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Kiedy muzyka jest dziataniem
Kontaminacje gatunkowe nowego dramatu

Odrodzone zwiazki

Dramat na powr6t sprzymierza si¢ z muzyka — mozna by powiedzie¢,
obserwujac polska scene teatralna ostatnich dekad. Trudno dzi$ wtas-
ciwie o spektakl bez muzyki, czy to granej ,na zywo” przez grupe
instrumentalistéw, czy — jak bywa najczesciej — odtwarzanej lub wytwa-
rzanej za pomoca elektronicznych urzadzen. Jej teatralna Zywotnos¢,
ktéra zdaje si¢ czym$ nowym w poréwnaniu z nieodlegly przesztoscia,
wyglada nieco inaczej na tle dtugiej tradycji, potwierdzajacej wielowie-
kowe rozmaite zwigzki dramatu z muzyka, siegajace greckiego antyku.
Naturalnie, mariaz ten ma dzi$ niejeden rys swoisty, wpisuje si¢ w inny
historycznie kontekst. Teatr polski w ciggu ostatnich blisko trzydziestu
lat przeszedl glebokie przemiany estetyczne, wprowadzil na scene
nowe tematy i mocno wptynal na przeobrazenia w zakresie form pisar-
skich, a réwnoczesnie zaciesnit relacje z nowymi mediami. Na fali tych
zmian, zrywajac stopniowo z paradygmatem dramatycznym, réwniez
przyspieszyt proces swego umuzycznienia'. Co wiecej, muzycznos¢ na
rozne sposoby zaczela przenikac sie z multisfera dzwiekowq — zmierza
ku dzwiekowosci, jest przez nig niepostrzezenie wypierana albo sig¢
w niej zatapia; podobnie zreszta jak od wielu juz lat dzieje si¢ w samej
muzyce’. Awangarda muzyczna XX wieku, takze jazz nowoczesny

! Zob. A.R. BurzyNska: Polski teatr wspotczesny z ducha muzyki. ,Teatr” 2015, nr 11.

2 Erica Fischer-Lichte pisze generalnie o dzwigkowosci, ktéra w nowym teatrze
i w performansie wchlania muzyczno$¢, cho¢ autorka oczywiscie wyodrebnia kate-
gorie muzycznosci w dawnym teatrze. Zob. E. Fiscuer-LicutTe: Estetyka performatyw-
nosci. Przet. M. Borowski, M. Suciera. Krakdéw 2008, s. 194-210.
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(zwtaszcza free jazz) czy pewne odmiany rocka progresywnego rady-
kalnie przesunely granice muzyki, torujac droge szerokiemu jej pojmo-
waniu. W dazeniach tych kapitalng role odegrato — i odgrywa — nie-
typowe uzycie instrumentéw muzycznych, wykorzystanie rozmaitych
obiektow jako zrddet dzwieku, wyzyskanie brzmien elektronicznych,
jak tez przebogatych mozliwosci operowania ludzkim glosem. Zbli-
zone metody rozbudowywania i heterogenicznej aranzacji przestrzeni
akustycznej spotka¢ mozna dzi$ w teatralnych przedstawieniach, kiedy
glos aktora, instrumenty oraz réznego rodzaju dzwieki quasi-muzyczne
i niemuzyczne staja si¢ niemal rownorzednymi elementami. Jesli ,po-
wszechna tendencja do umuzyczniania nie tylko jezyka stanowi istotny
aspekt uzycia znakdéw w teatrze postdramatycznym™, to jednoczesnie
wzgledna integralno$¢ i znaczenie zachowuje sam zywiol muzyczny
w bardziej lub mniej ,rdzennej” postaci.

Nic dziwnego, ze przemiany teatralnej estetyki znajduja widoczne
odzwierciedlenie w dramatach i pisanych dla sceny tekstach, cho¢ zalez-
no$¢ ta ma tez inne przyczyny. Rozpoznawalng cecha dramaturgii tea-
tralnej ostatniej doby jest udzial muzyki, nie tylko w charakterze oprawy
lub motywu ornamentacyjnego — muzyki projektowanej jako nosnik
znaczenia (referencjalnego, konatywnego, emotywnego, poetyckiego)
i $rodek retoryczny, ktéra moze nastepnie, cho¢ nie zawsze musi, by¢
tkanka spektaklu. Temu nowemu, czy raczej spiralnie powracajacemu,
zjawisku warto przyjrze¢ si¢ w perspektywie genologicznej, w historii
bowiem potaczenia dramatu z muzyka niejednokrotnie prowadzity do
wyksztalcenia nowych form gatunkowych (dramma per musica, opera,
dramat muzyczny, wodewil, spiewogra, musical itd.). Z miejsca nasuwa
sie¢ wiec pytanie, w jakiej mierze inkorporowane do tekstow elementy
(nieraz tez techniki) muzyczne wptywajq na transformacje gatunkowe
najnowszej polskiej dramaturgii. Pytanie chyba z gory skazujace odpo-
wiedzi na prowizorycznos¢, nieprecyzyjnos¢ w sytuacji nieodwracal-

* H.-T. Leamann: Teatr postdramatyczny. Przet. D. Sajewska, M. Suciera. Krakéow
2004, s. 141.
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nego juz zatarcia granic miedzy gatunkami dramatycznymi, literackimi
i pozaliterackimi, w obliczu hegemonii form niestabilnych, jak réwniez
rozchwiania tradycyjnych kategorii gatunkowych — z jednej strony?
a z drugiej — duzej swobody autoréw w czerpaniu z repertuaru daw-
nych i nowszych konwencji, zdecydowanie preferujacych gatunkowy
synkretyzm. Teatr, jak inne sztuki, zwlaszcza performatywne, podlega
kulturowym procesom konwergencji, ktérych rezultatem ,sa miedzy
innymi transpozycje intermedialne, czyli, najogélniej ujmujac, rozmaite
transfery i formy przenikania si¢ réznych medidéw”>.

Dlatego zamiast pyta¢ o to, czy komponenty muzyczne, wspot-
okreslajace ksztalt utworu, pozwalajg opatrzy¢ go ktéras z istniejacych
nazw gatunkowych i w ten sposéb umiesci¢ go w obrebie jakiej$ spdjnej
klasyfikacji, sprobuje zastanowi¢ si¢ nad dwiema sprawami, ktdére nie
musza zamykac sie w porzadku formalnych podzialéw. Zobaczy¢, po
pierwsze, jak muzycznos¢ funkcjonuje w strukturze stownej tekstu,
stajac si¢ tym samym narzedziem przedstawiania rzeczywistosci, eks-
presji, dziatania, a po drugie, jak dalece wspdtdecyduje o ,nieczystej”
(mieszanej, hybrydycznej czy wrecz jednorazowej) formie utworow.
Whbrew pozorom kwestia gatunkowej specyfiki wspolczesnej tworczosci
dramatycznej — w tej perspektywie — nie zostaje uniewazniona, punkt
ciezkoSci przesuwa si¢ bowiem na to, co pobudza ruch, zmiane.

W teatrze, rzecz jasna, muzyki stuchamy — to podstawowy sposob
istnienia, wlasciwy temu medium. Autorzy najchetniej korzystaja dzi$
wlasnie z mozliwosci, jaka stwarza teatralne przeznaczenie dramatu
(nawet jesli ich teksty dalekie sa od modelu dramatycznego) — wlacza-
nia muzyki w jej naturalnej postaci, ktéra nastepnie winna zabrzmie¢
w spektaklu. Przeszczepienia faworyzujace muzyke realng to zreszta
namacalny dowdd, ze jest ona zjawiskiem zdecydowanie odmiennym
od wymiaréw muzycznosci w dziele literackim — nie wylaczajac drama-

+ Zob. D. Rarajczakowa: Galeria gatunkéw widowiskowych, teatralnych i drama-
tycznych. Poznan 2015.

> A. Heymey, T. GOrNY: Wstep. W: Transpozycje. Muzyka w nowoczesnej literaturze
europejskiej. Red. A. Heymey, T. Gorny. Krakow 2016, s. 5.




198 Ewa Wachocka

tycznego — jakie wyrdzniajq teoretycy. Klasyfikacja, ktérg wprowadzit
u nas Michat Glowinski, poglebit i zmodyfikowat (wedtug zatozen
Stevena Paula Schera) Andrzej Hejmej, a do dramatu zaadaptowala
i rozwineta Marta Karasiniska, obejmuje trzy poziomy: instrumenta-
cje dzwigkowa i prozodig, tematyzacje muzyki oraz upodobnienie
konstrukcyjne utworu do kompozycji muzycznej®. Rzeczywiscie, nie
za$ potencjalnie, brzmigca muzycznos¢ wykracza poza te zjawiska,
a uobecnia si¢ przede wszystkim dzieki powtorzeniu i przetworzeniu.
Jej reprezentatywnym przejawem jest cytat, najpopularniejszy w nowej
dramaturgii, dominujacy $rodek inkrustowania tekstu, cytat — repro-
dukcja, remiks, reminiscencja — zaréwno muzyki instrumentalnej, jak
i — zwlaszcza — piosenki czy piesni. Uzycie ,gotowych” skiadnikow
muzycznych, cho¢ trwale zapisane w tradycji dramatyczno-teatralnej,
wydaje si¢ dzis symptomatyczne o tyle, ze stanowi nieoddzielny aspekt
typowych sposobow konstruowania scenicznych utwordw, jeszcze
jeden wariant intertekstualnych przerébek, nawigzan, rekombinagji,
zszywania cytatow. Drugi rodzaj spotykanych wspotcze$nie powigzan
z muzyka, znacznie jednak rzadszy, miesci utwory budowane na wzor
form muzycznych. Obie te odmiany — adaptacja muzycznych zapozy-
czen oraz upodobnienie konstrukcyjne — pozwalaja traktowac¢ muzycz-
nos¢ jako sktadnik swiata przedstawionego i jako element struktury
tekstu, odciskajacy (mniej lub bardziej) swdj slad w tkance jezyka. Ale
tez kazda z nich pociagga za soba nieco inne mutacje z punktu widzenia
genologii.

(Nie)poprawne zycie piosenki

Piosenka — najbardziej rozpowszechniony gatunek muzyczny w dzisiej-
szej dramaturgii — sceniczng kariere zawdzigecza bez watpienia otwarciu
teatru na kulture popularna. Uprzywilejowana i niezwykle uzyteczna

¢ M. GrowiNskr: Muzyka w powiesci. W: Ipem: Narracje literackie i nieliterackie. Kra-
kow 1997, A. HegmE): Muzycznos¢ dzieta literackiego. Torun 2012; M. KarasiNska: Muzy-
ka i dramat. Razem czy osobno? W: Muzycznos$¢ w dramacie i teatrze. Red. E. RzEwuska,
J. CymerMAN. Lublin 2013.
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w komunikacji z odbiorca forma muzyki — co istotne, muzyki z teks-
tem — bywa ze w sporej mierze ksztaltuje przebieg programowanego
przez autoréw teatralnego zdarzenia. Stala sie na tyle czestym kompo-
nentem, Ze — pewnie dlatego — mato kto widzi potrzebe, by umieszcze-
nie piosenkowych wstawek zaakcentowa¢ dodatkowa informacja (poza
zapisem w didaskaliach) czy quasi-genologicznym dookresleniem, jak
np. kiedys$ uczynil Witkacy, opatrujac Szewcéw podtytutem: narodowa

sztuka ze , Spiewkami’”’

. Wyjatkiem bytby Michat Kmiecik — jego filmowe
poréwnanie Byc¢ jak Steve Jobs uzupelnia fraza: ballada o lekkim zabarwie-
niu heroicznym. Takze Artur Palyga — podajacy w tytule Nieskoriczonej
historii sklad zespotu wykonawczego: na trzydziesci postaci, chor i orkiestre
detq — chociaz w tym przypadku uscislenie wiaze sie nie tyle z obec-
noscig muzycznych segmentdw, ile raczej uksztattowaniem dramatu na
podobienstwo kompozycji muzycznej. To prawda, ze o przesiaknieciu
wspolczesnej dramaturgii kultura muzycznych gatunkéw popularnych
nic nie $wiadczy lepiej jak transplantacja muzyki rockowej, réznych
nurtdéw, czesto w jej nieco $mieciowym czy tez kontrkulturowym wy-
daniu. Ale jednoczesnie w ostatnich kilkunastu latach wyraznie widac
wzrost zainteresowania polska tradycja, réwniez osadzona w popu-
larnym obiegu - powrdt do repertuaru narodowego, patriotycznego,
Spiewnika zolnierskiego i partyzanckiego, do ktorego autorzy siegaja
jednak w niekanoniczny, przewaznie wywrotowy sposob. Wraz ze swo-
istg rewitalizacjg rodzimych zrddel nastepuje takze ozywienie piesni
obcych, zwykle wykonywanych po polsku.

W takiej czy innej odmianie i piesn, i — zwlaszcza — piosenka sa
nadzwyczaj swobodnymi tworami kultury, nie respektuja granic ani
porzadkéw gatunkowych. Stad ich naturalna, a cenna dla dramato-
pisarzy, fatwo$¢ asymilowania si¢ z rozmaitymi formami, utworami
wielogatunkowymi lub o nieokreslonej gatunkowosci. Jesli dawniej
uzycie piosenki bywato nieraz przetamaniem konwencji, od czasu dra-

7 O autorskich nazwach gatunkowych pisze ANNa Krajewska: Dramat genolo-
git, czyli o gatunkach wspdtczesnego dramatu. W: Genologia dzisiaj. Praca zbiorowa. Red.
W. Borecki, I. Opacki. Warszawa 2000.
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matu romantycznego coraz stabiej — jako naruszenie — postrzeganym
(przyktadem Dziady, Kordian), to dzi$ tego rodzaju zabiegi moga by¢
jedna z miar, nie tylko oznak, ,ruchomosci” gatunkéw dramatycznych.
Czasem zdaja si¢ zwiastowac narodziny nowych postaci gatunkowych
lub prowadzi¢ do ustanowienia jedynie form tymczasowych, efeme-
rycznych, a nawet jednorazowych. Spojrzmy zatem najpierw, w jakich
konfiguracjach, w jak rozmaitych odstonach pisarstwa dla teatru wyste-
puje piosenka lub piesn.

Laczy si¢ z dramatem realistycznym przechodzacym w groteske
(Cukier Stanik Zyty Rudzkiej, Holyfood Marka Kochana), groteska
asymilujaca konwencje basni (Czlowiek ze smieci Ewy Lachnit), z dra-
matem biograficznym okraszonym fantastyka (Popietuszko Matgorzaty
Sikorskiej-Miszczuk) lub przybierajacym ksztatt anegdoty (Sienkiewicz
superstar Jana Czaplinskiego), z dramatem pamieci (Peknigta, obwig-
zana nitkq Rudzkiej, Trash story Magdy Fertacz); wplata si¢ do tekstu
teatralnego opartego na recyklingu (Bitwa warszawska 1920 Pawta De-
mirskiego) lub paradokumentalnego (Transfer! Dunji Funke, Jana Klaty
i Sebastiana Majewskiego, III Furie Fertacz i Sikorskiej-Miszczuk). Partie
sfowno-muzyczne, czasem instrumentalne, mie$ci w sobie melodramat
skrzyzowany z komedia (Czwarta siostra Janusza Glowackiego), komedia
wypierana przez farse (Testosteron Andrzeja Saramonowicza), dramat
aktualizujacy formute epicka (By¢ jak Steve Jobs Kmiecika) czy wreszcie
typowa parafraza (Zycie seksualne dzikich Marcina Cecko, Casablanca
Michata Siegoczynskiego, weglowy blues w Lysku z poktadu Idy Czap-
linskiego). Ta tatwo$¢ adaptacji sprawia, ze piosenkowe/piesniowe
interludium staje si¢ czyms$ w rodzaju miedzygatunkowego voyageura
albo — przesta.

Stosowaniu muzycznych zapozyczen sprzyja hybrydyzacja tekstow
teatralnych — a te muzyczne aplikacje ze swej strony jeszcze poteguja.
Piosenka, czy tez piesn, wnosi wlasne konwencje (opisowe, wyraze-
niowe, estetyczne) i w dramaturgicznej transpozycji efekt polega w isto-
cie na tym, jak zostang one przyswojone lub przestrojone. Nie odgrywa
tu zreszta wigkszej roli rdéznica miedzy piesniag — umiejscowiong ze
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wzgledu na poetycki tekst w wyzszym rejestrze, a piosenka — nalezaca
do muzyki rozrywkowej i ludowej®. O wyborze utworu nie decyduje
zatem jego potozenie na genologicznej mapie, rozstrzyga o tym jego
popularnos¢ — trwale miejsce w przestrzeni symbolicznej. Piosenka ze
swej natury jest silniej skonwencjonalizowana. Stanislaw Baranczak,
rozpatrujac PRL-owskie mechanizmy sptycania i ideologizacji kultury,
pisal, iz konwencjonalizacja stosowanych w piosence rozwigzan arty-
stycznych przeklada si¢ w rezultacie na pojemno$¢ znaczeniowq stow.
Spostrzezenie to z powodzeniem odnie$¢ mozna nie tylko do tworczosci
w kulturze masowej PRL-u. Tekst stowny piosenki lubi ,state sposoby
wystawiania si¢”, czerpie ze swoistej topiki, ktéra obejmuje ,stowa-
-klucze, powtarzalne motywy obrazowe i symbole, a takze obarczone
symbolicznym znaczeniem typy bohateréw lirycznych”. Wtasnie ten
stylistyczny genotyp, przywiazanie do wyprébowanych wzorcéw, a po-
nadto konserwacja piosenek w spotecznym odbiorze, dajg autorom tym
dogodniejsza mozliwos¢ manipulowania utrwalong w nich metaforyka
oraz zawartoscig myslowa i emocjonalna. Stanowia zrédlo nieskrepo-
wanej gry znaczen — znaczen dajacych sie w procesie recyklingu tatwo
modyfikowa¢, odwracaé, przewartosciowywac. W ten sposob kazdy
komponent stowno-muzyczny, zaréwno piesn, jak piosenka, pomnaza
zespdt aktualizowanych w utworze dramatycznym regut przedstawia-
nia/odbioru.

Zwielokrotnienie to staje si¢ widoczne zwlaszcza woéwczas, gdy
uzyta kompozycja, jej tres¢ obwarowana gatunkowa konwencja,

8 Roznice miedzy piesniami a piosenkami na przyklad ze $piewnika narodo-
wo-patriotycznego (zotnierskimi, partyzanckimi itp.) sa do$¢ nieostre. W wydaw-
nictwach po$wieconych tej twdrczosci niekiedy ten sam utwor raz moze by¢ , pies-
nig”, kiedy indziej ,piosenkg”, a zbiory zatytulowane Piesni przewaznie zawieraja
piosenki. Zob. Z. Aprjaxskr: Piesni sercu bliskie. Warszawa 1976; Ojcéw naszych spiew:
piesni patriotyczne. Wyb. i oprac. M. Straszewicz. Komorow 1992; Piesni patriotyczne
z komentarzami. Oprac. E. Kusski, M. Wisniewskr. Bydgoszcz 2017; Portale interneto-
we (Cyfrowa Biblioteka Polskiej Piosenki, tekstowo.pl) generalnie stosujq okreslenie
,piosenka”.

° S. BaraNczak: Czytelnik ubezwtasnowolniony. Perswazja w masowej kulturze lite-
rackiej PRL. Paryz 1983, s. 77.
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jest rozbiezna, cho¢ niekoniecznie sprzeczna, z rozwijajaca sie na
scenie opowiescia. Inaczej méwiac, gdy kontekst odslania rozdzwigk
z macierzysta zawartoscia oryginatu, wydobywajac (mniej lub bardziej)
intertekstualny konflikt. Prostsze pod tym wzgledem, co nie znaczy
mniej interesujace, okazuja sie harmonijne relacje miedzy scenicznag
narracja a Spiewem, ktory pelni funkcje tradycyjnie uznawane za
dopetniajace koherentnie akcje. Jest na przyktad oprawa zdarzen lub
rodzajem ilustracji. W Czwartej siostrze Janusza Glowackiego rosyjska
piosenka spiewana przez bohaterki w czysto konwencjonalny sposéb
przywotluje na moment nostalgiczny klimat, a monolog Koli (czwartej
,siostry”), wspominajacego swa trudna miodos¢, przeplataja strofy
piosenki o suce-saperce’. Piosenkowe przerywniki w Testosteronie,
miedzy innymi przebdj sprzed lat Niebo z moich stron, podobnie jak
rozlegajace si¢ raz po raz gitarowe wprawki, sa muzyczng sygnatura
srodowiska, w ktorym rozgrywa si¢ akcja komedii Saramonowicza'.
W wersji zblizonej do scenicznych form muzycznych tego typu poza-
dialogowe wstawki moga tez nabiera¢ znaczenia dramatycznego, jak
w Czlowieku ze smieci Ewy Lachnit'?. Ballada aktorki teatru ulicznego
nie tylko przedstawia zwiezla akcje, rownolegla do historii wyrzuconej
na margines spotecznosci, ale buntowniczy, demaskatorski $piew ma
rowniez wplyw na to, co dzieje si¢ w gtéwnym planie. Na analogicznej
zasadzie dziala Miegdzynarodowka w Ciemnym lasie Andrzeja Stasiuka®.
Intonowana przez jednego ze wschodnich robotnikéw staje sie karta
przetargowa w negocjacjach z niemieckim pracodawca, jezykiem sity
i grozby.

W takim charakterze — akcesorium poszerzajacego repertuar
srodkéw i technik dramaturgicznych, bez prowokowania napig¢ mie-
dzygatunkowych — réwnie dobrze sprawdza si¢ muzyka bezstowna.

10 J. Growackr: Czwarta siostra. ,Dialog” 1999, nr 10.

" A. Saramonowicz: Testosteron. W: Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory
teatralne. Antologia najnowszego dramatu polskiego w wyborze Romana Pawlowskiego.
Red. H. Suerek. Krakow 2004.

2 E. Lacuntr: Czlowiek ze smieci. ,Dialog” 1996, nr 5-6.

B A. Srastuk: Ciemny las. Wotowiec 2007.
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Motyw z kwintetu Schumanna nucony w Verklirte nacht Michata Bajera
znakomicie podkresla, a zarazem uwieloznacznia i dynamizuje relacje
miedzy dwiema starszymi kobietami, z lekka tylko odstaniajac ich
niejasng przeszto$¢”. Dzwieki muzyki klasycznej, ,urywki Wagnera,
a moze cos zupelnie innego”, wprawdzie znieksztatcone, rozbrzmie-
wajace na poczatku Ciemnego lasu, tworza typowa muzyczna dekoracje.
Melodia harmonii w Czwartej siostrze Glowackiego, ktorej rzewny akom-
paniament nie bardzo zestraja si¢ z opowiesciami Koli — dziecka ulicy,
pozniej gwiazdy amerykanskiego kina — podobnie jak wspomniane
przed chwilg piosenki, zgrabnie osadzone w $wiecie przedstawionym,
intensyfikuje poetyke groteski. Dzwigki ostrej rockowej muzyki po-
wracajace w Testosteronie, niczym intermedium albo kurtyna oddzielaja
kolejne sceny. Wszystkie te realizacje to jeszcze jeden przejaw bogactwa
i réznorodnosci cenionych od dawna rol oraz sposobdéw stosowania
muzyki w teatrze dramatycznym, dajacej si¢ elastycznie modelowac
w ramach réznych form gatunkowych i estetyk, ale zarazem niemal
podrecznikowy przyktad tego, jak dalece muzyka, w takim czy innym
wydaniu, stymuluje i zabarwia odbiér na poziomie emocjonalnym.
Dziata na semantycznych obrzezach, lecz zwykle mniej lub bardziej je
tez poszerza.

Tymczasem jednak to nie powigzania poprawne i zharmonizo-
wane stanowig specyficzny rys muzycznosci najnowszej dramaturgii.
Duzo bardziej znaczaca jest tendencja przeciwna — rozlam miedzy
plaszczyzna dyskursywna i wymowa scenicznej opowiesci a zywiotem
sfowno-muzycznym, roztam, ktérego wyrazem sa tez celowe kolizje
gatunkowe i estetyczne. Ostatnie dwie dekady uptywaty pod znakiem
poszukiwania nowych sposobéw ujecia tematyki historycznej oraz
form dramatyzacji pamieci i wlasnie z rozwojem nowych narracji
historycznych wiaze si¢ obfito$¢ rozwigzan opacznych, przekornych,
wywrotowych. Powroty do przesztosci, ktdre maja na celu rewizje

4 M. Bajer: Verklirte nacht. W: Echa, repliki, fantazmaty. Antologia nowego dramatu
polskiego. Red. M. Suciera, A. WierzcHowska-Wozniak. Krakéw 2005.




204 Ewa Wachocka

jej oficjalnych interpretacji i zarazem sproblematyzowanie konwencji
pamieci kolektywnej, legitymizuja swoistg kariere narodowo-patrio-
tycznych piesni i piosenek wojskowych. Znane melodie stuza bowiem
nie tyle prostemu, mechanicznemu wzbudzaniu skojarzonych z nimi
odczug, ile naruszaniu, wprawianiu w ruch indywidualnych i zbio-
rowych emocji, by poprzez takie dziatanie uwieloznacznia¢ odbior
przedstawionej na scenie historii. Tak samo wazne jak ekspresyjne
wlasnosci melodii i rytmu sa wigc stowa z ich symbolika gleboko za-
kotwiczona w polskiej Swiadomosci. Wzgledna prostota i przejrzystos¢
wymiaru emocjonalnego piosenki i piesni — atrybut gatunku - jest
naturalnym sprzymierzenicem zaktadanego przez autoréw efektu per-
cepcji, tyle tylko, ze efekt ten powstaje niejako wbrew tradycji oddzia-
tywania utworéw: rozpoznanie emocji nie ma prowadzi¢ do tego, zeby
odbiorca im si¢ poddal, lecz sprawi¢, by sie wobec nich dystansowat,
albo nawet je kontestowal. Za posrednictwem piosenki czy piesni,
dzieki ich wartosci emocjonalnej, reprezentowane sa wspdlnotowe
wyobrazenia i przekonania, klisze indywidualnej i zbiorowej pamieci,
utarte kody odbiorcze, do ktérych autorzy odwotuja sie¢ po to, aby je
famac.

Krytyczny potencjat takiej metody idzie w parze z innowacjami
tekstowymi. Gra dysonanséw miedzy przejetym utworem, tym, jak
zyje on w naszej $wiadomosci, a dramaturgia i poetyka sytuacji,
w ktdérej wybrzmiewa, wpisuje si¢ z zasady w afabularny model
tekstow teatralnych. Mechanizm dziatania wokalnych wstawek, w ra-
mach takiej konstrukcji, reguluje ponadto forma, jaka przybiera cytat:
od przytoczenia utworu in extenso, przez kompilacje fragmentédw, po
luzny, wieloelementowy kolaz. Wtaczone do Bitwy warszawskiej 1920
piosenki tylko na pierwszy rzut oka moga wydac si¢ przeciwwaga
dla publicystycznych dyskusji, ktéorymi wypetniony jest utwor®. Biate
roze i Wojenko wojenko ostentacyjnie przywotujac legende Legiondw,

5 P. DemIrsKr: Bitwa warszawska 1920. W: Transfer! Teksty dla teatru. Antologia.
Red. J. Krakowska. Warszawa 2015.
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sg zarazem narzedziem demitologizacji antybolszewickiej kampanii
w zestawieniu z brawurowo ukazanym przez Demirskiego obrazem
ideowych i politycznych wasni, trywialnych aspektéw wojny - i ak-
tywnosci jej uczestnikow. Sentymentalna wojenna symbolike tej
klasyki gatunku kontrapunktuje z kolei humorystyczna ,zurawiejka”
(Szable do boju, lance w dlon, bolszewika gon, gon, gon). A inne piosen-
kowe intermedia, jak ludowe ZachodZze, stoneczko z jednej strony,
z drugiej rosyjska Katiusza, cho¢ majq bardziej ilustracyjny charakter,
dodatkowo jeszcze nasilaja brzmienie kontrastow — ideowych, ale
i stylistycznych. Przypomnienie catych utworéw wydaje sie wiec
nieodzowne, aby méc zderzy¢ je z prezentowang na scenie wersjg wy-
darzen z przeszlosci. Podobnie w demaskatorskich III Furiach Fertacz
i Sikorskiej-Miszczuk — nostalgiczna piosenka Gdzie sq kwiaty z tamtych
lat', na poczatku i w zakonczeniu sztuki, buduje rame, odcinajaca
utwor zarowno od rewizji heroiczno-ofiarniczego obrazu narodowej
historii, jak i od formujacej jezykowo te rewizje ostrej groteski’. Iro-
nicznego wydzwieku nabieraja zwtaszcza stowa refrenu ,Kto wie, czy
byto tak?” w kontekscie podjetego przez autorki problemu odstaniania
niebohaterskich zachowan Polakéw w czasie drugiej wojny.

Inna kombinacja wyzwalajaca gre znaczen przez przypominanie
tego, co znane, jest zestaw fragmentéw — na przyktad w Popietuszce Si-
korskiej-Miszczuk'. Wigzanka popularnych piesni i piosenek, spietych
botaniczna metaforyka — $piewajq kolejno Wierzby, Maki, Jablonie, Cha-
bry, Rozmaryn, Roze — zwienczona hymnem BozZe, cos Polske otwarcie
nawigzuje do wegetatywnej stylizacji wczesniejszego kazania ksiedza.
Te probke bogoojczyznianej taktyki perswazyjnej ttumaczy raczej gest
autorskiej przekory niz kryterium prawdy biograficznej. Nagromadze-
nie znanych motywow patriotycznych to figura, ktéra owszem oddaje

1 Kompozycja amerykanskiego piosenkarza Petera Seegera Where Have All the
Flowers Gone, u nas bodaj najbardziej znana w wykonaniu Stawy Przybylskiej.

7 M. Ferracz, M. Sikorska-Miszczuk: 111 Furie. W: Transfer!...

8 M. Sikorska-Miszczuk: Popietuszko. W: Trans/formacja. Dramat polski po
1989 roku. Antologia 2. Wybor i wstep J. KorciNski. Warszawa 2013.




206 Ewa Wachocka

sens dziatalnosci kaptana, ale przede wszystkim za pomoca gotowych
znakéw odnosi sie do postaci Popietuszki, jaka wykreowata zbiorowa
wyobraznia. Co wigcej, muzyczny centon jest motywem nastrojonym
polemicznie wobec tradycji gatunku reaktywowanego w dramacie
Sikorskiej-Miszczuk. Swa osobliwa zawarto$cia, pomieszaniem tonéw
lirycznych i lekkich ze wzniostymi, demonstruje ujecie tematu meczen-
skiej $mierci w oderwaniu od martyrologicznego wzorca, odnawiajac
w ten sposob schemat gatunkowy misterium. Dlatego sposrod innych
rozwiazan kwestionujacych tradycyjne narracje historyczne moze
najmocniej narzuca pytanie o mozliwos¢ uwiarygodnienia dostepu do
przesztosci.

Kluczem do sktadanki muzycznych cytatow w Popietuszce jest
nasza wspolna pamie¢ — sekret oddziatywania (i czytelnos¢ rozmai-
tych funkcji tego zbiorku w utworze) polega na ozywieniu skojarzen
stuchaczy. Podobne rozpoznanie w przypadku Peknigtej, obwigzanej
nitkq Zyty Rudzkiej wymaga juz pewnego wysitku pamieci odbiorcow.
Kolaz zlozony z pamigciowych okruchéw — pojedynczych, oderwanych
fraz i stow, kaleki wyciag ze Spiewnika narodowego — wecale jednak
nie ma sklania¢ do odswiezenia i proby rekonstrukcji calosci w ich
oryginalnym brzmieniu. Daje za to wglad w krajobraz pamieci boha-
terki, ale chyba i w nasza, nieuchronnie blednaca. Jest czyms miedzy
eksklamacjg a melorecytacja alegorycznej postaci nazwanej Memorias
(czyli Wspomnienia):

O méj rozmarynie rozwijaj si¢

Rozwijaj

Rozwijaj

Ja lufe ja ze spalonych wsi Ja z glodujacych miast

Tam pod debem, gdzie w wojence padt. Raz dwa, trzy (...)
Zakwitaty peki biatych r6z Zotnierz dziewczynie nie sktamie.
Roze Biale roze

Maki Maki z Monte Casino Spalone wsie (...)

Peki biatych réz Przyszta zima, opadt rézy kwiat.
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Biaty krzyz nie wie, kto pod nim
Biaty krzyz nie wie

Kto pod nim $pi [... itd.]

W Bitwie warszawskiej 1920, 111 Furiach, Popietuszce rozbijanie utrwa-
lonych moca tradycji sposobow myslenia o historii, majace prowadzi¢
do przenicowania narodowych mitéw, wynikato miedzy innymi
z odpowiedniego wyzyskania gatunkowych wlasciwosci piosenki lub
piesni — uproszczonego przekazu, (re)produkowania wizji przesztosci
zakorzenionej w popularnym obiegu. Bylo wiec efektem wyobcowania
lub zmiany stylu odbioru tych utworéw w nowym otoczeniu. Nato-
miast w Peknietej, obwiqzanej nitkg Rudzka przeprowadza demontaz
figur pamieci zbiorowej dzigki radykalnej ingerencji w sama tkanke
piosenek, a jednoczesnie unaocznia putapki pamieci indywidualnej,
gdy zapisane w niej doswiadczenie trudno oddzieli¢ od mistyfikacji.
»Kolaz to kompozycja najdoskonalej symultaniczna, zestawienie [...]
nieprzystajacych do siebie elementdw, ktoére zostaty wyrwane z jakich$
kontekstow i je reprezentuja, ale zestawione razem tworza nowa jakos-
ciowo cato$¢”®. Relacje dwustronne — zaskakujace czy konfliktogenne —
w dramacie Rudzkiej zastepuje konstelacja niejasnych, potencjalnych
powiazan. W rezultacie montaz cytatéw, a wiec uprzedmiotowionych
tekstow — jak pisze Ewa Wiegandt — ,wyznacza miedzytekstowe, bez-
stfowne napiecie — »miedzytekstowie«, ktére nie jest znaczeniem, lecz
jego mozliwoscig”?.

Poetyka piosenki i piesni przez swa klarownos¢ i przystepnosé
relatywizuje przestrzen dyskursywna i w zgodzie z zasada teatru
epickiego dopisuje opowiesci inng perspektywe. Powszechnie znane
kompozycje, umieszczone w kontrze wobec nowych narracji historycz-

1 Z. Rupzka: Peknigta, obwigzana nitkq. W: Eapem: Zimny bufet. Krakdéw 2012,
s. 245.

2 E. WIEGANDT: Powinowactwa przez kompozycje (w literaturze nowoczesnej). W: In-
tersemiotycznos¢: literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie). Red. S. BavLsus, A. HeymEj,
J. Niepzwienz. Krakow 2004, s. 381.

2 Ibidem, s. 381-382.
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nych, ktére maja wydobywac na $wiatlo to, co wyparte z kolektywnej
i indywidualnej $wiadomosci, odgrzebywac poktady niepamieci, stajg
si¢ rozsadnikiem nieoczekiwanych sensow. Mimo okreslonych powin-
nosci ideowych moga by¢ zarazem zrédlem doznan w rodzaju wzru-
szenia, przyjemnosci, reminiscencji — w tym tkwi wilasnie atrakcyjnos¢
muzycznych odniesien jako polaczenia znajomych tresci z funkcjami
ludycznymi. Piosenki i pie$ni sa matryca obramowanych wyrazista
konwencja gatunkowa emocji i na tych emocjach graja z odbiorcami
autorzy sztuk. Sposdéb zrelatywizowania muzycznej wstawki jako
»przedmiotu przedstawionego”, usytuowania jej wzgledem narracji,
nie jest wiec obojetny rowniez dla postaci gatunkowej catosci. Nie
tylko w utworach dramatycznych, poddajacych krytycznej weryfikacji
historie — takze w tych méwiacych o naszej wspolczesnosci, jak Holyfood
Marka Kochana®. Muzycznym katalizatorem w sztuce jest Marsz swigtej
Cecylii, religijna piesni ulozona ku czci sztucznie kreowanej swietej,
ktdrej kult ma odswiezy¢ i uatrakcyjni¢ wizerunek kosciota w dobie
wszechpoteznego konsumpcjonizmu, a przy okazji napedzi¢ klientele
do podupadajacego baru. Piesni, skomponowana rzekomo przez samego
Eltona Johna - a moze kontrafaktura wykorzystujaca istniejacg juz
melodi¢ do nowo napisanego tekstu — to jeszcze jeden prefabrykat z in-
strumentarium groteski w dramacie Kochana. Jak cata , kanonizacyjna”
mistyfikacja, odwolujac sie¢ do pseudoreligijnych uczu¢, sfabrykowana
piesn ma je zarazem rozniecad, jest wiec w istocie gietkim, nieréznym
od innych narzedziem marketingu. Pozorny dysonans migdzy retoryka
i sensem przekazu a jego przeznaczeniem nadaje ton cierpkiej ironii
groteskowemu, krytycznemu obrazowi wspodlczesnego swiata. Odwrot-
nie w Ciemnym lesie Stasiuka. Piesn Kiedy ranne wstajg zorze wytamuje
sie z jezykowej i obrazowej groteski sztuki i — jakby na przekdr nie-
poprawnemu wykonaniu (papieros, wodka) i niezgodnemu z praktyka
religijna uzyciu — jest czyms, co przypomina dawny rytual czuwania
przy zmartych.

2 M. Kocnan: Holyfood. W: Echa, repliki, fantazmaty...
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Stowno-muzyczne poszerzenie tekstu, motywowane przede wszyst-
kim tematycznie, rzutuje jednoczesnie na gatunkowe kontaminacje.
Kluczowe znaczenie ma z pewnoscia stopien nasycenia tego rodzaju
komponentami — im wigkszy, tym utwor blizszy jest formie muzycznej.
Rzecz jednak w tym, ze w opisie takich zestrojen trudno oprzec sig
na Scislejszych kryteriach. Krzyzéwka z pogranicza teatru dramatycz-
nego i teatru muzycznego moze by¢ na przyktad Nasza jest noc Piotra
Rowickiego czy By¢ jak Steve Jobs Kmiecika; w strone muzycznosci
wyraznie ciagna teksty teatralne Mateusza Pakutly. Z punktu widzenia
problemu odktamywania przesztosci sztuka Rowickiego nie odbiega od
Bitwy warszawskiej 1920, I1I Furii i innych tekstéw tego nurtu, wyroéznia
si¢ natomiast nagromadzeniem partii $piewanych®. Ryzyko takiego
uksztattowania, jakie w tym przypadku stwarzat temat tabu — istnienie
polskich obozéw pracy po drugiej wojnie — réwnowazy do pewnego
stopnia metateatralna konstrukcja, nie niweluje jednak mnozonych
umyslnie ostrych kontrastoéw. Rowicki bowiem uktada nie tylko akcje
sceniczng, ale i partyture seansu teatralnego jako proby wytrzymatosci
widowni. Porecznym instrumentem percepcji szokowej sa wilasnie
piosenki i pies$ni; roznej kategorii i proweniencji: modlitewne — Kiedy
ranne wstajq zorze, ktore $piewa Choér Dziatkowcow podczas grillowa-
nia, to znow Chor Wiezniow w $wiecie opuszczonym przez Boga; God
bless America i Boze, cos Polske, swoisty agon dwoch patriotyzmow na
tle obozowego bezprawia i okrucienstwa; niegdysiejsze sentymentalne
szlagiery (Nasza jest noc, W matym kinie, Umowitem si¢ z nig na dziewigtq),
ktére akompaniuja drastycznym opowiesciom Komendanta o popetnio-
nych przez niego zbrodniach; czy wreszcie sktadanka legionowej Szarej
piechoty i Utanéw w wykonaniu zotnierzy dezerteréw. Polaczenie for-
muty paradokumentu ze scenariuszem wokalnym, z zatozenia kontro-
wersyjne, moze wywota¢ zamierzony efekt pod warunkiem zerwania
z utartym stylem odbioru. Wielo§¢ muzycznych cytatéw, z dodatkiem
kilku scen tanecznych, sprawia, ze utwér Rowickiego wilasciwie unie-

2 P. Rowickr: Nasza jest noc. ,,Dialog” 2017, nr 12.
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waznia ramy gatunkowe — jest czyms na ksztatt obozowo-dziatkowego
musicalu czy upiornej Spiewogry.

Do teatru muzycznego upodabnia si¢ réwniez By¢ jak Steve Jobs
Michata Kmiecika, postdramatyczny fresk o polskiej transformacji*.
Pokrewienistwo z teatrem epickim, ktdrego — nie tylko w wymiarze for-
malnym - jest éw fresk spadkobiercg, gwarantuje tym razem wzgledna
gatunkowaq spoistos¢. Nieprzypadkowo gléwnym instrumentem efektu
osobliwosci jest posta¢ pozyczonej od Brechta Matki C. Od Piesni: jej
glosem rozbrzmiewa nie tylko otwierajacy song, ale i wykonywany na
nowo repertuar popularnych zespotéw rockowych (Pidzama Porno, TSA,
Kazik Staszewski, Big Cyc, U2). Z piewczyni bezwzglednych praw wojny
Brechtowska Courage przeistacza si¢ w komentatorke wykluwajacego sig
w Polsce pod koniec lat osiemdziesigtych kapitalizmu i jego grzechow
pierworodnych. Tekst Kmiecika jest niemal tak samo gesto utkany
partiami muzycznymi, jak Nasza jest noc Rowickiego, ale inaczej niz
w przywotanych wczesniej utworach to wlasnie muzyczne performanse
zasadniczo okre$laja perspektywe ogladu przedstawionej na scenie
rzeczywistosci — a nie przeplatane z nimi wypowiedzi. Tworza ekspre-
sywny, cho¢ niejednorodny korelat akcji, zespalajac sie istotnie w rodzaj
,ballady” (jak glosi podtytul), co oznacza zmiane relacji miedzy planem
zdarzeniowym i warstwa muzyczna. Narracyjne epizody sa niejako tylko
egzemplifikacja zjawisk i nastrojow, ktére w latach przetomu potrafili
celnie uchwycic i odda¢ muzycy rockowi czy (stowami Asnyka) bard kra-
kowskiej Piwnicy pod Baranami, Jacek Wdjcicki. W dialogu z sytuacjami
scenicznymi, jako interpretacyjna podbudéwka, rezonuja proste a zara-
zem mocne przekazy moéwigce o wolnosci, zdradzie ideatéw Solidarnosci
i egoizmie klasy politycznej, o nadziei i utraconych ztudzeniach.

Sprawa muzycznosci ma jeszcze dodatkowy aspekt w zwiagzku
z powszechng dzi§ w teatrze infiltracja innych kodéw pozamuzycz-
nych. Twoérczo$¢ teatralna Mateusza Pakuly, modelowy przyktad tej

% M. Kmiecik: Byé jak Steve Jobs. Bohaterowie polskiej transformacji. Ballada o lekkim
zabarwieniu heroicznym. W: Transfer!. ..
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strategii pisarskiej, nie tylko obfituje w fuzje miedzygatunkowe, po-
wigzania miedzy rodzajami sztuk (teatr-muzyka), ale nade wszystko
przedstawia si¢ odbiorcy jako splatana sie¢ relacji o charakterze
intermedialnym. Swoje teksty zazwyczaj buduje Pakuta jak mozaike
medialnych zapozyczen, gdzie na réwnych prawach sasiaduja ze sobg
filmy i scenariusze gier komputerowych, teksty literackie i nieliterackie,
piosenki i muzyka instrumentalna, a ,,zwornikiem” jest paradoksalnie
wielo$¢ estetyk. Trudno jednak nie zauwazy¢, ze te réznopochodne
i wielopostaciowe konglomeraty, przesigknigte kultura gatunkéw
popularnych, czy to w jej nieco kampowym, czy tez kontrkulturowym
wydaniu, uswigcajq faktycznie dramaturgie gadulstwa. Muzyka nie
jest wiec jedynym partnerem pomocnym w konstrukcji scenicznego
$wiata, cho¢ bez watpienia jest partnerem pierwszoplanowym, czesto
walczac niemalze o autonomie. Nie tylko dlatego, ze poza stowami ma
po prostu najwiekszy udziat w projektowanym przez autora spektaklu.
Przetworzenia i nawigzania do filméw lub innych wytworéw kultury
artystycznej i nieartystycznej sa zawsze czyms$ zaposredniczonym,
kryja sie w jezyku, rzadziej w znakach ikonicznych, gdy tymczasem
segmenty muzyczne maja przywilej bezposredniej, zywej obecnosci
jako muzyka in actio. Wprowadza ona element zabawy, jest jednym ze
sposobow ustanawiania kontraktu z publicznoscia, kontraktu przybie-
rajacego nieraz perwersyjna, prowokacyjna postac, chwilami okraszona
odrobing czarnego humoru. Sugeruje klimat zabawy, by tym jaskrawiej
obnazy¢ tez estetyczne i emocjonalne zgrzyty, ktére wbrew pozorom
braku sensu podtrzymuja calkiem niezabawng sceniczng rzeczywi-
sto$¢. Zaréwno sekwencje muzyczne, jak i inne akcesoria z imaginarium
kultury popularnej, sa wehikutem — a nie jedynie ,, oprawa” — mrocznej
wizji antropologicznej Pakuly, ktdérej zalazkiem jest bezwzgledna
diagnoza cywilizacyjna. Jako dowdd niech postuzy jedna z licznych
realizacji tej metody przetasowywania porzadkéw wartosci i znaczen —
interferencje muzyki i opowiesci w Na koricu faricucha®. Otwierajaca

% M. Pakuea: Na konicu tancucha. Krakéw 2011.
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sztuke ckliwa, dziecieca piosenka piecioletniej dziewczynki, $piewana
do wtdéru z brzmieniem grunge’owym, to preludium brutalnego wido-
wiska spod znaku ,teatru okrucienistwa”, opartego na motywach Tytusa
Andronikusa Szekspira oraz Anatomii Tytusa Heinera Miillera. Te sama
piosenke juz niebawem przejmuje krwiozercza krélowa Tamora, pod-
mieniona nastepnie przez posta¢ niewinnej Lawinii, a grungeowy
zespot niezmordowanie towarzyszy kolejnym obrazom ekscesu.

Pakuta traktuje muzyke jak rownorzedna o$ dramaturgii spektaklu
i miernik jego mocy ekspresywnej, nie tylko wtedy, gdy z premedytacja
gra razacymi napieciami. Chetnie wykorzystuje zaréwno technike sam-
plowania, jak i mozliwo$¢ kreowania muzyki ,na zywo” (Bialy dmucha-
wiec, dylogia Na koricu taricucha), cytuje cudze kompozycje i pisze stowa
piosenek, wyznaczajac sobie jako autorowi role DJ, performujacego
swoje teksty (Moj niepokoj ma przy sobie bror). W odroéznieniu od wiegk-
szosci polskich dramaturgéw najczesciej siega po utwory anglojezyczne,
z rozmaitych obszaréw muzyki rockowej. Mimo ze cze$ci muzyczne
wchodza w wielorakie interakcje z ciggiem zdarzen i sytuacji, to prawie
kazda taka ekspozycja $piewu lub formy instrumentalnej zmienia sie
w rodzaj wystepu, mini performans w ramach spektaklu, niejednokrot-
nie z calym sztafazem wiasciwych takiemu dziataniu $rodkéw; scena
przypomina estrade. W rezultacie, rezyserowane przez Pakute w fazie
pisania widowisko balansuje miedzy przedstawieniem teatralnym
a koncertem, eklektycznym co prawda, ale nieskapiacym wielosci
wrazen, zgodnie z formatem sktadanki miksowanych ze soba utworéow
i muzycznych fragmentow.

Muzyczne upodobnienia

Przeobrazeniom gatunkowym na swdj sposéb sprzyjaja powroty do tra-
dycji zwiazane z reaktywowaniem klasycznych gatunkéw muzycznych.
Nie sg one tak reprezentatywne, jak transmisja wytworow kultury po-
pularnej, niemniej zaswiadczajg na réwni o silnych zwigzkach wspot-
czesnej dramaturgii z muzyka. Poza tym, owocuja odniesieniami do
wiekszych form, przejmowanych na zasadzie cytatu, transformacji albo,
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co najbardziej interesujace, nawigzania kompozycyjno-konstrukcyjnego.
W wyniku aplikacji matych form wokalnych (w rodzaju piosenki,
piesni, ballady) badz instrumentalnych powstaja réznorakie polaczenia
(intertekstualne, intersemiotyczne), cho¢ w wiekszosci trudno mowié¢
tu o scaleniu, z reguly dostajemy mieszanki gatunkowe. Natomiast
inng strukture relacji ustanawia nasladowanie formy muzycznej, ktore
prowadzi do przenikania si¢ dwu dziedzin sztuki. Trzeba jednak
dodag¢, ze — podobnie jak dzwiekowo$¢ muzyczna dzieta literackiego —
natura czy artystyczna tozsamos$¢ upodobnien konstrukcyjnych wciaz
pozostaje sporna. Przekonanie o istnieniu glebokich paralelizmoéw
miedzy literatura i muzyka, widocznych zwtaszcza w twdrczosci awan-
gardowej, Sciera si¢ ze sceptycyzmem badawczym, kazacym uznag, ze
muzycznos¢ w tekscie literackim (dramatycznym), o ile w ogole nie jest
mitem, sprowadza si¢ do retorycznej gry autora z odbiorca, do réznego
rodzaju konwencji — zabiegéw kontekstualizowania i ujawniania skitad-
nikow muzycznych, a wydobycie muzycznego nacechowania takich
rozwiazan uzaleznione jest od subiektywnego podejscia interpretatora
i przyjetej przez niego metodologii. Dzi$ — jak podsumowuje wielo-
letnig debate Andrzej Hejmej — badaniom tych zwiazkéw towarzyszy
$wiadomo$¢ zasadniczych ograniczen wynikajacych z odrebnosci
dwoch réznych dyscyplin sztuki. Zatem ,,odchodzi sie takze od bezkry-
tycznego forsowania muzycznych analogii i kontekstow w literaturze
za rozlicznymi postulatami artystycznymi”, co nie oznacza jeszcze, ze
ginie metaforyczne uzycie termindéw muzycznych®. Intencja autora, jak
wiadomo, nie zawsze musi wskazywac najwlasciwszy trop i raczej nie
powinna by¢ motywem rozstrzygajacym o sprofilowaniu interpretacji.
W tradycji dramatu polskiego znalez¢ mozna szereg innowacyjnych
realizacji na potwierdzenie niejednoznacznego statusu muzyki w tek-
Scie literackim: od utworow, w ktérych muzycznos$¢, przede wszystkim
w zakresie instrumentacji dzwiekowej, jest cecha dystynktywna, a wiec

% A. HeymEer: Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej.
Krakow 2008, s. 57.
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klasycznego pod tym wzgledem Judasza z Kariothu Karola Huberta Ro-
stworowskiego czy — wspolczesnie — Porwania Europy Jarostawa Marka
Rymkiewicza, Koczowiska Tomasza Lubienskiego, po takie, w ktorych
zdaje si¢ wartoscig zalezng od optyki i ucha interpretatora. Za idegq mi-
metyzmu konstrukcyjnego dobitnie przemawia twdrczos¢ dramatyczna
Bogustawa Schaeffera — jedyne w swoim rodzaju pole eksperymentu
wiazacego sie z translokacja technik kompozytorskich. Ale i oryginalne
proby innych wspodlczesnych dramatopisarzy poniekad uchylajg nie-
ufnos¢ tych badaczy, ktorzy twierdza, iz literatura, medium jezykowe,
usituje zawlaszczy¢ obce sobie tworzywo?. Teatralny wymiar dramatu
stanowi¢ moze witasnie wyzwanie do imitowania w scenicznym mate-
riale muzycznych albo quasi-muzycznych struktur.

Aby uchwyci¢ nawigzania konstrukcyjne do gatunkéw muzycz-
nych, nie wystarczy przyjrzec si¢ kompozycji $wiata przedstawionego,
rozwojowi akcji wraz z ujeciem postaci. Nalezy takze wstucha¢ sie w je-
zyk i wybrzmiewajace w nim tropy stylizacyjne, jakie moga przybliza¢
barwe, nastdj, specyfike wyrazowa adaptowanej formy. Znakomitym
wyobrazeniem o formach intermedialnych przetworzen — i dwéch roz-
nych strategiach — moze by¢ dzi$ transpozycja requiem, ktére odzywa
w dramatach Wiestawa Mysliwskiego i Tomasza Mana®. Obaj autorzy
wprost zaznaczaja to odniesienie, Mysliwski w tytule — Requiem dla
gospodyni — Man w podtytule swej Katarantki oraz arbitralnym przejeciu
muzycznego wzorca konstrukcyjnego, z podzialem na dziewiec¢ czesci
opatrzonych facinskimi nazwami. Powinowactwa z msza zatobng ujaw-
nia takze Nieskoticzona historia Artura Patygi — lamentacyjny charakter

¥ W radykalnej wersji stanowisko to przedstawil Tadeusz Szurc w pracy Mu-
zyka w dziele literackim (Warszawa 1937). Wskazywal, Ze nie ma zadnych istotnych
zwigzkéw miedzy strukturg utworu muzycznego i strukturg utworu literackiego,
muzyka moze by¢ jedynie jego przedmiotem, uznajac tym samym za bezzasadne
przypisywanie utworom literackim zdolno$ci wywotywania przezy¢ muzycznych.
Por. takze M. GrowiNskr: Literackos¢ muzyki — muzycznosé literatury. W: IpEm: Poetyka
i okolice. Warszawa 1992.

% T. Man: Katarantka. ,Dialog” 1998, nr 4; W. MySLiwskr: Requiem dla gospodyni.
,Dialog” 2000, nr 10.
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wyodrebnia jedng z sekwencji w wielogtosowym scenicznym reportazu
(opowiadaniu), w strumieniu monologdéw, ktdre spina jedynie temat
$mierci®. W sztuce Mysliwskiego muzyka wypelnia swym czystym
brzmieniem $wiat dramatu, chéralny $piew z towarzyszeniem instru-
mentéw, cho¢ dobiega spoza przestrzeni scenicznej, stanowi niemal
staty akompaniament rozgrywajacej si¢ na scenie akcji. Partie wokalne
choéru w Katarantce sa nieproporcjonalnie skape, ograniczaja sie do wiel-
kopostnej piesni Ktérys za nas cierpiat rany, przywolanej dwukrotnie sita
wspomnien glownej bohaterki; raz po raz dajq si¢ za to stysze¢ melodie
i stowa dalekie od religijnej podniostosci.

Muzyka w Requiem dla gospodyni ma dwojakie oblicze. Realistyczna
i poetycka sztuka Mysliwskiego ukazuje zmierzch dawnego obyczaju
czuwania przy zmartych, totez $piew autentyczny, zrodlowy zastepuje
reprodukcja — do wykonania zatobnych pie$ni trzeba bylo zaangazo-
wac trzech ,zawodowych” muzykéw z miasta. Zgodnie z umownym
podzialem przestrzeni na uswiecona i $wiecka, canto zaloby ptynie
z ciemnosci, z przyleglej izby, gdzie ztozono ciato zmarlej Gospodyni.
Na poczatku, w trakcie przygotowan do wieczornego zgromadzenia,
styszymy $piew meskiego tercetu, ktéry po chwili narasta przechodzac
w brzmienie wieloosobowego chéru. Choéralny $piew powraca i przyci-
cha, jego animatorem jest wiejski odmieniec Boles$, guslarz odprawia-
jacy swoj intymny rytuat Zatoby w rozmowach z widmem Gospodyni:
mistrz ceremonii, zarazem straznik pamieci o wszystkich zmartych we
wsi, ktéry ma tajemna wtadze nad muzyka. To ona, a nie ustalony pro-
gram wynajetego zespotu, zakresla metafizyczny horyzont nocy czu-
wania. Requiem jako forma muzyczna w swych przemiennych zasadach
konstrukcji mszy zaklada kontrapunkty, faczace potege wstrzasajacego
doswiadczenia $mierci z intymnym ukojeniem. W sensie praktycznym
muzyka najprawdopodobniej pochodzi z nagrania, technologiczny ma-
newr nie niweczy jednak jej tajemnicy ani nie ostabia zdolnosci dziata-
nia, modulujacego zatobny nastréj. Swietnie uzmystawia to finat, kiedy

» A. Parvca: Nieskoriczona historia. W: IpeEm: Powrét bogow. Krakow 2017.
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donosny elegijny spiew synchronizuje si¢ z obrazem chéru koscielnego
na ekranie telewizora. Jednoczesnie za$ splata si¢ z monologiem niezy-
jacego juz Bolesia w przejmujacy, liryczny dialog — requiem zaréwno dla
Gospodyni, jak i pasterza odmienca, dla odchodzacego swiata wiejskiej
kultury.

Jaka muzyka zatem - sakralna, liturgiczna — wypelnia dramat?
Mysliwski nie okresla formy ani zawartosci fragmentéw wokalnych,
czy ich potencjalnego zrodla, sygnalizuje jedynie, bardzo dokladnie,
kolejne wejscia (a jest ich kilkanascie) oraz zmiany natezenia $piewu.
Requiem dla gospodyni objawia wigc swa gatunkowa tozsamos¢ jako pre-
cyzyjnie skomponowana partytura stowno-muzyczna, w ktérej muzyka
nie tylko prowadzi temat Smierci — wyznacza jego rejestr emocjonalny —
lecz stanowi takze ekspresyjny podkiad sytuacji scenicznych. Albo ich
przeciwwage — znak transcendencji, niepojety juz dla zdecydowanej
wiekszosci postaci, konsekwentnie adresowany do odbiorcy. W drugim
akcie, przechylajacym sie w strone sztuki obyczajowej, to muzyce nade
wszystko przypada rola uobecniania zdarzenia $mierci. Segmentacja
tekstu — i zarazem organizacja akcji — wprawdzie nie odwzorowuje
wiernie typowej dla muzycznego requiem struktury, ale w aspekcie pro-
cesualnym i wyrazowym, dzieki architektonice partii chérowych, ich
rytmowi i wzbudzanym przez nie napieciom, nawiazuje do konstrukgcji
muzycznej. W tym sensie dramat Mysliwskiego, cho¢ nie usituje powta-
rza¢ formy muzycznej, zezwala na interpretacje w kategoriach drama-
turgicznej transpozycji. I w pelni zachowuje wilasciwa requiem moznosc
oddzialywania na przezycia odbiorcow.

Bodaj wigksza przeszkode do pokonania miat Tomasz Man, nie-
mal catkowicie rezygnujac ze stosownej muzyki i przerzucajac ciezar
transplantacji requiem na kompozycje elementéw rzeczywistosci przed-
stawionej oraz ujecie formy dramatycznej. Tyle ze jego Katarantka ogni-
skuje sie nie wokot smierci, lecz umierania i — jak dyktuje literacki topos
odchodzenia - rozgrywa si¢ gtéwnie w przestrzeni pamiegci. Nie dziwig
wiec taciniskie tytuty poszczegolnych czesci na wzdr oznaczen z uktadu
muzycznego, ktére maja to odniesienie uczytelnia¢. Odpowiednikow
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tresci muzycznych requiem wypadaloby szukac, jesli juz nie w samych
tytutach, to w uksztattowaniu zdarzen i sytuacji, rozkladzie akcentéw
narracyjnych czy tonacji uczuciowej wypowiedzi. Dramat zegnania si¢
z zyciem starej, niewidomej kobiety, owszem, rysuje si¢ klarownie, gdy
przesledzic jego kolejne odstony: Introitus Requiem aeternam — modlitwa,
Kyrie eleison — blaganie (skierowane i do Boga, i do swego alter ego),
Dies irae — bolesne wspomnienie z mtodosci (rozegrane w konwencji
farsy), Offertorium — do$wiadczenie rozdwojenia na ,ja” i ,nie-ja” itd.,
az po Communio Lux aeterna — tragikomiczne pogodzenie si¢ z losem.
Wzbogaceniem tego uktadu jest dodane w drugim akcie In paradisum —
fantasmagoria spotkania z Aniolem, ukazujaca symbolicznie $mier¢.
Nazwy majgq charakter metaforyczny, bywa ze kldca sie ze stylem
i wymowa scen. Ale czy dramat starosci nabratby innych znaczen,
gdyby zmieni¢ tytuly czesci albo w ogole je odrzucic? I czy tak samo
narzucatby podobienstwo do requiem, gdyby nie konotacje muzyczne
wywotlane przez nazwy formy muzycznej i jej czesci? Intermedialna
fuzja dramatu subiektywnego, jakim jest Katarantka, z gatunkiem mu-
zycznym okazuje si¢ proba cokolwiek zwodnicza ze wzgledu na klopot
z przeniesieniem muzycznych zasad konstrukcyjnych w obreb utworu
dramatycznego.

Réznice miedzy tymi dwiema drogami uwyraznia jeszcze zde-
rzanie ze soba odmiennych gatunkow, mianowicie sposéb, w jak
zaburzany zostaje sam porzadek requiem i jego podniosty charakter.
W sztuce Mysliwskiego dochodzi do bezposredniego starcia miedzy
dwoma rodzajami muzyki, do dramatycznego pojedynku tworzacego
scenerie monologu jednej z coérek. Hatasliwg mlodziezowa muzyke
dobywajaca sie¢ z telewizora, ktora towarzyszy wrzaskliwemu potokowi
stow dziewczyny, stopniowo rownowazy melodyczna harmonia choru,
by na koniec zabrzmie¢ zwyciesko forte. W sztuce Mana nie ma takiej
muzycznej konfrontacji ani tez nie uderza nas powazniejsze zakiocenie
tonacji requiem, poniewaz ,msze zalobna”, rozwijajaca sie przewaznie
w pamieci starej kobiety, stale przetamuja — w planie fabularnym — mo-
tywy gatunkowo i stylistycznie niejednorodne. Spiewy nizszej prowe-
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niencji — sentymentalna piosenka bohaterki oraz szydercza rymowanka
dzieci z podwodrka — wiladciwie wpisujq sie¢ w te niekanoniczng fakture
utworu. Pierwsza uruchamia fale wspomnien — lirycznych, bolesnych,
ale i groteskowych. Druga, na samym poczatku i p6zniej powtdrzona,
jest zapowiedzia Smierci Katarantki, a zarazem kumuluje w sobie agre-
Sywnos¢ swiata zewnetrznego.

Wida¢ zatem, ze doslowne przeniesienie struktury formalnej
w obreb dramatu nie przesadza o upodobnieniu do gatunku muzycz-
nego. Imitacyjna kompozycja Mana nie wydaje sie lepiej przystawac
do requiem niz bardziej suwerenny pod tym wzgledem utwor Mys-
liwskiego, ktéry — omijajac Sciste reguly innej sztuki, zespolony z muzyka
sakralng — prezentuje odmiane dramatyczno-muzyczna requiem. Gatun-
kowa translokacja wspodigra oczywiscie tak w jednym, jak w drugim
przypadku z metaforycznym sensem tego okreslenia. Requiem dla gospo-
dyni jednak blizsze jest — jako catos¢ — muzycznej formie, cho¢ struktura
tekstu nie odzwierciedla struktury dzieta muzycznego. Wspolna obu
tym koncepcjom pozostaje rekontekstualizacja gatunku. Zaréwno Man,
jak Mysliwski, asymilujac gatunek powszechnie uznawany za wysoki,
modyfikuja wlasciwy mu tryb wykonania (liturgiczny, estradowy), by
nobilitowa¢ osobg, posta¢ ,,adresatki” — niezaleznie od efektu adaptacji
dramaturgii i estetyki muzycznej do dramatu scenicznego.

Podobna zasade krzyzowania si¢ ,wysokiego” z ,niskim” weciela
takze Nieskoriczona historia. To jednak nie tyle proba restytuowania
szacownej formy, respektujaca ,pamie¢ gatunkowsq”, ile swobodna
trawestacja wzorca umownie opatrzonego znakiem dawnosci czy do-
stojenstwa. Artur Palyga, siegajac do tradycji antycznej, wprowadza na
scene Chor z Przewodnikiem, jako medium narracji, w strofach komen-
tarza lub we wspdlnym opowiadaniu towarzyszacy postaciom. Spiew
czy raczej melorecytacja przystuguje tez zwyczajnym mieszkarncom,
a nawet rzeczywistosci nieozywionej. Te formalne rozwiazania, prze-
jete z klasycznych gatunkoéw, bezceremonialnie wpisuja sie w poetyke
codziennosci — sztuka oscyluje miedzy montazem kameralnych scen
a oratorium ,na trzydziesci postaci, chor i orkiestre deta”. Opowies¢



Kiedy muzyka jest dziataniem... 219

o jednym dniu z zycia lokatoréw kamienicy, dniu $mierci starej kobiety,
otwiera uwertura w wykonaniu Chéru. Muzyczng konwencje trywial-
nie i komicznie rewaloryzuje aria ,gospodarcza”, od$piewana przez
(zmarta) Dworniczkowa. Po niej do akcji wkraczaja domowe sprzety,
naczynia, bibeloty. Przedstawiony w kronikarskim skrocie, gltosami
Kalendarza i Starej Pozotklej Gazety, obraz monotonnego zycia boha-
terki wienczy modlitwa. Chor, na przemian z Przewodnikiem, intonuje
litanie za dusze zmartej do wypelniajacych jej zycie , opuszczonych”
przedmiotéw. W wyolbrzymieniu, na prawach kontrapunktu, mieszaja
si¢ rejestry stylistyczne — litanijne eksklamacje zastepuje adoracja do-
$wiadczenia egzystencjalnej prostoty, niezmiennosci, rutyny, a w tle ani
na chwile nie cichnie pulsujacy rytm rockandrollowej muzyki. Hiper-
bola btahego staje si¢ figura retoryczna, uprawomocniajaca powotana
przez Patyge metafizyke codziennosci. Potaczenie wzniostej muzyczno-
-religijnej formy z afirmacja zyciowego konkretu oznacza wiec swoisty
akt sakralizacji, ktéry ma uchroni¢ od niepamieci maty, swojski swiat
bohaterki, osobe zmarlej i jej zycie wydoby¢ na moment z kregu pospo-
litodci. Chwyt transformowania muzycznych koddw, wytracanych z ich
pierwotnych orbit, na przekdr tradycyjnemu ich przyporzadkowaniu
i zastosowaniu pracuje tez w odmienny sposob. W arii wlasciciela
zakltadu pogrzebowego podkresla oblaskawienie i przyttoczenie
$mierci przez wyestetyzowany ceremoniat pochowku. Rzeczowy opis
$wiadczonych ustug i zatobnych rekwizytéw, nierzadko ocierajacych sie
o kicz, w powiazaniu z koturnowoscia muzycznej ramy, w jaka ten opis
zostat wtloczony, sktadaja si¢ na tragifarsowy efekt.

Na podstawie tekstu fatwo mozna oceni¢ stopienn umuzycznienia
Nieskoriczonej historii, ale juz niekoniecznie charakter brzmienia. Czy
,aria” jest raczej nazwa umowna i dopuszcza szeroki margines moz-
liwosci wykonania, czy tez istotnie ma by¢ przeniesieniem konwencji
$piewu oratoryjnego/operowego, przelamanej nuta parodii? A chér —czy
jego partie buduje Spiew melodyczny, melodeklamacja czy po prostu
rytmizowana mowa? W praktyce ksztalt muzyczny, a takze sceniczny
utworu, jak zwykle, skonkretyzuja decyzje realizatoréow. Z pewnoscia
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jednak jako owoc nowych strategii pisania dla teatru sztuka Palygi
przyswaja sporo cech oratorium, tj. formy muzyki dramatycznej, ktora
opiera sie na wspoldziataniu czesci solowych i chéralnych, bez akeji
scenicznej (w Nieskoriczonej historii ogranicza si¢ ona do minimum),
czesto z epicka partig narratora, wprowadzajacego postacie i objasniaja-
cego akcje dramatyczng (ktérego role przejmuje tu wilasnie chor)®. Ale
to oratorium naszej (po)nowoczesnej epoki, ery komputeréw, internetu,
bezustannego ruchu, nasycone hatasami miasta. W zasadzie odchodzi
od tematyki religijnej — cho¢ obficie wyzyskuje modlitewne cytaty
i parafrazy, cho¢ jednym z kluczowych motywdw jest poszukiwanie
Boga czy moze raczej tesknota za czyms, co mogloby odstania¢ wymiar
metafizyczny ludzkiej egzystenciji. Nieskoriczona historia to oratorium,
w ktorym autor z premedytacja przeplata sacrum z profanum. Re-
aktywujac przestrzenn mitu, otwiera si¢ na czas historyczny, na zycie
codzienne i nie stroni od tonacji buffo.

Zwrot w strone muzyki ma niewatpliwie ogromny wplyw na
przeobrazenia gatunkowe wspodtczesnej twoérczosci dla teatru, poréw-
nywalny z radykalnymi modyfikacjami klasycznych kategorii drama-
tycznych (jak akcja, fabuta, postac, czas) i zapewne nie mniejszy niz
przechwytywanie formatéw typowych dla innych mediéw (filmowych,
telewizyjnych itp.). W przypadku taczenia tekstu autorskiego z elemen-
tami wokalno-instrumentalnymi o muzycznym konturze — a, w kon-
sekwengcji, takze ksztalcie gatunkowym catosci — decyduje nie tylko
wzglednie proste kryterium objetosci tego rodzaju wstawek, wystepu-
jacych najczesciej w postaci gotowych przytoczen z zasobow kultury.
Decyduje rowniez moc sprawcza, no$no$¢ w warstwie znaczeniowej.
Utwér muzyczny (zazwyczaj za$ stlowno-muzyczny), wilaczony do
dramatu, ma niesamodzielny status, a jego odbior przebiega inaczej niz
woéwczas, gdy funkcjonuje autonomicznie. W zamian zyskuje niejako
drugie zycie, dzieki osadzeniu i/lub przewartosciowaniu w nowym
kontekscie, jako zrodfo napie¢ i komplementarnych, nieoczekiwanych,

0 Mata encyklopedia muzyki. Red. S. Stepzixiski. Warszawa 1981, s. 715.
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ukrytych znaczen. Na tym polega jego rola z perspektywy gatunkowej
modernizacji i w tym sensie — zwlaszcza w uzyciach nietypowych, dy-
wersyjnych —jest zdarzeniem dramatycznym. Zdarzeniem, ktore, szcze-
gblnie w tekstach dla teatru postdramatycznego, z reguly nie wyptywa
z konwencjonalnej funkcji posuwania akcji naprzdd — rozgrywa sie na
plaszczyznie dyskursu i ma wzmacnia¢ performatywne oddzialywanie
spektaklu.

W przypadku nawiazan konstrukcyjnych miernikiem gatunkowych
transgresji moglby by¢ stopien zblizenia do kompozycji muzycznej,
gdyby nie kontrargument, Ze podobienistwo to w praktyce nie tak fatwo
oceni¢. Czy zatem nieostros¢ kryteriéw winna zniecheca¢ do poszu-
kiwania tajemnicy efektywnosci takich zwigzkow? Nie, skoro formy
muzyczne, wobec erozji form dramatycznych, stajg si¢ dla wspodlczes-
nych dramatopisarzy nie tylko kopalnia rozwiazan artystycznych, ale
i doskonatym narzedziem przekazu. Rzecz jasna, rozpatrujac pisarskie
transpozycje z pogranicza, gdzie spotykajq si¢ dramat i muzyka, mozna
mowic¢ jedynie o realizacjach przyblizonych z powodu odmiennosci
tworzyw obu sztuk. Jedno wydaje si¢ pewne. Tym, co niezmiennie
wyzwala transformacyjng energie wszystkich tych muzycznych nawia-
zan, zaréwno pojedynczych komponentow, jak i form czy technik, jest
zawarty w nich fadunek dramatyczny. Uwierzytelnienie nowych mozli-
wosci artystycznych zalezy juz od sposobu aktualizacji tego potencjatu.

Spojrzenie na problem gatunkowosci wedruje miedzy perspektywa
ewolucji wspotczesnych praktyk pisania dla sceny a perspektywa od-
bioru. Muzycznos¢ najnowszej dramaturgii to, z jednej strony, zjawisko
nie tylko audialne, lecz takze czynnik genologiczny. Dlatego domaga
sie¢ opisu sposobdéw uzycia $srodkéw i technik innej sztuki w utworach
dla teatru. Cho¢ jest jednym z wyrazistych $wiadectw zmieniajacej
si¢ tozsamosci dramatu, to przeciez nie pozwala zapomnie¢ i o jego
muzycznych poczatkach, i o wielowiekowej symbiozie z muzyka i $pie-
wem, a dzi$ otwarcie wskazuje mozliwo$¢ nieustannej mediacji mie-
dzy réznymi gatunkami wypowiedzi. Z drugiej strony, muzycznosc
implikuje podejscie uwzgledniajace wzajemne oddzialywanie na siebie
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tekstu dramatycznego/spektaklu i odbiorcy, szczegélnie na poziomie
emocjonalnym. Emocje do$wiadczone i zaswiadczone w utworze,
rowniez dzieki dziataniom muzycznym, staja sie pobudzeniami czytel-
nika/widza, wspdtuczestniczacego w rozwoju wydarzen. Poruszenie,
emocjonalna odpowiedz na przedstawiona historie wydaje sie nieod-
zownym warunkiem odbioru. Nie zawsze chodzi o tozsamos¢ doznan,
jaka rodzi identyfikacja z postaciami, albo odwrotnie — o postulowany
przez awangarde XX wieku (od Brechta) efekt obcosci i pozadany wtedy
dystans. Autorzy teatralni najchetniej projektuja teraz taki sposob
odbioru, ktéry zaklada emocjonalng ,wspol- i rozbieznos¢, polegajaca
na przemieszczaniu si¢ miedzy réznymi poziomami tekstu”*. Projekto-
wana w tekscie i w interakcji z tekstem dramaturgia muzyczna — akom-
paniament, wspoldziatanie, wzmocnienie, kontrapunkt - odgrywa
w tym dynamicznym procesie niebagatelng role.

Jego mechanizm mozna przyrownac¢ do opisanego przez Claire
Petitmengin wzajemnego przenikania si¢ znaczenia odczuwanego
i pojeciowego®. To pierwsze wiaze sie¢ wtasnie z emocjonalna percepcja
muzyki, jest wartoscia przedrefleksyjna, rodzaca si¢ niemal natych-
miast w reakcji na dane przezycie, intuicyjng i przedwerbalng, ktéra
skrywa dopiero zalazek mysli. Drugie — znaczenie pojeciowe — powstaje
w efekcie réznicowania pierwszego, jeszcze niejasnego, niekiedy in-
tensywnego wrazenia, w procesie ksztalttowania myslowych obrazoéw,
uczud i pojec. Petitmengin pokazuje, ze sens pojeciowy rzadko wynurza
si¢ w precyzyjnej, skonczonej postaci i ze nawet woéwczas, gdy sie wy-
krystalizuje, nie ustaje przedrefleksyjna aktywnos¢. W odbiorze muzyki
autonomicznej faza tworzenia si¢ znaczenia odczuwanego jest natural-
nie najistotniejsza i nie musi prowadzi¢ do myslenia pojeciowego. Z od-
biorem muzyki funkcjonujacej w obrebie dramatu jest juz inaczej. Nie

3 P. CzaruiNskr: Poetyka afektywna i powies¢ o rodzinie. W: Kultura afektu — afek-
ty w kulturze. Humanistyka po zwrocie afektywnym. Red. R. Nycz, A. LEBKOwska,
A. Dauksza. Warszawa 2015, s. 373.

% C. PerrrMeNGIN: Ku Zrodtom mysli. Gesty i transmodalno$é: wymiar przezywanego
doswiadczenia. Przel. E. BobaL, A. TuszyNski1. ,,AVANT” 2012, nr 3.
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wyklucza on mozliwosci czystych odczu¢, ale zawsze w gre wchodzi
takze stuchanie muzyki , uchem umystu”, stymulowane kontekstowo,
zwlaszcza jesli jest to muzyka ze stowami. Dlatego — zwazywszy zamie-
rzone przez twdrcow reakcje odbiorcze, intensywnos¢ emocji w kon-
frontacji z refleksja — nie jest obojetna gatunkowa identyfikacja uzytego
materiatu muzycznego lub adaptowanej konstrukcji. Cho¢ wspoélczesnie
dominuje estetyka agatunkowosci, a regule stanowi hybrydyzacja form
wypowiedzi, to gatunki muzyczne zachowaty swa rozpoznawalnosc,
jaka zapewniajg pewne wyobrazenia o nich i dyrektywy stuchania. Pa-
leta emocji wzbudzanych w trakcie lektury lub przedstawienia utworu
dramatycznego wzbogaconego muzycznie zalezna jest wiec od tego,
czy pozostajg one w zgodzie z wpisanym w gatunek muzyczny stylem
odbioru, czy sa prowokowane w grze z nastawieniami i oczekiwaniami
odbiorcéw, czy tez rozniecane wbrew ich przyzwyczajeniom. Te gre
kazdorazowo reguluje opowies¢. W takiej czy innej konfiguracji spotka-
nie to uruchamia ztozony, wielostopniowy proces odbioru, ktéry moze
okazac sie frapujacym, gltebokim albo niepokojacym do$wiadczeniem,
emocjonalno-intelektualnym zdarzeniem.
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When music is action
Genre contaminations of the new drama

Summary

Musicality is a strong, often inseparable feature of recent Polish dramas and
texts for theater. Its characteristic manifestations include choral parts (singing
or recitative), songs (usually quotations of well-known works and remixes), or
operations on language which bring out its sound qualities. Ewa Wachocka
analyses two most important musical phenomena in contemporary drama,
crucial from the genological perspective: the assimilation of songs and com-
positional-structural references. The use of ready-made verbal and musical ele-
ments clearly indicates the transformation of the dramatic text itself and, at the
same time, the change of its status and meaning in the theatrical performance.
The inlays usually go beyond the traditional role of musical scenery, consti-
tute more than just a commentary or an aesthetic sign, and not infrequently
function in a manner similar to musical theater genres (such as musical, song-
-play, concert). Expanding the text with songs or chants, motivated primarily
thematically and ideologically — like in the case in dramaturgy presenting new
historical narratives — simultaneously affects genre contaminations. It testifies
to the infiltration of popular genres into theater, while works built on the model
of musical forms, which are rarer, harken back to the tradition of high genres
(requiem, oratorio). Both forms of music in the transpositions of contemporary
playwrights take on a performative character, becoming events that combine
music and text in action.

Keywords: drama, musical forms, song and chant, requiem, oratorio, transpo-
sition, popular genre culture, high genres, performativity
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Wenn Musik zur Handlung wird
Gattungskontaminationen des neuen Dramas

Zusammenfassung

Die Musikalitét ist ein starkes, oft untrennbares Attribut der neuesten polni-
schen Dramen und Theaterwerke. Zu ihren charakteristischen Erscheinungsfor-
men gehoren Chorpartien (Gesang oder Melorezitation), Songs, Lieder (meistens
Zitate aus bekannten Werken und Remixe) bzw. Operationen an der Sprache,
die deren Klangqualitdten hervorbringen. Ewa Wachocka analysiert die zwei
wichtigsten musikalischen Phdnomene in der zeitgendssischen Dramaturgie,
die aus der gattungsbezogenen Perspektive entscheidend sind — die Assimi-
lation von Liedern und Songs und die kompositorisch-konstruktiven Beziige.
Die Anwendung von fertigen textmusikalischen Elementen weist deutlich auf
die Transformationen des dramatischen Textes selbst sowie auf die Verande-
rung seines Status und seiner Bedeutung in der Theaterauffithrung hin. Die
Inkrustationen schreiten normalerweise tiber die traditionelle Rolle der mu-
sikalischen Szenerie hinaus. Sie bilden nicht nur einen Kommentar bzw. ein
Zeichen der Asthetik, sondern funktionieren nicht selten in dhnlicher Weise
wie musikalisch-theatralische Gattungen (wie Musical, Singspiel, Konzert). Die
Erweiterung des Textes um Lieder oder Songs, die hauptsédchlich thematisch
und ideologisch motiviert sind, wie in der eine neue Geschichtserzahlung
prasentierenden Dramaturgie, wirkt sich zugleich auf die Gattungskontami-
nationen aus. Sie stellt unter Beweis, dass populdre Gattungen in das Theater
hineindringen. Hingegen greifen die nach dem Vorbild von musikalischen
Formen konstruierten, selteneren Werke auf die Tradition der hohen Gattungen
(Requiem, Oratorium) zuriick. Die beiden Formen der Musikalitdit nehmen in
den Transpositionen zeitgendssischer Dramatiker einen performativen Charak-
ter an. Sie werden zu Ereignissen, die Musik und Text im Handeln verbinden.

Schliisselworter: Drama, musikalische Formen, Lied und Song, Requiem,
Oratorium, Transposition, Kultur populdrer Gattungen, hohe Gattungen, Per-
formativitat

Kiedy muzyka jest dzialaniem
Kontaminacje gatunkowe nowego dramatu

Streszczenie

Muzycznos¢ stanowi mocny, czesto nieodtaczny atrybut najnowszych polskich
dramatéw i tekstow dla teatru. Do jej charakterystycznych przejawéw nalezg
partie chéru (Spiew lub melorecytacja), songi, piosenki (najczesciej cytaty zna-
nych utworoéw oraz remiksy), operacje na jezyku wydobywajace jego jakosci
dzwiekowe. Ewa Wachocka analizuje dwa najwazniejsze zjawiska muzyczne
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we wspolczesnej dramaturgii, kluczowe z perspektywy genologicznej — asymi-
lacje piosenek i piesni oraz nawiagzania kompozycyjno-konstrukecyjne. Uzycie
gotowych elementéw stowno-muzycznych wyraznie wskazuje na transformacje
samego tekstu dramatycznego, a zarazem na zmiane jego statusu i znaczenia
w teatralnym przedstawieniu. Inkrustacje zwykle wykraczaja poza tradycyjna
role scenografii muzycznej, nie sg tylko komentarzem czy znakiem estetyki,
nierzadko funkcjonuja w sposéb zblizony do gatunkéw muzyczno-teatralnych
(jak musical, $piewogra, koncert). Poszerzenie tekstu o piosenki lub piesni, mo-
tywowane przede wszystkim tematycznie i ideologicznie, jak w dramaturgii
prezentujacej nowe narracje historyczne, rzutuje jednoczesnie na gatunkowe
kontaminacje. éwiadczy o przenikaniu do teatru gatunkéw popularnych,
natomiast utwory budowane na wzdr form muzycznych, rzadsze, siegaja do
tradycji gatunkow wysokich (requiem, oratorium). Obie formy umuzycznienia
w transpozycjach wspodtczesnych dramatopisarzy nabieraja charakteru perfor-
matywnego, staja si¢ zdarzeniami, taczacymi muzyke i tekst w dziataniu.
Stowa kluczowe: dramat, formy muzyczne, piosenka i piesn, requiem, orato-
rium, transpozycja, kultura gatunkéw popularnych, gatunki wysokie, perfor-
matywnos¢






