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Abstract

Tadeusz Rézewicz's Musical Stage

This article presents the varied forms of music (classical and popular) as well as
their applications in the theatre plays of Tadeusz Rozewicz. Its author contests the
hypothesis that Rézewicz’s theatre is visual in nature, demonstrating that its aural
qualities (phonetic characteristics of language, microdramatic properties of aural
events, and the projected music) play no less important a role in engineering the
audience’s perceptions than the visual aspects. Using the methodology of interme-
diality studies, she brings out the dramatic potential of musical intertextualities
that come into dialogue with the text or that cannot be expressed by the spoken
word; she shows how music can become the playwright’s side note, which can be
satirical, parodistic, or grotesque in its metatheatrical nature. Musical elements in
Rozewicz's plays are typically straddling the boundaries between the original context
of the play and the cultural contexts evoked by those elements. At the same time,
the modern, multifaceted approach to the aural aspect often leads to blurring the
lines between the acoustic phenomena and, consequently, to the emancipation of
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the aural space—an emancipation that is not a secession from the visual but a new
quality with new meanings that cannot be borne out of the visual.
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Abstrakt

Artykut przedstawia réznorodne formy muzyki (klasycznej i popularnej) i sposoby
ich zastosowania w dramatach Tadeusza Rézewicza. Autorka poddaje weryfikacji
opinie¢ o wizualnym charakterze Rézewiczowskiego teatru, wskazujac, ze sfera
audialna (jakosci foniczne jezyka, mikrodramaturgia zdarzen dzwigkowych i pro-
jektowana muzyka) czesto odgrywa w aranzowaniu percepcji odbiorcéw réwnie
istotna role jak obraz sceniczny. Korzystajac z metod badan intermedialnych, wy-
dobywa dramaturgiczny potencjal muzycznych intertekstéw, niosacych znaczenia
dialogujace z tekstem lub nieprzekazywane przez stowo. Pokazuje mozliwo$ci uzycia
muzyki jako autorskiego komentarza, tworzacej w powigzaniu z metateatralno$cia
srodowisko sprzyjajace satyrze, parodii, grotesce. Prawidlowoscig sztuk Rézewicza
jest usytuowanie elementéw muzycznych na nieostrej granicy pomiedzy macierzy-
stym kontekstem utworu a aktywizowanymi przez nie kontekstami kulturowymi.
Zarazem nowoczesne, kompleksowe podejscie do sfery brzmieniowej prowadzi
nieraz do zacierania jakosciowych réznic miedzy zjawiskami akustycznymi, a w
rezultacie - do emancypacji przestrzeni dzwickowej rozumianej nie jako wynik
zerwania wiezi z obrazem, lecz jako zdolno$¢ do wnoszenia odmiennych senséw,
nieredukowalnych do jego znaczen.

Stowa kluczowe

Tadeusz Rozewicz, popularna kultura muzyczna, muzyka uzytkowa, dramaturgia
muzyczna, parodia, przestrzen dzwigkowa, formy heterogeniczne
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1.

Tadeusz Rézewicz chetnie eksponowal swoje zwiazki z kulturg obrazu, muzyka
interesowat si¢ stabiej, co jednak nie oznaczato rezygnacji z muzyki w dramatach.
Bez tego elementu inaczej musialyby sie ksztaltowac sensy i forma sceniczna
sztuk teatralnych. Muzyka w dramacie znaczy, cho¢ jako zamkniety w jezyku
projekt — nie brzmi; brzmienie - lepiej lub gorzej — mozna sobie wyobrazic.
Jak podkresla Andrzej Hejmej, ,nie ma stosownych odpowiednikéw zapisu
muzycznego w tekscie literackim (z wyjatkiem mozliwosci przywotania cytatu
muzycznego), a tym bardziej prezentacji muzyki in actio™. Sytuacja zmienia si¢
z chwilg wystawienia dramatu, gdy muzyka sensu stricto zyje w wykonaniu —
tu i teraz. W lekturze, limitujacej mozliwos¢ slyszenia, pozostaje pytanie o cel
wprowadzenia muzycznych intertekstow i sposob ich uzycia w konstrukeji
utworu. Znaczenie muzyki w dramacie (i teatrze) jest hybrydalne i zdarzeniowe,
wynika z nalozenia si¢ kontekstow, w jakie zostaje wiaczona, na to, co wnosi ze
soba spoza dramatu i co zazwyczaj nie sprowadza si¢ do samej ,,muzycznos$ci”
Projekt od kompozycji opracowanej dla teatru zazwyczaj sporo dzieli, muzyka
przewidziana w tekscie i muzyka brzmigca w spektaklu to czesto rdzne, a nawet
dos¢ odlegte od siebie $wiaty. W teatrze sztuki Rozewicza od lat wioda wlasne
zycie, niekiedy jakze dalekie od autorskiej wizji, réwniez w warstwie muzycznej.
A warto przypomnie(, ze do waznych, odkrywczych interpretacyjnie inscenizacji
oprawe muzyczng tworzyli miedzy innymi Zygmunt Konieczny, Krzysztof Pen-
derecki, Jerzy Maksymiuk i Stanistaw Radwan. Zostawiam na boku ten obszerny,
zastugujacy na osobne omdwienie watek, by opowiedzie¢ o tym, jak muzyka
przejawia si¢ i funkcjonuje w tekstach przeznaczonych dla teatru. Dobierana,
a czesciej po prostu sygnalizowana przez autora z mysla o osiagnieciu efektu
w przestrzeni teatralnej, rozbudowuje przekaz badz w interakeji ze stowem, badz
jako tto, badz jako element autonomiczny, w ciszy jezykowe;j.

Fenomenu (potencjalnie ,,brzmigcej”) muzyki w dramacie nie da si¢ utoz-
samic¢ z kategorig muzycznosci, ktéra obejmuje roznorodne zjawiska posred-
nich nawigzan do muzyki, spotykane takze w poezji i prozie. Réznica mig¢dzy
tymi sposobami umuzycznienia ewidentnie rysuje si¢ w obszarze studiow
intermedialnych. Odwolujac si¢ do typologii Iriny O. Rajewsky, zwiazek utwo-
ru dramatycznego z muzyka mozna okresli¢ jako polaczenie stanowiace —
obok transpozycji i odniesien intermedialnych - jeden z trzech mechanizmoéw

' Andrzej Hejmej, Muzyka w literaturze: Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej (Krakéw: Universitas,
2008), 52.
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intermedialnosci wyodrebnionych przez badaczke?. Tego rodzaju zwigzek,
czyli wspotwystepowanie mediéw, wedtug podzialu Wernera Wolfa miesci sie
w obrebie intermedialnosci jawnej i bezposredniej, bedacej przeciwienstwem
ukrytych/posrednich relacji intermedialnych (jak imitacja czy tematyzacja)3,
chociaz oba tryby - jawny i ukryty - moga by¢ stosowane w jednym dziele. Na-
lezy tez do kategorii intermedialnosci czg$ciowej, w ktdrej jedno medium (tekst
literacki) jest dominujace, inaczej niz w przypadku intermedialnosci catkowitej,
ustanawiajacej rownorzedna pozycje sztuk (jak np. w operze)4. Dystynktywna
cechg tak polaczenia, jak jawnej relacji miedzy mediami jest materialna obec-
no$¢ drugiej sztuki w utworze z jej typowymi znakami, oznaczajgca faktyczne
wspolistnienie mediow. Czy o takim wspolistnieniu mozna méwi¢ w przypadku
dramatu? Niewatpliwie tak, jesli pamigtac o jego scenicznym przeznaczeniu,
a wiec zalozonej multimedialno$ci. Dramat wprowadza bowiem ,,nowe jakosci
zwigzane z mozliwo$cig wiaczania w obreb spektaklu muzyki do wykonania
W jej juz czystej postaci. Cho¢ programowanej na poziomie stowa, to jednak
majacej zdecydowanie charakter pozajezykowy”s.

Od popularnej piosenki o kotkach do marsza wojskowego - tak najkrocej
mozna opisac kolekcje muzyki Rézewicza, ujmujac w te klamre szerokie pa-
smo form rozpiete miedzy oficjalnym debiutem dramatopisarskim i ostatnim
pelnowymiarowym dramatem, czyli Putapkg. Od Swiadkéw albo naszej matej
stabilizacji systematycznie, z nielicznymi wyjatkami, pojawia si¢ muzyka in-
strumentalna, klasyczna i rozrywkowa, ktdrej funkcja na ogoét nie ogranicza sie
do akompaniamentu i wspottowarzyszenia akcji. Jesli doda¢ do tego piosenki
- aich repertuar, poczynajac od Kartoteki, jest obfity — okaze sie, ze w dorobku
Roézewicza nie ma sztuki bez muzycznego komponentu. Sfera audialna - gra
jakosci fonicznych jezyka, mikrodramaturgia zdarzen dzwiekowych i muzyka
- bywa réwnie no$nym instrumentem jak obraz sceniczny i odgrywa niepo-
slednig role w aranzowaniu percepcji odbiorcow?, co sktania do weryfikacji
opinii o wizualnym charakterze Rézewiczowskiego teatru. Posrod elemen-
tow audytywnych muzyka asymilowana na potrzeby dramatu jest zjawiskiem

2 |rina O. Rajewsky, ,Intermediality, Intertextuality, and Remediation: A Literary Perspective on Intermediality’,
Intermédialités, no. 6 (2005): 52-53, https://doi.org/10.7202/1005505ar.

3 Werner Wolf, The Musicalization of the Fiction: A Study in the Theory and History of Intermediality (Amsterdam:
Rodopi, 1999). 37-44-

4 Wolf, Musicalization of the Fiction, 38.

5 Marta Karasinska, ,Muzyka i dramat: Razem czy osobno”, w: Zapiski z teorii teatru (Poznan: Wydawnictwo
Naukowe UAM, 2020), 54.

6 Ewa Wachocka, ,Miedzy brzmieniem a cisza: Dzwiekowe formy dramaturgii Tadeusza Rézewicza’, w: ,zawsze
fragment” Tadeusz Rozewicz - nowe odczytania, red. Justyna Kowal i Piotr Rudzki (Wroctaw: Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, w druku).
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pogranicznym: ma do wykonania prace na rzecz czego$, co nie jest nig sama,
a dyktuje jej swoje warunki.

Gorng potke autorskiej plytoteki zajmuje muzyczna klasyka: Rameau, Coupe-
rin, Beethoven, Wagner. Nizsze rejony kultury muzycznej prezentuje piosenka
- tania, czesto trywialna, a nawet kiczowata, ktéra uobecnia zywiot farsowy.
Decyduje o tym gléwnie tekst — nie melodia. Znaczace jest nie to, ,,co” kto$
$piewa, lecz raczej — dlaczego $piewa. Smieszny staruszek (z monodramu pod
tym tytulem), outsider naznaczony pigtnem przesladujacych go fobii i natrectw —
dwuznaczng piosenke o dziewczeciu, co ,,ma lat piec”; artysta glodu (w Odejsciu
Glodomora), zastygly w swoim kontestatorskim gescie — o Brysiu, ktdry ,wpadt
do kuchni / i porwal miesa ¢wier¢”; a Czerstwa Kobieta (w Akcie przerywanym)
nuci w jazzujacym stylu: ,,utre ci / kogiel / utre ci / ko / giel / mo / giel”. Gdyby
nie ironiczny zwykle kontekst, tego rodzaju wstawki moglyby by¢ swoistg nobili-
tacja tworczosci minorum gentium, choc strofa popularnej piosenki intonowana
przez Glodomora ma swoj literacki ,,pierwowzor” w Czekajgc na Godota, wigc
powtdrzenie sugeruje aluzje do Becketta. Z rejestrem piosenkowym sgsiaduje
muzyka uzytkowa, daleko przekraczajaca uzytkowy wymiar, zwigzana z planem
akeji czedciej na zasadzie antynomii niz przylegtosci. W ujeciu gatunkowym jej
charakterystyczng ekspresywnos¢ reprezentuje marsz, a od strony wykonawczej —
orkiestra deta lub rozrywkowa. I nawet jesli te kryteria nie zawsze si¢ pokrywaja,
tatwo rozpoznac brzmienie cechujgce taka muzyke — donosng, wyrazista, oparta
na powtarzajacych sie formulach rytmicznych. Zachowuje ona wilasciwosci
stylistyczne gatunku i zarazem potrafi by¢ wieloksztaltna, rezonuje odmiennie
w zaleznosci od energii, jaka wyzwala, od swojego znaczenia strukturalnego
i metaforycznego. W zharmonizowaniu dzwigkéw ma wyraz ludyczny, lecz
wlasnie takie brzmienie jest czesto uderzajaco niezestrojone z sytuacja, przez
co wywoluje emocjonalny i poznawczy dysonans.

W drugiej odstonie dramatu Stara kobieta wysiaduje proba orkiestry rozryw-
kowej odbywa si¢ pod znakiem postepujacego chaosu, dzwigkowego, wizualnego,
spolecznego, posrod dekoracji Swiata na krawedzi katastrofy. Miarg cywilizacyjnej
degradaciji jest rosnaca gora wszelkiego rodzaju odpadow i wydobywajacy sie
ze zwaldéw $mieci dzwigkowy kolaz — rozproszonych gloséw, strzgpow zdez-
aktualizowanych wiadomosci podrecznikowych, dowcipow, a nawet starych
szlagierow. Orkiestra ani nie dekomponuje, ani nie urozmaica tego pejzazu
- zapowiada przyjscie wytwornie ubranego Mlodzienica. W pojawieniu si¢
niezwyktego przybysza na tle banalnego akompaniamentu Ryszard Przybylski
dostrzega zdeprecjonowany wariant finatu Orfeusza Monteverdiego: przybycia
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promieniejacego Apolla ,w chwale najpiekniejszej, najszlachetniejszej muzyki™?.
Wobec dezintegracji i monotonii §mietnikowego bytowania daremne sa tez
¢wiczenia instrumentalistow. Czy w rozpadajacym sie $wiecie muzyka spetnia
swoj elementarny cel i czy ktokolwiek jej stucha? Wizja poety przybiera rozmia-
ry apokaliptyczne, lecz motyw atrofii stuchania jest bliski chtodnej obserwacji
filozofa i muzykologa. W potowie ubiegtego wieku Theodor W. Adorno pisat:

kogo bawi jeszcze muzyka rozrywkowa. Wydaje sie raczej, ze jest ona komple-
mentarna wobec oniemienia czlowieka, obumierania mowy jako ekspresji, nie-
zdolnosci do przekazywania siebie. Wypetnia luki milczenia, powstajace miedzy
ludZmi uformowanymi przez strach, krzatanine i bezoporna ulegtosc¢. [...] Jezeli
nikt juz nie potrafi naprawde méwic, to z pewnoscig rowniez nie potrafi stucha¢.®

Marnienie mowy i nieumiejetnos¢ stuchania Rézewicz tfaczy w wyobrazeniu
groteskowej kakofonii jako wspolczesnej wiezy Babel. Jej czgscig staje sie¢ mu-
zyka, ktora tylez stwarza, co ironicznie podkresla pozory normalnie toczacego
sie zycia na $mietniku — nekropolii.

Marsz, jesli nie jest elementem wiekszych form, jak opera, symfonia, sonata,
balet, od dawien dawna sprawdza si¢ w funkcji sztafazu codziennosci, ktéra
dzieki jego pobudzajacemu oddzialywaniu na chwile przestaje by¢ ,,.zwykla”
codzienno$cig. Dzieki temu bywa wykorzystywany jako dzwigkowy atrybut przed-
stawionej rzeczywistosci, stuzacy uwierzytelnieniu jej empirycznych aspektow
i wzmocnieniu efektu realizmu. Nie przesadza jednak o znaczeniu, jakie wynika
z umiejscowienia utworu w porzadku akgji i zwigzanych z tym semantycznych
przesunie¢. Najlepszym dowodem niech bedg konotacje pokrewnych partii mu-
zycznych w Odejsciu Gtodomora i Putapce. W pierwszej sztuce muzyka marszowa
towarzyszy uroczystej ceremonii na zakonczenie czterdziestodniowej glodowki.
Nalezy do $wiata tych, ktérym ofiara Gtodomora jest niepotrzebna i przez kto-
rych spotyka si¢ z odrzuceniem, $wiata zwyklych zjadaczy chleba, ktérym on,
odchodzac, nie bedzie ,,przeszkadzal w spokojnym zastuzonym trawieniu jedze-
nia muzyki piosenek™. Dziarska muzyka wspolgra z ludycznym charakterem
widowiska, nadajac mu stosowng oprawe. Marsz wojskowy w Pufapce rowniez
ucielesnia witalne sity Zycia, a zarazem - site niszczycielska jako zwiastun wojny.

—
7 Ryszard Przybylski, ,Smier¢ poety: Stara kobieta wysiaduje T. Rézewicza’, w: Wtajemniczenie w los: Szkice
o dramatach (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1985), 240.

8 Theodor W. Adorno, ,0 fetyszyzmie w muzyce i o regresji stuchania’, w: Sztuka i sztuki: Wybdr esejow, ttum.
Krystyna Krzemien-Ojak (Warszawa: Paristwowy Instytut Wydawniczy, 1990), 101.

9 Tadeusz Rézewicz, ,Odejscie Gtodomora'’, w: Teatr 2 (Krakdw: Wydawnictwo Literackie, 1988), 328.
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Uwyraznia ci$nienie historii, co wiecej: jest sygnaturg akcentujgca paralelizm
historyczny. W zakoniczeniu sceny 9 ,,razne dzwieki” rozbrzmiewajace za oknem
afirmuje reakcja zafascynowanych stuchaczy w zaktadzie szewskim, tak jak kwiaty
spadajace pod nogi maszerujacego wojska. Ale juz w scenie 12, u Fryzjera, marsz
przybiera ewidentnie militarng posta¢. Tworzy rodzaj obramowania, w ktérym
Roézewicz umiescil brutalny incydent upodlenia Pana przez Wyrostka — nawigzu-
jacy, podobnie jak dziatania Oprawcow, do pdzniejszej o ponad dwadziescia lat
eksterminacji Zydow — i w ten sposob staje sie dzwiekowym tacznikiem miedzy
1 wojng $wiatowa i do§wiadczeniami 11 wojny.

ZYozona strukture czasu w Putapce sygnalizuje jeszcze jeden motyw muzycz-
ny, wydobywajacy niejasna, tajemniczg symetri¢ na plaszczyznie biograficzne;j.
Niemiecka kolysanka, ktora $§piagcemu Franzowi nucg jego siostry, powraca
w nieco innej wersji, kiedy Greta usypia niepelnosprawnego chtopca, prawdo-
podobnie syna Kafki. Utrzymana za pierwszym razem w klimacie beztroskiej
zabawy, zdaje si¢ reminiscencjg dziecinstwa. Gdy rozlega si¢ drugi raz, zostaje
zdtawiona przez Slepy instynkt i udreke — $piew przerywajg odglosy gwattow-
nej szarpaniny za parawanem, wskazujace na probe gwaltu. Mimo tej réznicy
funkcja kotysanki w obu scenach jest podobna, a wynika z jej intymnosci, ktéra
stwarza najbardziej intymny z instrumentéw - ludzki glos.

Muzyke rozrywkowa, marsze i piosenki, nalezace do popularnego rejestru
kulturowego, taczy bliskos¢ kodéw odbiorczych. Rdzewicz przewaznie odwoluje
sie do pamieci widza/czytelnika, przechowujacej znane melodie i motywy czy
wyczulonej na pewne style muzyczne. Nie schlebia jego gustom, raczej przeciwnie
- wybor takiego repertuaru moze wystawia¢ na probe czy godzi¢ w jego upodo-
bania. Zazwyczaj jest to muzyka diegetyczna — wedle stownika filmoznawcow —
odznaczajaca sie tym, ze jej zrédto nalezy do $wiata przedstawionego™. Postacie
ja stysza, gdyz pochodzi z ich otoczenia, a czasem ,,same” decydujg o tym, jaka
muzyka zabrzmi badz ja wykonuja. Nieodlaczng cechg muzyki diegetycznej
wydaje si¢ prawdopodobienstwo, polegajace na jej (mniej lub bardziej umow-
nej) zgodnosci z realiami srodowiskowymi, spotecznymi czy historycznymi,
dlatego na ogot jest wpleciona w sytuacyjny konkret i przewaznie wywodzi si¢
z popularnego obiegu. Zatem muzyka uzytkowa réznego autoramentu stanowi
dla Rézewicza poreczne narzedzie opisu rzeczywistosci kreowanych na scenie.
Taka funkcje w Pogrzebie po polsku pelni marsz zalobny, mimo ze wystepuje
w ,mieszanej” postaci (wedruje miedzy §wiatem przedstawionym i poziomem
dyskursu autorskiego), a nie wylacznie diegetycznej. Kontrastujgc z atmosfera

10 |wona Sowirska, Polska muzyka filmowa (Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2006).
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konfliktu, stuzy demaskowaniu polskich komplekséw, sporéw ideowych, animozji
publicznych i prywatnych. Dyskretne dzwigki marsza dochodza z niewidocz-
nego zrdédla, gdy na scenie toczg si¢ negocjacje w sprawie formy ceremonialu
pogrzebowego — zarazem religijnej i $wieckiej. Pierwsza kolizja muzyki z akcjg
obrzedu podsyca drugg — podczas oficjalnej akademii zatobnej karkofomnie
godzacej antybrazownicza mowe o niechwalebnym zyciu zmarlego z finalnym
marszem. Niezaleznie od natury okolicznosci muzyka pogrzebowa wybrzmiewa
podobnie szyderczo jak rozrywkowa nuta w Odejsciu Glodomora.

Mariaz dramatu z popularng kulturg muzyczng to zapewne odpowiedz R6-
zewicza na dwudziestowieczne akty negacji — zakwestionowanie klasycznego
piekna i tradycyjnie pojetej estetyki. Kilkadziesiat lat wczesniej tego rodzaju
radykalne procesy wyraznie zaznaczyly si¢ w samej muzyce i doprowadzily
do naruszenia obrazu $wiata opartego na fundamentalnych dla niej niegdys
kategoriach, jak harmonia, proporcjonalnos¢, symetria. Demontaz klasycznego
pojmowania piekna i zachwianie dotychczasowego tadu, jak pokazuje Alicja
Jarzebska, mialy dalekosiezne konsekwencje". Jedna z najwiekszych wiodla
w latach dwudziestych i trzydziestych xx wieku do nobilitacji ,twérczosci mniej-
szej” — muzyki uzytkowej traktowanej jako remedium na postepujacy alienacje
nowoczesnej muzyki koncertowej. Odnowiona wowczas idea Gebrauchsmusik
uprawomocnita zwrot ku muzyce popularnej, co pociagneto za sobg zatarcie
réznic miedzy sztuka wysoka i niska, uwolnienie muzyki od aury metafizycz-
nej, tworzenie muzyki ,,codziennej”. To ttumaczy dramaturgiczng przydatnos¢
muzyki uzytkowej, ktora pozwala zwiaza¢ fikcje dramatu z przestrzenia zycia
za pomocg nieskomplikowanych dzwigkdow.

Ciekawe, ze siegajac po popularny repertuar, Rézewicz pomija muzyke no-
woczesng (awangardows), oferujaca wielorakie srodki przedstawienia dzwigko-
wego pejzazu wspolczesnosci. Do swojej palety wyrazowej wlaczyla ona dzwigki
»hiemuzyczne’, wydobywane dzieki nietypowemu wykorzystaniu instrumentow
muzycznych lub przy uzyciu najrézniejszych przedmiotéw, a takze rozmaite
odglosy otaczajacej rzeczywistosci (jak szumy, hatasy), i odkryla twérczy po-
tencjal przypadkowosci — przewartosciowujac definicje muzyki. Moze byla
zbyt ,,dziwna’, ekscentryczna? Dos¢, ze Rozewicz nie znajduje dla niej miejsca
w swoim teatrze. Gdy chce uobecni¢ na scenie zwyczajng materie zycia, uchwyci¢
rytmy codzienno$ci, tworzy aleatoryczne kompozycje slow i zamiast adaptacji
brzmien opracowanych muzycznie bezposrednio otwiera dramat na dzwigkowy
wymiar $wiata.

" Alicja Jarzebska, Spér o pigkno muzyki: Wprowadzenie do kultury muzycznej xx wieku (Wroctaw: Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, 2004), 154-160.
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Roézewicz buduje teatr w przestrzeni napie¢ — semantycznych i aksjologicznych
- miedzy stowem i mediami pozastownymi. Muzyka stanowi komplementarne
narzedzie dramaturgii, nie tylko otwarcie ksztaltujacej sytuacje sceniczne, lecz
takze tej podskdrnej, pulsujacej w na pot ,,martwych’, pozornie niewypelnionych
szczelinach. Mozna dyskutowac¢, czy rzeczywiscie muzyka ,,pelni zwykle gtéwnie
funkcje ilustracyjng albo tez staje si¢ rodzajem kontrapunktu dla rozgrywaja-
cych si¢ wydarzen” - jak twierdzi Andrzej Skrendo™. Trudno tez zgodzi¢ sie, ze
dramaty Rézewicza — zdaniem Barbary Zwolinskiej — posiadajg mato walorow
muzycznych, ,ktére moglyby wspdttworzy¢ nastroj, scenerie i by¢ waznym
elementem $wiata przedstawionego’, a ,,elementy muzyczne, sugerowane przez
tworce w didaskaliach, mieszcza si¢ w konwencjonalnych rozwigzaniach™s.
Ilustrowanie, w waskim rozumieniu, sprowadza si¢ wlasciwie do dookreslania,
intensyfikowania i wyostrzania zawartych w tekécie znaczen, do suplementacji
tego, co przekazywane przez inne srodki wyrazu. Jednak zgodnie z etymolo-
gia stowa ,ilustracja” (z tac. illitstro) proces ten moze mie¢ znacznie szerszy
zakres — poza ,,uwidocznieniem” moze obejmowac réwniez ,,rozjasnianie”,
a wiec — odnosi¢ sie do wydobywania ukrytych badz niewyartykulowanych
wprost sensow. W tej perspektywie ilustracja muzyczna w teatrze Rozewicza
stanowi nie tylko tlo ,rezyserowanego” przez autora przedstawienia, lecz takze
pozwala poszerzac pole przekazu o to, co niejednoznaczne, niewypowiedziane,
niewidoczne, a czesto — nadbudowywaé nowe sensy.

W rytmie podskérnej dramaturgii rozwija sie druga czes¢ Swiadkéw - przez
polaczenie wspolczesnego tematu z utworami péznobarokowych kompozy-
toréw francuskich. Niespieszna gra jezykowa miedzy Kobietg i Mezczyzna,
zachowujaca pozory emocjonalnej harmonii, z kazda minuta wzmaga wrazenie
banalnosci i sztucznosci rytualéw matzenskich. Muzyka Rameau i Couperina,
okalajaca konwencjonalne dialogi, wptywa na ,liryzacj¢” codziennej sytuacji
dzigki ,,spolecznej preegzystencji ramy stuchania’, ktéra profiluje ,,oczekiwania
co do tego, jakie formy muzyki s3 w stanie okreslong wartos¢ realizowac”, czyli
stanowi ,,uprzednia wzgledem samego stuchania orientacje aksjologiczng tego
aktu™. W zgodzie z tymi wyobrazeniami tagodna, petna wdzigku muzyka
tworzy dekoracyjny ornament rozméw, uwodzi, narzucajac pogodny nastrdj.

—

2 Andrzej Skrendo, Tadeusz Rézewicz i granice literatury: Poetyka i etyka transgresji (Krakow: Universitas,
2002),264.

'3 Barbara Zwolifiska, Twdrczos¢ Tadeusza Rézewicza w radiu: Studium przypadku (Gdansk: Wydawnictwo
Uniwersytetu Gdanskiego, 2018), 225,

4 Krzysztof Moraczewski, ,Stuchanie muzyki i jego spoteczne a priori’; Ethos, nr 2 (2019): 35, 45, https://doi.
0rg/10.12887/32-2019-2-126-05,
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Jest podobnym rekwizytem z magazynu kultury jak mnozone przez partneréw
pieszczotliwe stéwka, tylko bardziej wyrafinowanym artystycznie. I naturalnie
cichnie, gdy do konwersacji przedzieraja si¢ prozaiczne sprawy zycia, gdy ujawnia
sie skrywany antagonizm i wzajemna obco$¢, gdy paplanine wypiera opowiadanie
o makabrycznej zabawie dzieci obserwowanej przez okno. Gladka skorupa peka
dopiero w dramatycznym monologu Kobiety odsfaniajacym pokryta milczeniem
prawde jej doswiadczenia. Jezyk muzyki umozliwia reprodukowanie i zarazem
dekonspirowanie konwencji - w obrebie $wiata przedstawionego i konwencji
odbioru - ktéra kruszy sie pod naporem realistycznych tresci utworu i zobra-
zowanego w nim okrucienstwa. Muzyka zestrojona z poetyka dialogow kryje
w istocie tadunek demaskatorski, a jej uzycie jest forma autorskiego komentarza.
Byloby przesada twierdzi¢, ze stanowi dodatkowa, cho¢ niewidzialng posta¢
dramatu. Staje si¢ natomiast jednym z gtoséw wielowymiarowej, polifonicznej
calosci, bez ktdrego ta calos¢ nie bytaby soba.

Muzyka jako narzedzie dramaturgii bywa poteznym wehikulem obcosci,
tworzy srodowisko sprzyjajace satyrze, parodii, grotesce, sygnalizujace podmio-
towy dystans, tym bardziej ze formute komediows czy farsowa czesto uwypukla
metateatralna rama. Stad w sztukach Rézewicza tyle muzycznych wyjaskrawien,
przesmiewczych odwotan do kultury popularnej, dysharmonii, podszytych ironig
cytatow, gestow sabotowania muzycznych ,,nastrojéw”. Rozmaicie modulowany
antyestetyzm tych dzialan zwykle uniewaznia podstawowa ceche muzyki: jej
zdolnos¢ do stymulowania uczu¢ — wzbudzania tych pozadanych lub wyciszania
tych niepozadanych. Rozewicz, poeta ascezy uczud, zasadniczo wyklucza z dra-
matu muzyke empatyczng, ,wczuwajaca si¢’, 0 czym moga $wiadczy¢ szablony
i idiomy muzyczne, jakie wybiera. Jej wymiar emocjonalny ma najczesciej
pejoratywne zabarwienie, wskutek przerysowania emocji okazywanych przez
postacie, cho¢ zdarzaja si¢ wyjatki od tej reguly.

W sztuce Spaghetti i miecz falszywa ekspresywno$¢ demonstruje wystep
amatorskiego zespotu, wienczacy inscenizacj¢ wojennych wspomnien. Koncert
jest przedziwng kombinacja dalekiej tradycji piesniowej i wspolczesnego perfor-
mansu estradowego. Dziewczyna $piewa fragment Pie$ni xxv ,,Piekta” z Boskiej
Komedii Dantego ,,ponurym rozdzierajacym basem’™ przy akompaniamencie
elektrycznych organéw, wykonujac przy tym taneczne ruchy, a nastepnie, zamiast
przewidzianych fragmentéw Heglowskiej Fenomenologii ducha, recytuje ,,przez
nos” krotki biogram filozofa. Ten karykaturalny obraz muzyki mlodziezowej nie
jest wylacznie inwencja autora. Wynika on po czgsci z charakteru samej muzyki,

's Tadeusz Rozewicz, ,Spaghettiimiecz’, w: Teatr 1 (Krakow: Wydawnictwo Literackie, 1988), 267.
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dos¢ podatnej na parodiowanie, a takze jej usytuowania w kulturze. Bigbit, ro-
dzima odmiana rock and rolla, zawdzieczat swdj sukces egalitarnemu stylowi
lansowanego repertuaru oraz wykonawstwa. Na poczatku lat sze§¢dziesigtych
xx wieku byl zjawiskiem traktowanym z rezerwg przez ,dorostych” stuchaczy
i postrzeganym jako wyzute z artystycznych ambicji'®. Obierajac za cel krytyki
samokompromitujacy sie obiekt, Rézewicz mial utatwione zadanie. Tymczasem
niejako odwraca bieguny i atakujac jedna strone, atakuje tez druga. Mtodziezowa
grupa w jego sztuce ma ambicje (Dante w repertuarze) i spotyka si¢ z entuzja-
stycznym przyjeciem kombatantéw. Wmontowany w wojenng ekshumacje per-
formans w tej samej mierze o$miesza program i maniere wykonawczg piesniarki,
co kontekst: probe rekonstrukeji i reaktywacji partyzanckiej przesztodci, ktéra
zamiast przeksztalci¢ si¢ w heroiczng histori¢ czy wrecz mitologie, nieuchronnie
podlega prawom zapominania i rozpadu. Ten bezowocny, groteskowy spektakl
pamieci wypelnia pierwszy akt sztuki. Wokalny popis kumuluje wigc w sobie
komediowy efekt, a podwaja go aplauz starych partyzantow.

Popkulturowy epizod nieomylnie zdradza strategie¢ umuzycznienia drama-
tu, polegajaca badz to na rozbiciu tadunku ekspresywnego muzyki za pomoca
réznych technik budowania dystansu, badz na uzyciu go w nietypowy dla niego
sposob. Mowigc inaczej: operacje emocjonalne na odbiorcy stajg w poprzek
temu, ze muzyke i doswiadczenie muzyczne che¢tnie postrzega on w katego-
riach przezycia, wytracajac go z percepcyjnych nawykéw. Kluczem do tego,
jak pracuja eksploatowane w ten sposdb muzyczne aplikacje, jest konfrontacja
dramatu z jezykiem teatralnym, a muzyka najwyrazniej stanowi dla Rézewicza
czytelny znak teatralno$ci teatru albo wrecz instrument w rozgrywece z teatrem,
nie tylko ,,starym”, zatem wspotwyznacza pole autorefleksyjnosci, cechujgcej
nowoczesng twoérczos¢ intermedialng”. Zywo dowodzi tego Akt przerywany,
eksperymentalny projekt, w ktorym tematyzacja procesu pisania oraz refleksja
0 wspolczesnym teatrze i dramacie zastepujg tradycyjng akcje. Dwie krotkie
sceny wkomponowane w autorski dyskurs — wariacje obrazujace te sama sytuacje
w roznych stylach teatralnych - dyskredytujg inscenizacyjne praktyki teatru,
a wariant ,,surrealistyczny” przewiduje odtworzenie renesansowych motetow
$piewanych przez chdry anielskie. Respektujac specyfike motetu, w tym miejscu
nalezaloby zaaranzowac ,,polifoniczne wspolgranie nie tylko réznych, nie tylko
inaczej ksztaltowanych i rytmizowanych melodii, ale i przydanych melodiom

16 Dariusz Michalski, Komu piosenke? (Warszawa: Wiedza Powszechna,1990),138-140.
7 Wolf, Musicalization of the Fiction, 48-49.
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réznych tekstow, takze w réznych jezykach!™®. Roznotekstowos¢, zdaniem Boh-
dana Pocieja szczegdlnie intrygujaca cecha motetu, ostabia czytelnos¢ stowa,
sprawia bowiem, ze

przy takim réwnolegle-melodycznym podaniu dwdch réznych dtuzszych wierszy,
w szybkim na og6t tempie, na tle trzeciego, krotkiego, powtarzanego fragmentu
(sentencji, cytatu), zaciera sie walor znaczeniowy stéw, nie sposéb uchwyci¢
poetyckiej tresci.’?

W transpozycji dawnego, roznojezycznego $piewu jest jakas logika absurdu,
skoro Gospodyni w przytoczonej scenie méwi ,,po murzynsku”. Lecz motety
wnosza tez szczegélny duchowy wyraz, winny brzmie¢ tylez podniosle - jako
dzwigkowy podkiad symulowanego na scenie mordu, co nierealnie - w czaso-
przestrzeni wspoltczesnej komedii. Kabaretowy zart, zapewne, ale... Eksponujac
archaiczne brzmienie $§piewu, ekstrawagancki epizod przedstawia antypody
realizmu, ktérego zalozenia formuluje Rézewicz w eseistycznych partiach tekstu.

Fuzja ekspansywnej, spotegowanej teatralnosci z muzyka nie podkopuje
wartosci samej muzyki, ktora taktycznie wspiera dyskusje z teatrem. Muzyka
jest wszak angazowana do konstrukeji widowiska takze bez wyraznego zamystu
polemicznego. Porzucajac cele utylitarne, aktywizuje si¢ i niepomiernie zyskuje
na znaczeniu. Do$¢ przywola¢ fantasmagoryczng scen¢ bankietu w Wyszedt
z domu, pod wzgledem bogactwa zaréwno plastycznego, jak i brzmieniowego
niemajacg sobie réwnych w tworczosci Rozewicza. Przebieg sceny wskrzeszonej
przez dotknietego amnezja Henryka ksztattuje muzyczno-baletowa dramaturgia,
wpisana w forme kota. Na poczatku harmonijna, pulsujaca salonowg energia
muzyka na harfie i rozku angielskim miesza si¢ z urywkami rozmoéw i pod-
porzadkowuje sobie taneczny ruch gosci. Ruch rodzi sie jakby mimowolnie,
jednak nie jest automatyczny, ,na doswiadczanie muzyki skladajg si¢ bowiem
nie tylko kategorie akustyczne, ale rowniez kinestetyczne”?. Dwukrotny sygnat
waltorni otwiera cze$¢ Srodkowa, najdluzsza: najpierw spowita w cisze i stop-
niowo wypelniajgcg si¢ drastycznymi odglosami jedzenia. W zakonczeniu,

—

18 Bohdan Pociej, ,Stowo i dzwiek’, w: Z perspektywy muzyki: Wybdr szkicéw (Warszawa: Towarzystwo ,Wiez",
2005),128.

9 Pociej, ,Stowo i dzwiek’129.

20 Piotr Podlipniak, Uniwersalia muzyczne (Poznan: Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk,
2007),198.
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ludzko-zwierzecym balecie, niczym requiem ponownie rozlega sie ,lagodna,
melancholijna, migkka muzyka na harfie i rozku angielskim”™?'.

Z niezwykla wyrazisto$ciag mozna odczu¢ muzyczng sensualnos¢ aranzacji,
ktdrej zZrodtem jest barwa poszczegélnych instrumentéw i pewna wymowa
symboliczna zwigzana z ich brzmieniem. Sensualno$¢ intensyfikowana po to,
by nieoczekiwanie odslonila drastyczny rewers. Wizja salonu jako paradok-
salnej przestrzeni, w ktorej najpierwotniejsze ludzkie instynkty bezkolizyjnie
wspolistnieja z najbardziej wyrafinowanym pieknem - wnetrza, nakrycia stotéw,
postaci — pociagajaca ze wzgledu na swoja widowiskowos¢, a zarazem niejaki
potencjal krytyczny, kondensuje refleksje o kondycji czlowieka. Pragnienia ciala
tryumfuja nad fajerwerkami intelektu i prawami etykiety, tak jak w rodzinie
Henryka zupa pomidorowa bierze gére nad mechaniczng wiedza. Muzyka,
finezja strojow i ruchu ucielesniaja pigkno. Piekno, ktore w aksjologii twdrcy
utracito ontologiczny i etyczny status, jest czym$ podejrzanym, wymusza dy-
stans. Rozewicz rozwija szeroki wachlarz efektow wizualnych i dzwigkowych,
by skontrastowac je z brutalnoscig i chaosem czgsci srodkowej — szturmu na
bufet, ,wielkiego zarcia’, rozgrywajacego si¢ bez udzialu muzyki i w milcze-
niu. Zderzenie domeny kultury z tym, co zwierzece, biologiczne w cztowieku,
uzewnetrznia antynomie, ktérg w Swiadkach za pomoca muzycznych cytatow
wyjawia konfrontacja realnego Zzycia z konwencja.

Jak wida¢, aktywizacja widowiskowych waloréw muzyki nie ogranicza jej
zdolnosci dramaturgicznych. Srodki muzyczne wspottworza dramaturgie opartg
nie tyle na nastepstwie zdarzen i klasycznym modelu konfliktu dramatycznego,
ile na montazu sytuacji i grze wewnetrznych napie¢. Kompozycja scen (obrazéow)
w sztukach Rézewicza zaklada alternacje, zmienno$¢ tempa i nastroju, a sg to
skadinad wiasciwosci uznawane za gléwne parametry dramaturgii w muzyce
instrumentalnej bedacej rezultatem odpowiedniej konstrukcji dzwigkdw i ich
przebiegdéw — wskazujg Edward T. Cone i Fred E. Maus®. Zatem muzyka stu-
zy budowaniu opozycji na poziomie znaczen, na przyktad miedzy pojeciami
etycznymi albo wartosciami, niekoniecznie za$ — konfliktow miedzy postacia-
mi. W Odejsciu Glodomora muzyka rozrywkowa chwilowo taczac - dzieli dwa
$wiaty i afirmowane w nich sposoby istnienia. Proces $cierania si¢ przeciwienstw
zostaje zrelatywizowany na skutek uwidocznienia dziatan teatralnych: Impresa-
rio organizuje widowisko, ktorego ,twodrcg” i ,aktorem” jest Glodomér. Uklad
przestrzeni z ustawiong na estradzie klatka Glodomora, poczynania Straznikéw

2! Tadeusz Rézewicz, ,Wyszedt z domu’, w: Teatr 1, 361.

22 Edward T. Cone, The Composer’s Voice (Berkeley: University of California Press, 1974), 5; Fred E. Maus, ,Music
as Drama’, w: Music and Meaning, ed. Jenefer Robinson (Ithaca: Cornell University Press, 1997), 105-130.
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nadzorujacych spektakl, wreszcie obecno$¢ publicznosci tworza rodzaj teatru
w teatrze. Muzyka akcentujaca zakonczenie glodéwki nie jest jedynie ozdob-
nikiem uroczysto$ci — uswietniajac powrdt odszczepienca do spotecznosci,
gloryfikuje witalng energie zwyklych zjadaczy chleba.

Wedtug Pocieja twdrczos¢ muzyczng Zachodu mozna z grubsza dzieli¢ na
muzyke ,,z ciala” i muzyke ,,z ducha’, uwzgledniajac dominujacy w kazdej z nich
pierwiastek: zmystowosci, materialnosci lub niematerialnosci.

Bujna réznorodnos¢ barw brzmieniowych, gestos¢ faktury orkiestrowej, dosadnosé¢
rytmu, konkretno$¢ melodii, energia witalna, ostro$¢ efektu dzwigkowego - to
cechy ,.cielesnoéci”. Wysublimowanie tkanki dzwiekowej, jasnos¢, swietlistosé
kolorytu, delikatno$¢ rytmu, powolne wypetnianie czasu, cienkie linie, subtelne
kontury melodyczne - méwig nam o ,,duchowosci’?

Jesli motety w Akcie przerywanym czy spokojne, tagodne brzmienia w Swiadkach
i Wyszed! z domu da si¢ umownie zaliczy¢ do muzyki ,,duchowej”, pamietajac
o jej ,nieduchowym” kontekscie, orkiestra deta w Odejsciu Glodomora, tak jak
w Putapce, reprezentuje muzyke ,cielesng”. Idealnie zestraja si¢ z przemowa
Impresaria skierowang do Glodomora, wprawdzie chwilami zaglusza stowa,
lecz wzmacnia ideologiczng wymowe tych, ktore stycha¢ — dwugtos upodabnia
sie do stowno-muzycznej formy. Ale juz podczas uroczystosci ta sama muzyka
poglebia rozziew miedzy kregiem ofiarnym klatki a terytorium $wieta, miedzy
samotnym artysta i zbiorowoscia. Przez moment wywiazuje si¢ nawet co$ na
ksztatt muzycznego pojedynku miedzy marszem i piosenka Glodomora, ktéra
brzmi tu réwnie absurdalnie jak §piewana wcze$niej, nocg. Marszowa muzy-
ka - jej zmystowe oddzialywanie, dynamika, rytm - odbiera performansowi
Glodomora i jego ofierze zaré6wno duchowy, jak i spoteczny sens.

3.

Muzyczne transplantacje Rézewicza wyczulaja odbiorce na elastycznos¢ znacze-
nia muzyki oraz wyrazanych przez nig emocji. Oczywiscie i znaczenie, i emocje
sg zalezne od kontekstu, ale w tej interakcji nieobojetne jest znaczenie, jakie
muzyka wnosi ze soba, a w historii mygéli o tej dziedzinie sztuki semantyka
zawsze budzila spory. Wspdlczesna muzykologia zapatruje si¢ zdecydowanie

23 Bohdan Pociej, ,Duchowos¢ i zakorzenienie” w: Duchowos¢ Europy Srodkowej i Wschodniej w muzyce korica
xx wieku, red. Krzysztof Droba et al. (Krakow: Akademia Muzyczna, 2004), 44.
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przychylniej na semantyczne mozliwosci muzyki, ,,jakkolwiek jej «plan tresci»
uznaje za do$¢ mobilny, mniej jednoznacznie okreslony badz tylko zasugerowany
w ramach znacznej swobody skojarzen®. Z tego powodu muzyka, jak uwaza
Alex Ross, fatwo poddaje si¢ manipulacji, jest podporzadkowywana ideologii
i wykorzystywana w rozgrywkach politycznych?, cho¢ jej uzyciu moga przyswie-
ca¢ tez inne cele. Ironie, jaka rodzi sie z manipulowania muzyka (np. w Odej-
sciu Glodomora), wzbudza nie tyle muzyka - za jej pomocg znacznie tatwiej
przekaza¢ pierwotne uczucia (rado$¢, gniew, smutek itd.), niz da¢ wyraz ironii
- ile sytuacja. Emocjonalna zawarto$¢ muzyki na ogét nie budzi watpliwosci,
chociaz nie ma zgody co do tego, czy muzyka wyraza emocje, czy przedstawia
raczej ich cechy charakterystyczne®, czy jest ekspresja konkretnych uczug, czy
tez przypomina ich ekspresje?. Pomimo nieostrych wartosci semantycznych
jezyk muzyki tonalnej opiera si¢ jednak na pewnym systemie konwencji, ktory
bardzo czesto pozwala na odczytanie emocji zblizone lub nawet wspdlne dla
wielu odbiorcow.

Roézewicz korzysta z muzycznych konwencji niejednokrotnie po to, by przez
odwolanie si¢ do wiedzy o usankcjonowanych spolecznie sposobach funkcjono-
wania muzyki oslabiac czy tez relatywizowac jej wyraz emocjonalny w zderzeniu
z akcja dramatyczng. Rozwigzania z arsenalu tradycyjnych funkcji — dzwigkowego
pejzazu, integralnego skladnika sytuacji, oznaki doznan bohateréw - zwykle
tez nie sg neutralne i przezroczyste. Uchwytna posta¢ gatunkowa muzyki uwy-
datnia konwencje, ktdra staje sie niejako wspolprzedstawionym przedmiotem.
Te dwie drogi czytelnie rysuja sie w Biatym matzetistwie i Na czworakach, sztu-
kach najobficiej nasyconych muzyka, cho¢ nadal w granicach intermedialnosci
czeSciowej wyroznionej przez Wolfa, a przy tym pokazujacych rézne metody
umuzycznienia dramatu.

Muzyka w Bialym matzenistwie, do$¢ zréznicowana i precyzyjnie wtopiona
w poetyke utworu, lojalnie partneruje akcji w zgodzie ze stylistycznym charak-
terem scen, a takze pomaga udzwigna¢ przebogaty materiat literacki utkany
z gestej sieci intertekstualnych nawigzan i aluzji. Muzyka diegetyczna, typowy
znak obyczaju epoki, towarzyszy zabawie w salonie: Bianka gra na fortepianie

—
24 ZofiaLissa, 0 tak zwanym rozumieniu muzyki’, w: Nowe szkice z estetyki muzycznej (Krakdw: Polskie Wydaw-
nictwo Muzyczne, 1975), 303.

25 Alex Ross, Reszta jest hatasem: Stuchajgc dwudziestego wieku, ttum. Aleksander Laskowski (Warszawa:
Panstwowy Instytut Wydawniczy, 2011), 329.

26 Podlipniak, Uniwersalia muzyczne, 21.

27 Peter Kivy, ,Jak porusza nas muzyka'’, ttum. Matgorzata A. Szyszkowska, w: Peter Kivy i jego filozofia muzyki,
red. Anna Checka-Gotkowicz i Maciej Jabtonski (Poznan: Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot
Nauk, 2015), 5g-81.
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jaki$ romantyczny utwor. Muzyczny konwenans szybko ustepuje pod naporem
ledwie maskowanego erotyzmu Ojca (rubaszny wiersz) i Dziadka (ludowa przy-
$piewka), razaco kldci si¢ z obsesyjnymi zwidzeniami przesladujacymi Bianke.
Przegrywa takze melodia wystukiwana na fortepianie przed prébg teatrzyku,
ktora dla Pauliny jest pretekstem do uwodzenia Beniamina. I odwrotnie - cza-
sem muzyka miewa wydzwigk emocjonalny niezdeformowany przez zaden
sytuacyjny zgrzyt, solidaryzujac si¢ z przezyciami postaci. Moduluje jek Matki
przy konfesjonale i wchodzi w intymny dialog z ekspresja liryczng stowa, a w
retrospektywnym obrazie oddaje groze spotkania Bianki z Czarnym Mysliwym
ekshibicjonista w ,,bajkowo-operowym” lesie. Narastajace forte tworzy pomost
miedzy traumatycznym wspomnieniem z dziecinstwa i czasem terazniejszym,
przypadkowo budzacym echo przesztosci.

Z tych ram wylamuja sie muzyczne pasaze w przedostatniej scenie (,,Gorzko!
Gorzko!”), skontrapunktowane ze zwierzecym tremolando gosci weselnych.
Juz wcze$niej, zwlaszcza podczas podwieczorku na polanie, przez wypowiedzi
przebija si¢ dysonansowy chor gloséw, zdominowanych przez okrzyki gegania,
porykiwanie, stekanie, mlaskanie itp. Gesty dzwiekowe towarzyszace méwieniu
lub catkiem samodzielne, czy tez stosowane w $piewie wokalizacje (Smiech, placz,
krzyk), jako zjawiska graniczne otwieraja, zdaniem Michata Bristigera, domene
»gestycznosci cielesnej, zwigzanej z aktami mowy, albo juz wrecz z samymi
organami mowy’, wykorzystywanej ,,dla celéw spotegowanej i nieznanej dotad
ekspresji”2. Dla Rozewicza niekanoniczna ekspresja nie jest znakiem emocji wy-
zwalanych ,,z glebszych warstw zycia psychicznego®?, lecz srodkiem eksploracji
strefy nie-ludzkiej. Zaburza lub wrecz niweczy formy jezykowe, a cielesno$¢
zostaje utozsamiona z animalnos$cia czlowieka. W Bialym malzeristwie przez
kilka minut trwa starcie migdzy muzyka i orgiag zwierzecych pomrukiwan, ktore
wypelniaja przestrzen w trakcie uczty weselnej niczym obsceniczna uwertura do
nocy poslubnej. Przeplatanka rzadzi rytm, w jakim nastepuja po sobie urywki
muzyczne i onomatopeiczne improwizacje przedzielone pauzami, kiedy wszystko
zamiera. Dzieki tej zmiennosci powstaje trudne do zracjonalizowania odczucie
przemieszania i nakladania sie na siebie dzwigkowych strzepdw, manifestacji
skrajnych zywioléw. Fragmenty muzyki i zwierzece odgtosy tocza ze soba
spor, lecz catos¢ - zwiastujac akt seksualny i niezupelnie trafnie prognozujac
jego spelnienie — zaczyna si¢ i konczy muzyka. Nocy poslubnej nie bedzie.
Bianka w rozmowie z Beniaminem przedstawi warunki malzenstwa wylacznie

28 Michat Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem: Z zagadnier analizy muzycznej (Krakdw: Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, 1986),140-141.

29 Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, 141.
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duchowego, a ludzko-zwierzecy chér podejmie natretng fraze ,,mariage blanc’.
Rozwdj dzwiekowej sekwencji odpowiada zasadzie dysonansu muzycznego,
ktéry (w konwencjach muzyki tonalnej) zostaje rozwiazany, przechodzac na
inne wspolbrzmienie, z reguty konsonansowe. Podobnie jak w kompozycjach
instrumentalnych czy wokalno-instrumentalnych pulsowanie dysonansowo-
-konsonansowe zwigzane jest z ,,nastepstwem momentdw, kolejnoscia faz”3,
wyplywa z sity brzmienia, jej oscylacji, przerywanej chwilami ciszy. ,W in-
terwalach czasowych miedzy dysonansowym napigciem a konsonansowym
odprezeniem, migdzy mikrostanem konfliktu a mikrostanem rozwijania [...]
zawigzuja si¢ mikrowezly dramaturgii formy”3. Forma weselnej sekwencji jest
dwuznaczna: objawia konstruktywnos¢ (w sztuce) i wyraza destrukcje, rozziew,
niezgodnos¢ (w $wiecie bohaterdw).

Muzyka w Bialym matzeristwie mimo ujawnianych przez nig peknie¢ jest
koherentna - podaza za biegiem wydarzen, koresponduje z literackg stylizacja,
a nawet dopuszcza wywolanie efektu emocjonalnego. Inaczej w Na czworakach,
cho¢ i tu przewaza muzyka niediegetyczna, skierowana do widza i niestyszalna
dla postaci. Kiedy muzyka pochodzi ze §wiata przedstawionego, jest jednym
z przedmiotéw do stuchania, podczas gdy inne s3 do ogladania. Muzyce niedie-
getycznej z zasady przypada funkcja komentujgca — ktdrej celem jest modelo-
wanie odbioru - dlatego bywa uznawana za ,,glos autora”. A wtasnie 6w ,,glos”
w kazdej ze sztuk wybrzmiewa odmiennie.

Na czworakach jest gatunkowym amalgamatem. Rozmaito$¢ form muzycz-
nych wpisuje si¢ w niejednorodna linie alegorycznej biografii pisarza Lauren-
tego. Jest takze sztuka autotematyczng, wiec dominuje muzyka o teatralnym
czy widowiskowym rodowodzie. Na czworakach to bodaj najlepszy przykiad,
ze Rozewicz czesto traktuje muzyke jako korelat teatralnodci teatru, w tym
przypadku zdublowanej na plaszczyznie metateatralnej. Prawie wszyscy graja
jakies role i demonstruja to, ze grajg, tacznie z Pelasig, ktora raz méwi jezykiem
literackim, raz gwarg. Teatralna nadorganizacja ujmuje w rodzaj cudzystowu
tragikomiczny obraz artysty przezywajacego kryzys tworczy, uwiklanego w pery-
petie ciala i mechanizmy rzadzace srodowiskiem literackim. Sktadniki muzyczne
podlegaja regutom tej dwoistej konstrukeji. Kiedy Laurenty usiluje wymkna¢ sie
ze schematu dziennikarskiego wywiadu, ,,zmystowa muzyka” tworzy dekoracje
niekonwencjonalnej gry erotycznej. Odpowiedzig na pensjonarskie pytania
Dziewczyny bedzie estradowy popis starego pisarza, ktéry pod przykrywka

3° Bohdan Pociej, ,Dysonans’, w: Z perspektywy muzyki, 184.

3" Pociej, ,Dysonans’, 184.
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musicalowego $piewu rozprawia si¢ z krytykami. Metaliteracka i erotyczng
zabawe konczy nieoczekiwanie wypowiedz na temat odcielesnienia dawnych
tragedii i mistyfikowania zycia duchowego (,tragedie dzieja si¢ / «na czczo»"32).
Te taktyke rozbijania sztucznej powagi czy jalowosci mowy $piewem Laurenty
zastosuje takze w rozgrywece z Sitkiem, kompanem z buntowniczej poetyckiej
mlodosci, by w ten sposéb skontrowac obrachunek z przesztoscia.

W Na czworakach, co wigcej, oprocz bezposredniego wlaczenia muzyki in-
strumentalnej badz $piewu przejawia si¢ jeszcze inny rodzaj intermedialnosci,
ktéry mozna nazwa¢ muzycznym odniesieniem lub posrednia relacjg inter-
medialng, jaka jest imitacja formy operowe;j®. Nasladowanie polega na tym,
ze drugie medium nie uzewnetrznia si¢ poprzez znaki swojego systemu, lecz
jest ,,ukryte” pod medium dominujacym i w ten sposdb — nierozdzielnie z nim
zwigzane. Swoista muzycznos¢ ewokuje w sztuce uksztaltowanie jezyka dzieki
wyzyskaniu jego jako$ci eufonicznych, nawet za cene topornych ryméw. Dialogi
brzmig nieraz jak quasi-operowe recytatywy, brawurowo sparodiowane zwlaszcza
w scenie ogledzin lekarskich oraz potyczkach Laurentego z Pudlem — Mefistem,
odsylajacych raczej do Fausta Gounoda niz Goethego. Na pastisz wielkiej for-
my sklada si¢ dodatkowo zaburzenie zrozumialosci tekstu — ktéra w $piewie
operowym czasem si¢ zaciera — spowodowane roéznojezycznoscia wypowiedzi.

Dr racAPAN: Leukoplakia buccalis tuszczyca jamy ustnej leukoplakia lingualis.
LAURENTY: Luszczyca jezyka?

Dr racapaN: Ulcera cruris wyprysk.

LAURENTY: Czy to pewne? A co z tg 261t plamka?

Dr RACAPAN: Zobaczymy... prosze oddychal... paralysis agitans arteriosclerosis.
LAURENTY: Wiec? Co ze mng bedzie?

Dr RACAPAN: Przesta¢ oddycha¢! Czy mamy bole glowy?

Dr Racapan i Laurenty odpowiadajg razem ,,mamy, mamy’.

Dr racapPAN: Czy mamy zawroty glowy?

Dr Racapan i Laurenty odpowiadajg razem ,,mamy, mamy”.

Dr RACAPAN: Czy mamy zgage? Mamy.

LAURENTY: Wiec co ze mng bedzie?34

—
32 Tadeusz Rézewicz, ,Na czworakach”, w: Teatr 2, 60.
33 Rajewsky, Intermediality, Intertextuality, and Remediation’, 53; Wolf, Musicalization of the Fiction, 54, 57.

34 Rozewicz, ,Na czworakach”, 72.
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Operowa ekspresja osigga punkt kulminacyjny podczas zmagan dwdch
literatéw. Pantomimie przypominajacej walke zapa$nikow towarzyszg ,,mo-
numentalne motywy z oper Wagnera’, potegujace patetyczno-komiczny obraz
pojedynku. Mozna zapyta¢: dlaczego Wagner, a nie inny z twércéw cenionych
za tak zwane potezne brzmienie? O wyborze Rézewicza mogla zdecydowa¢
pozycja niemieckiego kompozytora w muzycznym $wiecie i zarazem recepcja
jego tworczosci zmieniajgca si¢ z uplywem czasu. Kult Wagnera w polowie xx
wieku byl juz mocno nadwatlony, tak jak przyblakla jego wizja sztuki, jednak
jego muzyka wcigz uchodzila za kwintesencje wzniostosci, a on sam byl przy-
ktadem artysty maga®. Muzyka komentujgca walke pisarzy, mimo ze ma niedie-
getyczny charakter, dzigki swojej ,,gestej” strukturze dochodzi jakby z wnetrza
sceny, odstaniajac nie tylko natezenie konfliktu, lecz takze jego ukryty, zasypany
w kasliwych stowach wymiar. Wagnerowski monumentalizm w zestawieniu
z niezdarng pantomima przemawia z innego teatru, w rezultacie oddala si¢ od
ludzkiej szamotaniny, obnazajac jej przyziemnos¢. Niemal we wszystkich dra-
matach Rézewicza wykorzystujacych muzyczng klasyke — Swiadkach albo naszej
matej stabilizacji, Wyszedt z domu, Akcie przerywanym, Bialym matzeristwie - czy
to na scenie, czy poza sceng, pozostaje ona jaskrawo niedopasowana do zawsze
ulomnej, zgrzytliwej rzeczywistoéci. Nic dziwnego, ze w Na czworakach Wagnera
wypycha muzyka cyrkowa, przy ktdrej dzwiekach Sitko umyka ze sceny.

Operowy patos rymuje si¢ natomiast z muzyka organowa na poczatku aktu 11,
w gabinecie przemienionym w muzeum. Dzwiekowa kombinacja wigze dwie
odstony tragikomedii artysty uwiezionego w literaturze i literackiej legendzie:
sfere zycia ze spektakularng inscenizacja ,,po$miertnej” stawy. Obie dykeje, buffo
i serio, spolaryzowane muzycznie, zbiegaja si¢ w Epilogu. W takt cyrkowego
marsza wkracza Pelasia, by przymocowac koslawe skrzydta Laurentemu. Teatral-
nej tandecie rekwizytu odpowiada zmaterializowany dzwigkowo trud pisania:
skrobanie, szelest, mruczenie, glosny oddech. Precyzyjnie skomponowana
i zorkiestrowang scen¢ przepolawiaja cisza i ciemnos¢, oddzielajac publiczny
wizerunek artysty od prawdy osobistej wyrazonej stowami Kochanowskiego,
narracje mitotworstwa od zbawczej fantazji - przemiany poety w unoszacego sie
do lotu ptaka. Harmonia muzyki i §piewanej przez Chor Piesni xx1v redukuje
znaczenie obrazu na rzecz dyrektywy stuchania. I przezwycigzenie dykcji ko-
mediowej przez serio polega nie na wizualizacji stow Piesni, jaka jest 6w lot, lecz
na uintensywnieniu poetyckiego i muzycznego brzmienia. Final uwieloznacznia
wymowe dramatu, a odwrocenie proporcji miedzy wizualnoscig i audialnoscia

35 Enrico Fubini, Historia estetyki muzycznej, ttum. Zbigniew Skowron (Krakéw: Musica lagellonica, 2002), 330.
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dowarto$ciowuje muzycznos¢ w stosunku do jej wezesniejszych form. Stanowi
mocne dopelnienie jej hybrydycznego ksztattu. Dzieki eklektycznej muzyce
na rozne sposoby uobecnia si¢ glos autora, staje si¢ on niemal demonstracyjny,
inaczej niz w Bialym maltzeristwie, gdzie muzyka jest bardziej zespolona z we-
wnetrznym nurtem zdarzen.

4.

Na czworakach w dramatopisarstwie Rdzewicza to przypadek szczegélny - ze
wzgledu i na stopien nasycenia muzyka, i heterogeniczno$c¢ jej form. Teatr
Roézewicza nie przedstawia sie tak okazale w poréwnaniu z muzycznymi prakty-
kami Gombrowicza, Mysliwskiego, Lubienskiego czy Brylla, ale z perspektywy
intermedialno$ci dramatu w charakterystyczny sposéb ogniskuje wspolcze-
sne tendencje. Muzyka — medium kreacji znaczen pozajezykowych - stuzy
pogtebianiu dramaturgii dzialan scenicznych oraz ujawnianiu odautorskiego
gestu czy komentarza. Nie aspiruje do przekazywania tego, co niewyrazalne,
ani nie jest przejawem metafizycznej potrzeby transgresji. Rozewicz praktycz-
nie wyzyskuje to, Ze muzyce teatralnej przystuguje nieautonomiczny sposob
istnienia, a jej podstawowym uzasadnieniem jest relacyjnos¢, gra, w jaka
wciaga ja otoczenie. Instrumentalne lub wokalne komponenty sytuuja si¢
zazwyczaj na nieostrej granicy pomiedzy macierzystym kontekstem utworu
i niemuzycznym, wielowarstwowym zewnetrzem, rozszerzajacym si¢ w strone
odleglejszych kontekstow kulturowych. Prawda, ze autor z rzadka apeluje do
wysokich kompetencji muzycznych odbiorcow. Preferuje znajome nuty, ale
réwnoczesnie wytraca je z ich ,naturalnych” orbit, wplata w nieoczywiste,
zaskakujace konfiguracje. Estetyczny dysonans to element gry z odbiorca,
gest niezgody wobec rutyny emocjonalnego odbioru muzyki, kierujacy ku
rzeczywistym lub nieartykutowanym wprost, domyslnym znaczeniom sce-
nicznych wydarzen.

Przeciwwagg jest nowoczesne, kompleksowe ujecie sfery brzmieniowej, wydo-
bywajace architekture dzwigkow i prowadzace nieraz do zacierania jako$ciowych
réznic miedzy zjawiskami akustycznymi. Muzyka, zdarzenia dzwiekowe, efekty
ciszy, a takze stowa w pewnym zakresie mogg si¢ wzajemnie wymienia¢ z korzy-
$cig dla ekonomii wypowiedzi i jej ,,ggstosci”. Ruch ten zmierza do emancypacji
przestrzeni dzwigkowej, jesli emancypacje rozumie¢ nie jako wynik zerwania
wiezi z obrazem, lecz jako prawo do partnerowania mu i kooperacji. Nie jako
rywalizacje, lecz jako zdolno$¢ do wnoszenia odmiennych senséw, niepodpo-
rzadkowanych obrazowi i nieredukowalnych do jego znaczen.

]
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