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The present article discusses the phenomenon of correspondence art in the drama of Stanistaw
Grochowiak. The title "A partita for a wooden instrument" is connected with musie. Therefore, it
is interdisciplinary. The main question concerns the fact how musie can exist in the area of
literature and how relations between the art of sounds and words influence each other.

Stanistaw Grochowiak zapewne stusznie jest znany przede wszyst-
kim jako autor poezji, a nie dramatopisarz. Nie bez kozery takze jego
utwory chetniej odczytuje sie w kontek$cie malarstwa niz $ledzi rozsy-
pane w przestrzeni catej tworczosci, sprawiajgce czesto wrazenie beztad-
nych, reminiscencje muzycznel Czynione jakby przy okazji pozostawiajg
odbiorcy alternatywe - dwie rownowazne interpretacje, jedna przemil-
cza muzyczne aspekty utworu, druga podejmuje prébe ich odczytania
zuwzglednieniem pozostawionych sladéw sztuki dzwiekow.

Cecha muzycznosci - pisze Ewa Wiegandt - posiada status nieskonwencjonali-
zowany, wymaga sygnatu swej obecnosci. Bywa nim tytut, autorski komentarz,
organizacja warstwy brzmieniowej tekstu czy najczesSciej tematyka muzyczna
utworu2.

1Mozna wskazaé¢ wiele sposobéw relacji miedzy tzw. ,,wtérnymi systemami modelu-
jacymi”. Jednak zdecydowanie tatwiej $ledzi sie przebieg powigzan stowno-plastycznych
niz filiacje muzyczno-literackie. Jednym z powodéw jest fakt, ze muzyka to sztuka rozwi-
jajaca sie w czasie, natomiast obraz, czy inne dzieto wizualne, raz stworzone trwa, nie
podlegajac zmianom. Prosciej wiec zestawi¢ tekst literacki z tekstem plastycznym niz
odczyta¢ tekst muzyczny w kontekscie sztuki stowa. Szukanie dialogu intertekstualnego
miedzy plastyka a literaturg ma takze dluzsza tradycje teoretycznoliteracka, o czym
$wiadczy choéby odpowiednia terminologia, pozwalajaca nazwac zwiagzki stow ze sztukami
wizualnymi i jej brak w odniesieniu do korespondencji literacko-muzycznej.

2E. Wiegandt, Problem tzw. muzyczno$ci prozy powiesciowej X X wieku, w: Muzyka
w literaturze, red. A. Hejmej, s. 76.
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Stanistaw Grochowiak, jezeli pozostawia w swoich tekstach muzycz-
ny trop, to najczesciej znajduje sie on w tytule. W twoérczosci autora
Agrestéw spotyka sie m.in. utwory nazwane podobnie jak formy muzycz-
ne, np. menuet, partita, fuga, nokturn, ktére niby wpisujg je w prze-
strzen powigzan literacko-muzycznych, a jednak pozostajg w pewnym
rozchwianiu klasyfikacyjnym. Swiadczy o tym takze nieufno$é znawcéw
tworczosci Grochowiaka, ktdrzy penetrujg jego fascynacje malarskie cia-
gle uwazajac je za bardziej oczywiste i godne uwagi od muzycznych filia-
cji w tworczosci autora Menueta z pogrzebaczem3.

Dramat Partita na instrument drewniany - ktérego zwigzki (tudziez
ich bark) ze sztuka dZzwiekdw bede starata sie prze$ledzic¢ - zalicza si¢ do
marginaliow twoérczosci autora Agrestdw. On sam twierdzi, ze Rzeczy na
gtosy (tom dramatéw, w ktérym znajduje sie interesujgca nas Partita) sg
jedynie zbiorem dialogéw, gdyz teatr - z calg jego maszynerig - pozosta-
nie kuszacg, ale niebezpieczng tajemnicgd. Wiekszos¢ opublikowanych
w zbiorze utwordw byta pisana z przeznaczeniem dla radia, tejjedynej -
wedtug Grochowiaka - sceny, gdzie stowo, mysl, teza obywajg sie jeszcze
bez protez5 Partita otwiera zbior dramatow.

Tytut utworu, tak samo zresztg jak nazwa zbioru Rzeczy na glosy,
konotuje skojarzenia ze sztukg dzwiekéw - projektuje okreslone oczeki-
wania odbiorcze. Nie muzyka jest jednak tematem utworu, lecz wyda-
rzenie zwigzane z egzekucjg polskich partyzantéw, gtbwnym bohaterem
nie jest tez ani kompozytor, ani wirtuoz, ale cie$la, ktéremu zlecono wy-
konanie szubienicy. Rzeczy na gtosy bywajg poréwnywane do swego
rodzaju pamietnika politycznego, ktéry ukazuje obraz wojny i pozosta-
wionego po niej spustoszenia. Miedzy estetyzacja, ktdérg ewokuje przy-
wotanie barokowej formy muzycznej, a prawami, jakie rzadzg przedsta-
wionym w dramacie $wiatem - istnieje znaczace sprzezenie; dysonans,
ktory organizuje zasady odbiorczo-nadawczej gry - oscylujacej miedzy
napieciem a efektem zawiedzonego oczekiwaniem. Gdy wszelkie zasady
naturalne przetamano, nic nie jest odtad czarne lub biate, dla oddania
relatywnego Swiata zaistniata potrzeba znalezienia nowych $rodkéw wy-
razu, ktérych Grochowiak czesto szukat w przestrzeni innych sztuk -
zazwyczaj plastyki i muzyki.

3Swiadczy o tym chociazby brak syntezy, ktéra w sposéb konsekwentny zajetaby sie
fascynacjami muzycznymi Stanistawa Grochowiaka. Sytuacja zupetnie inaczej wyglada
w przypadku relacji utworéw Grochowiaka z malarstwem - w tym zakresie znajdujemy
bogatg bibliografie, z ktérej najbardziej wnikliwa wydaje sie ostatnia ksigzka Jacka +u-
kasiewicza Grochowiak i obrazy oraz interpretacja Grochowiaka ,,wierszy z Breuglem”
Adama Dziadka w ksigzce tego autora Obrazy i wiersze.

4S. Grochowiak, Przedmowa autora do tomu Rzeczy na gtosy, Poznan 1966.
Wszystkie cytaty z dramatu Partita na instrument drewniany pochodzg z tego wydania.

6 Tamze, s. 2.
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Muzyczno$¢ Partity mozna $ledzi¢ na paru ptaszczyznach. Pierwsza
to dramat jako sztuka do stuchania, czyli projekt stuchowiska. Druga
ptaszczyzna dotyczy sfery brzmien, czyli uksztattowania fonicznej struk-
tury tekstu. Trzecia jest natomiast wytyczona przez relacje miedzy
przywotanymi w sztuce terminami muzycznymi i ich literackim zastoso-
waniem.

Juz tytut Partita na instrument drewniany odsyfa odbiorce do
dwdch przestrzeni: jezykowej i muzycznej. Niesie tez z sobg informacije,
ze estetyczno-filozoficzne fascynacje barokiem siegajg w tworczosci Gro-
chowiaka takze do zrodet muzycznych. Mozna podejrzewac, ze autor pro-
wadzi gre z czytelnikiem, nadajgc sztuce tytut nie zwigzany z tresciag
utworu. Meloman partite moze zrozumie¢ przede wszystkim jako serie
wariacji, czy tez skojarzyc€ jg np. z partitami Bacha ,,na skrzypce solo”6.
Partita tgczy sie rowniez ze suita, lecz - mozna wywnioskowac - ze dra-
maturg nie chciat podda¢ tego tropu odbiorcy - stuchaczowi. Pojawia sie
pytanie, czy istnieje sie¢ relacji miedzy formg muzyczng a dramatem
i czy stuszne jest zastanawianie sie nad istnieniem literackiej partity
szczegOlnie, ze - jak pisze Andrzej Hejmej - ,,nie istnieje zadna adekwat-
na przektadalno$¢ dzieta muzycznego na dzieto literackie, co oznacza
w szerszej perspektywie, przez prostg analogie, niemozno$¢ wzajemnego
transponowania sztuk™7.

Tytut mozna interpretowac réwniez wykluczajagc muzyczne konotacje
i znaczenie stowa partita odnie$é do jezyka wtoskiego, w ktérym oznacza
- mecz. Druga cze$¢ natomiast: ,,instrument drewniany” - jak wynika
z treSci dramatu - to metaforyczne nazwanie szubienicy.

Partita na instrument drewniany - w interpretacji wykluczajacej
muzyczne aspekty - jest po prostu jedng z wielu opowiesci o wydarze-
niach zwigzanych z Il wojng $wiatowa. Grochowiak skupia sie na przed-
stawieniu indywidualnej tragedii cie$li Weycha, ktdry pomimo rozterek
moralnych, podejmuje zlecenie wybudowania szubienicy, na ktérej ma
by¢ wykonana egzekucja na partyzantach. Do wykonania polecenia
Niemcow sktania go nie che¢ zysku, lecz troska o zdrowie chorej corki.
Akcja utworu koncentruje sie wokot prac wykonywanych przy stawianiu
szubienicy. Instrument drewniany zmusza w konsekwencji do gry z su-
mieniem, relatywizuje zasady etyczne. Jezeli Partite traktowac jako po-
jedynek, wszyscy bioragcy w nim udziat przegrywajg. Wojna nie zwalnia
bowiem od przejrzystych postaw - najwiekszym przewinieniem postaci

6Plan architektoniczny takiego cyklu rozpoczynato zazwyczaj swobodne adagio lub
grave, nastepnie - szeroko rozwinieta np. fuga, trzecia cze$¢ o Spiewnym charakterze byta
utrzymana w wolnym tempie, natomiast czwarta - ostatnia cze$¢ - to krétkie, zywe alle-
gro lub presto.

7A. Hejmej, Literackie fugi, ,,Pamietnik Literacki”, z. 2, Wroctaw 1999, s. 95.
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dramatu jest tesknota za tzw. normalnym zyciem. Wybo6r wygodniej-
szych pétprawd czy kompromiséw z wiasnym sumieniem kosztuje wyso-
kg cene. Okazuje sie, ze kara bywa niewspdétmierna do przewinienia.
Weych traci nie tylko cérke, ale i wewnetrzny spokdj. Pozostali pracujgcy
przy budowie szubienicy, nie moga pozby¢ sie obsesyjnej mysli, ze do-
browolnie weszli w role katow. Gra, a moze wariacja na temat nieprze-
kraczalnych granic cztowieczenstwa, przynosi w konsekwencji wariactwo
- a wszystko dlatego, ze nie rozpoznano czasu, w ktorym ,trzeba dac
Swiadectwo”. Grochowiak zatem snuje opowie$¢ o matych - albo po pro-
stu przecietnych - ludziach w chwili ciezkiej préby.

Wedtug sugestii autorskiej Particie na instrument drewniany bar-
dziej niz dwoisty status lektury scenicznego tekstu, ktéry w odbiorze tg-
czy perspektywe literacka z perspektywg wirtualnego spektaklu, odpo-
wiada eteryczna przestrzen stuchowiska. Mozna traktowac zatem Partite
jako forme dramatu przeznaczong dla mikrofonu. Oprécz tytutu, takze
czesci utworu i uwagi muzyczne w didaskaliach, sugerujg percepcje stu-
chowg tekstu, przyczyniajg sie jednak one do wrazenia rozchwianej kon-
strukcyjnie i niespojnej budowy dramatu - pomimo przedstawionej akcji
0 konsekwentnie prowadzonym realistycznym toku przyczynowo-skut-
kowym. Jacek Wachowski, piszac o sztukach Grochowiaka, zwraca uwa-
ge wiasnie na przestrzen zdekomponowang, zaréwno w planie tresci, jak
1w planie wyrazania. Wigze dekonstrukcje o charakterze egzogennym
(sytuacje chaosu i terroru w czasie wojny) z rozchwianiem struktury
dramatycznej tj. dekonstrukcja endogenng. Zaznacza przy tym, ze Leki
poranne, Chlopcy czy Po tamtej stronie $wiec, utwory skiadajace sie
z dwdch czesci albo trzech aktéw, wydajg sie konstrukcyjnie bardziej
stabilne niz opierajgca sie na kodzie muzycznym Partita8.

Poeta rezygnuje bowiem z tradycyjnego podziatu sztuki na akty
i sceny. Kolejne czesci ,,rzeczy na gtosy” - jak nazywa dramat Grocho-
wiak - majg muzyczne nazwy. Tekst nie wychodzi naprzeciw oczekiwa-
niom odbiorcy, ktéry spodziewatby sie, ze akty bedg zgodne z kompozycja
architektoniczng partity. Strepitoso, ostinato misterioso, rondo, grave,
coda nie odpowiadajg ani particie, ani uktadowi zadnej innej cyklicznej
formy muzycznej. Po wzgledem muzycznym spis czesSci dramatu to luzna
kontaminacja terminow. Ich dobdr, jezeli ma uzasadnienie, to dopiero
w odniesieniu do warstwy semantycznej utworu. Grochowiak nie podej-
muje zatem prob transpozycji formy muzycznej na materie dramatu.
Daleki jest od komponowania tekstu wediug metod praktykowanych
w muzyce. Forma muzyczna zostaje przywotana, by spotegowaé wraze-

8 J. Wachowski, Grochowiak - ,,uktad przekwitania”, w: ,,W ciemna ma ojczyzne”
Stanistaw Grochowiak znany i nieznany, red. S. Stema-Wachowiak, Poznan 1996, s. 128.

Aleksandra Reimann 292



nie chaosu w tekscie, a zburzenie jej ustalonej konstrukcji - funkcjonuje
jako wyraz sztucznej i narzuconej niejako z zewnetrz estetyzacji.

Na osobng uwage zastuguja $lady muzycznosci w didaskaliach.
Brzmienie kreuje przestrzen sceniczng dramatu. Wyglad pomieszczen,
w ktorych rozgrywajg sie wydarzenia, zyskuje wizualng posta¢ poprzez
dzwieki. Takze rekwizyty konkretyzujg sie w brzmieniu - inaczej niz
w sztuce, w ktora jest wpisany zamyst wizualnej realizacji w przestrzeni
teatru. Wykorzystywane sg one jak instrumenty okreslajg sie poprzez
swoja dzwiekows ilustracje - stuchacz identyfikuje je zatem za pomoca
stuchowego skojarzenia.

W Particie zostat wykorzystany takze foniczny potencjat stow - one
same jednak nie przestawaty przede wszystkim by¢ znakiem odsytaja-
cym do rzeczywistosci. Pisarz odcina sie zatem od roli kompozytora. Stéw
nie traktuje bowiem jak dzwiekéw. Nie odziera ich ze znaczen, sprowa-
dzajagc tym samym do wartosci brzmieniowej - materiatu muzycznego,
ktérego komponenty sg pozbawione wyrazistosci znaczeniowej. Pogte-
biony zwigzek stowa i dZwieku ujawnia sie przede wszystkim w uksztat-
towaniu struktur jezykowych, fonicznej organizacji wypowiedzi.

Muzyczno$¢ frazy organizuje przede wszystkim tekst poboczny Gro-
chowiaka. W postaci stematyzowanej muzyka nie wchodzi natomiast do
tekstu gtéwnego. Wskazdwki autora poprzez swojg nadorganizacje jezy-
kowga wykraczajg poza konieczne uwagi do realizacji stuchowiska - pet-
nig funkcje poetyckie (w budowie muzycznych metafor i w organizacji
fonicznej tekstu). Sporym kiopotem w realizacji stuchowiska jest zatem
nasycenie didaskaliow znaczeniami przeno$nymi, czesto o wyraznie mu-
zycznych proweniencjach. Grochowiak nie podpowiada rozwigzan rea-
lizacyjnych. Nie interesuje go, w jaki sposéb mozna akustycznie wyar-
tykutowac¢ zalecenia w didaskaliach (nie podaje doktadnie S$rodkdéw
agogicznych czy dynamicznych jak w partyturze). Tym bardziej nie
troszczy sie 0 spos6b oddania w przestrzeni stuchowiska (albo spektaklu)
metafor, np. ,przestraszonego topotu szklanych drzwi”, ,.cieptej ciszy”
czy ,,niepewnego skrzypienia butami”. Postawi¢ mozna pytanie o sposéb
adaptacji Partity w przestrzeni radiowej - a wiasciwe w ogéle ojej prze-
ktad na sztuke wielotworzywowg. A moze Grochowiak, siegajgc po meta-
fore, ktérej organizacja nie pozwala na adekwatny przektad na inng ma-
terie, sugeruje, iz ,rzeczy na gtos/’ powinny by¢ czytane linearnie, jako
catos¢ - a nie szkic do potencjalnej realizacji w przestrzeni stuchowiska.
Dodatkowym argumentem za tym rozwigzaniem jest poetycki tekst
poboczny, ktéry - pomijany w inscenizacjach - u Grochowiaka swojg ar-
tystyczng organizacja nie ustepuje dialogom prowadzonym w tekscie
gtownym.
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Pierwszg cze$¢ dramatu zatytutowana Strepitoso rozpoczynajg uwa-
gi autorskie:

Zawieja. W momencie, gdy cichnie - narastajacy terkot tartacznych pit. Odgtosy
przewalanych kiéd drewna, mokre klasniecia desek, jakby zwalanych z wozu.
Zblizanie sie ciezkich krokéw po $niegu, szamotanie z klamka, przestraszony
topot szklanych drzwi - i nagle ciepta cisza kantorka. Zegar tyka. Ten kto$, kto$
wszedt, niepewnie skrzypi butami tuz przy progu. W giebi jest biurko i delikat-
ny szelest papieréw.

Tytut, wziety z okreslen interpretacyjnych w partyturze, oznacza
dostownie: burzliwe, hatasliwie, i tak w muzyce, tak i dramacie Grocho-
wiaka (poprzez okreslenie dynamiki) wskazuje na charakter danego
fragmentu, co znajduje swoje uzasadnienie w warstwie znaczen. Rola
dzwiekow nie zostaje tylko sprowadzona do budowania nastrojowego
tta, ,,ptynnego” przejécia scen. Wrazliwy odbiorca - stuchacz wychwyci
przede wszystkim komentarz uczué, sugestie napiecia w przebiegu akcji
czy okreSlenie relacji miedzy postaciami.

Analogiczna sytuacja wystepuje w pozostatych, nazwanych muzycz-
nie, czesciach utworu, ktdre okreslajg nastréj, atmosfere, a u Grochowia-
ka dodatkowo zapowiadajg typ sytuacji dramatycznej. Organizacja jezy-
kowa przez aliteracje i nagromadzenie stow onomatopeicznych, parono-
mazji nadaje wypowiedzi literackiej walory foniczne. Grochowiak dba
o dzwiekowg strone tekstu, jakby miata ona by¢ juz zaczatkiem muzyki
w strukturze utworu literackiego. Swiadcza o tym oparte na montazu
fonemicznym uwagi w rodzaju: narastajgcy terkot tartacznych pit, od-
gtosy przewalanych ktdd drewna, mokre klasniecia desek etc. Odbiorca
percypuje zawsze najpierw odgtosy, ktore nastepnie przektadajg sie na
obrazy. Didaskalia zatem w Particie kreujg przestrzen dramatyczng
W powigzaniu ze swoimi muzycznymi i poetyckimi proweniencjami.

Zaréwno w particie - formie muzycznej, jak i w ,particie literackiej”
Grochowiaka wazne jest zestawienie nastepujgcych po sobie czesci na
zasadzie kontrastu9. Druga cze$¢ dramatu Grochowiaka, juz w tytule i di-
daskaliach, zapowiada odmienng od przedstawionej w pierwszym frag-
mencie sytuacje dramatyczng:

Zawieja ustata. Czasem lekki podmuch poéjdzie po ziemi, zawiruje kurzawg. Pod
wieczor zbiera sie na mréz - i wszystko skrzypi. Siekiery uderzajg tepo, jakby
odbijaty sie od metalu. Jest rytm uderzen, synkopowos¢.

Odmienne dzwieki od tych z czesci pierwszej utworu charakteryzujg
przestrzen dramatyczng. Po hata$liwej burzy nastepuje wyciszenie -

9 Wedtug jednej z przyjetych definicji w particie, tak samo jak w suicie, cykliczne na-
stepuja po sobie tance o kontrastowym charakterze.
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lekkie podmuchy wiatru i skrzypienie $niegu. Na tym tle stycha¢ pracu-
jacych cie$li - Weycha i Subika. Systematycznos$¢ uderzen siekier wy-
znacza rytm synkopowy. Muzyczna synkopa - przesuniecie akcentu na
dzwiek nieakcentowany (z mocnej na stabg cze$¢ taktu) np. poprzez
przedtuzenie wartosci dZzwieku - w stuchowisku oznacza rytmicznos$¢ za-
ktéconad0 np. trzy uderzenia stabe, cichsze i ostatnie wydajace gtosniej-
szy, dtuzej brzmiacy odgtos. Tytut tej czesci Ostinato w pewnym sensie
petni taka samg funkcje, jak uwaga interpretacyjna w partyturze. Upor-
czywe (czyli: ostinato) sg miarowe uderzenia siekier. Watpliwe wydaje
sie jednak, by przy ich pomocy mozna wygra¢ ostinatowy rytm. Jedno-
stajna praca bohaterow w dZzwiekowej postaci dochodzi do odbiorcy. Mu-
zyczno$¢ stematyzowana w tekscie gtdwnym nie istnieje - chyba ze dia-
log ciesli wygrywajacych swéj utwor za pomocg siekier potraktowac jako
duet a reboure:

Weych: Ciosaj, ciosaj! Co teraz naszpicujesz, potem jakbys$ znalazt! [...]

Po krétkiej pauzie, w ktérej rozbrzmiewajg tylko uderzenia:

Subik: Ja nie moge tak bez przerwy. Juz od trzech godzin ani chwili odpo-
czynku...

W przestrzeni wypetnionej i poniekad ksztattowanej przez dZzwieki
towarzyszace bohaterom odgtosy wywotane wiasng pracg petnig role
siermieznego akompaniamentu. Znaczenie majg nie tylko uderzenia sie-
kier czy skrzypienie $niegu, podobnie jak w utworach muzycznych, ,,gra”
réwniez pauza - zawieszenie wszelkich gtoséw. Drugie stowo tytutu tej
czesci dramatu: misterioso znajduje swoje uzasadnienie w planie tresci.
Tajemnicza jest bowiem opowie$¢ szesnastoletniego Subika o swoim wi-
dzeniu zmartej matki, ktdra we $nie uspokaja syna, zapewniajac o stusz-
nosci jego pracy przy budowie szubienicy:

Subik: [...] Wiec matuchna przyszta w ogromnej jasnosci... [...] tym razem po-
wiedziata, ze ,synku, to nawet na chwate Boza, powtérz panu Weychowi
i wszystkim innym powtorz, ze ci wisielcy majg by¢ potepieni, wiec sprawa cza-
su - predzej czy poézniej - nie jest wazna”.

Cie$la odpowiada na to ironicznie:

Weych: Wiec pracuj syneczku! Z towarzyszeniem gwaltownych dzwiekéw siekie-
ry Pracuj na potepienie wisielcéw, na zbawienie pana taciaka, na zbawienie ge-
stapo! No, pracuj, syneczku! Szybciej, szybciej! | staranniej, syneczku! Ostry
stuk odrzucanej siekiery

Zdrobnienie: syneczek i dwukrotnie powtdrzony zwrot: pracuj sy-
neczku! przypomina ironicznie strawestowany wers kotysanek - zachete

0 To nie sg regularne uderzenia siekier, ale wbrew oczekiwaniom stuchaczy uksztat-
towanie rytmiczne ,,wyprowadzajace ich w pole”.
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matki do snu: $pij syneczku. Weych dodatkowo stowa wypowiada w to-
warzyszeniu synkopowych uderzen siekiery, co wyjaskrawia dysonans
miedzy dramatyczno$cig sytuacji i stownictwem opisu (deminutiva). W ra-
mach eksperymentu analitycznego mozna wyznaczy¢ potencjalny podziat
na takty w tek$cie wypowiadanym przez Weycha:

Wiec pracuj syneczku!

Pracuj na potepienie wisielcéw
Na zbawienie pana taciaka
Na zbawienie gestapo!

No, pracuj, syneczku!

Szybciej, szybciej!

I staranniej, syneczku!

Najmocniejszy akcent przypada na koniec taktu, a zatem na stowa
zawsze zrytmizowane, amfibrachiczne (niekiedy refren: syneczku): wi-
sielcow, taciaka, gestapo, szybciej. We fragmentach tekstu Grochowiaka
odzywa sie muzyczno$é frazy, zapewne mozna by jg najwyrazniej usty-
sze¢ w odpowiedniej recytacji czy realizacji radiowej. Punktem wyjscia
jestjednak zawsze stowo, a efekty akustyczne jedynie intensyfikujg zna-
czeniell

Rondo, czyli trzecia muzycznie zatytutowana cze$¢ dramatu Gro-
chowiaka, mogto wystapic¢ takze w formie partity jako intermezzo. Forme
ronda czesto sprowadzano do schematu ABACAD. Od tresci czy tez
struktury tego fragmentu nalezatoby zatem oczekiwa¢ powracajgcego
systematycznie tematu (A)12 trudno jednak w dramacie Grochowiaka
znalez¢ analogie do muzycznego rondal3 Dzieki przypomnianym przez
Furmana stowom z Pisma Swietego o trzykrotnym wyparciu sie Jezusa
przez Piotra, sytuacja stawiania szubienicy nabiera parabolicznego
wymiaru. Ciesle uciekajg caty czas przed prawda, ktora kazataby im
przyznac sie do lojalistycznej postawy - wspotpracy z gestapo - ubrania
kostiumu kata. Hipotetycznie cze$¢ Rondo wyrazataby zatem powta-
rzalnos$¢ sytuacji, w ktdrej kazde uchylenie sie od przyjecia jednoznacz-
nej etycznie postawy jest podpisaniem sie pod wyrokiem $mierci. Nie
zmienia to jednak faktu, ze brakuje uzasadnienia muzycznego terminu
w tekscie, ktory nie funkcjonuje ani jako strategia retoryczna, nie wigze
sie takze z trescig. Rondo - tytut odsytajacy do samodzielnej formy mu-
zycznej, a nie tylko wskazowka interpretacyjna - nie pocigga za sobg
komplikacji przebiegu literacko-muzycznych powigzan. Gdyby pisarz

Il Ciekawa mogtaby okaza¢ sie préba przypisania osobom dramatu odpowiednich
skal gtosowych (bas - tenor etc.) ze wzgledu na zindywidualizowanie jezyka.

12 Chocby w postaci konstrukcji sktadniowej.

BBNie znaczy to oczywiscie, ze nie ma w didaskaliach uwag w rodzaju: zgrzyt elek-
trycznej pity wznosi sie az do sopranu.
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postuzyt sie tym samym kluczem i konsekwentnie muzyczne nazwy cze-
§ci dramatu uzalezniat od dzwiekdéw, ktore pojawiajg sie w przestrzeni
wirtualnego stuchowiska, to z pewnoscia tytut Rondo zamienitby na przy-
ktad na Andante, czyli w rytmie krokéw. Do odbiorcy wedtug wskazéwek
zamieszczonych w didaskaliach od poczatku dochodzg bowiem: kroki
najpierw zblizajacego sie mezczyzny, pozniej kroki brzmigce ,,groteskowo
chwiejnie” a nastepnie ,,rytmiczny stukot oficerek”, ktéry ,,urywa sie jak
ciety nozem”. By¢ moze powracajace kroki to refren, czastka A w schema-
cie ronda (ABACAD), powracajgca miedzy kupletamil4- wydaje sie jed-
nak, ze jest to zbyt odlegte skojarzenie, ktére potwierdza raczej nieprzy-
stawalno$¢ literackiego jezyka Grochowiaka do muzycznych koneksji.

W przedostatniej czesci dramatu - Grave - podobnie jak poprzednio
kod muzyczny jest przywotany juz w tytule; on takze nie znajduje jednak
swojego uzasadnienia w tekScie. Wskazéwke interpretacyjng grave czy
eon gravita oznaczajacg powazny (dostownie ciezki) charakter utworu,
w dramacie Grochowiaka mozna jedynie odnosi¢ do fizycznego wysitku
przy stawianiu szubienicy. Skojarzenie Grave z ciezkg pracg, jakg wyko-
nujg robotnicy - funkcjonuje bardziej jako antyargument, przemawiajg-
cy przeciw muzycznosci tekstu Grochowiaka. Wprowadzanie terminow
muzycznych kolejny raz potwierdza sztuczno$¢ estetyzacji, ktéra w ramy
sztuki probuje ujaé zjawiska stojgce na jej antypodach.

Dramat Grochowiaka, tak jak wiele utworéw muzycznych, konczy
tzw. coda - fragment, ktéry zawiera zwiezte powto6rzenie gtéwnych tema-
tow. Podobnie jak na poczatku utworu akcja przenosi sie do cieptego,
zacisznego pomieszczenia, ale tym razem nie kantorka taciaka, lecz
~martwego wnetrza restauracji”. Dramat wiericzy przedstawienie dnia
egzekucji. Rozstrzygajg sie wtedy takze losy ciesli, Weycha i jego wspot-
towarzyszy, kazdy z nich bowiem w pewien sposéb musi okupi¢ lojali-
styczng postawe wobec gestapo. Weych, dowiedziawszy sie o $mierci cor-
ki, zwierza sie Restauratorowi:

Niech pan mnie postucha. Ale niech pan mnie postucha doktadnie!...Chciatem
z taciakiem ugadywacé sie o zycie. Nawet z Niemcami chciatem. A teraz wiozg
tych, ktorzy zgodzili sie umrzeé. Moja corka o tym wiedziata i dlatego znalaztem
w niej tylko $émiech. Smieré i $miech...

Praca przy stawianiu szubienicy nie tylko nie pomogta uratowaé
Weychowi cérki, ale i uniemozliwita mu spedzenie z dzieckiem ostatnich
chwil jego zycia.

u To tylko przypuszczenie, bo znacznie tatwiej znalezé paralele miedzy nastrojem
muzycznym i dramatycznym w pozostatych czesciach niz zgodzi¢ sie na istnienie literac-
kiego ronda.

297 Tekst do stuchania(?), czyli uwagi o .muzycznos$ci' dramatu



Z Cody dowiadujemy sie takze o tragicznym losie pozostatych ludzi
pracujgcych przy stawianiu szubienicy i o wyrzutach sumienia, ktore
nieustannie dreczg Weycha:

Kto$ musiat wznie$¢ te szubienice. Kto$ zaciety i uparty, bo to nie byta tatwa
robota. Stula juz sie nie wylize z zapalenia ptuc, a Subik z tego przekletego stra-
chu... Kto$ musiatjg zbudowad...

Cie$la w obtedzie rzuca sie w strone skazancow z krzykiem: Ludzie,
ludzie! a nastepnie ginie zastrzelony przez oficera niemieckiego jeszcze
przed partyzantami.

Muzyczno$é w Particie Grochowiaka znajduje swoje uzasadnienie
w dwdch przestrzeniach. Pierwsza - raczej oczywista - to wirtualne stu-
chowisko, w ktérym dzwieki - podobnie jak stowa - funkcjonuja na zasa-
dach materiatu wykonawczego. To poprzez efekty brzmieniowe ewoko-
wane sg obrazy, takze dialogi percypowane zostajg uchem, a nie okiem.
Druga przestrzen wigze sie z celem muzycznych odniesien w dramacie -
traktowanym jako tekst do linearnego czytania. W Particie Grochowiaka
muzycznos$¢ funkcjonuje bowiem na zasadach kontekstu interpretacyj-
nego, pola odniesien - nie ona jednak jest tematem utworu. Grochowiak
zatem odwotywat sie do sztuki dzwiekéw nie po to, zeby zmierzyé sie
z przektadem struktury partity na literature, ale by dzieki reminiscen-
cjom muzycznym spotegowac poetyckie oddziatywanie.

Sledzenie muzycznych tropéw w Particie Grochowiaka pozostaje
zakonczy¢ konkluzja, iz w twdrczosci autora Agrestow znaki kultury -
plastyczne czy muzyczne reminiscencje - najczesciej funkcjonujg na za-
sadzie anachronizmu. W przypadku malarstwa poeta dopisuje witasng re-
interpretacje ptdtna - (re-kreuje?) tresci obrazu przektadajac je na swdj
idiomatyczny jezyk, podobnie dzieje sie w przypadku formy muzycznej -
takze jej ramy nie zostajg respektowane - przeciwnie nabierajg one zna-
czenia dopiero, gdy s przetamane. Literacka partita Grochowiaka to
partita muzyczna a reboure - znak sztucznej estetyzacji, sktoconej z tres-
cig utworu, ktorg jest czytelna w sposéb zewnetrzny, pozaliteracki. Moz-
na tez przyjaé interpretacje, iz literacka partita Grochowiaka to seria
wariacji na temat szubienicy - symbolu $mieci. Tropy muzyczne zwielo-
krotniaja wrazenie wszechogarniajacej degradacji, ktéra zmusza do szu-
kania nowej formy wyrazu. Gra z odbiorcg, uruchamiajgcym w swojej
interpretacji muzyczne pole odniesien, rozpieta jest miedzy napieciem
a efektem zawiedzionego oczekiwania. Muzycznos¢ staje sie strategig, kto-
ra stuzy niemuzycznym celom - demaskowaniu niezrozumiatych praw
rzgdzacych historia.

Grochowiak, zanim napisat pierwszg sztuke Szachy —w jednym
z wywiadéw stwierdzit: ,,Jesli zdradzatem poezje, to wytgcznie dla prozy,
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a potem - publicystyki, nigdy dla dramatu. [...] Poprzez dlugie lata teatr
mnie najzwyczajniej Smieszyt’15 Autor Rzeczy na gtosy chcac zdemasko-
wac sztucznos$¢ i btazenade teatru, odkryt sztuke dysponujgcag Srodkami
wyrazu, ktére w jedyny sobie sposéb odstaniajg prawdziwe oblicze (a mo-
ze raczej gebe) Swiata. Za maska teatru, a takze za fasadg muzycznych
reminiscencji - kryja sie tematy - wrecz obsesyjnie - powracajgce w twor-
czosci Grochowiaka - Smierci, zatracenia tozsamos$ci, przemijania, me-
stwa, problemy wojny i sprzecznosci miedzy zyciowym doswiadczeniem
a wyznawanymi ideatamil6- jak dzieje sie w omawianej Particie.

Wprowadzajac do tekstu dramatu aluzje muzyczne, Grochowiak do-
konuje re-estetyzacji Smierci (duchowej, moralnej, fizycznej) - jest to za-
bieg ironiczny, przekorny. Pozorna préba ujecia w forme muzyczng chy-
ba najwazniejszego i dominujgcego tematu w twdrczosci Grochowiaka
poprzez nawigzanie do popularnej w baroku partity ma wydoby¢ dyso-
nans, spotegowac ,,uktad przekwitania” - wzmocni¢ zawiedzione oczeki-
wania odbiorcy, ktory pozostaje w poczuciu chaosul7. Utwér Grochowia-
ka poszerza granice wiasnego gatunku i stylu - jest wchioniety w obszar
implikowanych znaczen kontekstualnych, ktore wyptywajg - jak pisze
Stanistaw Balbus - ,,z relacji i interakcji miedzysystemowych (miedzy-
stylowych)”18 Muzyczne odczytanie Partity powinno zatem by¢ uwzgled-
nione w do$wiadczeniu hermeneutycznej interpretacji.

W mroczny $wiat tworczosci Grochowiaka, wypetniony rekwizytami
z pietnem przemijajacej egzystencji: szkielecikow, warkoczy, pogrzeba-
czy, wkradajg sie takze dzwieki. One rowniez podlegajg kalekiej estety-
zacji, wydobyte z przetamanej formy muzycznej, wolne od zasad harmo-
nii, zostajg podporzadkowane poetyckiemu zamystowi autora, przypomi-
najac o Slepym (a moze gluchym?) prawie $mierci.

16S. Grochowiak, Moi drodzy chiopcy, ,,Poezja” 1977, nr 2, s. 34-37. Cyt. za
A. Dworniczak, Stanistaw Grochowiak, Poznan 2000, s. 16.

16Zob. A. Dworniczak, Stanistaw Grochowiak, Poznan 2000, s. 15.

17 Znamienne, ze Grochowiak, gdy méwi o $mierci w kontekscie muzyki (a moze
o muzyce w kontekscie Smierci?) - siega po formy najbardziej popularne w baroku (menu-
et, partite, fuge).

18S. Balbus, Miedzy stylami, Krakéw 1996, s. 17.
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