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Ewa Wachocka

Uniwersytet Slaski w Katowicach

Kwartet dramatyczny
Wieslawa Mysliwskiego

Muzycznos¢ wlasciwa dramatowi jest niewatpliwie zjawiskiem odmiennym
w poréwnaniu z dwoma pozostatymi rodzajami literackimi. Sposéb istnie-
nia utworu dramatycznego, jak dobrze wiadomo, decyduje o innym niz
w przypadku liryki i prozy przejawianiu sie w nim muzycznosci, szerzej za$:
wszelkich jakosci akustycznych. Jest to specyficzna, wynikajaca z zawartego
w dramacie projektu wykonawczego, potencjalnie ,brzmiaca” muzycznos¢.
Zwiazki literatury z muzyka moga sie urzeczywistnia¢ w trzech réznych,
cho¢ czesto wystepujacych razem wariantach, a mianowicie w sferze in-
strumentacji dZwiekowej i prozodii, na plaszczyznie tematyzowania muzyki
oraz poprzez upodobnienie konstrukcyjne utworu do kompozycji muzycz-

nej'. Dramat jako projekt sceniczny, poza zwykle spotykanymi w literaturze

! Te trzy poziomy muzycznosci w literaturze wyréznia Andrzej Hejmej w $lad za
Stevenem Paulem Scherem (por. A. HEJME): Muzyczno$¢ dziela literackiego. Torun
2012). Nieco inng typologie proponuje Ewa Wiegandtowa, ktéra oprécz cech prozo-
dycznych jezyka (muzyka literatury) i tematyzacji (muzyka w literaturze) wymienia
muzyczno$¢ literatury, rozumiang jako ,wychodzenie dziela literackiego poza swoj
status ontologiczny ku statusowi wlagciwemu sztuce innej”. E. WIEGANDT: Problem
tzw. muzycznosci prozy powiesciowej XX w. W: Pogranicza i korespondencje sztuk.
Red. T. CIESLIKOWSKA, J. SLAWINSKI. Wroclaw 1980. Por. tez: M. KARASINSKA: Muzyka
i dramat. Razem czy osobno? W: Muzycznos¢ w dramacie i teatrze. Red. E. RZEWUSKa,
J. CYMERMAN. Lublin 2013.
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kategoriami muzycznymi, niesie takze nowe warto$ci, zwiazane z mozliwo-
$cia wlaczania do spektaklu muzyki w jej naturalnej postaci. Cho¢ jest ona
modelowana na poziomie stowa, to jednak ma zdecydowanie pozajezykowy
charakter. Wspominam o tym dlatego, ze wlasnie ten typ — muzyka w jej czy-
stym brzmieniu - zyskuje uprzywilejowane miejsce w dramatach Wiestawa
Mysliwskiego, a przede wszystkim w dwdch ostatnich. Bodaj tylko jeden raz
siegnat autor po cytat muzyczny — to wykorzystany w Kluczniku® mazurek
cis-moll (z op. 63) Chopina, ktéry w nieudolnym wykonaniu Hrabianki
brzmi troche jak marsz zalobny dla odchodzacej epoki. Drzewo® natomiast
i Requiem dla gospodyni* pozwalaja juz z pewnoscia méwi¢ o emancypa-
¢ji muzyki, ktéra nie zawiera si¢ w stowie, lecz staje si¢ jego partnerem.
Ciekawe, ze cztery dramaty Mysliwskiego, zachowujace pewna wspolnote
tematyczna i problemowg, przedstawiaja sie bardzo odmiennie pod wzgle-
dem konstrukeji dzwiekowej. Pokazuje to najlepiej stopniowe nasilanie sie
muzycznosci — od wyzyskania polifonii i Srodkéw agogicznych w Ztodzieju?,
przez epizody instrumentalne i $piewane w Kluczniku oraz mocno ekspono-
wang, réznorodna muzyke w Drzewie, po ksztalt quasi-muzycznej partytury
w Requiem dla gospodyni. Widacl tez, ze intensyfikacja muzyki, tak wyrazna
w dwoch ostatnich tekstach, jest tym, co wspétksztaltuje i poszerza adapto-
wany w nich model dramatu poetyckiego.

W Ztodzieju (1973) zrédtem stymulujacych interpretacje, naddanych
waloréw brzmieniowych jest jeszcze sam jezyk. Dramatyzacja problemu
etycznego ma czytelne odbicie w organizacji materii dZzwiekowej, procen-
tujacej owocnie na poziomie sensdéw i znaczen. Uderzajacy jest przede
wszystkim symetryczny podzial postaci na dwie grupy ( ,tréjce”), tworza-
ce nieréwny na pozor uklad sil. Trzy to liczba od zarania dziejéw uwazana
za doskonala, $wieta, magiczna. Nie to zreszta jest tu najwazniejsze; dos¢,
ze uwiklany w mozolna i coraz bardziej desperacka argumentacje jezyk
dyskursu moralnego zderzony zostal z postawa milczenia. Z jednej strony

jest wiec Ojciec i dwaj synowie, ustanowiony samorzutnie sad — a jak mowi

*W. MyS$Liwski: Klucznik. ,Dialog” 1978, nr 6, s. 32-60.
3IDEM: Drzewo. Szczecin 1989.

*IDEM: Requiem dla gospodyni. ,Dialog” 2000, nr 10.
*IDEM: Zlodziej. ,Dialog” 1973, nr 7, s. 5-34.
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taciniska maksyma: tres faciunt collegium® — majacy zdecydowac¢ o karze dla
przylapanego na goracym uczynku Zlodzieja. Ojciec, maz sprawiedliwy,
uwaza, ze w sytuacji, gdy rozpadly sie wszelkie normy oraz wartosci mo-
ralne (wojna), i w obliczu niepojetej woli Boga, czlowiek winien odwo-
tywa¢ sie do wlasnego sumienia, w zgodzie z nim osadza¢ postgpowanie
innych. Walek chcialby na wlasna reke, bez wnikania w boskie zamiary,
i bezwzglednie wymierza¢ sprawiedliwo$¢. Najstarszy syn Szczepan pelni
tylez role mediatora, co jest réwnoczesnie glosem zobojetnialej na tego
rodzaju dylematy, znieczulonej $wiadomosci. Trzej sedziowie nie dochodza
do porozumienia, zaimprowizowana rozprawa konczy sig, podsyconym
wodka, belkotem. Tragedie rozegraja postacie prawie milczace.

Z drugiej strony jest bezglosny akompaniament toczacej si¢ wizbie dys-
kusji. Ztodziej, ktory nie przemoéwi ani stowem. Matka, ktdra $pi lub udaje,
ze $pi, czasem tylko odezwie sie znad pierzyny i przez swoje zaniechanie sta-
nie sie nieumyslng sprawczynia tragedii. Wreszcie Micha$, najmlodszy syn,
nieuczestniczacy w sporze dorostych — on jeden tak naprawde podejmuje
dziatanie i w chwili zagrozenia, nie mogac liczy¢ na wyczerpanych, pija-
nych mezczyzn, decyduje sie ratowaé Ztodzieja. W rezultacie ginie od nie-
mieckiej kuli. Te trzy postawy wycofania, milczenia, choé rézne, stanowia
przeciwwage dramatu racji moralnych, rozgrywajacego si¢ na pierwszym
planie, w mowie, sa zrédlem widocznego (jak w przypadku Zlodzieja) albo
tez podskérnego (Matka) napiecia. Taka organizacja calo$ci brzmienio-
wo-semantycznej pozwala uchwyci¢ aspekt umuzyczniajacy tekst, sprawia
wrazenie pewnej polifoniczno$ci, gdzie rowniez milczenie realizuje odreb-
na, przypisana mu ,partie”.

Tym, co dodatkowo charakteryzuje sytuacje rozprawiajacych o spra-
wiedliwo$ci mezczyzn i mimowolnie zdradza ich niemoc, wydaje sie $wiat
dzwiekéw naturalnych. Bohaterowie-chlopi nie potrafig zgodnie ocenié¢
wagi przestepstwa ani okresli¢ wymiaru kary, poniewaz obca jest im tradycja
stanowienia prawa, ale takze dlatego, ze wlasciwie nie maja innego punktu
oparcia. Daremne okazuje si¢ odniesienie do wiaryi religii — nie dostarczaja
one jasnych wskazan, dajacych sie zastosowa¢ w tym konkretnym wypad-

ku. To zagubienie w rzeczywistosci, wynikajace z powaznego naruszenia

¢Trzej stanowig kolegium (zdolne do dziatast prawnych).
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dotychczasowego kodeksu moralnego, objawia sie w percepcji sensualnej,
czego symptomem moga by¢ trudnosci w identyfikacji dzwiekéw. Motyw
zachwiania wrazliwosci stuchowej powtarza sig trzykrotnie [!]. Najpierw
Ojcu myli sie chrapanie Matki z chrapaniem Szczepana. Po chwili watpli-
wosci wywoluje pianie koguta, bo trudno rozpozna¢, z ktérej strony wsi
dochodzi. I ponownie Ojciec — przez pomylke, czy raczej dlatego, zeby
nie wypusci¢ syna z izby — bierze szmer muchy za odglos nadlatujacego
samolotu. Eatwo zauwazy¢, ze te pozornie blahe incydenty odwlekaja
jedynie rozpoczecie rozmowy o losie Ztodzieja, moment podjecia przez
mezczyzn rdl, jakie — z woli Boga? zbiegiem okolicznosci? — przyszlo im
odegraé. Akustyczng przygrywke wieniczy jeszcze jeden dZwigk — wspélne,
glosne chrupanie jablek, co jednak bedzie juz wstepem do majacego sie
odby¢ sadu.

Jesli te komponenty tekstu, a wlasciwie juz scenariusza przedstawienia te-
atralnego, mozna traktowa¢ jako przejawy muzycznosci, to pod warunkiem,
ze muzyki nie rozpatruje sie zbyt sciéle jako sztuki dZzwieku. W Zodzieju
uobecniona jest muzyczno$¢, ktéra spoéréd réznych jej odmian wydaje
sie najblizsza swoich naturalnych Zrédet — to obszar pierwotnego wyta-
niania si¢ muzyki z rzeczywistosci. Tego rodzaju tropy (para)muzycznego
wymiaru natury ($wiata) obficie wystepuja w powiesciach Mysliwskiego;
naleza one do najswietniejszych i rozpoznawalnych cech jego prozy’. Takim
przykladem — w wersji stematyzowanej — moze by¢ w Zlodzieju takze nocny
szept sadu, o ktérym méwi Ojciec, kiedy stycha¢, jak rosng jablka, czy granie
taki w Requiem dla gospodyni. W ramach $cislej rozumianej muzycznosci na-
der znaczace w obu dramatach okazuja sie natomiast nawigzania do technik

muzycznych, choé¢ w tym pierwszym maja one charakter bardziej utajony

"Muzycznosé prozy Mysliwskiego — w szerokim znaczeniu, nie tylko jej nacecho-
wania odnoszacego si¢ do rytméw natury — od poczatku, tj. od opublikowania Nagiego
sadu, przykuwala uwage krytykéw. Na ten temat por. m.in.: J. PRZyBoS: Niezwyczajny
debiut. ,Zycie Warszawy” 1968, nr 126; E. WIEGANDT: Powiesciowe traktaty Wiestawa
Mysliwskiego. W: O twérczosci Wiestawa Mysliwskiego II. W siedziemdziesigtq piqtq roczni-
c¢ urodzin pisarza. Red. J. PAcLawsKI. Kielce 2007; A. CzyZzAK: Muzyka ocalona, mu-
zyka ocalajgca. O ,Traktacie o tuskaniu fasoli” Wiestawa Mysliwskiego. ,Folia Litteraria
Polonica” 2012, nr 1 (15); J. JarzgBsK1: Widnokrgg. ,Znak” 1997, nr 9, s. 134-139.
Dostepne w Internecie: http://www.opoka.org.pl/biblioteka/I/IL/widnokrag.html
[dostep: 8.02.2017].
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i nie musza koniecznie budzi¢ podobnych skojarzen. Oprécz zastosowania
form ekspresji muzycznej, czyli wspomnianej polifonicznosci, niemala role
odgrywaja tu wykorzystane srodki agogiczne — dynamizowanie badz spo-
walnianie wypowiedzi i nasycanie ich silnym tadunkiem emocjonalnosci.
Zmienno$¢ tempa, swoista ruchliwos¢ dialogu wynika z pulsowania spokoj-
nych, miarowych, refleksyjnych partii Ojca na przemian z zaczepnymi, ner-
wowymi kwestiami starszych synéw, pracych do konfrontacji. Kulminacja
bedzie wielka, na pét kontrolowana, buntownicza tyrada Walka, tracaca
nihilizmem ,spowiedz” z rzekomych zbrodni, jakie popetnil. Agresja stowna
taczy sie nierozerwalnie z natezeniem brzmieniowym i szybko$cia wypo-
wiedzi, dlatego obrazoburczy monolog staje si¢ symbolicznym zabiciem
Ojca-rodzica i Boga Ojca, dawcy prawa.

Zaréwno Zlodziej, jak i pézniejszy o pie¢ lat Klucznik (1978) wpisuja
sie w tradycje dramatu realistycznego, stad w ograniczonym zakresie wpro-
wadzone zostaly do obu sztuk typowo muzyczne elementy czy rozwigza-
nia. Nowga odslong i nowym do$wiadczeniem artystycznym w twdrczosci
Mysliwskiego jako dramatopisarza (cho¢ podobnie jak tamte teksty zako-
rzenionym w twérczosci prozatorskiej) beda dwa kolejne utwory: Drzewo
(1988) i Requiem dla gospodyni (2000). Sztuki tworzace rodzaj dylogii
w nieformalny, lecz do$¢ przejrzysty sposob taczy podobny temat, cze-
$ciowo poetyka oraz wlasnie bogactwo $rodkéw muzycznych. Tyle tylko,
ze Drzewo z zalozenia famie klasyczne reguly dramatycznej formy i cigzy
ku epice.

Sztuke otwiera ,grozny pomruk”, ktory ,szybko zbliza sie, narasta, prze-
radzajac sie w trudny do zniesienia hurgot, az peka, rozpadajac sie na wizg
pil mechanicznych, fomot walacych si¢ drzew, jazgot spychaczy, koparek,
ciagnikow i wszelkiego zelastwa. Jakby jaki$ zywiot zalewajacy swiat™ . Ten
dzwiek to nie zapowiedZ majacych rozegra¢ sie wypadkow, ale rodzaj prelu-
dium, akustyczny sygnal — powinien dobrze zapas¢ w §wiadomosci odbior-
cy, azeby przypomina¢ zasadniczy dla calosci kontekst. Rzecz w rozwoju
akgji kluczowa zdarzyla sie wezesniej, moze w nocy albo nad ranem. Marcin
Duda wyszedt na drzewo, aby - nie tyle nawet w walce o swoja wlasno$¢, ile

w imie wyzszych racji — broni¢ go przed $cigciem. Mysliwski zwykle buduje

SW. MySLIwsKI: Drzewo ..., s. S.
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akcje swoich dramatéw w taki sposéb, ze ogniskuje sie ona wokol jednego
obiektu, ze swej istoty statycznego lub pozbawionego mozliwosci dzialania,
stymulujacego za to dzialania innych postaci — jak milczacy Zlodziej, zmarta
Gospodyni czy wlasnie zlaczony z drzewem Marcin Duda.

Wejscie na drzewo stanowi gléwne wydarzenie dramatu, podstawowy
fakt motywujacy kolejne, w zasadzie osobne jezykowe narracje. W miare jak
przewijaja sie postacie i ich narracje, akt ten pecznieje znaczeniami: jest pro-
testem, manifestacja przeciw cywilizacji (,Kiedys$ schodzili, teraz wlazg”)?,
obywatelskim niepostuszeristwem, objawem niezlomnosci, ucieczky przed
losem, wzniesieniem si¢ ku niebu, pretekstem filozoficznej dyskusji (,Wedtug
Berkeleya tego drzewa i tak nie ma”)"® . Pod drzewem, z ktérego Duda spo-
glada na $wiat, spotykaja sie Zywi i umarli, historia i dzien wspélczesny, rézne
stany spoleczne, profesje i niemalze wszystkie ludzkie sprawy. Mozna po-
wiedzie¢, ze skomponowany z epickim rozmachem dramat Mysliwskiego,
ktérego nie spaja linearna akgja, ma strukture odwzorowujaca uklad drzewa.
Watki rozrastaja si¢ niczym konary, dramaturgie (w tradycyjnym rozumie-
niu) tworza krétkie spigcia, wrzaskliwe, cho¢ naprawde mato wazne konflikty
albo konflikty juz przebrzmiale — ludzie (ale nieraz i ,duchy”) zwracaja sie
przeciw sobie, zajadle walczg ze soba, by po chwili sie taczy¢ przeciwko ko-
mu$ innemu. Natomiast zastosowane przez autora réznorodne konwencje
teatralne i literackie — dramat obyczajowy i dramat symboliczny, komedia,
dialog filozoficzny, echa teatru absurdu i szopka, groteska i parodia — godzi
w jakims sensie jedna nadrzedna zasada. Scena, ktdrg wyobraza potrakto-
wana umownie dekoracja, przedstawiajaca ,sielski widoczek” oraz stojace
posrodku drzewo, jest po prostu scena. Korowdd przesuwajacych sie przez
nig postaci tworzy widowisko na podobienistwo theatrum mundiito w ujeciu
bliskim pierwotnemu znaczeniu tej metafory — $wiata jako ogladanego przez
Boga teatru, odgrywanego przez ludzi jako aktoréw.

W sztuce Mysliwskiego symbolika drzewa, jaka wiaze sie z nim w kul-
turze od niepamietnych czaséw, jest tylko delikatnie sygnalizowana, na

wpotwecielona''. Jak podaje Mircea Eliade, drzewo ,,symbolizuje tajemnice

°Ibidem, s. 23.

OTbidem, s. 171.

'O zlozonej symbolice drzewa bardzo réznie pisali pierwsi recenzenci drama-
tu Mysliwskiego. ,Drzewo moze znaczy¢ wszystko, nie znaczac nic” — zauwazal
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sakralnosci kosmicznej”'2. Kosmiczne drzewo, usytuowane w §rodku $wia-
ta, ma laczy¢ z soba trzy poziomy: Niebo, Ziemie i Swiat. Jako taki symbol
- symbol wszech$wiata — drzewo wystepuje w cywilizacjach rozwinietych,
ale dla archaicznej $wiadomofci religijnej jest wszech§wiatem'®. W pamieci
bohateréw Mysliwskiego dawno zatarly sie znaczenia tajemniczego jezyka,
cho¢ niektoérzy intuicyjnie czujg jego istnienie, nie sa jednak w stanie go
rozpoznad, zrozumied, ani tym bardziej uzna¢ za co$ wlasnego, naturalnie
zestrojonego z ich zyciem. Jedynie Marcin Duda pamieta jeszcze bogata
symbolike drzewa. Z wielosci znaczen jezyka symbolicznego wybija sie tu
i nabiera konkretnosci to, co stanowi wyraz facznosci miedzy tym i tamtym
$wiatem. Mniej widoczne s3 odniesienia do sil wegetacyjnych, cho¢ nie
wolno zapomina¢, ze dla bohatera drzewo ma réwniez ogromna wartos¢
osobista, co pokazuje zwlaszcza pigkna, liryczna scena z niezyjaca Zona.
Drzewo jest miejscem umartych (,Dla umarlych [...] to jedyny znak,
ze tujestich wies i ze tu bedzie az do korica $wiata”) ', a wigc takze — ustano-
wionym mocg wiary i wyobrazni — wyobrazeniem cigglosci pokolen, czyms$
naksztalt drzewa genealogicznego. ,Ikona ewolucji — przypomina Andrzej
Szczeklik - jest drzewo, jak na ironie kojarzace sie z biblijnym Drzewem
Zycia. Rysujemy je cieniutka kreska, by pomie$ci¢ mnogo$¢ galezi i gatazek.
Usadawiamy na nich gatunki i rodziny istnien”"s.

Marcin broni drzewa z boskiego nakazu, podobnie jak wybranym wy-
konawca nieodgadnionego planu Boga czuje sie Ojciec w Ztodzieju. I jak
biblijny Adam, ktéry miat strzec drzewa zycia oraz drzewa poznania dobra
i zla. ,Co bym Bogu powiedzial, gdyby mi sie spytal: posadzitem tu kie-

dy$ na poczatku drzewo, Marcinie, a twoim przeznaczeniem bylo, abys$ mi

Jerzy Bukosz, kierujac uwage przede wszystkim na wielorakie sensy zachowania boha-
tera sztuki (J. Lukosz: Drzewo zycia. ,Twérczoé¢” 1991, nr 2). Natomiast Magdalena
Legendz wskazywata mozliwe odniesienia drzewa w szerokim kontekscie kulturowym
(J. LEGENDZ: ,Okruch wiecznosci”. ,Tworczoé¢” 1989, nr 10).

> M. ELIADE: Historia wierzefi i idei religijnych. T. 1. Thum. S. TOkARSKI. Warszawa
1988, s. 30.

*Por. ibidem, a takze IDEM: Historia wierzefi i idei religijnych. T. 2. Tum. S. TORARSKI.
Warszawa 1994.

W, MYSLIWSKI: Drzewo ..., s. 59.

Y A. SzczexLik: Kore. O chorych, chorobach i poszukiwaniu duszy medycyny. Krakow
2007,s. 151.
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go pilnowal, a ty$ pozwolil, ze wycieli. Na czym mnie teraz ukrzyzuja?”'.

W zgodzie z poetycka motywacja $wiata przedstawionego, po tych stowach
w drzewie zaczyna rozbrzmiewa¢ muzyka. Kazda jego galazka $piewa, az
stopniowo formuje si¢ chor. Przy wtérze narastajacego $piewu Marcin,
rozpoznajac glosy, wylicza dtugg litani¢ imion tych, ktérzy odeszli. Motyw
chéru umartych powréci w pézniejszym Requiem dla gospodyni, ale raczej
jako aluzja, w trybie przypuszczenia, ze zmarla zegna dawny chér koscielny.
W Drzewie zbiorowy $piew ma charakter wielkiej metafory, wyrazajacej,
prawem analogii, kosmiczny tad. Zbiezine to, oczywiscie, z (nie tylko) chrze-
$cijariska ideq, przedstawiajaca zycie ludzkie jako udzial w boskiej symfonii.
Umiejetno$¢ korzystania z zasad harmonii pozwala kazdemu czlowiekowi
tworzy¢ muzyke zwana zyciem i odegraé w ten sposéb wiasng role w wiel-
kiej symfonii wszech$wiata. Wraz ze $émiercia nastepuje wygaszenie glosu
po ,tej” stronie, co moze sprawia¢ wrazenie pustki i bezruchu. ,Wiele religii
jednak zapewnia, ze utwor biegnie dalej, wedle zasad odmiennej harmonii.
Na tle niejako uspionej orkiestry odezwa sie dzwieki postane jakby z innej
rzeczywisto$ci””. Ale w utworze Mysliwskiego symfonia konczy sie rap-
townie dramatycznym akordem. Glosy umarlych potezniejac, zagluszaja
wyliczanie, az wreszcie przerywa je placz corki Dudy, Zoski.

W charakterystyczny dla pisarstwa Mysliwskiego sposéb metafora przy-
biera cielesng posta¢. Harmonie grajacego drzewa poprzedza trzykrotny
dzwiek syreny strazackiej, nakrecanej przez ,nieziemskiego” Strazaka
- za kazdym razem inny, modulowany, zeby utrafi¢ w odpowiedni ton.
Zjednoczony z muzyka zaswiat urealnia si¢ i intensywnieje w caltkiem od-
miennej muzycznej estetyce, wraz z wkroczeniem na scene kapeli wiejskich
grajkow, zabitych przez pozostala po wojnie mine. Taneczna melodia stano-
wi interludium przecinajace nawet najgoretsze dyskusje i powraca jeszcze
kilkakrotnie, wprowadzajac za kazdym razem posmak zabawy, przekorny
rys karnawalizacji rzeczywisto$ci. Bo, jak powiada narrator w Traktacie o tu-
skaniu fasoli, ,nic tak nie brata zycia ze $émiercia jak muzyka”'®. Orkiestra

skutecznie dezorganizuje tez zwykly bieg spraw (np. czynnosci stuzbowe

1W. MyYS$LIWSKI: Drzewo..., s. S9.

'7'T. MAZIARKA: Wszechswiat — boska muzyka. ,Tarnowskie Studia Teologiczne”
2014, nr2,s. 181.

YW, MysLiwski: Traktat o tuskaniu fasoli. Krakéw 2006, s. 85.
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Milicjanta), ma moc dywersyjna, podwazajac w ten sposéb plaska logike
i same fundamenty ziemskiego $wiata, ktérego realnos¢ juz na poczatku
podaje w watpliwo$¢ jedna z postaci: ,Moze wszystko to sen, o, tej mojej
krowy”". Sladem wyobrazni naiwnej — chtopskiej, a szerzej archaicznej
- w Drzewie pierwsza i najwazniejsza zasadg jest bowiem wspolistnienie
$wiatéw: materialnego i niematerialnego. Nie tyle moze funkcjonuja one
na rownych prawach, ile polaczenie jednego z drugim zdaje sie zar6wno

postaciom, jak i odbiorcy tak samo oczywiste. Jerzy Lukosz trafnie zauwaza:

Dzieki konfrontacji obu $wiatéw dowiadujemy sie wreszcie czegos istotnego
o tym $wiecie. Ten $wiat, a wiec — jak méwia — $wiat rzeczywisty, w zderzeniu ze
$wiatem umartych traci nawet na rzeczywisto$ci. Okazuje si¢ bytem, by¢ moze,

bardziej jeszcze watpliwym niz tamten $wiat™.

Osobliwy sposéb istnienia naszej rzeczywisto$ci w relacjiz ,tamtg” lub - jak
mozna by powiedzie¢ przy uzycuiu utartej formuly — metafizyczny wymiar
rzeczywisto$ci w znaczacej mierze przejawia sie wlasnie dzieki muzyce.
Metafora muzycznej harmonii wszech$wiata osadzona jest wiec w wy-
razistym konkrecie, dziataniu scenicznym, a jej zmyslowym noénikiem sg
akordeon, skrzypce, klarnet, beben oraz ludzki glos. Patrzac z blizszej nam
perspektywy, muzyka jako jezyk przypisany umarlym, paradoksalnie, ma
moc ocalajaca, sile ozywiania zagubionych, utraconych, rozproszonych
znaczen, mogaca zastepowac stowa. Najbardziej zadziwiajacym dowodem
wartosci ocalajacej muzyki i jej zdolnoéci transgresji moze by¢ Puzonista
z ,zabitej” orkiestry. Zakuty w kajdanki, ktérych w zaden sposéb nie da
sie rozciaé, a mimo to gra na swoim instrumencie. Jego melodia réwniez
wraca kilkakrotnie, gdzies$ za scena. W finale My$liwski niejako uniewaz-
nia tg czysta muzyka kakofonie dzwiekéw otwierajacych dramat. Dziady
(,Umarli zapraszaja zywych czy tez zywi umarlych”)* przemieniaja sig
w stylizowany na widowisko kolednikéw taniec $mieci. Jeszcze raz roz-
brzmiewa $piew drzewa, lecz gasnie z nadejéciem Smierci. Wszystko, co
wydarzylo si¢ w ciagu minionych godzin — utarczki i negocjacje zwigzane
YIpEM: Drzewo...,s. 16.

»]J. Eukosz: Drzewo zycia...,s. 13S.
2'W. MY$LIWSKI: Drzewo...,s. 152.
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ze §cieciem drzewa, poczynania urzednikéw, rodzinne wasnie, porachunki
z czasdw wojny, caly kolowrdt spraw, dazen i intereséw, staje sie prozne
i niewazkie wobec tej chwili - dla czlowieka, Marcina Dudy — ostatecznej.
Sztuke zamyka dialog czy moze pojedynek miedzy niema Smiercia i gra
Puzonisty, ktérego widzami i zarazem wspéluczestnikami sa zgromadzeni
ludzie i duchy. Zakoriczenie, pelne niezmaconej ekspresji, nie jest przeciez
jednoznaczne - i nie tylko dlatego, ze zdezorientowani obserwatorzy patrza
to na grajacego, to na posta¢ w bieli. Muzyka ze swej istoty jest domeng
znaczen niedajacych si¢ wprost zwerbalizowad, a takze doznan i emocji,
jakie wywoluje u stuchacza. Czy gra Puzonisty to znak przeprowadzenia na
druga strone? Wlaczenia do owej kosmicznej harmonii? Czy moze wyraz
odroczenia $mierci (,Zawsze chociaz jeden w pore si¢ wyzwoli”)?* , manife-
stowanego zwyciestwem muzyki? Wydaje sie, ze Mysliwski nie chce nakta-
nia¢ nas do odpowiedzi na takie pytania; pozostawiajac pole dla przezycia
odbiorcy, uzmystawia, iz muzyka moze by¢ lacznikiem zycia ze $miercig
i tak samo — forma ich przekroczenia.

Motyw obcowania zywych i umarlych powraca w Requiem dla gospodyni -
wyprowadzony z przestrzeni sceny-$wiata i przeniesiony w kameralng prze-
strzen rodzinnego domu. Mozna nawet odnie$¢ wrazenie, ze zalazkiem tego
dramatu moglo sie sta¢ spotkanie starego Dudy z pochowang przed laty
zona. W ukladzie nawiazan literackich, profilujacych sytuacje (zderzenie
wie$ — miasto), rozsianych réwniez w jezyku, prawzorem pozostaje bez-
sprzecznie Wesele Wyspiariskiego. W Requiem dla gospodyni poszerza sig
jednak zaréwno miejsce, jak i rejestr znaczeniowy muzyki, ktdra nie jest juz
tylko jezykiem zmarlych i pomostem miedzy rzeczywisto$ciami, lecz staje
sie takze §rodkiem obrazowania kulturowej oraz cywilizacyjnej zmiany.

Sztuka rozgrywa sie w wieczor oraz noc przed pogrzebem Gospodyni
i przedstawia niefortunng prébe wskrzeszenia praktykowanego dawniej,
zwlaszcza na wsiach, a od lat juz zapomnianego rytualu czuwania przy
zmartych. Kiedy$ — zgodnie z wierzeniami — byl to czas przejscia, czas
o szczegblnym znaczeniu religijnym i symbolicznym w zyciu wspélnoty.
Przewidziane w obrzedzie modlitwy i zalobne $piewy oprécz powinnosci

naleznych zmarlemu - ulatwienia duszy spokojnego rozstania sie z tym

2]bidem, s. 186.
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$wiatem i przejécia na ,tamten” $wiat — spetniaty wazna funkcje konsolidu-
jaca i reparacyjng wobec zbiorowosci. W sztuce Mysliwskiego ze starego
zwyczaju pozostal zewnetrzny wystrdj i suto zastawiony stél, przy ktérym
bedzie biesiadowa¢ kilku przygodnych mieszczuchéw, bo nikt ze wsi nie
przyszedl na czuwanie. Réwniez $piew, najbardziej charakterystyczny ele-
ment rytuatu, pozornie zachowany, jest jednoczesnie widomym znakiem
wygasania tradycji — do wykonania zalobnych piesni trzeba bylo bowiem
zaangazowac ,zawodowych” muzykéw z miasta. Nie to jest jednak zaskaku-
jace, ze popisy zawodowcdw zastepuja $piew zrédlowy, reprodukcja wcho-
dzi w miejsce autentyku; ta muzyczna transpozycja (wzglednie imitacja) to
tylko cze$¢ szerszego procesu — zmierzchu tradycyjnej kultury chlopskiej.
Gospodarz, wypelniajac wole zmarlej, usituje wiernie odtworzy¢ i przepro-
wadzi¢ nakazane zwyczajem dziatania, tymczasem w miejscowym kosciele
nie ma juz chéry, a ,,co umialo $piewad, to powymierato”. Osobliwy wy-
daje si¢ raczej sam 6w $piew, a dokladniej — sposob jego emisji.
Stosownie do umownego podziatu przestrzeni na uswiecong i $wiec-
ka, canto zaloby plynie z ciemno$ci, z przyleglej izby, gdzie zlozono cialo
Gospodyni. Na poczatku, w trakcie przygotowan Gospodarza do wieczor-
nego zgromadzenia, slyszymy $piew meskiego tercetu, ktéry po chwili
nasila si¢, przechodzac w wieloglosowy chor z towarzyszeniem muzyki.
Racjonalne tlumaczenie Gospodarza, ze $piewa wylacznie ,tych trzech”,
ktéci sie jednak nie tylko z percepcja odbiorcy, ale takze z tym, co rejestru-
je muzyczna wrazliwos¢ pasterza Bolesia. Obdarzony ponadludzka moca
Boles, zyjacy poza czasem, w jakiej$ sobie tylko dostepnej sferze miedzy
rzeczywistoscig fizyczng a ponadzmystows, miedzy krélestwem zywych
i umarlych, uosabia pierwotna wiare w nadnaturalny porzadek $wiata,
W jego — rzec mozna — magiczny wymiar. Wyrazem tego przedustawnego
porzadku, odbitego w harmonii natury, jest muzyka — mozna w takim od-
czuwaniu $wiata (jak u Marcina Dudy w Drzewie), znalez¢ §lad czy dalekie
podobienstwo do prastarej, siegajacej Sredniowiecza, harmonii mundi. Dla
Bolesia nie ma zatem znaczenia empiryczne wyjasnienie zrédla muzyki:
,Jeden, trzech, stu, $piewania nie dassig [ ... ] policzy¢. To jak w lake wsadzi¢

7

glowe, a cala ziemie stycha¢” [Rdg, s. 7]. Otéz ten dwojaki $piew nie jest

B IDEM: Requiem dla gospodyni...,s.7. Wszystkie nastepne cytaty z dramatu wg tego
wydania oznaczam w tekécie gléwnym jako [Rdg, s.].
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zwyczajnym akompaniamentem, réwnorzednie z tekstem sfownym oraz
dziataniami scenicznymi ksztaltuje strukture dramatu i odgrywa kapitalng
role w projektowaniu jego senséw. Akcje odmierzaja miarowo badz to glosy
tercetu, badz tercetu w polaczeniu z chérem, najczeséciej jednak (zwlaszeza
w pierwszym akcie) ciszej lub gloéniej rozbrzmiewaja partie choru. Sita
sprawcza i animatorem choralnego $piewu zdaje sie wlanie Boles. Mimo
niskiej kondycji spolecznej to on, a nie Gospodarz jest mistrzem ceremonii,
guslarzem odprawiajacym swdj intymny rytuat zaloby w rozmowach z wid-
mem Gospodyni, a takze straznikiem pamieci — pamieci o zmarlych, ktérzy
kiedys zyli we wsi. Niczym ewangelijni studzy z przypowiesci Mateusza na
uczte sprowadza przypadkowo napotkanych ludzi, by pod koniec zmusi¢
wszystkich, zaréwno przybylych, jak i domownikéw, do wejscia w prze-
strzen liminalna, graniczna, gdzie lezy Gospodyni. Jemu wiec jako opie-
kunowi kultu przypada jakas tajemna wladza nad muzyka. Jesli skromne
trio ,nalezy” do Gospodarza, to we wladaniu Bolesia pozostaje nieobec-
ny, wyobrazony chor, ktérego $§piew mimo wszystko — wbrew toczacym
sie na scenie zdarzeniom — ma zaznacza¢ metafizyczny horyzont nocy
czuwania.

Nie mozna oczywiscie wykluczy¢, ze chlopcy z wynajetego zespolu po
prostu posluguja si¢ nagraniem. Wykonanie na Zywo jest znacznie ogra-
niczone w poréwnaniu z rozbudowanymi partiami chéru, ten za$ roz-
lega sie nawet wowczas, gdy trzej $piewacy posilaja sie w gléwnej izbie.
Technologiczny manewr bylby zabiegiem stuzacym wzmocnieniu efektu -
podniostego, zalobnego nastroju, a zarazem — w tej perspektywie — szczegél-
nie wymownym dowodem wyparcia tradycyjnych praktyk obrzedowych.
Pogodzenie tajemnicy chéru z nowoczesng technika znajduje sugestywny
wyraz w finale. W opustoszalej przestrzeni sceny, na ktdrej pozostat sam
Boles, brzmi donoény $piew, a jednocze$nie na ekranie telewizora ukazuje
sie chor koscielny na przemian z obrazem zamknietych w sasiednim po-
mieszczeniu, rozpaczajacych niemo postaci. W chwili, gdy ,wytwarzanie”
zaloby przemienia si¢ w zalobe prawdziwg, zbyteczny staje sie juz udzial
zatrudnionego tercetu (ktory nie pojawia si¢ na zadnym emitowanym ob-
razie). Pozegnalny monolog mezczyzny, méwiony wlasciwie juz z ,tam-
tej” strony, splata sie z elegijnym $piewem w przejmujacy, peten liryzmu

dialog — to requiem zaréwno dla Gospodyni, jak i dla pasterza odmienca.
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Z jaka muzyka mamy zatem do czynienia? I czy rzeczywiscie w gre
wchodzi muzyczne requiem, ,msza zalobna, $§piewana w dzien zaduszny,
atakze podczas uroczystosci zatobnych™*? Mysliwski nie okresla formy czy
zawarto$ci fragmentéw wokalnych, nie wskazuje konkretnego dziela, ktore
winno wspoltworzy¢ plaszczyzne dzwiekowa dramatu, ani nawet rodza-
ju kompozycji*. Sygnalizuje jedynie w tekscie, bardzo doktadnie, wejécia
czesci $piewanych oraz zmiany natezenia $piewu. Podazanie tym tropem
lektury pozwala zobaczy¢ precyzyjnie skomponowang partyture stowno-
-muzyczna, w ktérej muzyka nie tylko prowadzi temat $mierci — przede
wszystkim buduje jego rejestr emocjonalny — ale czestokro¢ spetnia tez
istotng funkcje dramatyczna. Wystapienia partii wokalnych lub wokalno-
-instrumentalnych pojawiajq sie kilkanascie razy, nie funkcjonuja one przy
tym oddzielnie, zatrzymujac czas akgji, lecz stanowia naturalny, chwilami
wielce ekspresyjny podktad sytuacji scenicznych — albo tez kontrapunkt.
Tak pomyslana segmentacja tekstu — i w jakiej$ mierze organizacja akgji —
nie imituje typowej dla muzycznego requiem struktury, skladajacej sie
z dziewigciu cze$ci. W dramacie Mygliwskiego trudno wigc doszukiwad
sie ,konstrukcyjnoéci muzycznej’, jak okresla ten sposéb przejawiania sie
muzycznodci w literaturze Andrzej Hejmej*’. Dramat nie jest zbudowany
na wzér formy muzycznej, oddalajac tym samym mozliwo$¢ spekulowania
na temat nawigzai kompozycyjno-konstrukcyjnych, cho¢ w mniej $cistym
sensie mozna moéwic tu o pewnej referencjalnosci formalnej, sugerowanej
juz przez tytul. Ten jednak przywoluje gléwnie ewokowane w utworze me-
taforyczne znaczenie requiem.

Muzyka, powracajaca w dluzszych lub krétszych odstepach, wiaze sie
z dramaturgia niespelnionego rytualu, jest jego znakiem i, rzecz natural-
na, rozwija motyw — wspomnienie — zmarlej Gospodyni. Ale dziala tez
jako srodek intensyfikowania, na zasadzie kontrastu, obrazu rzeczywisto$ci
doczesnej i codziennych ludzkich spraw. Niemal przez caly pierwszy akt

** Requiem. W: K. BIEGAKSKI i in.: Mala encyklopedia muzyki. Red. S. SLEDZINSKI.
Warszawa 1981, s. 833.

* Muzyke do realizacji scenicznych Requiem dla gospodyni komponowali: Stanistaw
Radwan (Teatr Narodowy w Warszawie 2000, rez. Kazimierz Dejmek) oraz Marek
Kuczynski (Teatr Slaski w Katowicach 2001, rez. Bogdan Tosza).

*Por. A. HEJME]: Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystykiinterdyscyplinarne;.
Krakéw 2008; IDEM: Muzycznos¢ dziela literackiego ...
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$piew nienatretnie podkresla zalobng tonacje, podczas gdy na scenie epi-
zody Zycia rodzinnego przeplataja sie z prozaicznymi przygotowaniami do
wieczornego spotkania, krzatanina i zatroskanie Gospodarza mieszaja sie
z kfopotami jego corek, a erotyczne manewry Weronki i jej narzeczonego
maca powage ,pustej nocy” tak samo, jak kabotyristwo i niewybredne zarty
trojki muzykéw. Cho¢ niektdre z tych zachowarn jaskrawo $wiadcza o obni-
zeniu znaczenia $mierci, a takze o pragnieniu odsuniecia jej ze $wiadomosci,
to wbrew pozorom dos¢ oczywista wymowa takich realistycznych sytuacji
nie oznacza zerwania zwiazku ze $miercia. Przeciwnie, wiez te potwierdza
nawigzujace do tradycji Dziadéw i Wesela nalozenie plandéw gry — realnego
i wizyjnego. Mysliwski starannie zachowuje granice intymnosci $mierci.
Do przyleglej izby coraz to ktos wchodzi i stamtad wychodzi — wtedy $piew
wybucha ze zdwojona sila — ale nigdy nie wida¢ ciala umarlej czy choéby
$ladu czegos, co ma zwigzek z pochéwkiem. Przez scene, w na pdl sennych
widzeniach Bolesia, przewija si¢ natomiast Gospodyni — najpierw jako mlo-
da, pdzniej dojrzala, wreszcie coraz starsza kobieta. Udramatyzowana w ten
sposéb fantazmatyczna egzystencja — $wiadectwo pamieci — to w istocie
reminiscencja odwiecznej wiary czlowieka, ze jest on elementem szeroko
pojetego porzadku kosmologicznego, niekoriczacego sie dla jednostki wraz
ze $miercig ciala.

W drugim akcie, kiedy zalobny $épiew slycha¢ rzadziej, motorem akcji
staje sie konfrontacja wsi — widzianej przez pryzmat jej zanikajacej tradycji,
obyczajowosci, ginacych wartoéci — ze wspolczesna cywilizacja wielkomiej-
ska. Zanim zaczng sie schodzi¢ sprowadzeni przez Bolesia goscie z miasta,
Mysliwski rozegra najpierw introdukeje tego starcia w warstwie muzycznej,
wykorzystujac telewizor, ktdry jest w sztuce medium o niewyczerpanych
mozliwo$ciach taczenia przestrzeni i czaséw. W szklanym okienku ukazuje
sie mlodziezowy zesp6t — ten sam, ktory zostal wynajety na czuwanie (inosi
nazwe, o ironio, ,Requiem”), bezladnej projekcji towarzyszy halasliwa mu-
zyka. Dzwigki gitar wyzwalaja ekstatyczny taniec Weronki, a jednocze$nie
w tle jej monologu dobiega cichy $piew chéru, ktory stopniowo narasta, jak
kontrapunkt, melodyczna harmonia réwnowazaca wrzaskliwy potok stow,
by na koniec zabrzmiec zwycigsko forte. Nieprzypadkowo tez takie wyrazne
przeciwstawienie ma jeszcze inny wariant w postaci dwéch skojarzonych ze

soba, lecz odmiennych rytmoéw paramuzycznych, ktére dominujg w ruchu
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scenicznym. Rytmu przywracajacego raz po raz krazenie Gospodyni, beda-
cej archetypiczng figura minionej na zawsze ,,dawnoéci” wiejskiego zycia,
oraz nerwowej, niemal zwierzecej gonitwy Darka i Weronki, czesto rowniez
po kole (np. wokét stotu).

Smier¢ w dramacie Mysliwskiego jest zarazem konkretna i alegorycz-
na. Umiera tu bowiem nie tylko czlowiek — ginie réwniez $wiat, ktérego
byt czescia i ktory uosabial: tradycyjna polska wies, a wlasciwie jej mit.
Przedstawiona przez autora sytuacja niedopelnionego obrzedu jest swo-
istym papierkiem lakmusowym — zmiana postaw wobec $mierci i jej miejsca
w naszym zyciu odslania glebokie przemiany kulturowe, obyczajowe, men-
talne zachodzace w polskim spoleczenistwie u schytku XX wieku (w okresie
tzw. transformacji). W kulturze polskiej wsi $mier¢ wlasnie jest wypierana
i o ile zachowuje jeszcze charakter wydarzenia rodzinnego, cho¢ pozba-
wionego juz dawnej powagi, to traci range wydarzenia w zyciu lokalnej
spotecznosci, skoro mieszkancy ignoruja nakaz oddania czci zmarlej. Za$
w $rodowisku miejskim, ktére obrazuje grupa turystéw, zostata juz dobrze
ukryta. Inaczej méwiac, $mier¢ traktowana jest jako instrument diagno-
styczny umozliwiajacy analize wspdlczesnej cywilizacji w jej wynaturzo-
nym, tandetnym wydaniu.

Nie ulega watpliwosci, ze zmierzch tradycyjnego rytuatu czuwania przy
zmarlych to — w ujeciu Mysliwskiego — jednoczesnie kres pewnego typu
duchowo$ci w naszej kulturze. Tak jak §ciecie drzewa jest oznaka nadciaga-
jacej katastrofy albo zniszczenie cmentarza (jak w Kamieniu na kamieniu)?’
znakiem zerwania ciagloéci pokolen. Jego sztuke mozna odczytywad jako
krytyke wspolczesnosci, satyre czy glos ostrzegajacy przed erozja wyobra-
zen symbolicznych i laicyzacja zachowan, ale ponad tym trzeba réwniez
dostrzec odwage méwienia o potrzebie przechowania najdawniejszych
warto$ci 1 wierzen, okre$lajacych nasze czlowieczenstwo. Wbrew temu,
co nieuchronnie niesie ze soba nowoczesno$¢, Mysliwski wydobywa sens
przekonania, ze $mier¢ nie jest kresem zycia. W aurze nostalgicznego
requiem przypomina o ich nieodréznialnosci, a wigc restytuuje taki sposéb
myslenia, ktéry zaklada niemozno$¢ ich wyodrebnienia i odseparowania

w porzadku symbolicznym. Muzyka, jak staralam si¢ pokazaé, odgrywa

7W. My$LiwsKI: Kamieri na kamieniu. Warszawa 1984.
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w tym pierwszorzedna role. Uksztattowanie oprawy muzycznej ma co praw-
da znamie sztucznosci — obcy zespol, $piew chéru zamiast piesni i mo-
dlitw miejscowej spolecznosci, wreszcie telewizor. Obraz rozpaczajacych,
zamknietych za drzwiami ludzi w polaczeniu z zalobnym $piewem jest —
wprawdzie podstepnie wywolanym przez Bolesia — wyrazem (czy raczej
maska) straty i zalu. Dzigki takiemu rozwiazaniu pisarz obnazyl iluzoryczna
probe wskrzeszenia formy, ale przeciez w finale zdolal mimo wszystko ocali¢
wzniosly charakter ostatniego pozegnania.

Dzieta dramaturgiczne nie przyniosty Wiestawowi Mysliwskiemu takie-
go uznania jak powiesci. Przez krytykéw bywaly nieraz traktowane jak sta-
biej rozwiniete, mniej samodzielne skrzydlo jego twdrczosci, cho¢ trudno
przeczy¢, ze mialy tez i maja nadal liczne grono sprzymierzencéw?®. Wydaje
sie, ze w $wietle przedstawionych tu analiz mozna przynajmniej cze$ciowo
zweryfikowac te niepochlebng opinie. Mysliwski jest nie tylko kontynu-
atorem tradycji umuzyczniania dramatu, ktorej klasycznym przykladem sg
innowacje Stanistawa Wyspiarskiego i Karola Huberta Rostworowskiego
(np. w Judaszu z Kariothu)?, ale takze jej odnowicielem. Wspélczesni au-
torzy preferuja raczej muzyczno$¢ ptynaca z brzmieniowych wiasciwosci
jezyka anizeli muzyke w jej czystej postaci, muzycznos¢ kreowang przez
uklady rytmiczne (np. Porwanie Europy Jarostawa Marka Rymkiewicza,
Kowal Malambo Tadeusza Stobodzianka)*, uporzadkowanie wersyfika-
cyjne (Nieskoriczona historia Artura Palygi)®! czy instrumentacje dzwie-
kowa (Koczowisko Tomasza Lubieniskiego)*. Rzadziej natomiast mozna
spotka¢ partnerskie polaczenia (wzglednie zderzenia) dwu réznych sztuk —

stowa i muzyki. Ten rodzaj bezposredniej, symbiotycznej relacji dramatu

#¥Znamienna moze by¢ na przyklad dyskusja, jaka wywiazala sie po premierze Drzewa
w Teatrze Polskim w Warszawie (1988, rez. Kazimierz Dejmek). Por. J. SIERADZKI:
Przebudzenie na wiosne. ,Polityka” 1988, nr 27; A. TATARKIEWICZ: ,Sam jeden przeciwko
takiej chmarze...”. ,Polityka” 1988, nr 29; A.E. GRABOWSKI: Dziei powszedni w war-
szawskich teatrach. ,Tygodnik Powszechny” 1988, nr 30; M. SzpaxowsKA: Mysliwski:
Drzewo i autostrady. ,Dialog” 1988, nr 11-12.

» K.H. ROSTWOROWSKI: Judasz z Kariothu. Dramat w pigciu aktach. Krakéw 1913.

] M. RYMKIEWICZ: Porwanie Europy. W : IDEM: Krdl Migsopust. Porwanie Europy. £.6dz
1977; T. SLOBODZIANEK: Kowal Malambo (Argentyriska historia). ,Dialog” 1993, nr 7.

*' A. PALYGA: Nieskoriczona historia. ,Dialog” 2010, nr 2.

*T. LUBIENSKIL: Koczowisko. W: IDEM: Zegary. Koczowisko. Warszawa 1982.
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z muzyka, jaka kiedy$ zbudowal w Lecie w Nohant Jarostaw Iwaszkiewicz*
czy Jerzy Szaniawski w Dwéch teatrach®, przywracaja Drzewo oraz Requiem
dla gospodyni, bardziej ja jeszcze zacie$niajac. I dlatego rowniez we wspol-
czesnym polskim dramacie Mysliwski zajmuje miejsce znaczace, jednak
cokolwiek osobne.

#]. IwaszKIEWICZ: Lato w Nohant. Komedja w trzech aktach. Warszawa 1937.
**]. SZANIAWSKIL: Dwa teatry. W: IDEM: Most. Dwa teatry. Krakéw 1947.



