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SMUTNY KSIAZE CZARDASZA

»W 1908 r. na operetkowym firmamencie pojawita si¢ nowa gwiazda -
Emmerich Kdlmdn, najwybitniejszy obok Franciszka Lehara tudrca tzw.
nowej operetki - operetkipo stklasycznej).”

Po émierci, Suppego, Straussa i Millsckera a wraz z nimi zmierzchu
klasycznej operetki wiederiskiej - Lehar byl pierwszym, ktéry przywrécil jej
$wietnoéé a jednoczesnie wprowadzil nowe rozwigzania muzyczne
i konstrukcyjne o decydujacym znaczeniu dla rozwoju tej formy. Jako pierwszy
polaczyl épiew z taricem i ruchem scenicznym, co dzisiaj jest niemal zelazna
zasadg musicalu, unowoczeénil i rozbudowal instrumentacje, wprowadzit
nowych wspélczesnych mu bohateréw. Za sprawa nowych twéroéw Edmunda
Eyslera, Leo Falla Oskara Straussa, operetka jako gatunek zaczela przezywac
sw6j renesans. Wraz z ,Wesolg wdéwka” Lehera odbylo sig w 1905 r. w Wiedniu -
15 premier nowych operetek, a w 1909 r. az 36! Dyrektorzy teatrow przescigali sie
wwynajdowaniu nowosci.

W marcu 1908 r. rozeszla sie po wiederskich kawiarniach ,operetkowych”
wiedé o uroczej, nowej operetce wegierskiej Tatarjaras (Kleska Tatardw), ktéra juz od
miesigca grana byla przy kompletach w Teatrze Komedii w Budapeszcie. Wilhelm
Karczag, dyrektor Theater an der Wien, zawsze pilnie poszukujacy nowych talentéw,
postanowil obejrzeé to slynne juz z teatralnej plotki, dzieto nikomu nieznanego
kompozytora. Jako doradce muzycznego zabrat ze sobg Leo Falla. Po spektaklu
doszto do spotkania z 26-cio letnim kompozytorem. ,,Chcieli pozyskaé te operetke
(..) Leo Fall wychwalal muzyke stowami, ktérych zazwyczaj zaden kompozytor
wobec swego rywala nie uzywa” — wspominal po latach Kalmén.

22 stycznia 1909 r. ,Tatarjaras”pod nowym tytulem Manewry jesienne
zostaly po raz pierwszy wystawione w Theater an der Wien i grane byly 265 razy
- Emmerich K4lmén stal sie nows gwiazdg operetki wiederiskiej.

,Smutny ksigze czardasza”, jak go powszechnie nazywano urodzil sie
24 pazdziernika 1882 r. w Siofok nad Balatonem, w bogatej kupieckiej rodzinie.
Zalamanie si¢ gospodarcze] koniunktury przywiodlo ojca do bankructwa
i rodzina KA4lmanéw przeniosta si¢ do skromnego mieszkania
w Budapeszcie. Pigtnastoletni Irme, uczeri gimnazjum, chcac zdoby¢ pienigdze
na nauke gry na fortepianie, musial w ciggu dnia udziela¢ korepetycji z taciny
i greki, noca za$ adresowad koperty dla jakiego$ domu handlowego - tysiac sztuk
za jedna korone. Marzyl o tym, by zostaé pianista-wirtuozem. ,,Gamy, ¢wiczenia,
inwencje Bacha, latwiejsze utwory Chopina, sonaty Beethovena - i méj ideal,
Robert Schumann. Calymi dniami przesiadywalem przy fortepianie... nagle
poczutem bdl reki... czekalem przez pewien czas, na prézno zywiac jeszcze
nadzieje, gdyz kazda kolejna préba przynosita gorzkie rozczarowanie. Terapia

»Ludziom wydaje sie, ze zycie kompozytora operetkowego
wyglada mniej wigcej tak: Muzyk spotyka sie z librecistami
codziennie w kawiarni, wypjajq moc kawy, wypalajq duze
ilosi papieroséw i cygar, opowiadajq pieprzne anegdotki,
Smuejq sig, dowcipkujq, spierajq sie, dyskutujq, a pewnego
dnia operetka juz gotowa. Niestety; sprawa przedstawia sie
zupelnie inaczej. Napisanie muzyki do operetki, to kilka
tysigcy godzin cigkiej pracy, godzin zwaqtpien, rozterek,
meczqcego szukania natchnienia’...

Emmerich Kdlmdn w liscie do siostry
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goragcym powietrzem, kapiele, galwanizacje, wzmacniajgce preparaty; ale
polepszenie nie przychodzilo; tak skoriczyla sie moja kariera pianisty — bylem
Sciggnietym z oblokéw, bardzo powaznym 1 bardzo smutnym mlodziericem.”

I'takim pozostal przez cale zycie: éciggnietym z oblokéw, powaznym i bardzo
smutnym. Nawet w okresach najwickszych triumféw nigdy nie widziano tego
niewysokiego, krepego czlowieka o milych niebieskich oczach innym niz
onieémielonym i zatroskanym. ,,Uniesienia 1 swawolna beztroska byly réwnie
obce jego naturze, co brak manier i kultury. Ow dzentelmen czardaszowy,
pogodny piewca ,artystek z variété” oraz, ,uroczych, stodkich dam w pieknym
Wiedniu”-jak stwierdza jego biograf, Julius Bistron - nie spozytkowywal radoénie
swoich sukceséw; byl zréwnowazonym, spokojnym obywatelem, zajetym praca,
z przyjemnoscig palil cygara, czytywal w kawiarni gazete, utrzymywal lad
w swych sprawach finansowych i spoko]me kroczyt wlasng drogg.”

To, z po fata]nymwypadku z reka nie zrezygnowal z muzyki i nie zostal jak
pragnal jego ojciec- adwokatem, ale zaczal studiowaé kompozycje i teorie muzyki
zawdziecza swoim przyjaciolom. Mlodzi kompozytorzy Albert Szirmal i Wiktor
Jakobi zmusili go do nauki w Budapesztariskiej Akademii Muzycznej, gdzie
studiowal w klasie Hansa Kosslera wraz z Bartokiem i Kod4lym.

Tam napisal cykl piesni, scherzo orkiestrowe ,Saturnalia” (1904), poemat
symfoniczny ,Endre und Johanna”, wodewil patriotyczny ,Dziedzic
Pereszleny” (1906).
Po ukoriczeniu Akademii objal posade krytyka muzycznego i operowego
w gazecie ,Pesti Naplo”. Za swoje kompozycje otrzymal w 1907 r. Nagrode
miasta Budapesztu.

Zafascynowany Leharem 1 jego bajeczng wrecz karierg postanowil
sprawdzié si¢ w operetce. Swoje pierwsze kabaretowe kuplety i piosenki pisal
pod pseudonimem Koloman Imrey, az wreszcie odwazyl si¢ - Manewry Jesienne
otworzyly przed nim droge ku stawie o kidrej tak marzyl.

Kélmén przeniést si¢ do Wiednia i calkowicie poswiecil operetce. Ale jego
kolejna praca Der gute Kamerad (1911) rozczarowata wszystkich ,,6w muzyczny
utwér popularny” jak operetke te okreglita krytyka zniknat z repertuaru po paru
tygodniach ,zadna muzyka nie moglaby uratowaé ckliwego i tandetnego
libretta”.

To przykre doswiadczenie uswiadomilo Kélménowi jak wazne jest
znalezienie dobrego tekstu libretta. Kl skrzypktw, ze znakomitym tekstem
Juliusza Wilhelma, zachwycil nawet najwybredniejszych krytykdéw, i chociaz nie
byl najpopularniejszym dzielem Kélména ,byl najszlachetniejszym
1 najdoskonalszym” jak stwierdzono po latach ,Wraz z Krélem skrzypkdw
powstata - po wiederiskiej i berliriskiej - operetka wegiers

K4lmén pisal teraz na ogét z powodzeniem 1-2 utwory rocznie, ale dopiero
Ksiggniczka czardasza (1915) zapewnila mu miejsce - obok Lehara -
w panteonie kompozytoréw operetkowych XX wieku.

Oszalamiajacy sukces Ksigniczki czardasza zaciazyl niestety nad jej 36-cio
letnim kompozytorem. ,Ogarnal go paniczny lek, z nigdy nie zdola juz
stworzyé czegoé podobnego, a nawet - z utraci stawe, wskutek czego zaczat
odtad kopiowad nieprzerwanie samego siebie. Libretta ocenial juz tylko przez
poréwnywanie ich z Ksigzniczkq czardasza, postaci i sytuacje dopasowywat do
zaczerpnietych z niej wzoréw. Taki sam rodzaj numeréw muzycznych, §piewany
przez takie same postacie, musial si¢ pojawiaé w takich samych partiach
kazdego dziela, czesto nawet w takiej samej szacie orkiestralnej.

A mimo to melodyczna inwencja Kdlména nadal jeszcze byla tak silna, 1z
wariacje traktowano jak oryginal i przyjmowano z entuzjazmem”

W 1917 r. powstaje Wieszczka Karnawatu, w 1920 r. Dziewcze z Holandii,
w 1921 r. Bajadera. Po holenderskich i indyjskich wycieczkach muzycznych
powrScit Kélméan do bliskich sobie Cyganéw, Csikoséw, wegierskich dziewczat
1gosel ,Tarinu”.

28 lutego 1924 r. Wiederi ujrzal Hrabine Marice. Libretto piéra,
najslynniejszego duetu autoréw tekstéw operetkowych, Brammera i Griinwalda
(napisali razem 16 librett do najpopularniejszych operetek $wiata) -
przedstawialo autentyczng historie. Mlody Octave Fenillet (w Maricy
wystepujacy jako hrabia Tassilo), zubozaly arystokrata, chcac zapewnid siostrze
stosowng do jej stanu edukacje, zostaje administratorem majatku milodej,
bogatej wdowy 1 na koniec, mimo wielu przeszkéd zeni si¢ z nig. Cygariskie
rytmy, szalone czardasze 1 jak pisala éwczesna prasa ,nutka erotyzmu krazaca
w powietrzu” - wyniosly ponownie twérce Maricy na dawne wyzyny. Chociaz
dociekliwi krytycy dostrzegali w Maricy ,szablon i klisze Czardaszki
mechaniczng tendencje do powtarzania sie Kdlména w nadziei wygrania raz
jeszcze najwiekszego losu” - publiczno$é zupelnie oszalala na punkcie nowej
operetki ,,Graj, Cyganie!” i ,,Gdzie mieszka mito$é? ..” - §piewal caly Wiederi.

Nowy dyrektor Theatre an der Wien, Hubert Marischka zapewnit Maricy
wspanialg wystawe 1 znakomitg obsade. Sukces nowej operetki Kdlmana byt
jednoczesnie wielkim sukcesem nowego dyrektora i odrodzeniem si¢ po
stabszych sezonach Theater an der Wien.

Hrabina Marica okazala si¢ by¢ ostatnim wielkim dzietem Kélména.
Powstala w 1926 r. Ksigna Cyrkéwka, tekstowo stanowigca az nazbyt wyrazng
kopie Studenta zebraka Milléckera a muzycznie bedaca wrecz fotografig
Maricy - zdradzala pierwsze znamiona upadku, wyczerpania sie tworczej
inwencji kompozytora, ktére w Ksiggnej Chicago (1928) ujawnily sie jeszcze
wyrazniej.
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Lehar potrafil odnalezé swdj pézny styl - Kalmén za$, usitujgc na sile mu
doréwnad, powielat tylko sprawdzone juz wzory, jego muzyka zatracita $wiezoéé
i atrakeyjnoéé. Fiotek z Montmartre (1930) wyraznie ukazal jalowosé takich
poczynani. Pokonany Ksigze Czardasza postanowil raz jeszcze powrécié do
swoich wegierskich korzeni. Ale Teufelsreiter (1932),,z zarem puszty, wegierska
krwig i szampariskq kolacyjka” zostal uznany za starg gre 1dé mode - pojawil sie
bowiem mlody Paul Abraham z Wiktoriq i jej huzarem.

Do 1938 r. Kélmén mieszkatl w Wiedniu, gdzie wybudowatl sobie palacyk
1 zamierzal pozostaé do korica swych dni. Chociaz nowe operetki nie przyniosty
mu upragnionej, jeszcze wigksze], stawy i pokonania Lehara, cieszyl sie
powszechnym uznaniein i powazaniem, odbywal liczne tournées koncertowe
aw 1934 r. otrzymal nawet francuskq Legie Honorows.

Anschluss Austrii w 1938 r. zmusit go do wyjazdu, najpierw do Zurichu
i Paryza w koricu do USA. W 1947 r. przyjal obywatelstwo amerykariskie.
Podczas pobytu w Stanach napisal 1 wystawil tylko jedng operetke Marinke
(1945) osnutg na tle tragicznego romansu arcyksiecia Rudolfa; operetka ta nie
dotarta w ogéle do Europy.

W 1948 r. powrdcil na stary kontynent 1 w 1951 r. osiadl na stale w Paryzu.
Tam zmarl dwa lata p@mniej, 30 pazdziernika 1953 r. Ostatni utwdr ,,Smutnego
ksiecia” Arizona Lady wystawiono w Bernie juz po jego smierciw 1954 r. ale bez
wiekszego powodzenia.

Sledzac biografi¢ tego wiecznie niezadowolonego z siebie, ogarnigtego
panicznym lekiem czlowieka, az trudno uwierzyé, ze stworzyl on najstynniejsze
operetkowe przeboje ,Artystki, artystki, artystki z variété”, ,,Choé na $wiecie

dziewczat mnéstwo”, ,,Nie szukaj szczedcia za gérami, za lasami”, ,,Bo to jest
mitosé, ta glupia mitosé”, ,,0 Ba]adero perlo blekitnych mérz”, ,,Gdzie mieszka
mitoéé?”, ,Graj Cyganie! ...”nucg do dzi$ wszyscy, niejednokrotnie nie zdajgc
sobie sprawy skad znajg te melodie. Po prostu znajg ...

A N

Cytowane fragmenty pochodzq z: Bernard Grun ,,Dzieje operetki” PWM 1974
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MUROM NASZEGO TEATRU GROZILO ROZSADZENIE

»-.Plerwszy to raz od dfuzszego czasu murom naszego Teatru grozifo
rozsadzenie. Oby chwila ta byla punktem zwrotrym w dziejach frekwencyi w Teatrze
... Donosit 25.1.1925 r. ,,Glos Lubelski” w recenzji ze spektaklu Hrabiny Maricy
wystawione] przez lubelski Teatr Miejski pod dyrekcja Jézefa Grodmickiego
21 stycznia 1925 r. a wiec juz w rok po wiederiskiej (28.11.1924) prapremierze i kilka
miesiecy po premierze warszawskie] (16.X.1924).

Spektaklowi zapewniano niebywalg reklame, kilka dni przed premierg prasa
donosita: ,w $rode ujrzy $wiatto kinkietéw sceny lubelskiej ostatnia nowosé
operetkowa,, Hrabina Marica”, muzyka mistrza tonéw Em. Kdlmana. Premiera
ta bedzie nie lada uczta duchowa dla naszych melomanéw. Gdyz takie
przygotowanie artystyczne, jakie ,Marica” otrzymala, jak réwniez bajeczna,
pelna bogactwa i przepychu wystawa, sklada si¢ na caloéé godng teatrdw
stolecznych. Rezyseri¢ prowadzi P. Jézefowicz, orkiestra i czeéé wokalna pod
wytrawng batutg kapelmistrza W. Jaworskiego, kiéry w tej operetce wystepuje
réwniez jako kompozytor 3-ch taricéw, a to: ,taniec antraktowy”, odtariczony
przed kurtyng 1 ,Shymmy”. Obydwa w wykonaniu corps de ballet, oraz ,Les
Chasseurs” w wykonaniu Pp. Wojlocznik i Barikowskiego na tle chéru, ktéry
odspiewa aktualny kuplet o ,,Pieknych Lubliniankach” ... Jedng z atrakcji bedzie
orkiestra cygariska, grajgca na scenie ,do ucha” pod batutg art. skrzypka
Kalmanowicza... Wspaniale kostiumy, najmodniejsze toalety mienigce si¢
tysigcem barw w specjalnych efektach $wietlnych, przecudna muzyka ...” (,,Glos
Lub”.Nr 19)

A w dniu premiery pisano: ... ,Dzi§ zatem rozebrzmi Teatr cudnemi
melodiami muzyki Kélmédna w najnowszej operetce Kélméana ,Hrabina
Marica”, kira stanie sie clou sezonu dzieki swej pierwszorzednej obsadzie,
wspaniale] przebogatej wystawie, efektownym taricom, atrakcyjnej grze cyganéw
nascentie...”. (,,Glos Lub.” Nr21)

Przegladajac recenzje z tego okresu nalezy stwierdzié, 22 Marica odniosta
niebywaly sukces. ,,Uwazaé ,Marice” za clou sezonu, byloby moze za wiele,
stawiad jg naréwni z dotychczas wystawionemi - za malo ... sadze, Z najlepiej
zdajac sobie z tego, iz wysunela sie ona na czolo dotychczasowego repertuaru
operetkowego ... ,Marice” postawilbym o tyle wyzej od szeregu operetek, ze nie
razi treécig banalng, bezwartoéciows ... Do u$wietnienia premiery, przyczynila sig
wyjatkowa glosowa dyspozycja wszystkich §piewakéw, ktérzy ponadto jako aktorzy
in gremio stwarzali sylwetki bardzo charakterystyczne i ciekawe. Nawet chér, ta
pigta Achillesa wszystkich i to nie tylko prowincjonalnych teatréw trzymal sie
dzielnie, mimo iz kazano mu odstapié od wygodnego $piewania jednoglosowo.
Za $piew sympatycznego gronka dzieci w pierwszym akcie, nadspodziewanie
udany, nalezy si¢ p. Jaworskiemu specjalne uznanie...”

Nowsg wersje Hrabiny Maricy, tym razem w rezyserii Bolestawa Horskiego,
Teatr Miejski przedstawit juz 10.X11.1926 r. Publicznoéé lubelska niezbyt chetnie
popierala ambitny repertuar lansowany przez éwczesng dyrektorke tej sceny,
wielks tragiczke — Stanistawe Wysocks. ,,Dziady”, ,Balladyna”, ,Elektra”, ,,Sen
nocy letniej”, ,Uriel Acosta”, nie przyciggaly thuméw. Dlatego na poczatku
grudnia 1926 r. zorganizowano zespél operetkowy pod kierownictwem
B. Horskiego ,Nie myélalam, ze bede dyrektorem operetki, ano widocznie
wszystkiego trzeba w zyciu zakosztowad, émieszy mnie to nawet” - pisata Wysocka
w liscie do Emila Zegadiowicza.

Po raz kolejny Marica pojawila si¢ w Lublinie dopiero po wojnie, na scenie
Teatru Muzycznego im. Zolnierza Polskiego - 6.1. 1948 r. w rezyserii Edmunda
Waydy. Wspaniale kreacje stworzyli tu Wanda Pawlikowska (Marica) i Jerzy
Golfert jako niezapomniany Tassilo.

Ostatni raz pickne arie Kédlména rozbrzmiewaty w Lublinie blisko 30 lat temu
-14.1X.1971 r. Paristwowa Operetka pod dyr. Andrzeja Chmielarczyka wystawita
Hrabine Marice w rez. Beaty Artemskiej.

Z tamtej obsady zobaczymy dzi§ na scenie Bolestawa Hamaluka i Mariana
Josicza, ktérzy grali wéwczas Tassila, Irene Chodziakiewicz (Mina) 1 Jana
Krzysiaka (Czeko).

Jako ciekawostke nalezy wspomnieé spektakl Maricy wystawiony w Krakowie
8.V1.1926 r. w rez. Ludwika Sempoliriskiego, jednoczeénie odtworcy roli Zupana.
W roli Populescu wystgpil Maksymilian Chmielarczyk, péniejszy dyrektor Teatru
Muzycznego i Miejskiego w Lublinie, ojciec obecnego dyrektora Chmielarczyka.

Aura Szymanowska (Marica) Marian Josicz (Tassilo)
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Mrakina Marica Miarize, fako Wpaionten, 1S8imincat
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STAWIAM NA ZDROWY SMIECH, RADOSC I PIEKNO

Czy wystawianie klasycznej operetki w dobie
musicalu ma jeszcze sens? Absolutnie tak! Powinno
sie wystawiac kazdg forme teatralng ale przy uzyciu
nowoczesnych érodkéw wyrazu. Operetki klasyczne
weigz majg swoich wielbicieli a formg tg mozna
takze zainteresowaé i mlodziez, zalezy to tylko od
sposobu realizacji.

Warto przypominad operetki klasyczne chociazby
z tego powodu, ze ich podstawowym walorem jest
muzyka. Muzyka, ktdrg potrafimy sobie zupelnie
nie$wiadomie zanucié, bez wzgledu na to czy mamy
16, 30 czy 50 lat. Nawet nie bedgc nigdy w teatrze
muzycznym, znamy te kawalki. Sg to melodie

ARTUR HOFMAN
rezyser

Ukonczyt Wydziat Rezyserii
warszawskiej Akademii
Teatralnej w 1992 r. Pracowat
w tatrach Warszawy, Lodzi,
Szczecina, Bydgoszczy, Gdyni
realizujgec rdznorodny
repertuar od monodramdw po
duze inscenizacje.

Wyrezyserowat szes¢ spektakli
dla. Teatru Telewizji. Od kilku
lat na stale wspdipracuje z
clewizjg, publiczng 1 POLSA-
TEM gdzie przygotowuje

cykliczne programy jak np.
,Macie co chcecie” czy

v

znakomicie wpadajgce w ucho. Tworzyli je $wietni
fachowcy. Dzisia] mogliby byé poréwnywani, jak
najbardziej, do twérocbw wspélczesne] muzyki
rozrywkowej, takiej z list przeboyw MTV - poniewaz
w owych czasach operetka, to bylo takie MTV.
Wysublimowane formy muzyczne byly dla
znawoow. Operetka byla dla wszystkich. Kiedy
czytamy wspomnienia 1éznych wielkich tego éwiata
z lat ich mlodoéci, to méwig o tym jak chodzili do
operetki tak, jak dzisiaj chodzi sie do kina czy na
dyskoteke.

W przypadku ,Hrabiny Maricy” mamy do
-~  czynienia z operetka postklasyczng, ktéra byla

przeciez w swoich czasach w stosunku do tzw.
operetki klasycznej - ,musicalem” w dzisiejszym
*  rozumieniu tego stowa.

Musical to przede wszystkim ruch 1 taniec,
= dlatego staraliémy sie¢ nadaé temu przedstawieniu
odpowiednie tempo. Staraliémy sie wybraé¢ z posiadanego materialu najlepsze
fragmenty do zaépiewan.ia solo 1w ensemblu 1 wprowadzi¢ jak najwiecej ruchu.

,Sekrety rodzinne”.

TL BIAKY

4 o BUTY

troTh APHCACTA

Dzisiaj nikt nie wytrzyma w teatrze 5 godzin zeby Wysluchlwac dlugich dialogéw,
niekoriczacych si¢ arii, refrenéw i nachtanz'éw. Zyjemy juz w XXI wieku, mamy
cywﬂlzac]Q obrazkows. Widz ma wigcej odniesieri do telewizji niz do teatru. Nie
pordwnuje spektakh ze spektaklami, tylko Zywego aktora na scenie z tym, kidry
porusza mu si¢ w telewizyjnym pudelku. I to jest juz takie pod$wiadome mysleme -
Dlaczego on tak powoli idzie? - Dlaczego? — bo musi przej$¢ przez scene 1 cos na tej
scenie jeszcze zalatwié. Nie mozemy tu zrobié cigcia 1 pokazadé naszego bohatera juz
W 1nnej sytuacjl.
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Myéle, ze robigc dzisiaj cokolwiek w teatrze musimy zwracad przede wszystkim uwage
na rytm spektaklu nastr6}, emocje, logicznie prowadzié gléwny watek intrygi
poniewaz nie dysponujemy érodkami telewizyjnego przekazu jak zblizenie na brew,
usmiech czy zapalonego papierosa.

Jezeli ktos kupuje bilet do Teatru Muzycznego to wiadomo na co si¢ decyduje, co
chce zobaczyé. Nie mozemy aranzowaé Kdlmana na opere rokowa, tylko po to aby
przyciagnadé mtodziez. Moze 1 mozemy - tylko po co?

Modne sg dzisiaj spektakle oparte na piosenkach z lat 50-tych czy 60-tych. My
staramy sie przyblizyé to minione piegkno ukazujac tzw. slodkie lata dwudzieste
1trzydzieste.

Jako, z w nastroju ,Marica” nie trzyma si¢ dokladnie czasu, w kidrym zostala
stworzona, pozwoliliSmy sobie na pewne przesuniecie w epoce, jesli chodzi
o kostiumy. Bo to czym operetka powinna ol$niewad, poza muzyks i ruchem, sg
wlasnie kostiumy, $wiatlo, dekoracja. Staramy si¢ ten dawny teatr pokazad
nowoczesnymi $rodkami teatru. Pan Jerzy Rudzki zbudowat scenografie w sposéb
jak najbardziej nowoczesny. Forma jej, materialy ktre zostaly uzyte, moglyby byé
rwnie dobrze wykorzystane do stworzenia video-clipu. Meble kidre tu wystepuja nie
sa meblami z konkretnej epoki, sg meblami stworzonymi w wyobrazni scenografa,
kidry daje nam piekne krzesto, piekny st jako pewien pomyst artystyczny.

Jedli chodzi o muzyke nie ma tu wielu cieé, sg one tylko tam, gdzie bylo to
konieczne aby nie bylo np. 15 niekoriczgcego si¢ refrenu czy powidrki.
Wprowadzilismy tez muzyczne lub taneczne laczniki Wszqdzw tam, gdme w tekscie
libretta raptem koriczy sie scena np. zakochanych 1 nagle pojawia si¢ np. Zupan.
Moim zadaniem jest bowiem szukanie powodéw aby wszystko zdarzalo sie w spos6b
logiczny. Usunalem z tekstu wszystkie te partie kidre nie posuwajg akcji naprzéd,
a zawarte w nich poczucie humoru jest dosyé niskiego lotu. Chcialem zad wydobyé
wszystkie elementy komedii charakteréw i komedii sytuacyjnej. Walorem tego libretta
sa bowiem znakomite sceny farsowe. Tak tez prowadze poszczegdlne postaci - ostro,
farsowo. Nie ma tu zadnej taryfy ulgowej. Postaé chociazby tytulowa nie moze tylko
pigknie wygladaé, pieknie staé i pigknie $piewad. To nie jest teatr XIX wieczny gdzie
diva zaspiewala 1 wyszla. Jesli sytuacja tylko na to pozwala uruchamiamy
z choreografem wszystkich, kidrzy sa w tej scenie.

Prawie wszyscy bohaterowie, poza gléwnymi amantami majq jakie$ przywary.
AleiMarica nie jest od nich wolna i amant Tassilo jest bohaterem komediowym kiedy
np. tlumaczy si¢ przed Marica ze swoich osiggnieé na rolnicze] niwie.
Nie béymy si¢ $miaé z samych siebie w Zyciu 1 na scenie.

Mamy w tym libretcie, napisanym przez wytrawnych specéw gatunku, jakim byt
duet Brammer - Griinwald, jedng wspaniatg rzecz. Oto widzimy jak autorzy zabawili
sie formg operetkl jako taka. Baron Koloman Zupan jest autoironig operetki, zabawa
z formy, poniewaz jest postacia wyjeta z ,Barona cygariskiego” J. Straussa.
Postklasycy zakpili z klasykéw. To tak, jakby twércy amerykariscy robigc
np. ,,Gwiezdne wojny” wprowadzili tam postaé Batmana.

Autorzy mieli duze poczucie humoru i pewnego dystansu do formy scenicznej
jaka jest operetka. Poza tym wystepujace tu klasyczne dla operetki qui pro quo, z
kto$ brany jest za kogo$ innego, jest tu bardziej logiczne 1 prawdopodobne niz
w innych operetkach, gdzie Dama wklada maseczke 1 nikt jej nie poznaje, nawet
wlasny matzonek z dwudziestoletnim stazem.

Mygle, e zmierzenie sie z forma operetki jest bardzo dobra szkolg dla kazdego
reZysera Coraz czeécie] sadze, 7z kazdy mlody rezyser powinien zaliczyé
przynajmniej ]ednq operetke, jezeli oczywiscie podchodzimy do zawodu rezysera jak
do rzemiosla a nie do nawiedzonej twérczoéci. Jezeli kto$ zaczyna prace w teatrze od
Dostojewskiego poprzez Kafke itp., majac za nic dellarte czy polskg komedie
klasyczng w stylu np. Fredry czy Zablockiego - to ja nie mam zaufania do takiego
czlowieka. Im sztuka jest bardziej ,filozoficzna”, ,gleboka” i ,trudna” tym
naprawde latwie] oszukadé, bo skupiony facet sigdzie w snopie $wiatla 1 méwi, ze go
dusza boli. A Fredro czy np. operetka to prawdziwe wyzwanie. Rezyser naprawde
musi umieé narysowaé sytuacje, wymysli¢ ja. Nie moze Zupan sigéé na stotku
1 powiedzied o tym, ze wlasnie przyjechal - a bohater Dostojewskiego moze 1 moze tak
przesiedzieé caly pierwszy akt 1 bedzie to bardzo madre. Jezeli widz slyszy stowa -
Bég, Ojczyzna, dno moralne, itp., chociaz moze go to totalnie nudzié, to odczuwa to
jako cos wielkiego, uwaza, ze obcuje z czymé bardzo madrym.

Nie méwie tego jako negacji Wielkiej Literatury, ale zeby na tym przyktadzie
ukazad pewien rodzaj hochsztaplerstwa z jakim czesto mamy do czynienia w teatrze.
Naprawde duzego wysitku wymaga to, zeby w komedii dell'arte aktor naprawde nas
rozémieszyl czy, zeby sceny komediowe byly naprawde $§mieszne a nie trywialne czy
wulgarne. Przeciez to wybitni rezyserzy méwili, ze zrobienie dobrze komedii jest
naprawde sztukag,.

Sztuka moze zaciekawié, fascynowad, meczyé widza,
budzac w nmim nawet leki, ale - jak méwili starozytni grecy -
Sztuka powinna byé pigknem.

Pigkno samo w sobie jest radosne. Pigkno, radoéé, s
mitoéé - to jedna strona, a brzydota, zto, $mier¢, gnusnosé Q.‘)’ 4
to ta druga strona, ktérg sie¢ nas bardzo czesto epatuje
1'wmawia si¢ nam -z to jest wladnie to.

Ja stawiam na zdrowy §miech, rados¢i piekno. Kochajmy
zatem operetke te ,najniedorzeczniejszg rzecz pod
storicem” jak pieknie o tej ,,stodkiej idiotce” ktos kiedys
powiedzial.



Yheabie, WMot Lisa
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MUZYKA TWORZONA JEST WSPOLNIE

Moje spostrzezenia dotyczace muzyki
w widowisku muzycznym, a szczeg6lnie w operetce
klasyczne], na pewno sg skazone wykonywang
przeze mnie profesjg 1 wynikajgca z niej wyczulong
wrazliwoéciag na éwiat dzZzwiekéw oraz
odpowiedzialnosécig za poziom muzyczny
spektaklu.

W operetce klasycznej, musicalu i podobnych
formach widowisk muzycznych muzyka jest
elementem nadrzednym, bowiem jest ona
narzucona, okreélona w sposéb scisly i konkretny.
Pozostale elementy - interpretacja tekstu,
charakterystyka postaci, sytuacje sceniczne, uktady
tariodw, dekoracja itd. - sg kazdorazowo tworzone
od nowa. Kazda realizacja danego tytutu moze byé
kraricowo 16zna, natomiast muzyka pozostaje ta
sama. W teatrze dramatycznym i w filmie muzyka
tworzona Jest specjalnie dla potrzeb danego
widowiska zgodnie z sugestiami rezysera i podobne
jak pozostale elementy spektaklu, w kazdej
realizacji moze byé zupelnie inna.

Muzyka, kidrej obraz dzwigkowy zawarty jest
w partyturze rozpisane] na glosy i instrumenty,
niesie w sobie okreslony ladunek emocjonalny.
Méwigc ogélnie - sg fragmenty smutne i wesole,
gloéne 1 ciche, pobudzajagce i uspokajajace.
Melodia, harmonia, dynamika, instrumentacja,
motoryka akompaniamentu i kontrapunktiw
narzucajg okreélone tempo, nastré] i dramatyzm
muzyczny. Mozliwoéé ich modyfikacji jest
ograniczona.

LUCJAN JAWORSKI
dyrygent

Absolwent PWSM w Krakowie,
w klasie dyrygentury prof.
Henryka Czyza oraz kursu
mistrzowskiego u prof.
K. Masura w Weimarze.

W lipcu 1995 Prezydent RP
nadat mu tytut prof. sztuk
muzycznych. Pracuje na Wydz.
Artystycznym UMCS jako
nauczyciel akademicki oraz od
1972 na stanowisku dyrygenta
Teatru Muzycznego.
Przygotowal ponad B0 wido-
wisk muzycznych. Wspdipra-
cowal godcinnie z Opers
Battycks, oraz 2z wieloma
orkiestrami symfonicznymi
polskimi i zagranicznymi.

Wynika to z tradycji wykonawczej, zgodnoéci stylistycznej, mozliwosci
technicznych wykonawobw oraz dazenia do uzyskania naturalnego, ,,toku narracji”
przebiegu muzyki. Przekroczenie pewnej granicy powoduje deformacje, w wyniku
ktdrej muzyka staje sie nieprzekonywujaca, sztuczna, a czasami wrecz karykaturalna,
przede wszystkim niezgodna z intencjq jej tworcy. Za wolne tempo, lub niwelowanie
kontrastéw sprawia wrazenie rozwlekania i nudy, zbyt szybkie - odczucie niepokoju
1 pospiechu, utrudnia zrozumienie tekstu, ogranicza plastyczne ukazanie
poszczegélnych planéw, lub wrecz uniemozliwia ich wykonanie. Dla
niewtajemniczonych stuchaczy moze to byé zaskakujace - o tempie wykonania

danego fragmentu czesto decyduje nie melodia wykonywana przez soliste, lecz
motoryka akompaniamentu lub kontrapunktéw zawarta w dalszych planach
Instrumentacii.

Muzyki nie mozna sprowadzaé jedynie do $piewu solistdw, lub zespoléw
znajdujacych si¢ na scenie, ograniczajgc role orkiestry do dyskretnego,
niezauwazalnego podkladu. Muzyka tworzona jest wspélnie przez wszystkich
wykonawadw, a orkiestra ma szczegélne znaczenie w ilustracji nastroju 1 dramatyzmu
sytuacji scenicznych. Uzycie wigkszej lub mniejszej ilosci instrumentéw w rejestrach
mocnych lub stabych tworzy okreslong barwe, mase i site brzmienia, ktéra pomaga
solicie w uzyskaniu stosowne] ekspresji, ale méwnoczeénie sugeruje charakter
1dynamike jego Spiewu.

Na czym zatem polega praca dyrygenta 1 jego interpretacja muzyki? Przede
wszystkim na wlasciwym odczytaniu partytury - ktdrej zapis jest tylko potencjalnym
(wirtualnym) wizerunkiem muzyki nie okreslajgcym w sposéb dokladny jej
elementéw - a nastepnie, poprzez proby 1 éwiczenia ze wszystkimi wykonawcami,
stworzenie obrazu dzwiekowego optymalnie zblizonego do ksztaltu zamierzonego
przez kompozytora. Poszczegélne elementy muszg si¢ wzajemnie uzupelniad, np.
akompaniament nie moze zagluszaé melodii, ale melodia musi byé
podporzadkowana motoryce akompaniamentu. Napiecia zawarte w muzyce mozna
zwigkszyé lub zmniejszyé, np. nastréj smutku lub radoéei poglebié lub splycié itp. Ow
idealny ksztalt wizji kompozytorskiej przez kazdego dyrygenta moze byé odczytany
nieco inacze] 1 to przede wszystkim decyduje o interpretacji 1 indywidualnych
cechach, a niebagatelng role w koricowym obrazie muzycznym odgrywa takze
poziom muzyczny 1 mozliwoéci techniczne wykonawodw.

W operetkach klasycznych, o kidrych historycy czesto pisza, ze banalne libretto
bylo pretekstem do zaprezentowania pieknych melodii, o wartosci artystycznej
utworu decyduje muzyka - jej tytul firmowany jest nazwiskiem kompozytora, a nie
tworcy libretta. Marzeniem kazdego dyrygenta jest taka wspélpraca, w kidrej rezyser
stara sie stworzy¢ sytuacje sceniczne umozliwiajgce muzyce zabrzmieé pelnig swych
barw, a choreograf stosownym ruchem podkreéla jej pigkno, nie rezygnujgc przy tym
z widowiskowoéci calego przedstawienia. Uwazam, 2 w teatrach muzycznych
dopuszczalne sg nawet pewne umownosci 1 niekonsekwencje sytuacyjne, jeshi
wymusza Je konieczno$é¢ optymalnego zaprezentowania walordw muzycznych,
natomiast w teatrach dramatycznych powinno byé odwrotnie.

Wspélczesna realizacja widowiska muzycznego wymaga oczywiscie pewnych
skr6téw, zmiany kolejnosci lub uzupelnieri muzycznych, np. muzyki baletowej, na
zmiang dekoracji lub na zakoriczenie sceny. Wszelkie modyfikacje nie mogg jednak
odbywaé si¢ w sposéb dyskredytujgcy warto$é artystyczng utworu lub kunszt
kompozytorski autora, np. skracanie fragmentéw muzycznych na podstawie tekstu
bez uwzglednienia formy ilogiki przebiegu muzycznego. Wiekszoéé rezyseréw opiera
swoje doéwiadczenia na pracy w teatrach dramatycznych.



Automatycznie przenoszenie tej praktyki do teatru muzycznego powoduje, ze
zapominajg, kto jest autorem widowiska 1 co jest istotg jego wartoéci artystycznej.
Bywa i tak, ze muzyka przeszkadza rezyserowi w konstruowaniu akcji dramatycznej:
ilustracje muzyczne wprowadzajgce nastr6] przed lub po ,akcji”, wyrzuca (jakby
»czysta” muzyka nie miala zadnych waloréw emocjonalnych i estetycznych),
podobnie czyni z wystepami do fragmentéw wokalnych aby solisci na scenie nie
czekali na rozpoczecie $piewu, a w ogéle wiekszosé piesni, jako zatrzymujgce rozwij
akeji 1 nie zawsze muzycznie pasujgce do jego ,,odkrywcze)” interpretacii, najchetnie;
zredukowalby do 1 lub catkiem wyrzucil. I czytajgc notki o takim przedstawieniu
mozna by si¢ zastanawiad, czy stowo ,rezyseria” nie nalezaloby zamienié¢ stowem
»profanacja” dzieta autora sztuki.

Bardzo istotne znaczenie ma tez wspélpraca z choreografem. Dostosowanie
ukladéw baletowych do tempa i1 charakteru muzyki jest podstawg spéjnosei tych
elementéw bowiem taniec tworzony jest do muzyki, ktéra juz zostala napisana, ktéra
1stnieje. Sytuacje odwrotne 1 préby dopasowania muzyki do ukladéw baletowych, np.
ustawianie znanego marsza Straussa w tempie polki lub walca w tempie oberka,
prowadzg do nieporozumieri. Uzupelnienie ruchem fragmentéw épiewanych moze
poméc artystom w atrakcyjnym przekazaniu wartosel artystycznych 1 wyrazowych
muzyki. Ale moze tez zaszkodzié, np. nadmierna ilo$é obrotéw; podejsé, skokéw lub
niewygodne pozycje powoduja, ze wokalistom brakuje sit na $piewanie, czeéé glosu
1dzie w kulisy, a tekst staje sie niezrozumialy. I choé dany fragment muzyczny moze
wygladaé interesujgco, to jednak podstawowe jego walory zostaly zatracone.

Przedstawione przyklady konfliktu muzyki z pozostalymi elementami spektaklu
nie sg zasada, stad tez bywajg realizacje lepsze 1 gorsze. Piszgc o nich chcialem
przedstawi¢ problemy z jakimi styka sie dyrygent 1 co stanowi o poziomie
muzycznym widowiska. zdaje sobie sprawe z tego, ze teatr to nie filharmonia
1 konieczne sg pewne kompromisy, a stworzenie dobrego widowiska wymaga
prawidlowego wyrazenia wszystkich elementéw i zrozumienia we wspélpracy jego
twérodw 1 wykonawcéw. Jednak przymiotnik ,, muzyczny” w nazwie teatru do czego$
zobowigzuje.

Czy w ,,Hrabinie Maricy” umiejetnie wywazyli$émy proporcje, czy udalo sie nam
stworzyé spéjne 1 barwne widowisko, ocenicie Paristwo sami.
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CHOREOGRAFII NIE POWINNO BYC WIDAC

PRZEMYSLAW SLIWA
choreograf

Ukoficzyt warszawsks Szkole
Baletows,. Utalentowanego
tancerza zaangazowal natych-
miast Conrad Drzewiecki na
soliste baletu Opery Poznariskiej.
Nastepnie zostat I solists, Teatru
Tanica. Zatariczyt wszystkie
naJslynniqjsze partie z baletowego

Do historii baletu przeszed:t jako
ngjlepszy odtwérca Mandaryna
i Don Juana. Jako choreograf
zadebiutowat w programach
telewizyjnych. Potem przysziy
rzeczy powazniejsze - Aida
Verdiego i duze balety fabularne.
W 1978 r. zdecydowal sie na
odwazniejszy krok - w peini
stawy czotowego tancerza Teatru
Tarica opuscit Poznan i przeniést
sie do Teatru Muzycznego
w Gdyni na stanowisko I solisty
i choreografa. Peinit tez funkcje
kierownika baletu w Gdyni,
Operze Bydgoskiej i Krakowskiej.
Kariere tancerza zakonczyt
w 1988 r., obchodzsc jubileusz 25
lecia. pracy artystycznej. Od tej
pory =zgjmuje sie juz tylko
choreografig i ruchem scenicz-
nym. W 1994 r. zatozyt Krakow-
sks, Fundacje Baletows organi-
zujacg corocznie krakowskie
Wiosny Baletowe 2z udzialem
najwybitniejszych zespoiéw
baletowych swiata.

Choreografia w teatrze muzycznym rézni
sig¢ od choreografii baletowej. W  balecie
choreograf moz pusci¢ wodze swojej fantazji
ruchowej 1 tancerz majac opanowany klasyczny
zestaw figur 1 krokéw wykonuje poszczegélne
zadania. Natomiast budujac choreografie ,,na
aktorze” trzeba wychodzié od jego predyspo-
zycji fizycznych 1 techmicznych.

Choreograf musi poméc aktorowi
w zbudowaniu postaci, podkreshé jej cechy
1 nadaé pewng charakterystycznosé. Bardzo
czesto wychodzac wlasnie od formy,
charakterystycznych gestéw aktor tworzy
wiarygodna 1 prawdziwa postaé. Moim
zadaniem jest wiec znalezienie dla kazde
postaci wyrézniajacych, ja od innych, gestéw,
krokéw.

Sa to tzw. gesty ,klucze”, ktére
przetworzone przez aktora staja si¢ jego
wlasnym, organicznym ruchem w kreowanej
przez niego postaci, pomagaja aktorowi
w wyrazaniu jego emocji. Emocje sg dla mnie
podstawg dobrego aktorstwa 1 tarica. Pigkno
przekazywanych emocji jest dla mnie
istotniejsze od piekna zewnetrznego ksztattu.
Istotne dla mnie jest to co siedzi w czlowieku,
a nie kolor szminki podkreslajacej urode. Nikt
mi nie namaluje szminka na twarzy, ze moje
uczucie jest pickne - to trzeba zagrad,
przekonaé o tym silg wlasnego wnetrza.
Z natury jestem emocjonalistg. Bytem nim jako
tancerz i pozostalem nim jako choreograf.

We wspélczesnym teatrze muzycznym nie
powinno byé podzialu na balet - aktor. Na
pewno wynika to z wplywu amerykariskiego
musicalu, gdzie aktorzy 1 tancerze sg bardzo



wszechstronni. W scenach zbiorowych widz nie powinien sie orientowad kto
jest aktorem a kto tancerzem. Wszyscy powinni uczestniczy¢ od strony
aktorskiej 1 ruchowe) w budowaniu emocjonalnosci danej sceny.

Widowisko powmno by¢é tak skonstruowane, zeby sceny baletowe nie byly
dziuramm w  akep, tylko ja podbudowywaly, przygotowujac akcje stricte
aktorskie.

Bardzo fatwo jest zadad¢ aktorowi trudne choreograficzne kroki, z ktérymi
tancerz poradzi sobie bez problemu, a aktor bedzie sie meczyl, chociaz
choreograficznie obrazek bedzie bardzo tadny. Mdéwi sie potocznie,
7z choreografie stawia sie na tancerzu od strony nut - natomiast budujac
choreografie aktorowi lub $piewakowi - wychodzimy ze stowa. Budujemy
ruch na frazie stownej, na oddechu, zby ruch nie byt kontra oddechowi
aktora. Solista nie powinien tariczyé, on powinien graé ze tariczy. Ruch
powinien podbudowywacé jego $piewanie, a nie przeszkadzaé mu w $piewie.

Wspamaly rezyser Stanistaw Hebanowski, ktéry mmnie tancerza .,uczyl
teatru” mawial - choreografu w spektaklu nie powinno by¢ widaé. Musi by¢
ona tak wtopiona w akcje sceniczna, ze nie dostrzegamy momentu kiedy aktor
zaczyna tarczy¢é. Musi byé on tak emocjonalnie podprowadzony
w scenie ,méwione]” w przejsciu do tarica, ze w tym momencie po prostu musi
zatariczy¢. To musi byc jeden ciag a nie, gram gra - taricze, taricze a
teraz gram. Ruch musi by¢jednolity.

Bardzo lubie ustawiac operetk klasyczne, chociaz coraz f ﬂ
czescie] slyszy sie, ze gatunek ten nie ma juz ' 3
przyszlosci, ze operetka sie skoriczyla. Ale ™~
wszystko zalezy od tego jak podejdziemy do
danego nam materialu. Jezh odejdziemy od
cukierkowatosci operetkowych postact, tylko zaczniemy
doszukiwa¢ sie w nich czlowieka, jezeli bedziemy
budowali postaci na zasadzie wiarygodnosci
w odniesientu do wspélczesnosel - to  otrzymamy
prawdziwych ludzi. W koricu operetkowy Ksigze czy
Hrabma sa normalnymi ludZzmi, urodzih sie, tylko
w palacu ale przezywajg to, co przezywamy my
wszyscy - a wiec sposéb poruszama sie,
podawania tekstu, relacp miedzy nimi - musi by¢
normalny.

Bohatersw operetkowych trzeba ucztowieczyd¢ zerwaé z narosty
sztampa nie gra¢ wyobrazenia pani Marysi o postaci baronowej tylko pokazaé
normalnego czlowieka. Przyjelo sie, ze hrabina chodzi tak a tak, trzyma rece
tak, buzie siak, i wachluje sie wachlarzem. Stad powiedzenie - _gra jak
w niedobrej operetce”. Postaci nie zbudujemy na kroczkach, minkach
1pieknejtoalecie, ale na tym - czym dana postaé zyje, co przezywa

O czym sa klasyczne operetki — o mitodcl, zazdrosci, nienawiscr,
nieporozumieniach 1 z tym wszystkim spotykamy si¢ przeciez w naszym
codziennym zyciu. To emocje, ktére sa w kazdym z nas 1 dlatego nalezy je
podadwiarygodnie, prawdziwie.

Dobry teatr polega na prawdzie. Jezeli bedziemy slyszec ze sceny prawde
nie bedzie nas razita hrabiowska menazeria. Ogladalem w Londynie ,,Zemste
Nietoperza” 1 zobaczylem prawdziwych wspélczesnych mi ludzi, ktrzy
przeciez méwili tekstem libretta ubrani w kostiumy z epoki - ale wszystko to
bylo autentyczne 1 wiarygodne.

We wspélczesnym teatrze muzycznym nalezy zerwaé z tzw. zle pojeta
operetkowosma czyli przeaadq, pompatycznoscig, manierycznoscig
1 sztucznosclg — ]ezeh to sciagniemy 1 uwiarygodnimy, otrzymamy prawdziwe,
czyste ludzkie emocje, ubrane tylko wmny, historyczny kostium.

Nalezy takze staraé si¢ uwspoélezednié stare libretta, nie chodzi mi tutaj

o zmiane konstrukeji dramaturgicznej - tylko o razace dzisiaj sztucznoécia
pewne napuszone stowa 1 zwroty, ktére naprawde przy niewielkim wysitku
mozna zmienié. Zalezy to tez od tego, jak sie te stowa podaje - jezeli powiemy
co$ prosto 1 normalnie to nawet pewne archaizmy nie beda nas razic.
Jezeli aktor w teatrze muzycznym, mdéwi tak jak aktor dramatyczny bez
tzw. operetkowe] maniery 1 emfazy - bo on wie jak ksiaze méwi .kocham cie” -
1 zadpiewa tez powaznie, to operetkowa sztuczno$é zniknie 1 odbiér bedze
wiarygodny.

I jeszcze jedno, operetka klasyczna, to przede wszystkim pigkna muzyka,
ktére] mozna stuchaé zawsze. W kazdym z nas tkwi przeciez tesknota za
romantyzmem, - wiec dlaczego mamy uciekaé od bajek, marzen o mitodc,
o ktérej tak pieknie $piewaja operetkowi bohaterowie?



PANIE MAJA BYC PIEKNE A PANOWIE ELEGANCCY

Zalamywanie rak nad operetka naprawde
nie ma sensu. Operetka ismiala, istnieje
1 bedzie istnieé - bo co to jest musical? To jest
operetka, tylko inacze] si¢ nazywa.
Amerykanie przejeli forme operetki 1 nazwali
ja musicalem.

I tu 1 tu mamy dialogi 1 $piewane numery. Po

JERZY RUDZKI
scenograf

Autor ponad 100 scenografii.
Ukonneczyt Wydziatl
Architektury Politechniki
Warszawskiej. Pilerwsza
scenografia — ,Dziady” w rez.
T. Zygadly w Opolu. Ostatnia
w Lublinie, do stynnej juz na

prostu w pewnym momencle nastqplla calym $wiecie, ,Ferdydurke”
zmiana nazwy a sama muzyka zaczela |Gombrowicza teatru
¢ ,Provisorium” i ,Kompanii

brzmieé bardzie] wspélczesnie.
Czym si¢ tdzm np. Upiér w Operze
Webbera teraz, od Hrabiny Maricy? Ta sama

W Teatrze Muzycznym
»,0 krasnoludkach
W TIez.

Teatr”.
do Dbajki
i sierotce Marysi”
A. Hofmana.

i forma muzyczna, quasi operowe arie - arie
i Krystyny pisane dla Sary Brightman, wtedy
zony Webbera, kidra $piewa koloraturg mniej
wiece] na poziomie Adeli z Zemsty
Nietoperza. Jest to ta sama faktura muzyczna,
orkiestracja plus pare dialogéw.
A slynne ostatnio u nas Crazy For You jest tak
samo bajka, jak kazda klasyczna operetka.
Chodzi tylko o sposéb realizacj o uzycie
nowoczesnych érodkéw wyrazu, o to by ruch,
taniec 1 $piew zdominowaly scene. To juz nie
! te czasy, z¢ pani stoi 1 picknie $piewa a na
scenie nic si¢ nie dzieje.

Poza tym operetki, te na]lepsze powmno

44— . poNOWUN  senE

s PANTORE aiLEES ; sie tlumaczyc na nowo przynajmniej raz na 10 lat, np. caly Offenbach,
il ' ktéry byl pisany jako satyra polityczno-spoleczno-obyczajowa na
J I Cesarstwo jest dzisia] zawieszony w pn’)zm' Tlumaczy]i go 1 Galczyriski
ey ,(MI‘_‘;) i Minkiewicz (kilkakrotnie Zycie Paryskie i Olfeusza) 1 okazuje sie, Z
@% Q} na]prawdmwsze w te] chwili jest libretto XIX wieczne, bo nim rezyser moz
AMV‘/ sie pobawié. Dowcipy obyczajowe sg tam nadal aktualne, natomiast
W polityczne zwietrzaly, nie majg juz swojego klucza 1 trzeba co$ z tym zrobié.
O Scenograf ma w operetce olbrzymie pole do popisu. Moz sobie
poszaleé. Na zastang tre$é naklada wlasng forme. Hrabina Marica zostala
napisana w 1923 r. ale rzecz dzieje si¢ wezeénie;.

N |



Nasza Marica to koniec Cesarstwa, secesja austro-wiederiska, ktéra jest
bardziej czytelna w Polsce, niz francuska.
Nazwatabym ja ptaczem K4lména po niegdysiejszym Cesarstwie.

Na cale zycie zostala mi uwaga, ktbrg dat mi Dudek Dziewoniski,
z kibrym robitem bardzo wiele fars i komedii w stylu Labiche'a; Panie majq
byé pigkne, panowie eleganccy, kanapa na Srodku ma staé tak, zeby
przechodzqc przez scene arty&i si¢ o niq nie potykali, drzwt na przestrzat
a kolory wybierzesz sobie sam.
Oto cala tajemnica dobrej scenografii takze 1 w operetce.

Ma by¢ pigknie i bajkowo. Jezeli Marica przebiera sig za wieéniaczke to
jest przebrana za jedwabng pasterke ze zlotymi grabiami z wioski Maru
Antoniny, Cyganki sa jak z rokokowej opery a nie zespotu ,Terno”, Wegierki
to nie przaéne dziewuchy ale sg jak w tiulowych paczkach z-Jeziora
Labedziego.

Jest to po prostu Z a r t na temat epoki, ktérej juz nie ma.

I jeszcze moje ukochane kapelusze. Ogladalem duzo starych zdjed
kostiuméw np. Hanny Glawari, wspaniate toalety, obledne kapelusze, im
blize] wspélczesnosci z toaletami bylo gorzej. Stawaly si¢ coraz ubozsze. Do
1914 r. kobieta z gola glowa nie wyszla na ulice ani na scen¢. Dama,
musiata mieé kapelusz 1 rekawiczki, ktérych si¢ nie zdejmowalo. Nawet
niektdre potrawy jadalo sie¢ w rekawiczkach. Istnialy tez rekawiczki, ktdre
specjalnie rozpinalo si¢ i podwijato do okreélonych dar.

Dlatego wszystkie moje damy sa w kapeluszach. Sceny milosne - tez
w kapeluszu. Tak! Dama jeéli juz zdradzala meza nie zdejmowala
kapelusza, rekawiczek ani poriczoch (vidé savoir-vivre!).

Znakomity wiederiski rysownik tej epoki, arystokrata Franc von Bayros
w cyklu rysunkéw w stylu Mai Berezowskiej pokazywal nagie damy
w kapeluszach jak mlyrdiskie kola i to jest wlasnie operetka

Koniezz Joeulescu— p. @) lurowicz,
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CHOR

SOPRANY: Krystyna Ekielska,

ALTY:

TENORY:

BASY:

SOLISCI:

KORYFEJ

ZESPOL:

Elzbieta Gradziel-Zawada,

Matgorzata Rapa, Halina Tes,

Luiza Tabaczewska-Siegieda, Anna Wojcik,
Monika Sokotowska

Mariola Drozd, Malgorzata Iwanicka,
Dorota Koziowska, Irena Olbromska,
Magdalena Rembielinska

Bogumit Fruzinski, Tomasz Giebocki,
Piotr Preidl, Piotr Tymirski, Marcin Wozniak,
Janusz Wlizto (inspektor chéru)

Lech Glinski, Stanistaw Iwanicki,
Adam Kottys, Piotr Pecio,
Wojciech Rysiewicz,Wojciech Zasada

BALET

Beata Kaminska, Barbara Markiewicz,
Barbara Stowinska,
Izabela Trojanowska-Gizzi

Roman Kaminski, Janusz Tes, Leszek Tes,
Jarostaw Zottowski (inspektor baletu)

Izabela Krupka

Elzbieta Skubisz, Monika Wadowska,
Monika Waga

ORKIESTRA

SKRZYPCE:

ALTOWKI:

WIOLONCZELE:

KONTRABASY:

FLETY:
OBOJE:

KLARNETY:

FAGOTY:

WALTORNIE:

TRABKI:

PUZON:

PERKUSJA:
FORTEPIAN:

Anna Krzeminska — koncertmistrz
Henryk Wyrzycki, Anna Irga, Beata Pysz,
Krystyna Nowacka, Marta Pedzisz,
Halina tasko, Danuta Koltys,

Anna Poliszuk, Danuta Makarska,
Jerzy Zaprawa (stata wspoétpraca),

Stanistaw Dziesinski (inspektor orkiestry),
Krystyna Michalska

Ewa Sobiecka, Halina Furmanek,
Magdalena Szustak,

Stanistaw Biach,
Leszek Kopycinski (stata wspétpraca)

Alicja Mrowczynska, Bozena Bielecka
Lucjan Patron, Pawetl Giszczak

Adam Cegietkowski,
Zbigniew Zastawny (stata wspétpraca)

Mirostaw Korbut,
Karolina Poniatowska,
Piotr Dabrowski (stata wspétpraca)

Henryk Krol,
Bogustaw Kobialka (stata wspétpraca)

Robert Mrowczynski, Stefan Krzyszczak,
Stanistaw Brzozowski

Benedykt Jurkowski

Janusz Baca, Piotr Wroblewski

Grzegorz Siedlaczek




Gdzie mieszka miltosc,

w jakiej krainie?

Gdzie mieszka milosc,

zanim przeminie?

A przeciez chcialoby sie
szczescie Kupic.

Szczesciem sie, jak winem upic.
Zycie tak krotko trwa!

TEATR MYZYCZNY W LUBLINIE

DYREKCJA: SCENA:
ul. Marii Curie-Sktodowskiej 5, Dom Kultury Kolejarza
20-029 Lublin ul. Kunickiego 35
tel./fax (0-81) 53-276-13 tel. 53-237-70
KASY TEATRU:

przy ul. M. C. Sklodowskiej 5 — Teatr w budowie, | pietro.
czynna codziennie (oprocz sobét i niedziel) w godz. 8.00-15.00
tel. 53-225-21 oraz 0-605-397-435

przy ul. Kunickiego 35 — Dom Kultury Kolejarza, tel. 53-296-65
czynna codziennie (oprocz poniedziatkow) w godz. 15.00-19.00,
oraz na 1 godzine przed spektaklami porannymi

KOSTIUMY I DEKORACJE WYKONALY
PRACOWNIE TECHNICZNE TEATRU MUZYCZNEGO

Kierownicy Pracowni:

Krawieckiej damskiej — KLEMENTYNA ROZTWOROWSKA-KOWALCZYK
Krawieckiej meskiej — TERESA POPIOLEK

Plastycznej — IWONA EUSZCZYNSKA

Perukarskiej — MONIKA PULINSKA

Slusarsko-stolarskiej — KRZyszTor DUDA

Elektroakustycznej - MARCIN NOGAS

Brygadier sceny - MARIAN JANKOWSKI

Pomoca przy realizacji spektakiu siuza garderobiane i montazysci sceny

Redakcja i opracowanie programu
ANNA NOWAK

Stad i druk: Projekt okladki - sktad komputerowy
Lubelska Drukarnia ALF-GRAF, ul. Kosciuszki 4 MICHAL BRZOZOWIEC
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