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O WYBORACH REPERTUAROWYCH
LEONA SCHILLERA

1. WSTEP

Wiekszos¢ prdb opisania teatralnej inscenizacji sprowadza sie
do skrupulatnego komentowania zjawisk historycznoliterackich,
czasem uzupelnianego kilkoma uwagami o scenografii czy cho-
reografii lub enigmatyczng wzmianka o muzyce. Zupeinie pomija
sie mozliwos¢ interpretowania spektaklu na podstawie notacji
nutowej, bedacej graficznym zapisem muzyki, pozwalajacej na
utrwalenie z matematyczng dokladnoscig czasowego przebiegu
widowiska, a tym samym chroniacej efemeryczng sztuke teatru
przed przemijaniem.

Niezwykle mozliwo$ci i roznorodnos¢ sposobéw wzajemnego
korelowania slowa i muzyki najpelniej ujawnily sie w rezyser-
skiej pracy Leona Schillera. Uznawal on budowanie spektaklu
na planie tresci za réwnie wazne jak budowanie na planie mu-
zycznym, co znajdowalo wyraz w ,,palimpsestowych” intenpreta-
cjach przygotowywanych do wystawienia utworéw. Schiller pro-
bowal przyblizy¢ aktorom tekst literacki przez wskazanie powi-
nowactw zasad formujacych zaréwno materie poetycks, jak
i muzyczng (kontaminacja terminologii historycznoliterackiej
i teoretycznomuzycznej). Utwor literacki traktowal jak kompo-
zycje fortepianowa, ktoéra nalezalo zinstrumentowa¢ i wykonaé
z jej kolorytem i wewnetrzng architektonikg. Oba teksty, stow-
ny i muzyczny, stanowily kanwe widowiska, dostarczaly tematu
dla ,,polifonii ruchu, $wiatta i dzwieku” 1, byly materialem, ktory
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nalezalo przetworzy¢ dla efektu scenicznego. Dlatego zalecal bez-
litosne odrzucanie wszystkiego, co zbyteczne, radzil, by w razie
koniecznoéci uzupekié¢ tekst, by ,,przela¢ w forme epoki, uwspol-
czed$ni¢ rytm i dynamike akcji, a najwazniejsze — usungé¢ $lady
wszelkiego historycyzmu, archeologizacji w dialogu, terenie
akeji, kostiumach. Wszystko przyblizyé!” 2.

W kazdej niemal sztuce dokonywal Schiller jakich§ zmian
przetwarzajac, dopisujac, skreslajac, zestawiajac, zgodnie ze starg,
sprawdzong zasadg commedii dell’arte, ktérej concertare podsu-
wal tylko zarys intrygi wypelnionej improwizacjami aktorow.

»1 Karol (Szymanowski — przyp. L. 1) i ja zywiliSmy szcze-
golny sentyment dla comedii dell’arte, nie tej po tysigc razy
w roznych baletach i pantomimach podrabianej, lecz tej, z po-
wodu ktorej szaleli Carlo Gozzi i E. T. A. Hoffmann. W tym
czasie mowilidémy duzo o ,Ksiezniczce Brambilli” i c6z to za
temat do mistycznej opery-buffo — bezden poezji i boski chaos
sprzecznosci i nieprawdopodobienstw’’ 3,

Zachwyt swoboda i rozmachem kameralnych, wedrownych
teatréw, a przede wszystkim operowanie stalym zestawem sce-
nicznych gier tworzacych schemat fabularny, decydujacy o bli-
skodci, porozumieniu miedzy aktorami i publicznoscia, sprawig,
ze Schiller nieustannie bedzie przywolywal commedie dell’ arte
jako przyklad inscenizacyjnej madrosei.

2. SCHILLEROWSKA STYLISTYKA SCENY

Poszukujac wlasnej stylistyki scenicznej, konfrontowatl
Schiller swoje pomysty nie tylko z konwencjg $wiata Colombiny
i Arlekina. Siegal gleboko w historie odkrywajac w jej nurcie
tajemnice magii widowiskowej, w ktorej stapialy sie taniec
i $piew, barwa i ksztalt. Szczegélnie uwaznie przypatrywal sig
konwencjom, ktére potrafily zuniwersalizowaé przedstawiane pro-
blemy, stawaly sie zrédlem alegorii znikomosci $wiata i ludzi:
teatrowi greckiemu, bedacemu wzorem $wieta panstwowego, gdzie
opowiadalo sie historie $§wietnie widzom znane a wyczekiwane
ze wzgledu na nowy sposoéb przedstawienia nieuchronnosci ludz-
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kiego losu; scenie 'w chifnskiej herbaciarni, gdzie czar tanca
tyczyt sie ze stowem i muzyks, gdzie konwencjonalnos¢ stroju
wspolgrata z kanonem gestu, a biel byla tylko odcieniem tego
samego smutku co czern; rytualnemu teatrowi japonskiemu skry-
wajgcemu twarz aktora za masksg i widowiskom elZbietanskim
odrzucajacym ten rekwizyt dla ukazania psychologicznych uwa-
runkowan rozgrywajacych sie na scenie zdarzen.

W ten sposob penetrowal Schiller kolejne epoki poznajac
dokladnie historie narodow, specyfike ich sztuki, kultury i oby-
czajoéw, wszystko po to, by lepiej zrozumieé¢ relacje zachodzace
miedzy realiami historycznymi i sposobami teatralnych oddzia-
lywan na publicznos¢. Ufal madrosci gromadzonych faktow,
wiedzy o tym co przeminelo, a mialo warto§¢ dla przodkow;
wielokrotnie podkreslal, ze ,,samym talentem nie mozna napisa¢
fugi czteroglosowej nie znajac prawidel tej formy kontrapunk-
tycznej, samym talentem nie mozna namalowa¢ fresku, nie
wiedzac, jakimi farbami to czyni¢ trzeba” 4.

Z mnogosci chwytoéw teatralnych — twierdzil — wykorzy-
stywanych w przeszlosci rezyser winien wybra¢ te, ktére wydaja
mu sie najwlasciwsze, by polaczy¢ je z elementami nowymi,
pozwalajacymi zrozumie¢ czas, w ktorym sie zyje i dziala, dla-
tego ,nie wolno wzrusza¢ ramionami na widok wroézb murzyn-
skich, malarstwa chinskiego, podhalanskiego malarstwa na szkle,
kompozycji Rousseau, Matisse’a lub Picassa” 5. Schiller docenial
warto$¢ i smak transformacji czynigcej z teatru to $wiatynie,
to bude jarmarcznych linoskokéw, to znéw przybytek kontem-
placji; ,,0d stworzenia $wiata (...) teatr pouczal i bawil, lowil
sumienia zbrodniarzy na wedke i najciezszym grzechom z usmie-
chem przebaczal” 8.

Na wzoér commedii dell’arte, teatréw Dalekiego Wschodu,
angielskiej sceny elzbietanskiej szukal Schiller zasady, pozwala-
jacej na stworzenie polskiego teatru XX wieku, ktéry przeciw-
stawialby sie przemijaniu powtarzalno$cia scenicznych chwytéw.
Trwalos$t i teatralng dyscypling znajdowal w muzycznej organi-
zacji dzwiekéw. Tylko bowiem muzyk, sposrod artystow teatru,
operuje materialem i wartosciami stalymi, w ktoérych poszcze-
golne elementy spektaklu i stosunki miedzy nimi pozostaja
nienaruszalne. Muzyka — wedlug niego — byta czynnikiem po-
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rzadkujgcym spektakl, eliminowala przypadkowos$é czyniac rytm
osnowg kazdego widowiska.

Z potrzeby teatralnego rygoru, jak najsilniej integrujacego
rozmaito§¢ tworzyw wykorzystywanych w budowaniu sceniczne]
rzeczywistosci, wyplywala konieczno$¢ dookreslenia ambicji
aktorskich i rezyserskich, a wiec i konieczno$¢ starannego, szcze-
golowego doboru repertuaru. ,Repertuar to nie zbiér drukowa-
nych lub w maszynopisie utrwalonych dziel starszej i najnowszej
literatury, to nie skorowidz nazwisk autoréw i tytulow ich arcy-
dziel przepisanych z byle jakiego podrecznika historii literatury” 7.

Kazdego roku Schiller starat sie utozy¢ taki plan repertuaro-
wy, ktory bylby ,ucielesnieniem umilowanych i odwaznych
marzen” 8, Widaé w tym ufnoé¢ ucznia dlugo terminujgcego
u szekspirowskiego Prospera, pewnego swej mocy Kreacyjnej:

»sprowadze niebianskg muzyke —
Co czynie teraz — aby tym ulotnym
Czarem na zmysly ich wplynaé, jak zechce” ®.

Silna wiez ze $wiatem muzyki znajdowala w zyciu Schillera
réznorodne formy wyrazu. Wystarczy przesledzi¢ najbardziej
wyrazista, cho¢ przestonieta osiagnieciami rezyserskimi, droge
jego scenicznej pracy aranzera i wykonawcy piosenek, by stwier-
dzié, ze pozornie blahe wydarzenia, przypadkowo napotykane
teksty stowno-muzyczne, kontakty z poetami i kompozytorami,
decydowaly o konsekwencji i jednorodnos$ci artystycznych wybo-
row, prowadzacych do stworzenia specyficznej schillerowskiej
estetyki teatralnej.

Jako wykonawca piosenek kabaretowych Schiller pojawil sie
,pierwszy raz (..) na estradzie Michalikowej w mundurze gim-
nazisty” 10. Odtad jego osoba bedzie wielokrotnie przewija¢ sie
we wspomnieniach bywalcéw krakowskiego kabaretu. Oto zielo-
nobalonikowy obraz utrwalony przez A. Grzymale-Siedleckiego:

»W oparach wédy i zbiorowego zachwytu widze dzi§ jeszcze snujgce
sie postacie dwu mlodziankéw: jeden blondas o panienskiej cerze, drugi
szatyn o ciezkich zadumanych oczach, obaj strasznie dojrzale robigcy
miny i obaj wniebowzigci, ze juz mogg uczestniczyé w podobnych szalen-
stwach: to Ludwik Hieronim Morstin i Leon Schiller” 11,
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Na cztery lata rozstal sie Schiller z publicznoscia Krakowa,
podjat bowiem studia w konserwatorium paryskim. Jednak
i w stolicy Francji odwiedzal mieszczaca sie w lokalu Polskiego
Uniwersytetu Ludowego (Passage Rauche, 3) Oberze Pies$niar-
ska 12, by $piewa¢ piosenki z repertuaru francuskich kabaretow
(czesto we wlasnym tlumaczeniu) badz akompaniowa¢ innym
wykonawcom. Z tamtych czasow zachowala sie wykonana przez
Adama Waserenga karykatura Schillera z takim komentarzem:

»jedni twierdzg, ze w tym pieknym ciele obrata sobie siedlisko dusza
Nerona, inni, ze Petroniusza. Jedno jest tylko pewne, ze ten czlowiek nie
zawahalby sie (..), gdyby to bylo w jego mocy, zestaé¢ na ziemi¢ naj-
straszliwszy, najbardziej niszczacy huragan byle moc za$piewaé w swej
izdebce ,wiatr za szybami $mieje sie”. (..) Ostrzega sie tez publicznosé,
aby pilnie baczyla, czy podczas orfeuszowego jego pienia nie walg sie
$ciany i w zawrotnym tancu nie wirujg krzeseika” 13,

Przygoda z piosenky trwala nadal po powrocie Schillera do
kraju dzieki temu, ze zaangazowal go do warszawskiego Momusa
A. Szyfman. Fakt ten zostal zarejestrowany w jednym z numeréw
»Kuriera Warszawskiego” z 1909 r., ktory glosil, ze wystapil
»paryski piosenkarz Schiller, otulony caly w melancholie cy-
ganska paryskich Chat Noir i Boites & Furey. Nawet jego fizjo-
nomia i jego ruchy, oczy, gest maja pietno tego makabryzmu,
ktéory wloczy swoje cienie grobowe po kabaretach francuskich.
Ale ten jego styl jest przedziwnie jednolity i w tej jednolitosci
tkwi ogromna sila wyrazu. Roze jego sg czarne, usmiechy jak
krakania puszczyka, pijacka piosenka jak hymn pogrzebowy” 14,

Do pies$niarstwa powroécil Schiller jeszeze dwukrotnie: w
1939 r., gdy wystepowal w kawiarence Prudential, i w 1946 r.,
tym razem jako akompaniator towarzyszacy Jadwidze Gostaw-
skiej, ktéra prezentowata lodzkiej publiczno$ci piosenki Bérangera
i Schillera 15,

Wystepy estradowe, znajomos$¢ kabaretow krakowskich, war-
szawskich 1 paryskich umozliwily Schillerowi zgromadzenie
bogatego materialu melodycznego, ktéry niejednokrotnie miat
mu stuzy¢ w konstruowaniu spektakli-sktadanek.

Trudno dzisiaj odtworzy¢ pelen program kabaretéw poczatku
XX wieku. O charakterze przedstawionego tam repertuaru mowig

13 — Prace Polonistyczne tom XLVII
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wiele wspomnienia, takie jak chotby to A. Szyfmana, ktory
zafascynowany atmosferg wieczoréw w Jamie Michalikowej pi-
sal:

,»Oprécz aktualnych satyrycznych piosenek ilustrowanych wybornymi
karykaturami $piewano montmartryjskie chansons tristes poza programem,
a kiedy juz blady §wit wkradl sie przez okna cukierenki (..) odzywaly
sie¢ ciche, ni to szpinetowe, ni to kurantowe tony piosenek staropol-
skich. Teofil Trzcinski (..) divetta, diseuse’a Jamy Michalikowej nucit
nam akompaniujgc sielanki Karpinskiego Doryde, Justyne, Pie§n pasterskq
do Zosi (muzyka J. Elsnera). (...) Witold Noskowski intonowat Pie§n kur-
deszowq, poloneza A kiedy$émy tu przybyli, Pie§n o miodzie, toastowy
Spiew Stawaj waszmo$é za kolejg, dawne piosenki zolnierskie i mato
znane ludowe” 18,

Opis ten wskazuje na dwa wazne zrodla motywiki pie$niar-
skiej. Pierwsze — kabarety paryskie, gdzie Schiller mial moznoéé
podziwia¢ kunszt Yvette Gullbert, mogt uslysze¢ melodie Del-
meta, Legaya, Montoya czy Debussy’ego, czesto bywajacego w
Divan Japonaisse. (Do programéw estrad paryskich dolaczy¢
nalezy mie wymienione przez Szyfmana a na pewno wykonywane
w Zielonym Baloniku piosenki monachijskiego zespolu Jedenastu
Katow). Drugim waznym zrodiem motywiki muzycznej dla
Schillera byly koledowe wystepy Teofila Trzcinskiego, ktérego
stylowe wykonania staropolskich kantyczek podsunety Schillero-
wi pomyst ulozenia z tych tekstéow pastoratkowego widowiska.

Obok piosenek o proweniencji kabaretowej wymieni¢ trzeba
materiaty pochodzace z przestudiowanych przez Schillera kancjo-
naléw klasztornych XVI i XVII wieku oraz anonimowe melodie
ludowe — o surowym archaicznym brzmieniu majacym swe
zrodlo w prostocie pentatoniki i skal $redniowiecznych, o jedno-~
glosowym przebiegu melodycznym tworzacym majczesciej motywy
oSmiotaktowe — zaczerpnigte z Piesni ludu galicyjskiego Wacta-
wa z Olecka i z zapisow Oskara Kolberga, ksigzek znajdujacych
sie w domowej bibliotece.
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3. TEATRALNY , FOTOPLASTIKON”"

Skladanka utworéw poetycko-muzycznych stala sie formg
typowa dla schillerowskiego stylu scenicznego. kgczone tema-
tycznie teksty zestawial rezyser w afabularny cykl prezentujac
obok siebie zwyczaje z roinych epok, obrzedy religijne, obrazki
typowe dla jakiego$ $rodowiska, a wszystko wywolane z prze-
szlodci za sprawg dziadowskich ballad, piosenek mieszczanskich
czy mysliwskich. W rozmaitych widowiskowych uktadach po-
wracaly te same slowa, te same motywy muzyczne tworzac
spektakle, takie jak Pastoratka, Bandurka, Pochwala wesotosci,
Dawne czasy w piosence i zwyczajach, Kulig, Gody weselne,
wreszcie, jako ostatni, kalejdoskopowy przeglad dawnych melodii
— Kram z piosenkami.

Kazda piosenka w takim widowisku stanowila calo$¢ sama
w sobie a réwnocze$nie byta elementem wspéltworzacym. Linear-
ny montaz materialu slowno-muzycznego nasuwa skojarzenie ze
sposobem budowania filmowych obrazéw przez Siergieja Eisen-
steina, ktérego kino Schiller niezwykle cenil, poniewaz dzieki
niemu nauczyl si¢ operowania ,,ujeciami’.

Wsréd piesniarskich miniatur, tworzacych schillerowskie
spektakle pojawialy sie obok anonimowych melodii roéwniez
kuplety z operetek J. Offenbacha, wodewili i komediooper:
J. Elsnera, K. Kurpinskiego, J. Stefaniego, A. Sonnenfelda. Wi-
dowiska w rodzaju singspielu, wielokrotnie adaptowane przez
Schillera w calosci, byty nieodlgcznym elementem zabawy teatral-
nej oferujac bogactwo technik melicznych: laczenie partii méwio-
nych z ariettami, duetami, chérami, urozmaiceniami recitativo
secco i accompagnato. Zdecydowanie w relacji slowo—muzyka
w spektaklach tego typu dochodzilo do przesuniecia z plaszczyzny
intelektu na plaszczyzne wrazen, liczylo sie bowiem zmystowe
piekno dzwigku, melodyjnos¢ i prostota bedgca wyrazem protestu
przeciwko dominacji $piewu wirtuozowskiego opery XVII wieku,
gdzie kazda aria stawala sie pretekstem dla wykonania zgrabnych
fioritur czy appoggiatur.

Schiller cenil bowiem konwencje operowa, uznajgc, ze jest
to jeszcze jedna forma scenicznego dramatu dopowiadajaca to,
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czego tradycyjny dramat nie moze czy nie chce powiedzie¢. Mimo
ze nazywal ja ,kwiatem tuberozy”, nie wlaczyl tego gatunku na
stale do swych prac rezyserskich. Wyjatkiem byla adaptacja
Hrabiny St. Moniuszki w 1951 r. i opracowanie libretta partytury
Halki? tegoz kompozytora (Schiller uczestniczyl takze w jej
filmowe]j realizacji). Rezygnacja z inscenizowania oper byla wy-
nikiem wyboru okre§lonego {ypu teatru i konsekwentnej reali-
zacji widowisk jednorodnych, nie dajacych aktorom mozliwosci
indywidualnych popiséow, efekt koncowy miat byé wynikiem
pracy zespolowej, co tak bardzo cenil Schiller w commedii
dell’arte.

Niewatpliwie ulubiong formg konstrukcyjna schillerowskich
widowisk muzyecznych byla zawsze meliczna miniatura poetycka.
Do niej powracal z uporem aranzujgc stare zapomniane motywy
muzyczne, od§wiezajgc dla sceny XVIII- i XIX-wieczne wodewile,
singspiele, operetki, traktujac je ,,jak zbieracz i znawca staro-
zytnosei, gdy na strychu dworku polskiego znajdzie jaki pejzazyk
z tradycyjnym sztafazem, malowany a la gouache, technikg
wzruszajaco-dyletancky, oprawny w niegdys$ zlote, a dzis splo-
wiale nie do umycia ramki i szklo gesta warstwag kurzu pokryte,
podobnie jak ten szperacz nasamprzod cala monture domniema-
nego klejnociku mozliwie starannie oczysci, potem zdejmuje ja
i sam obrazek bada¢ pocznie docierajac do jego istotnego piekna
poprzez zacieki wilgoci, grypszpanowe plamy plesni i napstrzenia
pajaczkow, wreszcie i odwrotem malowidla sie zaciekawi, ile ze
czesto podklejano takie niewinne pamiatki jakim$ urywkiem
z Silva rerum, strzepem odezwy albo gazety, slowem jakim$
przyczynkiem przydatnym do poznania tworcy” 18.

Nieoczekiwanie, wsréd tych spektakli pelnych sentymental-
nych i patriotycznych akcentow, narodowe]j refleksy jnosci, pojawit
si¢ w repertuarze Schillera utwor drapiezny, nowoczesny, $wiad-
czagey o wrazliwosei rezysera mna eksperymenty wspolczesnego
teatru europejskiego. W 1929 r. zaprezentowal! on publicznosci
persyflazowa Opere za trzy grosze, ktéra w zamierzeniu Brechta
byla wielopietrows antymieszczansks parodig. Brecht — muzy-
kalny cho¢ nie majacy muzycznego wyksztalcenia niemiecki
dramaturg i rezyser — zabiegal o dobdér oprawy muzycznej
roOwnie przekornej jak jego tekst, pragnal, aby nawigzywala
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ona do osiggnie¢ polifonicznej kameralistyki Hindemitha i do
melorytmicznych pomystéw Strawinskiego. Powstaly, w wyniku
wspotpracy Brechta z kompozytorem Kurtem Weillem, songspiel
byl inkrustowany luzno powigzanymi z tekstem balladami i pie-
$niami pulsujacymi synkopowanym rytmem jazzu, tanecznoscig
foxtrota, shimmy i tanga, w oryginalnej orkiestracji: dwa sakso-
fony, puzon, banjo, harmonijka ustna, fortepian, fisharmonia,
kotty.

Skladankowa Opera za trzy grosze jest wyrazistym zamknie-
ciem pewne]j kategorii widowisk Schillera, ktérych wyrdéznikiem
jest sekwencyjny uklad miniatur stowno-muzycznych podporzad-
kowany okreSlonemu metrum muzycznemu. W nurcie tym
swobodnie splataja sie motywy folklorystyczne z zywiolem saty-
rycznym, elementy kultury salonowej z akcentami patriotycz-
nymi, a wszystko nasycone ludycznoscia, zabawa. Bez wzgledu
na proporcje miedzy poszczegblnymi elementami widowiskowymi
charakterystyczna dla tego nurtu karnawalowego jest réwno-
waga miedzy tworzywem slownym i muzycznym.

Osobne miejsce w tej grupie spektakli zajmuja trzy adaptacje:
Pudlo z zabawlami Claude’a Debussy’ego, Mandragora i Har-
nasie Karola Szymanowskiego, wyodrebnione przeze mnie ze
wzgledu na specyfike scenicznej realizacji eliminujacej slowo
jako $rodek ekspresji. Pierwszym z nich rozpoczal Schiller sa-
modzielne prdby rezyserii teatralnej. Balet ten jest waziny ze
wzgledu na to, ze w warstwie melodycznej ilustruje dokonujgce
si¢ zmiany w systemie muzycznym XX wieku i pokazuje nowe
srodki harmoniczne réwnie wyraziste scenicznie, jak te utrwa-
lone w systemie temperowanym. Jest to kolejne potwierdzenie
teatralnego instynktu Schillera, ktdrego wybor tym razem ude-
rzal w przyzwyczajenia sluchowe publicznoéci wychowanej na
melodyce muzyki XVIII—XIX wieku. Pokazal bowiem jedng
z drég odnowy kolorystyki dzwiekowej nawigzujgcej do renesan-
sowe]j tradycji Rameau i Couperine’a, siegajacej po material skal
catotonowych, ktére pozwalaly na budowanie aluzyjnego, impre-
syjnie iryzujacego $wiata, w ktérym zacierajs sie opozycyjne
zaleznosci dysonanséw i konsonanséw a powstajg plynne prze-
biegi melodyczne (charakterystyczne sa wskazowki wykonawcze
samego Debussy’ego: jak teczowa mgla, podobnie do fletu, melan-
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cholijnie i z oddali, w mgle delikatnych brzmien, stopniowo wy-
laniajgc sie z mgty, powiewnie, trwozliwie).

Nietypowa to pozycja w repertuarze Schillera, ktory lubil
konstrukcje wyraziste muzycznie, ale odpowiadajgce gustom
muzykalnej cze$ci publicznosci uznajacej, ze z muzyka De-
bussy’ego przeniknal do Polski $wiezy powiew. ,Mam wrazenie,
ze ten czlowiek wytwornym a stanowczym gestem otworzyl nagle
okna dusznej, goracej sali koncertowej na jakie§ czarowne ogrody,
nieskonczone widnokregi gér, morz i nieba” 19.

Taks opinie o francuskim kompozytorze wydat Karol Szyma-
nowski, jedyny obok Debussy’ego kompozytor, ktérego balety
zostaly opracowamne scenicznie przez Schillera. Mandragora byla
pantomimicznym dopelnieniem III aktu Mieszczanina szlachcicem
Moliera i piszac don muzyke Szymanowski staral sie¢ dostroi¢
do melorecytacyjnej stylistyki J. B. Lully’ego, ktérego kompo-
zycja orkiestralna dawa¢ miala charakterystyke typoéw scenicz-
nych bohaterow. Szymanowski podjal ten delikatny, arystokra-
tyczny i kantylenowy sposdb pracy motywicznej zaskakujgc
widzéw muzycznymi rozwigzaniami. ,,Publicznoéé¢ i krytyka nie
checiata wierzy¢é — wspominat Schiller — ze to male arcydzielo
wyszlo spod piora Szymanowskiego, taki hold w nim zlozyl on
melodii, takim tryskalo humorem, tyle w mnim bylo prostoty
i sentymentalizmu. Walce na motywach pozytywnych osnute,
piosenki jakby z oper Belliniego” 20.

Konezac orkiestracje partytury Harnasidw (1930 r.) Szyma-
nowski ponownie zwrocil sie do Schillera proponujac mu wysta-
wienie tego Dbaletu. , Wspoétudzial L. Schillera jako reiysera
i G. Fitelberga w tym celu specjalnie zaproszonego, jest dla
moich ,Harnasiow” takg gwarancjg, jakiej nadaremnie bym
szukal wsérod rezyseréow i kapelmistrzéw Opery warszawskiej —
napisat 2!. Na wspolng premiere mieli czekaé jeszcze sze$¢ lat
i odbyla sie ona nie we Lwowie, jak pierwotnie planowano,
a w Paryzu.

., Wiprawdzie przecietny stuchacz moze byé¢ z poczatku nieco
zdezorientowany ostrymi dysonansami, ktérymi obficie przepo-
jona jest muzyka pierwszej odstony , Harnasi”. Stopniowo jednak
ucho asymiluje te $miale harmonie poddajac sie czarowi jaki
ptynie bezposrednio z muzyki Szymanowskiego”2? — dzielil sig
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swymi wrazeniami z premiery korespondent ,,Exelsiora” Emilé
Vuillermoz.

Harnasie byly kompozycyjna prdbg przekonania stuchaczy
o oryginalno$ci i spdjnoéci systemu melodycznego Podhala. W
bogatej w stylizacje goralskie muzyce Szymanowskiego jest to
jedyny przypadek, kiedy uciekal sie on do cytatu muzycznego
in crudo. Przygotowanie paryskiego spektaklu to pedantyczna
wspolna praca Szymanowskiego i Schillera nad partytura Harna-
siow, praca, w wyniku ktérej — jak napisze pdzniej Schiller —
»ustaliliSmy (...) wreszcie najdokladniejszy scenariusz baletu
zastanawiajac sie nmad kazdym niemal taktem, komponujac sche-
mat ruchu scenicznego dla kazdego wiekszego okresu muzycznego,
dbajac o to, aby wyraz gestyczny nie kiocil sie z trescig uczu-
ciowg muzyki i aby dynamika tancow miala swéj odpowiednik
w instrumentacji” 23.

Debussy i Szymanowski — dwa najbardziej reprezentatywne
przyklady wykorzystania muzyki XX wieku w teatrze Schillera
a jednocze$nie dwa nazwiska wytyczajgce najbardziej charakte-
rystyczne linie rozwoju polskiej kompozycji tego czasu. Wplywy
impresjonizmu i narodowych motywoéw folklorystycznych odnaj-
dziemy u wszystkich wspolpracujagecych przed i po wojnie
z Schillerem kompozytoréw: Jana Maklakiewicza, Ludomira
Rogowskiego, Romana Palestra, Zbigniewa Turskiego czy u To-
masza Kiesewettera.

W schillerowskim teatrze istnialy dwa sposoby ksztaltowania
materii dzwiekowej dla zbudowania oprawy muzycznej wido-
wiska. Niejednokrotnie rezyser polecal stworzenie ilustracji
jakiemus$ kompozytorowi zawierzajac jego smakowi, oryginalnym
pomystom harmonicznym, czasem jednak czynil inaczej — zesta-
wial przywolywane z roznych epok, najczesciej znane, motywy
muzyczne ujednolicajgc ich charakter mnowoczesng aranzacja.
Przykladem wykorzystania powyzszych metod s3 dwie odmienne
ilustracje muzyczne do Burzy W. Shakespeare’a.

W 1938 r. muzyke do tej sztuki napisal Antoni Malawski.
Fatwo uchwytne zalozenia konstrukeyjno-architektoniczne: melo-
dyka, rytm, harmonika, kolorystyka dawaly taki rysumek, ze
kazda z postaci obdarzona zostala motywem przewodnim. Nato-
miast Burza z 1947 r. wykorzystywala motywy muzyczne
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»virginalistow” z epoki elzbietanskiej i tematy starowloskie
orkiestralnie opracowane przez W1 Raczkowskiego, T. Kiese-
wettera, K. Wilkomirskiego.

W pierwszym przypadku muzyka pelnila role ilustracyjna
przenoszgc utwoér Shakespeare’a z przeszloSci w terazniejszosc.
W drugim mamy do czynienia ze swoista muzyczng rekonstrukeja
klimatu Anglii epoki elzbietanskiej, co przenosi widza w miniony
czas.

Dokonany tu przeglad form muzycznych charakterystycznych
dla teatru Schillera, od piosenek po muzyke ilustracyjng, wska-
zuje na dwie zalezno$ci mogace zaistnie¢ miedzy stlowem i mu-
zyka. Piosenka bylaby przykladem wigzania muzyki ,,ze stowami”
(avec les paroles), natomiast dramat literacki ilustrowany muzyka
— tworzenia muzyki ,,do stow” (sur les paroles — okre$lenia
André Gretry’ego).

Przedstawione warianty ukladéw slowno-muzycznych wyste-
powaly wymiennie nie tylko w widowiskach ukazanego wczesnie]j
nurtu karnawalowego, ale rowniez w innej, mocno zarysowanej
linii repertuaru monumentalnego, wylaniajacej sie takze z zielo-
nobalonikowej przeszlosci. Tym razem szopka krakowska ze
swymi modelowanymi przez Szczepkowskiego i Brudzewskiego
laleczkami dostarczyla pomystu na budowanie podniostych, pate-
tycznych mnarodowych inscenizacji. Schiller siegng! do Srednio-
wiecznych tradycji liturgii chrzescijanskiej i tworzyl przestrzen-
ne, architektonicznie zrytmizowane zgodnie z zasadg jaselkowego
tryptyku misteria wspoiczesne. Traktowal te forme sceniczna jako
najlepszy sposéb wydobycia muzycznosci dramatéw Mickiewicza
i Wyspianskiego (wykorzystywal ten schemat adaptujac dramaty
Micinskiego, Shakespeare’a, de Rojasa).

Komentujac utwory Mickiewicza i Wyspianskiego wielokrotnie
probowal wykaza¢ przyleglos¢ istniejgca miedzy warstwag sensow
i plaszczyzng muzyki. Dziady — wedlug niego — byly poematem,
ktory ,,caly wyrdst z ducha muzyki” 24, w realizacji Warszawianki
Wyspianskiego ,,0bowigzuje rytmizacja i polifonizacja wedle
zasad muzyki” 25, w Weselu ujawnial Schiller strukture, ktoéra
»pomimo catego bogactwa motywow raczej wychodzi z dawnych
symetrycznych, piosenkowo-tanecznych form muzyeznych niz
z melopei o dlugim, niemiarowym, rytmicznym oddechu” 26. Po-
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dziwial Schiller Legende Wyspianskiego skomponowang ,za
przykladem Wagnera Ton-Wort-Drama” 27, Noc listopadowq z jej
antraktami symfonicznymi” 2 i Akropolis ,,polskie woratorium
wielkanocne” 29,

Tych kilka uwag dowodzi interpretacy jnej konsekwencji, pole-
gajgce] na wyszukiwaniu elementéw poddajacych sie muzycz-
nemu rytmizowaniu, segmentujgcemu luzno ze sobag powigzane
obrazy literackie. W przypadku inscenizacji dramatu romantycz-
nego i mlodopolskiego oprawe muzyczng stanowil montazowy
uklad kompozycyjnych motywow. O niejednorodnym stylistycznie
charakterze dobieranych motywow $wiadezy przyklad Dziadow.
Znalazly si¢ tam linearnie rozwijajace sie tematy religijne za-
czerpnigte ze Stabat Mater G. B. Pergolesiego, lgczone ze swo-
bodng polifonikg psalméw Mikolaja Gomoliki, sparafrazowane
przez Schillera tematy z W. A. Mozarta, ,’ktory na pewno nalezal
do repertuaru Maryli” %, fragmenty utworéw L. van Beethovena
i F. Chopina, ktérzy ,,bliscy byli czasowi poety” 1. Ponadto wia-
czone zostaly motywy przewodnie z Wolnego strzelca C. M. We-
bera, melodia Dudarza 1. Paderewskiego, Warszawianki K. Kru-
pinskiego, Poloneza d-moll K. Oginskiego, wreszcie czest¢
obrzedowa dopelniono fragmentami kantaty Moniuszki Widma
dziwacznie splecionymi z przetworzonymi haydnowskimi tema-
tami 32.

4. MIEDZY SZOPKA A WIELKIM DRAMATEM

Ogniwem posrednim miedzy szopka kabaretowg a wielkim
dramatem narodowym byly staropolskie widowiska misteryjne,
Swietna szkola krystalizowania stylistyki teatru obrzedowego
wyzyskana przez Schillera przy adaptowaniu utworéw Mickie-
wicza 1 Wyspianskiego. Nalezy wymieni¢ tutaj bozonarodzenio-
wa Szopke staropolskq, do ktorej osiemdziesigt tak zwanych
ynumerdéw” muzycznych skomponowal sam rezyser wykorzy-
stujac tematy muzyczne z choralow z 1635 r. (wspolpracowal
wowcezas instrumentacyjnie z organista Bronistawem Rutkow-
skim) oraz misterium Wielkanoc, ktérego cze$¢ Srodkows stanowi
paulinski tekst Mikotaja z Wilkowiecka, natomiast cz. I-pasyjng
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i cz. ITI-ludowsg dopisal Schiller chcae pokazaé calosé tréjdzielnego
cyklu obrzedow wielkanocnych.

Zaroéwno nurt monumentalny, jak i karnawatowy uformowane
zostaly we wzajemnym Scieraniu sie tworzywa muzycznego
i poetyckiego, we wzajemnym, dopelniajgcym, a zarazem dekon-
spirujgcym ich przenikaniu, ktére to zaleznosci préobowal odstonié¢
przed publiczno$cig Schiller kierujac sie wskazoéwkami Mickiewi-
cza z lekeji XVI Wyktadéw o literaturach stowianskich:

»z€by utworzyé dramat narodowy trzeba przebiec caly rozmiar poezji
od piosenki az do epopei, dotkngé horyzontu wzniostych uczué i pojeé,
brzagkngé¢ jednym ciggiem po wszystkich réznoglosnych strunach odzywa-
jacych sie w piersiach ludzi” 33,

Cheac osiaggnac efekt metodycznej, kolektywnej pracy zespotuy,
nie tracac przekonania, ze teatr ma do spelnienia spoleczng misje,
siegal Schiller do $rodkow, ktére utrwalily sie w tradycji lite-
rackiej i muzycznej przez powtarzanie w czasie. Przede wszyst-
kim 'bedzie to cykliczna budowa piosenki ze zwrotkami
odmiennymi treéciowo, ale o powracajacych schematach wersyfi-
kacyjnych (couplets) oraz ze zwrotkami stalymi (refrains;
przys$piewy), symetryczno$¢ budowy frazy muzycznej (parzysta
ilos¢ taktow w poprzedniku i 'w nastepniku) odpowiadajgca formie
literackiego dialogu, uzgodnienie rytmu wersyfikacyjnego z ryt-
mem muzycznym (najczestszy uklad: nuta = sylaba) i czerpanie
materialu dzwiekowego z systemem tonalnego lub modalnego,
w ktéorych hierarchii kazdy stopien skali ma raz na zawsze
wyznaczone miejsce.

To zaledwie kilka podstawowych zasad ulatwiajacych Schille-
rowi narzucenie dyscypliny tadu i porzadku kazdemu spektaklowi,
bedacych fundamentem swoistego konstruktywizmu. To co w
dramacie wypowiedzianym zalezy od temperamentu odtworcy —
wysokos$¢ tonu mowy i jej tempo — w teatrze muzycznym staje
sie warto$cig stalg i niepodwazalng. W kazdej rezyserskiej probie
Schillera powracajg te same watki ludowe i narodowe, muzyczne
tematy, ktére robig wrazenie ,starych jak swiat”, tylko zmieniaja
sie relacje i proporcje miedzy nimi.

Schillerowski repertuar muzyczny to kompozycyjny wielo-
glos z rdzennym, latwym do uchwycenia, powracajagcym ostina-
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towo gatunkiem — piosenks. Ona dyktuje prawa temu teatrowi,
podobnie jak to sie dzieje z podstawowym glosem (cantus firmus)
w starych motetach czy madrygatach, gdzie struktura frazy po-
wielana jest doslownie badz wariacyjnie przez biegnace don
réwnolegle inne linie melodyczne (imitacja).

Wydaje sie, ze dopiero analiza poréwnawcza struktur muzycz-
nych i stownych prawdziwie przyblizy teatr Schillera, odkry-
wajac jego site tkwigca w konsekwentnym splataniu rozmaitych
tworzyw charakterystycznych dla okreslonych konwencji arty-
stycznych, co tak bliskie bylo kompozycyjnym zasadom piszgcego
dla teatru muzyke I. Strawinskiego. Zanotowal on w swoich pa-
mietnikach:

,Jakaz to rado$¢ komponowaé¢ muzyke do jezyka konwencjonalnego,
rytualnego prawie (..). Nie odczuwa sie¢ wiadztwa frazy ni slowa w ich
sensie wtasnym. Odlanie w nieruchomg forme zapewniajacg im w wy-
starczajgcym stopniu warto$ci ekspresywna, nie wymagajg stowa Zadnego
wiecej komentarza” 34,
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LIDIA IGNACZAK

About the Repertoire Choices of Leon Schiller.

Summary

The “singing” shows by Leon Schiller such as The Pastorale. Easter,
The Bandore, The Sledging Cavalcade, The Song Stall, owe their specific
form to the use of words and music in a close relationship.

The practice of treating both words and music as equally important
materials enabled the stage manager to achieve a firm production discip-
line. It also made it possible to record each spectacle in a precise way.
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The variational character of Schiller’s scores and scripts reflects the
director’s attempt to reconcile the formal ceremony of theatre with the
spontaneity of improvisation, thus coming back to the tradition of
“commedia dell’ arte”.

The song, different variants of which could easily be produced, became
the basic form of most of Schiller’s spectacles. Schiller, thanks to many
years’ studies of the 16th, 17th, 18th and 19th century song books,
was able to present the public with always new miscellanies of word
and music miniatures. His spectacles represented two repertoire choices:
the monumental one and the carnival one.



