz - Jerzy Dxlunysz

1 L
S Pietr

Kropski — Aleksander Kondratiew
- Jan Rowinski

Alfons, zwany Fonsiem — Jerzy Chlebowski
— Jaroslaw Stempowski

Mrozik — Rajmund Jakubowicz
~ Zdzislaw Zachariusz

Dorowski — Henryk Olszewski
— Rajmund Wolff

Malgosia - Alicja Bielecka
— Aleksandra Rybacka

Rezyseria: Kierownictwo muzyczne:
HENRYK OLSZEWSKI ANDRZEJ KAMPROWSKI
Dyrygenci:
ROMAN sANKOWIAK
ANDRZE] BAMPROWSKI Uktady taneczne:
STEFAN RUDKO ZYGMUNT KAMINSKI

WIESEAWJSUCHOPLES

Kontrola tekstu:

BARBARA BtASZYK Inspicjent:
BOZENA KONIECKA JERZY BANDEL



Operetka? Teatr Muzyczny?

Okoto 2 milionéw widzéw rocznie odwiedza polskie te-
atry operetkowe. Zdecydowana wiekszo$é przedstawien gra-
na jest w tych teatrach przy kompletach publicznosci.

Wielokrotnie prébowano juz rozszyfrowaé zagadke wspét-
czesnej popularnoici operetki. Jedno z bardziej przekony-
wujqcych wyjasnien znaleié moina u Pawla Beylina w
jego rozwazaniach ,,O muzyce i wokél muzyki”, gdzie zau-
waza on, ze ,Swiat, ktérego wytworem byla operetka,
przemingt wszedzie i bezpowrotnie. Ale pozostal mit. | po-
zostala potrzeba rozrywki, ktéra jawi sie jako co$ wiecej
niz rozrywka. Jest to jak gdyby sprawa awansu bez wy-
sitku. Operetka tak tatwo awansuje publiczno$é do rzedu
odbiorcow sztuki, tyle im obiecuje, tak niewiele od nich
zqdajqc, ze sam ten fakt zapewnia jej trwalo$é¢ powodzenia.

Spojrzmy teraz nieco szerzej na forme operetki i mu-
sicalu przez pryzmat teatréw, ktére tego typu strawq dra-
matyczno-muzyczng goszczg swoich odbiorcéw.

Sytuacja naszych operetek, zaréwno w sensie instytu-
cjonalnym, jak i w znaczeniu formy dramatyczno-muzycz-
nej, nalezy w tej chwili do najbardziej paradoksalnych.
| to nie tylko w odniesieniu do zycia teatralnego czy mu-
zycznego, ale nawet calego ruchu kulturalnego. Na czym
polega owa paradoksalnosé? Aby jag zobrazowaé musi-
my nieco blizej przyjrze¢ sie obecnej sytuacji naszych te-
atréow operetkowych zaréwno od strony administracyjno-
-finansowo-kadrowej, jak i od strony repertuarowe;j.

Mamy w Polsce dziesie¢ teatréw operetkowych: w Byd-
goszczy, Gdyni,Gliwicach, Krakowie, Lublinie, Lodzi, Poz-
naniu, Szczecinie, Warszawie i Wroclawiu, W szesciu mia-
stach teatry te nazywajq sie operetkami zas w todzi, Gdy-
ni, Krakowie i Szczecinie teatrami muzycznymi. Przy czym
ta druga nazwa ma oznaczaé rozszerzony profil repertua-
rowy i (w pojeciu srodowiska) znamionuje status blizszy
wspolczesnosci, anizeli wielokrotnie juz skompromitowa-
na nazwa ,operetki”. Podkreslenie tej réznicy w nazwach
mozna by uwazaé za dzielenie wlosa na czworo, nie-
mniej jednak bedzie to mialo duze znaczenie przy dal-
szym omawianiu interesujgcego nas tematu.*

Sytuacja administracyjna, materialna i lokalowa po-
szczegdlnych teatréw jest zréinicowana. W Bydgoszczy i
Krakowie operetka i opera to jedna instytucja, w ramach
ktérej dzialajg dwie réine sceny, administracyjnie i lo-
kalowo wyodrebnione. W pozostalych o$miu wypadkach
teatry operetkowe sq samodzielne.

Wiasnymi pomieszczeniami (salq widowiskowq, sala préb)
dysponuje siedem teatréw. Natomiast operetka bydgoska,
wystepujgca tylko trzy razy w tygodniu, korzysta ze sceny
Teatru Polskiego; operetka lubelska prezentuje sie miej-
scowej publicznosci na deskach Garnizonowego Klubu
Oficerskiego, w sali kinowej, sqsiadujacej przez sciane i
posiadajacej wspdlny hall z kasynem wojskowym. Operetka

Dolnoélgska we Wroctawiu jest sublokatorem kina ,,Slask”,
dzieki czemu wystepuje w najwiekszej wroclawskiej sali
kinowej.

Kazdy z tych teatréw daje rocznie okolo 250 przedstawien,
lecz i w tym wypadku istniejq znaczne odchylenia, bo na przy-
kiad w Bydgoszczy (wystepy trzy razy w tygodniu) notujemy
ich okolo 180, a w Poznaniu roczny plan zaklada 270 spek-
takli. Ten sam plan nakazuje dyrekcji poznanskiej utrzy-
manie przecietnej frekwencji w okolicach 95%. Poniewaz
plany i ich realizacja stanowiq jedno z najistotniejszych
ogniw dzialalnosci naszych teatréw operetkowych, sila
rzeczy na nich wlasnie koncentruje sie zainteresowanie
dyrekcji tych instytucji. Dotacje panstwa na dzialalnosé
operetek sq znaczne.

Dla pelniejszego zobrazowania sytuacji administracyj-
no-lokalowej warto dodaé jeszcze kilka informacji. Na przy-
kiad operetka bydgoska, po 17 latach istnienia, zyjgca w
symbiozie z miejscowq operq i grajgca goscinnie na des-
kach Teatru Polskiego, miesci sie w siedmiu punktach
Bydgoszczy. _

Miejski Teatr Muzyczny w Krakowie, a scislej jego scena
operetkowa, dysponuje co prawda wlasng salg, lecz mi-
mo drobnych retuszéw budynek ten nadal wydaje sie
bardziej widowiskowo-sportowy anizeli muzyczno-teatral-
ny. Za$ Operetka Slgska wystepuje w dawnej ujezdzalni
koni na przedmiesciu Gliwic.

Mozna by te faktografie poszerzaé o dalsze szczegodly,
dane statystyczne i ciekawostki, lecz nie o to przeciez cho-.
dzi. Przytoczylem je tylko po to, by choé w zarysach przed-
stawi¢ realia dzialalnoici polskich teatréw operetkowych.
Stanowig one bowiem jeden z punktéw wyjscia kazdej dys-
kusji na ten temat.

Przejdimy teraz do ,Zywej” materii stanu posiadania
polskiej operetki, czyli do sytuacji kadr artystycznych,
aby — po krétkiej ich charakterystyce — moina bylo podjaé
watek najwazniejszy, a mianowicie problem repertuaru
i ogblnego poziomu artystycznego. Wiadomo przeciez, iz
interesujacy nas problem wartoéci artystycznych wywodzi sie
w linii proste] od ludzi tworzacych (badz burzgcych) te
wartosci.

W wielu teatrach operetkowych (nie tylko zresztq
w Polsce) chér jest ttem i osnowg wokalng oraz aktorskq
scen zbiorowych. Chér jest réwniez czesto zapleczem grupy
solistéw, bowiem nierzadko z chéru rekrutujg sie nastepcy
dotychczasowych gwiazd danej sceny. Klopoty ze skomple-
towaniem dobrego zespolu chéralnego sg ogdlnie znane.
Nie bez wplywu na ten stan rzeczy pozostaje polityka fi-
nansowa wielu dyrekcji operetek.

Problem ksztalcenia kadr jest odrebna, od lat gorqco,
acz bez skutku dyskutowang dziedzing. Jedng z préb
wyjécia z krytycznej sytuacji proponowal znany i wnikliwy
obserwator teatru muzycznego, Lech Terpilowski: ,Sprawa
jest ewidentna: jesli nie mozna budowaé teaftru opartego



na wielkich glosach i $wietnym aktorstwie —trzeba go re-
alizowaé w oparciu o aktorstwo zespotowe mozliwie na naj-
wyzszym poziomie i jak najlepszy, najciekawszy i oryginalny
repertuar. Pierwsza to zrozumiata Danuta Baduszkowa i taki
wlasnie teatr buduje — juz od dawna ewoluujac w tym
kierunku. Jej to zresztq zawdziecza polska scena muzyczna
wigkszod¢ najciekawszych pozycji granych prapremierowo
w Teatrze Muzycznym w Gdyni i realizowanych potem
w innych teatrach, zeby wskazaé najwazniejszq: historiade
muzyczng Augustyna Blocha ,,Pan Zagloba”. Widowisko to
mozna $mialo uznaé za jedno z wybitniejszych w calej
naszej historii teatru popularnego a w minionym trzydzie-
stoleciu — za wydarzenie artystyczne najwyzszej rangi. Dru-
gim takim przyktadem — utworu powstalego na zasadzie
obopdlnego ryzyka artystycznego — spiewogra Brylla z mu-
zykq Gaertner ,Na szkle malowane”. Wiec jednak mozna,
jak sie okazuje, doréwnaé innym i sprawié silq talentu,
ze to, co przeciez tak bardzo polskie, staje sie raptem —
europejskie. | tu sukces Brylla".

Na koniec rozwaian kadrowo-artystycznych przytocze
jeszcze kilka zdan z referatu Henryka J. Mozera ,,Teatry ope-
retkowe w Polsce”, wygloszonego na sesji poswigconej pro-
blemom teatru muzycznego. ,Nasze ~operetki, pozniej
nazwane teatrami muzycznymi, powstaly w wyniku pewnej
odmiennej koniunktury. Nie sq one produktem jakiejé diu-
gofalowej polityki kulturalnej czy ustabilizowanej sytuacji
spotecznej. Powstaly i uksztattowaly sie poniekad zywio-
lowo, poniewaz istnial repertuar, a z czaséw przedwojen-
nych pozostala pewna grupa wyspecjalizowanych w tym
repertuarze wykonawcéw. (...)Pozostawmy na boku sprawe
tanczacych $piewakéw i $piewajacych tancerzy — wylano
na ten temat dosc¢ atramentu. Ale konia z rzedem dla teatru,
ktéry ma w zespole basa buffo i koloraturowego tenora dla
klasycznej dzis pozycji Offenbacha Sinobrody(...). Klopoty
wynikajqce ze stanu repertuaru i ze stanu budynkéw sq
tylko klopotami, problem kadr stawia pod znakiem zapyta-
nia przyszloé¢ teatru muzycznego w Polsce; jest to problem
.by¢ albo nie by¢” zaréwno dla samej instytucji jak i dla
ludzi, ktérzy sie z nig wigzq".

Repertuar, a takie sposéb jego wystawienia jest najbar-
dziej widoczng strong dziatalnodci teatréw operetkowych,
jest wizytéwkq tych teatréw i bezposredniq podstawq roz-
liczania ich dzialalnosci.

Dla przyktadu przeanalizujmy premiery sezonu 1970/71.
W Bydgoszczy — brak premier (,dogrywano” tylko Wesolg
wdowke i Kraing usmiechu oraz Ksieiniczke czardasza).
W Gdyni — Karuzela Kierskiego, Kto sie boi starych kapci
liaszwiliego, Kraina u$miechu Lehara oraz Cérka madame
Angot Lecocq'a. W Gliwicach — Czlowiek z” La Manczy
Leigha, Panna wodna Lawiny-Swietochowskiego, Wiedenska
krew Straussa. W Krakowie — Wesola wdéwka. W todzi —
Dama od Maxima Siedleckiego, Wiedenska krew, Ach.
Nicole Jary'ego. W Lublinie — Pocalunek Juanity Miluting,
Student iebrak, Milléckera, Diabel nie $pi Siadleckiego.

W Poznaniu — Dama od Maxima, My chcemy tanczyé
Pietrowa, Roxy Connersa. W Szczecinie — Gejsza Jonesa,
Casparone Millockera,, Cyganska milosé Lehara, Czlowiek
z La Manchy. W Warszawie — Milosé szejka Lidy, Zemsta
nietoperza Straussa. We Wroctawiu — Milosé szejka i Kraina
usmiechu.

A zatem 25 premier tylko 7 przypadalo na repertuar
polski (4 kompozytoréw). Natomiast wsréd premier kompo-
zytorow obcych zdecydowany prym wiedzie repertuar
XIX-wieczny lub z przelomu XIX i XX wieku, a wiec re-
pertuar stary. W linii repertuarowe]j wystepujg zatem wyrazne
tendencje zachowawcze.

Jakie sq przyczyny nieuwspdiczesnienia repertuaru?
Dlaczego tak mato polskich premier? .

Przyzwyczajona do pewnych utartych schematéw publi-
czno$¢ moze zawiesé w przypadku wprowadzenia na scene
nowej, ,nie sprawdzonej”’ jeszcze sztuki. Plan natomiast
trzeba wykonaé. Cytowany poprzednio H. J. Mozer wspo-
mina takze, ze ,kierownicy teatréw muzycznych na ogét
zdajg sobie sprawe, ie trzeba przerobié trzon repertuaru,
ale stale powracajg do gustéw watpliwych, odwolujq sie do
tych warstw, ktére dopiero rozpoczynajg konsumpcje wiel-
komiejskich débr, lub do snobizmu na malomieszczanstwo,
cechujgcego przedstawicieli réznych srodowisk”.

Najczesciej uzywanym argumentem, ktéry slyszalem w wie-
lu rozmowach z dyrektorami naszych teatréw muzycznych,
to ,,brak repertuaru”, ,,kompozytorzy nie chcq dla nas pisaé”
itp. Postuchajmy zatem kompozytora. Oto po jednej z pre- '
mier rodzimego musicalu kompozytor powiedzial mi, ze bez
jego zgody rezyser wraz z kierownikiem muzycznym poczy-
nili nastepujgce zmiany: skreslili szereg zamknigtych
fragmentéw muzycznych, przekreslajac tym samym zamyst
calosci kompozytorskiej; wszystkie piosenki gtéwnej wyko-
nawczyni zostaly réwniez skreslone bqdz przerzucone na
partneréw; w niektérych piosenkach zamiast $piewaé refren
aktorzy wykonywali go parlando... itd.

Tak wiec beztroska realizatoréw moze byé réwniez anty-
bodicem dla kompozytoréw. Z drugiej zas strony mozemy
zauwazyé, ze realizacje utworéw, ktérych autorami sq pra-
cownicy danego teatru, takze nie grzeszqg nadmierng po-
mystowosciq | w warstwie muzycznej.

W powojennej polskiej twérczosci dla teatréw operetko-
wych notujemy wiele nieudanych pozycji (operetek, ko-
medii muzycznych, quasi-musicali itp. form), kilka sprawnych
warsztatowo i chyba ani jednej, ktéra moina by uznaé za
wzorowq, ,exportowq”, klasyczng dla naszego teatru.
Bowiem nawet popularne ,,Na szkle malowane” nie spetnia
wszystkich podstawowych wymogéw, jakie stawia wspét-
czesny teatr muzyczny, chociaz w polskiej panoramie re-
pertuarowej tego gatunku jest niewatpliwym ewenementem.

W Zwiqzku Radzieckim dla potrzeb teatréw komedii mu-
zycznej piszq utwory czolowi kompozytorzy tego_ kraju:
niegdys Szostakowicz, dzis Kabalewski, Chaczaturian, Chren-
nikow i inni. W Polsce natomiast, o ile mi wiadomo, to



z czoléwki kompozytorskiej tylko Bloch odwaiyt sie umiescié
swe nazwisko na afiszu Teatru Muzycznego w Gdyni.

Jedng z podstawowych barier, spotykanych we wszystkich
naszych teatrach operetkowych a utrudniajgcych przetama-
nie nie najlepszej tradycji i opinii tych teatréw, jest swego
rodzaju sprzezenie zwrotne. Polega ono na tym ze: 1) teatry
operetkowe w hierarchii wartosci $rodowiska artystycznego
(i nie tylko tego Srodowiska) staja na jednej z najnizszych
pozycji, gdyz omijajg je aktorzy i twércy z prawdziwego
zdarzenia oraz 2) wymagania stawiane artystom wspol-
czesnego teatru muzycznego sq o wiele wyzsze niz wymaga-
nia stawiane aktorom lteatru dramatycznego, wokalistom
w filharmonii, bowiem solisci teatru operetkowego powinni
by¢ w réwnej mierze aktorami, wokalistami i tancerzami.
A przy tym najlepiej, gdy sq milodzi i posiadajg swietng
aparycje. Taki jest ideal. | nawet gdyby sie tacy idealni
solisci znalezli, co w zamian mogq im zaproponowaé nasze
teatry operetkowe? Niewysokie uposazenie, kiepskie warunki
lokalowe, niski prestiz w srodowisku?

Innego rodzaju sprzeienie zwrotne notujemy w sytuacji
artysty juz wystepujgcego na deskach teatru muzycznego.
Otéz granie przez rok (lub dluzej) postaci artystycznie pustej
i z najlepszego nawet aktora uczyni po pewnym czasie ma-
nekin, poruszajgcy sie w rytmie manier i konwenanséw,
przejetych od starej gwardii aktoréw operetki. Nastepuje
po prostu proces wyjalowienia.

Nie ksztalcimy aktoréw muzycznych (lub jak kto woli
aktoréw-$piewakéw). Nie ksztalcimy rezyseréw i innych re-
alizatorow, specjalizujgcych sie w formach operowych,
operetkowych musicalowych, muzycznych formach estrado-
wych itd. Nie zapewniamy doplywu nowych kadr baletowych,
bowiem co zdolniejsi absolwenci, dwéch istniejgcych szkot
»wykupywani” sq w trakcie nauki przez teatry operowe. Nie
zainteresowalismy sie tez dotqd w sposdb powainy sytuacjq
chorzystéw w teatrze.

Utworzono Wydzial Wokalno-Aktorski przy Panistwowej
Wyiszej Szkole Muzycznej w todzi. Jesli weimiemy pod
uwage powszechnie na ogdl akceptowany saqd, iz wydzialy
wokalne PWSM nie potrafiq w pelni wyksztalcié aktora-
spiewaka, bo nastawione sq na ksztalcenie tylko $piewakéw
(co zresztq jest zgodne ze statutem szkoly muzycznej), to
fakt istnienia jednego wydziatu wokalno-aktorskiego w zesta-
wieniu z istnieniem kilkunastu teatréw muzycznych, budzi
niewesole refleksje. W ktej sytuacji teatry mogq liczyé na na-
plyw zawodowych $piewakéw, bedacych amatorami-aktora-
mi. Za$§ wyzsze szkoly teatralne dostarczajqg teatrom mu-
zycznym zawodowych aktoréw o niezawodowym poziomie
wokalistyki. | niestety od wielu, wielu lat owo magiczne
koto kreci sie ze szkodq dla polskiego teatru muzycznego.
Dodam jeszcze, ze istnienie kilku wybitnych postaci arty-
stycznych w naszym teatrze muzycznym nie stanowi dla
mnie kontrargumentu, akceptujacego powszechny brak
wszschstron’nie wyksztatconych artystéw teatralno-muzycz-
nych.

Inny, oscienny sprawom szkolenia problem nazwalbym
ncentrosnobizmem”. Wielu artystéw teatru muzycznego za
wszelkg ceneg pragnie znaleié sie w Warszawie. Snobizm?
ledli tak, to chyba tylko w niewielkim stopniu. Do stolicy
kierujg ich przede wszystkim wzgledy artystyczne i finan-
sowe. W Warszawie prawie kazde wystapienie publiczne
(w operze, operetce, na koncertach estradowych, w $rodkach
masowego przekazu, ba! nawet na forum towarzyskim,
wsrod tych, ktérzy ,liczg sie”) jest na ogét skrzetnie odno-
towywane przez krytyke. | nawet jedli artysta oficjalnie nie
interesuje sie glosami krytyki muzycznej, a samych krytykéw
uwaza wrecz za personas non gratas — to jednak w wiek-
szosci wypadkéw dosé skrzetnie kolekcjonuje recenzje, na-
wet jesli jego nazwisko wydrukowane zostalo nonparelem.

W wypadku opery prawie kazda premiera jest szczegélowo
omawiana przez krytykéw muzycznych. W operetce natomiast
brak statej krytyki (a zatem i kontroli) powoduje prawie
pelng bezkarnosé, bowiem poza Warszawe recenzenci mu-
zyczni niechetnie wyruszajq. Poniewaz na ogél premiery
teatréw operetkowych prezentuja niski poziom artystyczny,
fachowcy od oceniania i reklamy nie zajmujq sie tymi pre-
mierami. Z kolei autorzy tych przedstawien widzac, ze nikt
publicznie nie bedzie im wytykal zlej roboty, nie zawsze
dbajg o poziom artystyczny. Bowiem nie z artyzmu, lecz
z dobrze zorganizowanej widowni, bedq rozliczani. Jak z tego
wida¢, regionalne teatry muzyczne sq pozbawione oceny
zaréwno ze strony prasy centralnej, jak i regionalnej. Nie
pozostaje to bez wplywu na poziom artystyczny oraz na
rozwijanie sig cenftrosnobizmu, ktéry to kierunek (moda?)
przyczynia sie do odplywu lepszych artystéw z osrodkéw
pozawarszawskich oraz uporczywego trzymania sie Warszawy
przez tych wszystkich, ktérzy w innych miastach mogliby nie
tylko gra¢ tak zwane ogony.

Problemy, o ktérych tu wspominam, nie sa jednostkowe
ani krétkotrwale. Towarzyszq one naszym operetkom od wielu
lat.

Tak oto kolo powoli zaczyna nam sie zamykaé. Bledne
koto, w ktérym ciqgle powtarza sie slowo ,,nie”. | pytanie
ostatnie, acz najwainiejsze czy w takiej sytuacji mozemy
wymagaé od teatréw operetkowych aby staly sie wspél-
czesnymi teatrami muzycznymi?

Wactaw Panek

*) W roku 1974 Operetka Poznanska zostala przeksztalcona
w Teatr Muzyczny (przyp. red.)

Wyjatek z ksigzki ,,Mity muzycznej rozrywki”. Wyd. Instytut
Wydawniczy CRZZ, Warszawa. Oddane do druku w maju
1976.
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