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ANDRZEJ PIETROW

jest wychowankiem Konserwatorium 
w rodzinnym Leningradzie, gdzie 
studiował kompozycję pod kierun­
kiem prof. Jewłachowa. Twórca 
szczególnie chętnie sięga po tematy 
literackie; tworzy poemat symfo­
niczny „Radda i Łojko” (1954 — za­
razem praca dyplomowa) wg opowia­
dania M. Gorkiego „Makar Czudra”, 
balety, wśród których popularnością 
cieszą się: „Stworzenie, świata” (we­
dług cyklu rysunków Jeana Effla) 
i „Brzeg nadziei”, kantaty tematycz­
nie związane z aktualnym nurtem 
wydarzeń: „Ostatnia noc”, „Śmierć 
pionierki”.
A. Pietrow jest również autorem 
muzyki filmowej, do takich m. in. 
filmów jak: „Człowiek amfibia”, 
„Droga do przystani”, „Chodząc po 
Moskwie”, „Dwie niedziele”, „Strzeż 
się samochodu”. Piosenki z tych 
obrazów (a szczególnie „Chodząc po 
Moskwie”) zdobyły dużą popular­
ność.
Osobny nurt twórczości Piętrowa 
to muzyka symfoniczna. Stworzył 
cykl „Pieśni naszych dni”; jeden 
z nowszych utworów kompozytora, 
„Poemat na smyczki, trąbki, organy, 
dwa fortepiany i perkusję”, wyko­
nywany był m. in. na festiwalu 

„Warszawska Jesień” w r. 1968.



ANATOL SZIKERO
Początkowo, po ukończeniu szkoły 
baletowej, pracował kilka lat jako 
tancerz. Pracę choreograficzną roz­
począł w Teatrze Opery i Baletu we 
Lwowie już jako absolwent Państwo­
wego Instytutu Sztuki Teatralnej im. 
Łunaczarskiego w Moskwie.
We Lwowie zrealizował kilka bale­
tów, takich jak: „Lileja” Pankie­
wicza, „Kopciuszek” Prokofiewa, 
„Spartakus” Chaczaturiana.
Obecnie pracuje w kijowskim Tea­
trze Opery i Baletu, gdzie zrealizo­
wał m. in. symfonię choreograficzną 
„Dafnis i Chloe” oraz „Bolero” Ra- 
vela i balet Gubarienki „Kamienny 
władca”.
A. Szikero opracowywał również 
choreografię radzieckich operetek. 
Ma wszechstronne zainteresowania 

muzyczne; lubi muzykę lekką, 
estradową.
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ZOFIA WEISSÓWNA

aktorka, reżyser. Na scenach tea­
trów: Młodego Widza, im. Słowac­
kiego i Starego grała m. in. Blankę 
w „Otellu”, Martę w „Twarzy i ma­
sce” Chiarellego. Wiele sukcesów ar­
tystycznych odniosła w Teatrze Sa­
tyryków. Jest jedną z najbardziej 
łubianych przez krakowian aktorek 
operetkowych. Dlaczego rzuciła dra­
mat dla podkasanej muzy? Oto od­
powiedź — „W każdej roli, w każ­
dej sztuce szukałam zawsze muzy­
ki”. Jako reżyser debiutowała 12 lat 
temu. Krakowianie oglądali w jej 
inscenizacji m. in. „Księżniczkę czar­
dasza”, „Cnotliwą Zuzannę”, „My 
Fair Lady”, „Wiedeńską krew”. Go­
ścinnie przygotowywała też operetki 
w Bydgoszczy, Wrocławiu, Lublinie, 

Szczecinie i Łodzi.



WOKOŁ ** OPE 
RETKI* ANDRZEJA 
PIĘTROWA

To pierwsza operetka radzieckiego 
kompozytora, która zostaje wysta­
wiona na naszej scenie.
Utarło się przekonanie, że operetka 
czerpiąca swe klasyczne pomysły 
z konfliktów obyczajowych społe­
czeństwa kapitalistycznego nie po­
trafi odszukać swej formy w zmie­
nionych warunkach społecznej rze­
czywistości. Co więcej ~~ dają się 
czasem słyszeć głosy, że operetka 
przeżyła się wraz z klasą, która wy­
dała jej najlepsze egzemplarze.
Operetka była zawsze formą kryty­
ki społeczno-obyczajowych, nieraz 
zaś i politycznych układów. Swych 
racji nie wykładała jednak nigdy 
przy pomocy deklaracji i sloganów. 
Korzystała z ironii, dowcipu, uka­
zując z jednej strony zakłamanie 
obyczajowe „wyższych klas socjal­
nych”, z drugiej zaś wskazując na 
wartości uczuciowe, które są wyż­
sze ponad konflikty układów socjal­
nych. Czy w rzeczywistości uczucie, 
miłość znosiły bariery przesądów? 
Można powątpiewać. Operetka sta­
nowiła próbę idealizacji uczucia, 
wartości humanistycznych, próbę 
wydźwignięcia ich ponad uczuciowe 
zakłamanie i zwyrodnienie epoki. 
Używała przy tym najsilniejszych 
form: śmiechu i ośmieszenia, apele- 



wała do fundamentalnego uczucia 
wspólnego dla wszystkich ludzi — 
do miłości.
Operetka nie pracowała dla rewo­
lucji, często może nawet tępiła ostrze 
rewolucyjnej propagandy. Czy jed­
nak w zmienionych warunkach rze­
czywiście przeżyła się bez reszty? 
Można w to słusznie powątpiewać. 
A podstawą dla tych wątpliwości są 
nie. tylko bajecznie przepełnione sa­
le naszych operetek, lecz także —-

przede wszystkich — jasne uświa­
domienie sobie, iż zmiana bazy eko­
nomiczno-społecznej nie likwiduje 
natychmiast reliktów myślenia z u- 
przedniego okresu, iż nie niszczy za­
bobonów i postaw rodem z burżua- 
zyjnego układu stosunków między­
ludzkich; lepiej — nie niszczy tych 
postaw od razu. Co więcej, okazuje 
się, i jest to sprawa dość oczywista, 
w ramach nowego ustroju, przy 
zmienionych podstawach społeczne­
go ładu napotykamy na nowe ze­
stawy postaw etycznych wartych 
ośmieszenia i wartych piętnowania. 
Przykładami mogą stać się tu kwe­
stie niekompetencji, frakcyjności, a 
także zautonomizowania i rozrostu 
biurokracji. Wy da je się, że są to 
nie tylko relikty dawnych postaw, 
lecz również nowe czynniki, z któ- 
rymi należy się rozprawiać. A roz­
prawa ta nie oznacza podważania 
podstaw ustrojowych, lecz wręcz na 
odwrót — ich umocnienie.
Dodajmy też, choć sprawa to pro­
sta i oczywista, bez względu na
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formę ustroju, sprawy uczucia są 
nie tylko sprawami zawsze aktual­
nymi, lecz częstokroć jedynymi ar­
gumentami, jakie pozostają nam 
w walce o pełniejsze urzeczywist­
nienie ideałów humanizmu. Łatwiej 
ośmieszyć biurokrację wikłając w nią 
sprawy rozgrywające się między 
dwojgiem zakochanych, gdyż przy­
kład taki uzyskuje łatwą społeczną 
aprobatę i jest przykładem łatwo 
sprawdzalnym, niż snuć rozważania 
o niekompetencji i szkodach ekono­
micznych, które z kolei łatwiejsze 
są do specjalistycznej weryfikacji.
Sumując, wydaje się, że historyczna 
rola operetki, komedii muzycznej 
czy musicalu nie kończy się w mo­
mencie porzucenia burżuazyjnego 
modelu społeczeństwa i to nie tylko 
dlatego, iż w nowym społeczeństwie 
możemy spotkać pozostałości postaw 
burżuazyjnych, lecz i dlatego, że no­
we warunki tworzą nowe objawy 
warte społecznej satyry.

I

Z tych podstawowych założeń bie- 
rze się cała radziecka sztuka ope­
retkowa.



„My chcemy tańczyć!” czyli mu­
sical, w którym się dużo tańczy, 
albo balet, w którym się dużo śpie­
wa — jest tego dowodnym przykła­
dem. W libretcie, którego autorami 
są Władimir Konstantinow i Borys 
Racer, uderza nas ten sam stopień 
społecznego zaangażowania, ten sam 
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typ społecznej ironii, satyry, jaki 
był — w innych warunkach — u- 
działem choćby „Pięknej Heleny” 
Offenbacha czy „Zemsty Nietoperza” 
Jana Straussa.
Piętnuje się tu zarówno niekompe­
tencję „mianowanych dyrektorów”, 
ich brak odpowiedzialności, jak i in­
dywidualne postawy samych arty­



stów, Matyldy Iwanownej — zesta­
rzałej gwiazdy, która nie rozumie 
swego artystycznego abandonażu, Si- 
czkina, który jest przykładem wyko­

rzystywania pozycji w radzie zakła­
dowej dla czysto prywatnych celów, 
niewiele mających wspólnego z wła­
ściwie pojętym artystycznym profi­
lem instytucji, w której pracuje. Na 
innym planie rozgrywa się rozprawa 
z postawami moralnymi charaktery­
zującymi się ambiwalencją, niezde­
cydowaniem, „łatwością” w dziedzi­
nie uczuć, pogonią za mirażem łatwo 
zdobytej sławy i łatwością pseudo­
artystycznej chałtury. Tym ujem­
nym cechom przeciwstawiane są — 
na wzór klasycznych operetek — 
wierność, spryt, lojalność, dobrze 
rozumiany interes artystycznej in­
stytucji. Jakże inna od Matyldy Iwa-
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nownej jest Nina Wasyliewna, któ­
ra — niegdyś też wybitna gwiazda 
— zamiast bić się o pozycję na sce­
nie, pilnuje, aby nawet w warun­
kach Dalnogorska, przy pustej nie­
omal widowni podległe jej tancerki 
zachowały najlepszą formę taneczną 
i godną postawę artystyczną. Sno­
bizmem zagranicznym przeciwsta­

wiane jest tu trwałe zainteresowa­
nie dla środowiska —• może nawet 
nieatrakcyjnego w którym przy­
szło młodym ludziom pracować.
Ale w operetce Andrzeja Piętrowa 
jest też •— jak w każdej autentycz­

nej operetce — coś z elementów ba­
śni, coś z elementów utopii. To, co 
odróżnia w końcu operetkę od ostrej 
politycznej sztuki np. Gorkiego czy



Majakowskiego. Ten świat bajkowy 
reprezentowany jest przez typ szczę­
śliwego zakończenia, przez obietnicę, 
iż ambitny zespół pojedzie z nowym 
baletem na występy do Moskwy, że 
dyrektor z awansu nie będzie się 
upierał przy racjach, których nie 
posiada, że Matylda Iwanowna da 
się w naiwny sposób zamknąć w po­
mieszczeniu za sceną i nie zdąży 
wykorzystać tylko jej znanych dróg, 
którymi nie pozwoliłaby w normal­
nej sytuacji na wystawienie zagra­
żającego jej pozycji baletu.

'Cóż — nie zapominajmy, że operet­
ka jest nie tylko sztuką kpiny. Jest 
też sztuką śmiania się z własnej na­



iwności, z wiary w bezkonfliktowość 
i proste załatwianie „spraw do za­
łatwienia”. Ale to już inne, „wyższe 
piętro operetki”.
Na koniec należy chwil kilka za­
trzymać się nad formą musicalu Pię­
trowa. Do tej pory używaliśmy w

odniesieniu do jego dzieła określe­
nia — operetka. Określenie to do­
skonale odpowiadało nam przy re­
lacjonowaniu problemów, z jakimi 
stykamy się w libretcie, w idealnej 
warstwie tego utworu. Teraz czas na 
omówienie jego muzycznej formy. 
Jest to więc musical. Tzn. taki ga­
tunek operetki, w którym zaciera 
się granica podziału biegnąca pomię­
dzy baletem i aktorem.
Druga sprawa, na którą może warto 
zwrócić uwagę, to ambicje twórców

„My chcemy tańczyć!”, aby ich dzie­
ło odpowiadało najnowszym osiąg­
nięciom kompozycyjnym spotyka­
nym w innych dziedzinach sztuki; 
w filmie czy w literaturze. Zwróć­
my uwagę, że podobnie, jak w „81/a” 
Felliniego czy „W poszukiwaniu 



straconego czasu” Marcela Prousta 
jest to opowieść o powstawaniu dzie­
ła. Przywołanie na pomoc tych naj­
wybitniejszych może artystów XX 
wieku nie służy tu jako podpórka 
dla uzasadnienia wartości musicalu 
Piętrowa. Utwór ten nie ma tak 
wielkich ambicji, rozgrywa się też 
na zupełnie innej zasadzie, w zupeł­
nie innej konwencji. Chodzi nato­
miast o wskazanie, że nawet operet­
ka, musical czy komedia muzyczna 
może wykorzystywać formy, które 
— wydawać by się mogło — są 
dziedziną „sztuki poważnej”, „sztuki 
awangardowej”, „sztuki hermetycz­
nej”. Jest to bardzo pouczający 
przykład, jak najtrudniejsze nawet 
zdobycze formalne mogą być łatwo 
przyswojone, w niczym nie kompli­
kując łatwości odbioru dzieła. I je­
szcze inna sprawa. „My chcemy tań­
czyć!” rozgrywa się w środowisku 
teatralnym, aktorskim, baletowym. 
To znów przypomina filmy Antonio- 
niego czy Felliniego. Wyda je się, że 
są to środowiska zamknięte, specja­
listyczne, w jakimś sensie nietypo­
we. A jednak artyści naszych cza­
sów: Picasso, Fellini, Antoniom — 
często pokazują los CZŁOWIEKA 
poprzez los ARTYSTY. Cóż — już 
stary Konfucjusz powiedział, iż 
„w teatrze świata człowiek jest za­
razem widzem i aktorem...”

m. w-w
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ZESPÓŁ ORKIESTRY

/ skrzypce:

LESZEK SKROBACKI 
koncertmistrz

// skrzypce 

WŁADYSŁAW SKOCZ 
STANISŁAW PILAWSKI 

ANDRZEJ GÓRSKI 
TADEUSZ LIPKA 
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