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,Dziwne multimedialne”

Z Teoniki Rozynek i Karolem Nepelskim rozmawia Maciej
Guzy

Jak z perspektywy kilku, kilkunastu lat kariery widzicie przyczyny,
ktore sprawily, ze trafiliscie do teatru, cho¢ wywodzicie sie ze

srodowiska muzycznego?

KAROL NEPELSKI: Od razu powiem, ze w moim przypadku byto odwrotnie.
Wyrostem na teatrze, gdyz moja pierwsza nauczycielka muzyki w
podstawowce byta Marzenna Jodtowska, aktorka Teatru Muzycznego w
Gdyni. W mojej edukacji muzycznej teatr, a doktadniej teatr musicalowy,
odgrywatl zatem duza role. Tak sie wychowatem i tak juz zostato. Decyzja o
rozpoczeciu studidw kompozytorskich byta pdzniejsza i dodatkowa. Mysle
tez, ze nie na darmo mdwi sie o byciu ,czlowiekiem teatru”, o tym, ze ,czuje
sie teatr” lub nie. Rzadko wchodzi sie do niego wylacznie z uwagi na
mozliwosci zawodowe. Odpowiadato mi, ze to medium - cho¢ trudne i

wymagajace odpornosci - oczekuje ode mnie elastycznosci, szybkich reakcji



(réwniez w komponowaniu), a takze uczy pracy zespotowe;j.

TEONIKI ROZYNEK: Do teatru nie trafitam w sposéb oczywisty i
bezposredni, bo przez srodowisko szkot filmowych. Zaskoczyto mnie, jak
wiele 0s0b z nim zwigzanych pracuje takze w teatrze lub sie nim interesuje.
Zaproszono mnie do kilku wspétprac, a pézniej pojawily sie propozycje
teatralne (pierwsza bylo przedstawienie Zimniej nizZ tu Aniki Idczak w
Teatrze Ochoty). Bardzo sie podekscytowatam ta perspektywa. Mysle, ze z
dwdch powodow. Z jednej strony duza przyjemnosé sprawia mi
eksperymentowanie z mediami wizualnymi. Z drugiej - podobnie jak Karol -
lubie pracowac¢ w projektach, do ktérych realizacji zaangazowanych jest
wiele 0sob. To cos$ zupekie innego niz artystyczny indywidualizm - model

dominujacy na studiach kompozytorskich.

Czy osrodki, z ktorych sie wywodzicie - Akademia Muzyczna w
Krakowie i Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w Warszawie -
oferuja osobom tam studiujacym narzedzia pozwalajace myslec¢ o
swojej tworczosci takze w kontekscie sztuk performatywnych?
Styszalem o programie na Wydziale Kompozycji i Teorii Muzyki
UMFC, ktory przygotowuje do tworzenia muzyki filmowej, teatralnej
czy dziel multimedialnych. Zajecia prowadzi tam miedzy innymi Jan
Duszynski, znany ze swojej wspolpracy z Michalem Zadara, Ewelina

Marciniak, Krzysztofem Garbaczewskim czy Anna Smolar.

TEONIKI ROZYNEK: To nowos¢ - gdy studiowatam na UMFC, nie byto takich
mozliwosci. Na poziomie instytucjonalnym Wydziat Kompozycji nie oferowat
zadnych zaje¢, ktére rozwijatby kompetencje w zakresie komponowania

muzyki dla teatru. Nie byto tez zadnych potaczen miedzy moim osrodkiem a



na przyktad szkotami teatralnymi. Oczekiwatabym natomiast wymian, dzieki
ktorym z osobami z innych uczelni moglibysSmy wspdlnie pracowac nad
laczonymi projektami. Wszystkie doswiadczenia, ktére zbieratam, pochodzity
z nieformalnych Zrédet. Najczesciej byty efektem moich prywatnych

kontaktow.

KAROL NEPELSKI: Moje doswiadczenia byly podobne, cho¢ uwarunkowane
historyczng specyfika organizacyjnag krakowskich uczelni artystycznych.
Wspétpraca miedzy wyzsza szkoltag muzyczng a szkolg teatralng odbywata sie
nie na poziomie instytucjonalnym, ale kolezenskim, co trwato jeszcze od
czasOw moich profesoréw, gdy obie uczelnie miescily sie w tym samym
budynku przy ul. Starowislnej. Po przeniesieniu Akademii Muzycznej do
nowej siedziby kontakty ustatly, co nie znaczy, ze osoby studiujace nie
zabiegaly o utrzymanie relacji. PrébowaliSmy wspolnie pracowac nad
musicalami i dyplomami. Na przyktad z Waldemarem RaZniakiem
wystawiliSmy musical Wampir na podstawie powiesci Wtadystawa Reymonta.
Inicjatywa lezata jednak po naszej stronie. Po latach - z perspektywy
absolwenta i wyktadowcy - widze, ze ta tendencja zanikta. Osoby studiujace
kompozycje same z siebie nie sg zainteresowane teatrem. Dopiero po
uruchomieniu specjalnosci teatralno-filmowej i nawigzaniu przeze mnie
wspdlpracy z profesorem Jézefem ,Zukiem” Opalskim pojawito sie
zaciekawienie. Krakowska AST takze wykonuje pewne kroki, moze nawet
bardziej zdecydowane niz te Akademii Muzycznej. Na przyktad zaproszono
mnie do poprowadzenia na tej uczelni zaje¢ o troche oczywistej nazwie
,Praca z kompozytorem”, na ktorych uczytem mtodych rezyseréw podstaw z
wiedzy o muzyce - od literatury, poprzez teorie, techniki kompozytorskie, az

po najnowsze technologie akustyczne stosowane w teatrze.



Czy niesmialo$¢ uczelni muzycznych w rozwijaniu zainteresowania
sztukami scenicznymi wsrod oséb tam studiujacych badz brak takich
inicjatyw to tylko kwestia instytucjonalnych trudnosci, czy moze
muzyka teatralna jest wartosciowana inaczej niz autonomiczna

tworczosc?

TEONIKI ROZYNEK: To kolejny problem. Na uczelniach muzycznych
oddziela sie muzyke od tzw. muzyki uzytkowej, w ramach ktérej rozmawiamy
o teatrze czy filmie. Obecnie nie jestem w stanie tego przeciwstawienia
zrozumieé. Jedyna rdéznica, ktéra dostrzegam, ma charakter konstrukcyjny.
Kompozycja dla teatru lub filmu ma by¢ podporzadkowana nadrzedne;
koncepcji przedstawienia, jego formie. Jednak i przy tworczosci
autonomicznej spotkamy sie przeciez z zatozeniami poczatkowymi, ktore
nastepnie sg realizowane w utworze. Nie widze wiec technicznej potrzeby
rozdzielania tych zjawisk. Spotkatam sie natomiast z komentarzami
deprecjonujacymi prace kompozytorska wykonywana dla teatru. Zwtaszcza
ze strony starszego pokolenia kadry profesorskiej. Gdy pewnego razu, juz po
ukonczeniu studiéw, pojawitam sie na uczelni, zapytano mnie, czy pracuje ,w
zawodzie”. Twierdzaca odpowiedz, nawigzujaca do moich doswiadczeniach
teatralnych i filmowych, nie spotkata sie z aprobata. Projekty, przy ktérych
pracowatam, nieco ironicznie nazwano , dziwnym multimedialnym”. Zaiste...

,dziwne”.

Z czym wiec rzekomo nie moze sie¢ mierzy¢ muzyka teatralna czy

filmowa?

TEONIKI ROZYNEK: Z muzyka symfoniczna, oczywiscie. Muzyke uzytkowa, o

ktorej wspomniatam, prezentuje sie jako komponowang w celach



zarobkowych (to takze jedyny argument za jej obecnosciag w programie
studiow). ,Nie kazdemu bedzie dane utrzymywac sie z muzyki symfonicznej”
- mawiaty wptywowe osoby. Gdy docieraja do mnie takie stowa, robi mi sie
przykro, bo wiem, ze mtodych ludzi nie przygotowuje sie na wspaniata
przygode, jaka jest robienie muzyki dla teatru lub filmu. Wizerunek muzyki
teatralnej cierpi takze dlatego, ze nieuchronnie wigze sie z praca w grupie.
Tymczasem pokutuje zmitologizowana wizja kompozytora, ktéry samotnie, w
pocie czota i przy swiecy, kresli otdéwkiem partyture. Widze w tym pewna
analogie do sytuacji instrumentalistow. Rzesze muzykéw przygotowuje sie do
tego, aby byli solistami. Wartosé artysty mierzy sie kariera solowa.

Réwnoczesnie odbiera sie znaczenie pracy w zespotach i orkiestrach.

KAROL NEPELSKI: Mdgtbym tylko mnozy¢ podobne przyktady. W swoim
doktoracie chcialem zawrzeé utwér operowy. Odmowiono mi tego, thumaczac
sie tradycja, z ktérej ma wynikac, ze dla uzyskania stopnia doktora wtasciwy
bedzie utwor instrumentalny, najlepiej na orkiestre symfoniczng. I nie méwie
tu o muzyce dla teatru dramatycznego, ale o operze! Z niechecia wobec
muzyki przeznaczonej dla sztuk scenicznych, z jaka sie spotkatem na
polskich uczelniach, kontrastuje jedno z moich ostatnich zagranicznych
doswiadczen. Od roku mieszkam w Kolonii. W pierwszym tygodniu po
przeprowadzce wybratem sie na tamtejsza uczelnie muzyczna na koncert
studentéw kompozycji. I tu ogromne, ale wspaniate zaskoczenie - wiekszos$¢
utworéw w programie miata charakter performatywny. Bardzo zreszta
zroznicowany. Czasami osoba kompozytorska angazowata widzéw. Innym
razem uzywano w utworze niemuzycznych narzedzi lub pracowano z ciatem,
gestem. Niemal zawsze warstwa wizualna (np. mapping, zabawki yoyo) byta
rownowazna z dzwiekowa. Mysle, Ze i u nas szkolnictwo muzyczne podazy w

tym kierunku.



Skoro traktowanie muzyki teatralnej jako mniej wartosciowej pod
wzgledem estetycznym jest upraszczajace i krzywdzace, to czy teatr -
jako zjawisko, ale i zbior narzedzi tworczych - moze cos$ zaoferowac
osobom edukujacym sie muzycznie lub nawet juz dojrzalym twércom

w ich pozascenicznych projektach artystycznych?

KAROL NEPELSKI: W kontekscie edukacji chciatbym zaczaé od rzeczy
podstawowej. Pod wzgledem techniki realizacji dZzwieku (takze na scenie)
uczelnia data mi wszystko, czego tylko mogtbym potrzebowaé. Mam tu na
mysli zwtaszcza muzyke elektroniczng, z ktéra eksperymentowaliSmy za
sprawa profesora Marka Chotoniewskiego. Kontynuujac jednak poruszony
przez Teoniki watek promowania karier solowych, dodam, ze uczelnie
muzyczne nie oferuja narzedzi utatwiajacych prace z innymi ludZmi,
zwlaszcza srodkéw, ktore pomagatyby radzi¢ sobie ze skrajnymi sytuacjami
mobbingu lub znecania psychicznego. Gdy zaczynatem prace w teatrze, wiele
w tym zakresie zalezato od osoby rezyserujacej, na ktéra sie trafito. Obecnie
widzimy pewne systemowe zmiany. Ruch ten nie objat jednak jeszcze w
pozadanym stopniu uczelni muzycznych - te od teatralnych mogtyby sie
nieco nauczy¢. Srodowiska muzyczne sg duzo bardziej konserwatywne od

teatralnych.

TEONIKI ROZYNEK: Zgadzam sie. Akademie muzyczne nie skorzystaty z
wielkiego boomu, na ktorego fali po prostu zaczeto zwraca¢ uwage, jak
traktuje sie drugiego cztowieka i dba¢ o jego poczucie bezpieczenstwa, takze
w szkotach teatralnych. Sama mam trudne doswiadczenia z ciatem
pedagogicznym i zalezatoby mi, aby na uczelni istniat oficjalny organ, do
ktorego mozna by sie udac, aby porozmawiac o pojawiajacym sie problemie.

Taka pomoc oferowali mi jedynie nieoficjalnie niektorzy wyktadowcy -



pomagali zrozumiec¢, w jakiej sytuacji sie znalaztam.

KAROL NEPELSKI: Dodam tylko, zZe nie chodzi wytacznie o sytuacje naduzy¢
lub przemocy, ale takze fakt, ze na uczelniach muzycznych, podobnie jak w
teatralnych, takze pracujemy z ciatem. Dotyczy to zwlaszcza wydziatow
wokalno-aktorskich, ale i instrumentalistéw. W obu przypadkach nietrudno o
naruszenie granic na przyktad poprzez niewtasciwe postugiwanie sie

dotykiem.

Cieszy mnie, ze z optymizmem patrzycie na antyprzemocowe zmiany
w teatrze, a wrecz podajecie je jako wzor dla Srodowisk muzycznych.

Czy jeszcze w innych aspektach teatr moze by¢ zrédlem inspiracji?

TEONIKI ROZYNEK: Teatr pozwala takze spojrze¢ na muzyke jako element
wiekszej catosci. Mozna sie w nim spotkac z decyzjami i gestami
artystycznymi, na ktore nie ma miejsca w autorskiej praktyce
kompozytorskiej, a ktdre pozwalaja poszerzyé sposoby patrzenia na dzwiek.
Mysle na przyklad o pracy z tekstem. Teatr pokazal mi, jak mozna pracowac
na znaczeniach, ktore ptyna z literackich zrédet. Oczywiscie, wielu moich
znajomych dziatajacych w muzyce ma swoje ulubione ksiazki - z pewnoscia
sg one dla nich inspiracjg. Niekiedy brakowato mi jednak narzedzi
interpretacyjnych. Uczytam sie ich na biezaco, gdy juz podjetam prace w
teatrze. To takze kwestia budowania narracji, co dla teatru jest
codziennoscig, a dla muzyki niekoniecznie. Okazuje sie, ze jako
kompozytorka moge kodowac znaczenia nie tylko w dzwieku, ale takze
poprzez komunikaty pozamuzyczne. Wczesniej widziatam te dwa obszary
jako dwa niezalezne foldery z osobng zawartoscia, a kontakt ze sSrodowiskiem

teatru nauczyt mnie tworzy¢ linki miedzy nimi. Méwiac krotko, teatr



poszerza wachlarz mozliwosci pracy z dzwiekiem.

KAROL NEPELSKI: I otwiera glowe, prawda? Na pewno nie zajatbym sie
pewnymi tematami, gdyby nie wspoélpraca z rezyserkami i rezyserami, ktorzy
pokazuja, ze r6znymi sprawami - zwlaszcza tymi o rysie spoteczno-
politycznym - warto zajmowac sie na biezaco. Z tego powodu wysoko cenie
sobie takze wspolprace z osobami odpowiedzialnymi za dramaturgie.
Postrzegam je jako merytoryczne opiekunki i opiekunow procesu i uwazam,
ze moga odgrywacé podobna role w przypadku pisanych przeze mnie utworéw
muzycznych. Korzystam z takiej pomocy od kilku lat - przy niektérych
projektach wspétpracuje ze Swietnym dramaturgiem i aktywistg Piotrem
Grzymistawskim. To on zbiera dla mnie materiaty, doprecyzowuje nadrzedng
koncepcje utworu. P6zniej pracujemy razem nad forma muzyczng, aby jak
najdokladniej te koncepcje przekazywacé. To jest teatralna praca, ale na
materiale $cisle muzycznym, np. samplach z materiatdéw reporterskich lub

nagran dziatan aktywistycznych.

PrzygotowywaliScie wspolnie Zone na Warszawska Jesien, a wczesniej

Wariacje na globalny ttum dla Biennale Warszawa.

KAROL NEPELSKI: To sa moje najbardziej zaangazowane politycznie utwory.
W przypadku Zony zbieraliSmy materiaty (sample) z wypowiedzi politykow,
aktywistdw i imigrantow wokot problemu na granicy polsko-biatoruskiej, a w
przypadku Wariacji byty to dzwieki strajkow, protestow i manifestacji z
roznych czesci globu, i w réznych czasach niepokoju spotecznego. Temat

wymagatby odrebnej dyskusji.



Chcialbym wreszcie odwrdci¢ perspektywe i zapytac o to, jak jako
niezalezni tworcy o bogatym dorobku czujecie sie¢ w procesie
teatralnym, gdzie zakres swobody zostaje z koniecznosci ograniczony?
Mowiliscie o korzysciach plynacych z pracy w grupie, ale tradycyjny
model przygotowywania muzyki do spektaklu opiera sie na realizacji
konkretnego zamowienia, co wiaze sie takze z zajmowaniem
okreslonej pozycji w teatralnej hierarchii. Czy to wciaz obowiazujacy

stan?

TEONIKI ROZYNEK: Bardzo rzadko miewam sytuacje, w ktérych jako
kompozytorka miatabym wylacznie zrealizowac konkretne wytyczne
dotyczace dziatan dZzwiekowych. Raczej odnosze sie do obszaru
tematycznego spektaklu - staram sie utrzymac z nim tgcznosc i uzupetnic go
o kolejna warstwe znaczen, ale mam swobode w swojej pracy. Szczegdlnie
wyraznie wida¢ to na przyktadzie rezyserek i rezyseréw teatralnych, ktorzy
nie operuja nomenklatura muzyczna (cho¢ czesto przywigzuja wielka wage
do muzycznej warstwy spektakli - to przyktad choéby Jagody Szelc).
Opowiadaja mi o swoich muzycznych koncepcjach, ale w zupetnie innym
porzadku niz wymaga tego praca z dzwiekiem. Moja rola jest poszukanie
odpowiednika w tym jezyku, ktorym ja operuje. Wyjatkiem byta wspoipraca z
Marta Gornicka. To twérczyni, ktora ma bardzo doktadna wizje swoich
spektakli, od strony dzwiekowej ksztattujaca sie na etapie pisania tekstu-
partytury. Sam tekst jest juz muzyczny, a wrecz opiera sie na
charakterystycznym ,alfabecie” muzycznym, ktéry rezyserka kazdorazowo
wykorzystuje w swoich projektach. Gérnicka jest otwarta na nowe
rozwigzania, ale nie zawsze udaje sie je wprowadzi¢ na etapie realizacji,

kiedy dominuje koncentracja na wykonaniu bardzo precyzyjnego pomystu.

Poza sprawag swobody kompozytorskiej dodam tez, ze mam specyficzny styl



dziatania - chce by¢ obecna na probach, ale nie pracuje tam bezposrednio z
dzwiekiem, komponujac utwor. Ewentualnie proponuje pewne rozwigzania

lub sprawdzam te, na ktére wpadlam poza teatrem. To takze konsekwencja
charakterystyki mojej teatralnej tworczosci, ktéra raczej nie obejmuje

muzyki wykonywanej na zywo.

KAROL NEPELSKI: Uwazam, Ze nie ma jednorodnej hierarchii - sg rozne i
roznie sie w nich mozna odnajdywac. Pracowalem z wieloma osobami o
odmiennych systemach dziatania. Na przyktad z Matgorzata Warsicka
wypracowaliSmy sobie taki model kooperacji, w ktdrym muzyka jest
réwnowazna pozostalym elementom scenicznym, poniewaz jest zaplanowana
juz na etapie powstawania scenariusza i tekst podawany jest w sposéb
y,umuzyczniony”. W takich sytuacjach czuje, jakbym pracowat nie z
rezyserka, ale wrecz librecistka. Na przeciwlegtym biegunie znajdziemy z
kolei Pawta Miskiewicza, z ktorym pracowalem na bardziej
konwencjonalnych zasadach: materiat muzyczny jest ttem dla tekstu i
podlega ocenie rezyserskiej, a w trakcie kolejnych préb bywa kilkukrotnie

poprawiany. Tego rodzaju poszukiwanie to nie do konca moj styl...

TEONIKI ROZYNEK: W tym kontekscie dodam, ze niezwykle cenie sytuacje,
gdy tworcy i tworczynie teatru sa dobrze zorganizowani, a proces ma jasny
plan. O wiele tatwiej wlaczy¢ sie wtedy w postepy prac i te przebiegaja w

spokoju. Tak byto na przyktad u Wojtka Rodaka, gdy pracowalismy ostatnio

nad Dziejami grzechu w Starym Teatrze w Krakowie.

KAROL NEPELSKI: Nieco odmiennie od Teoniki zdarza mi sie natomiast
pracowac na probach. Na przyktad u Luka Percevala (w spektaklu 3siostry)
stworzytem ,instrumenty” z nagranych gtoséw aktorskich i podczas
wspdlnych spotkan odtwarzatem je jako wypracowane na zywo kompozycje -

gratem nimi. Okazato sie, ze pasuje to do wizji spektaklu, wiec stato sie jego



czescia. Z kolei w spektaklu Jakuba Skrzywanka Spartakus. Mitos¢ w czasach
zarazy zastanawiatem sie, jak dZzwiekowo nawigzaé¢ do koncepc;ji
rekonstrukgji, ktéra postuguje sie Skrzywanek. Gdy na scenie pojawila sie
scenografia Daniela Rycharskiego, zbudowana z systemu metalowych klatek
i boksow, w ktorych poruszaja sie aktorzy i aktorki, ustyszatem, ze ta
konstrukcja dobrze brzmi. Nagratem wiec wydawane przez nia odgtosy,

zmultiplikowalem je i w ten sposob powstata warstwa dzwiekowa spektaklu.

Oboje zwracacie uwage na réoznorodnos¢ modeli wspolpracy. To
wydaje sie spojne takze z estetyczna wszechstronnoscia waszych
projektow. Teoniki, prezentujesz swoje prace na krakowskim
Unsoundzie czy katowickim Festiwalu Prawykonan, a gdy trafisz do
teatru, to raz pracujesz nad Maszyng Jagody Szelc, aby pdzniej zajac
sie Ludwigiem Jana Jelinskiego. Karolu, ostatnio ledwo skonczyles
proby do opery Solaris Waldemara Razniaka, a juz zaczynales prace
nad Cztowiekiem z papieru. Antyoperq na kredyt Jakuba Skrzywanka.

To przemyslana strategia?

KAROL NEPELSKI: Zalezy mi na tym, aby zachowac¢ elastycznos¢ umystu.
To, oczywiscie, mozliwe takze poza teatrem, ale teatr mi w tym pomaga. W
twdrczosci autonomicznej trudniej mi sie zmotywowac do tego, aby zajac sie
konkretnym tematem. Dlatego tez korzystam z pomocy wspomnianego
dramaturga. Rozpoczynajac prace, odbijam sie od jego mysli. W teatrze w
ten sposéb oddziatuje na mnie wiecej osob, prowokujac do szybszego

podejmowania decyzji i realizowania kolejnych projektow.

Na studiach kompozytorskich uczono mnie zreszta zupemhie innej postawy:

daznosci do wypracowania wtasnego, rozpoznawalnego stylu. Zdecydowanie



blizej mi do strategii przeciwnej, prezentowanej cho¢by przez wspomnianego
juz przeze mnie profesora Chotoniewskiego. Jako twdrca muzyki
elektroakustycznej nieustannie zmienia on obszar swoich zainteresowan. W
znacznym stopniu Sciezki, ktorymi podaza, zaleza od dostepnosci nowych
technologii, na ktére sie natknie. Nowa ,zabawka” oznacza nowy styl. Widze,
ze w mojej dwudziestoletniej dziatalnosci takze pojawiaja sie takie okresowe

fascynacje. Kiedys byta to neuroestetyka, pdzniej aktywizm polityczny.

TEONIKI ROZYNEK: Mnogos$¢ projektéw jest dla mnie zyciodajna, a
jednolitosé i ciggtos¢ systemu pracy po prostu nudna. Nie chce sie wypalié,
wiec dbam o réznorodnosé doswiadczen. Do solowej tworczosci, filmu czy
teatru doszty jeszcze instalacje audiowizualne, na przyktad LAWKI (Life As
We Know It) kolektywu ARK. Dbam o to, aby zmienia¢ tryby myslenia,
odswiezac je. A rownoczesnie irytuje mnie przylepianie tatek - nie chce sie

dookresla¢. Muzyka jest dla mnie po prostu muzyka.

Wz6r cytowania:

,Dziwne multimedialne”, z Teoniki Rozynek i Karolem Nepelskim rozmawia Maciej Guzy,
,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2024, nr 181/182,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/dziwne-multimedialne.
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