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In her paper, Ewa Wachocka examines the phenomenon of recent dramatic works becoming increas-
ingly more ‘musical” and the terminological shift it brought about, i.e. the inclusion of the term ‘musical
dramaturgy’ in writing for the stage. The author argues that far from being limited to the sounds of
speech and language in general, musicality also encompasses a variety of non-musical sounds, the
unravelling of the play’s narrative and the psychological makeup of its characters; it also penetrates
deeply into the structure of the text. In the analysis of plays by W. Murek, A. Grzegorzewska, and
S. Bogacz, the author demonstrates how essential the inspirations sourced from musical culture are
for recent dramatic works: the 20th-century experiments with music, the discovery of how potent
sound expression can be, or the most technologically advanced methods of sound reproduction. By
presenting the many and varied dramatic strategies, the author shows that contemporary playwrights
not only use musicality to represent the sound landscape of the world but, first and foremost, to
create the ontology of an internally conflicted world.
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Nie od dzi§ wiadomo, ze do opisu wspélczesnego dramatu niewystar-
czajace sa klasyczne pojecia, usankcjonowane dluga tradycja kategorie
analityczne, terminy i klasyfikacje gatunkowe czy narzedzia estetyczne.
Jes§li nadal ich uzywamy, to przewaznie dlatego, zeby pokazaé, jak dalece
najnowsze teksty dla teatru oddalaja sie od rzadzacych kiedy$ zasad: dzia-
lania nie uktadaja sie w spdjna opowiesé, uksztaltowanie méwiacych pod-
miotéw niekoniecznie jest zwigzane z konstrukeja postaci dramatycznych,
wypowiedzi nie budujg dialogu itd. Aby uchwycié¢ i scharakteryzowac nowe
strategie pisarskie, siegamy po bardziej adekwatne pojecia z innych dziedzin
(nieraz nad ryzyko ewentualnej nieprecyzyjnosci przedktadajac zalety uzycia
metaforycznego). W ten sposob w ciagu ostatnich dziesiecioleci do refleksji
o dramacie zawedrowaly: kolaz, epizacja, liryzacja, poemat, esej, rapsodia
1 1inne okres$lenia, obecnie w wiekszos$ci funkcjonujace juz na réwnych pra-
wach z pojeciami ,,macierzystymi”. Przykladem takiego transferu moze by¢
dramaturgia muzyczna, przeszczepiona w wyniku ,,umuzycznienia” teatru
oraz tekstow teatralnych, ktére obserwuje sie od lat dziewieédziesiatych
XX wieku w teatrach zachodniej Europy 1 ktére wiaze sie z ostabianiem
dominujacej do tej pory roli stowa. Umuzycznienie nie musi by¢ rezultatem
zastosowania muzyki w teatrze, cho¢ niewatpliwie muzyka zajmuje w nim
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teraz mocne 1 nadzwyczaj istotne miejsce. Polega ono przede wszystkim
na tym, ze dramat lub spektakl maja charakter nielinearny, polifoniczny,
a $rodki 1 znaki, ktérymi postuguja sie tworcy, sa ze soba taczone w spo-
s6b podobny do tego, w jaki komponuje sie elementy struktury muzyczne;j.
Spoiwem nie jest wiec logika dyskursu, Arystotelesowskiej tragedii z na-
rastajaca 1 opadajaca krzywa fabuly, lecz logika kompozycji, projektujace;j
wlasne, wewnetrzne napiecia.

Dramaturgia — kluczowa kategoria muzycznych form scenicznych (opery,
oratorium, dramatu muzycznego, musicalu, §piewogry), w ktérych muzyce
towarzyszy tekst — moze odnosié¢ sie rowniez do muzyki instrumentalnej.
Jednak mimo ugruntowanej pozycji tego okreslenia w stowniku muzykolo-
gow 1 krytykow muzycznych, mimo licznych fragmentarycznych spostrzezen
na temat dramaturgicznych aspektéw muzyki autonomicznej, brak teorii,
ktéra potrafitaby je wszystkie usystematyzowac. Wiekszo§¢é akademickich
opracowan pomija to zagadnienie albo traktuje je bardzo peryferycznie, co
mozna by uznaé za mimowiedne $§wiadectwo przekonan o ,,czysto$ci” muzyki
1 oderwaniu jej struktur od dziatania. Pojeciowej klarownos$ci nie utatwia
tez na pewno to, ze ,dramaturgia muzyczna” blisko sgsiaduje z ,narracja
muzyczna’, a réznica miedzy jedna i druga wydaje sie do§é¢ nieostra — by-
waja stosowane zamiennie lub przynajmniej w zblizonym rozumieniu, albo
tez dramaturgia jest podporzadkowywana narracji muzycznej. Narracja,
ktora do badan muzycznych przenikneta na skutek tzw. zwrotu narraty-
wistycznego w humanistyce, obudzila na powr6t zainteresowanie ekspresja
1 znaczeniem w muzyce, czesto uymowanymi wladnie w perspektywie dra-
matycznej. Edward T. Cone w ksiazce The Composer’s Voice przekonuje, ze
kazdy utwér muzyczny, nawet pozbawiony programu i tekstu, tak jak 1 kaz-
dy utwor literacki jest w swej istocie dramatyczny'. Swoista dramaturgia —
na ktérg sktadajq sie ksztalt linii melodycznej, uktad interwalow, rozktad
napie¢ harmonicznych, dynamika, barwa, tempo utworu — kryje w sobie
symboliczny gest, a jego odczytanie w trakcie stuchania pozwala dotrzeé
do zawartego w muzyce potencjalu ekspresywnego. Tak wiec podazajac za
nastepstwem motywdéw, harmonii 1 rytméw, mozna w efekcie — zdaniem
Cone’a — wyobrazié¢ sobie dramat psychologiczny opowiedziany dzwiekami.

Koncepcje muzycznej narracyjnosci w $ci§lejszym znaczeniu przedsta-
wia Karol Berger, zakreélajac jednoczeénie granice takiego trybu stuchania
1interpretacji muzyki. Sladem dtugiej tradycji przywoluje on trzy kategorie
modalnosci dziel sztuki: narracyjna, dramatyczna 1liryczna, ale w przypad-
ku muzyki zasadne 1 wystarczajace ma by¢ zaproponowane przez niego roz-
réznienie na dwie ogélne klasy: liryczna i narracyjna, odsuwajace wlasciwie

L E.T. Cone, The Composer’s Voice, University of California Press, Berkeley 1974, s. 5.
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poza nawias jakoéci dramatyczne muzyki?. Niemal aczasowej formie liryki
muzycznej, dazeniu do neutralizacji czasu z jednej strony odpowiada — z dru-
giej — struktura czasowa w narracji, ale podziat ten jest bardziej wzgledny
niz absolutny, w kompozycji muzycznej najczeséciej bowiem przenikaja sie
(w réznych proporcjach) elementy narracyjne 1 liryczne. Narracja odnosi
sie do tych utworéw, o ktérych ksztalcie 1 wartoSci wyrazowej decyduja
nastepstwo faz oraz wigzaca je logika przyczynowa — ciagtoéci, narastania/
opadania czy kontrapunktu. Berger, ostrozniej jednak niz Edward Cone,
rozpatruje rowniez glos przemawiajacego przez muzyke podmiotu, znamio-
nujacy ludzka ekspresje emocji. Eksponuje relacje o charakterze formalnym
zachodzace pomiedzy zestrojami dzwiekOw w czasie, jak wynikanie, trans-
formacje, modulacje, powtérzenia. Czy zatem rozwdj formy wzbogaconej
warstwa ekspresywna ma tworzy¢ co$ na ksztalt muzycznej opowiesci?
Jak sie okazuje, nie jest to weale réwnoznaczne ani jasne. Sledzac dyskusje
muzykologéw, mozna dojé¢ do wniosku, ze w muzyce nie tak tatwo wypra-
cowac czytelne kryteria, ktore pozwalatyby sytuowacé okreslone przebiegi
melodyczno-rytmiczne po stronie narracji badz dramaturgii, gdyz rezultat
rozstrzygniec zalezy od przyjetej przez badacza/krytyka perspektywy. Pewne
pozornie neutralne pojecia, cechy budowy utworu muzycznego czy zasady
kompozycji przemieszczaja sie 1 nabieraja innego sensu, innej wymowy
estetycznej w ujeciach nienarratywistow. Fred Everett Maus, przeciwnik
narracyjnego nurtu muzykologii, uwaza, ze muzyka bardziej przypomina
dramat niz narracje®. Struktury procesualne (czasowe), ktére tym razem
maja $wiadczy¢ o podobienstwie z dramatem, sg kluczowe ze wzgledu na
ich dynamiczny 1 energetyczny charakter.

Dla pojmowania dramaturgii w muzyce istotne jest tez to, czy pod uwage
bierze sie zasadniczo forme muzyczna, czy takze znaczenie, a jak wiado-
mo, w historii my$éli o muzyce semantyka zawsze budzila spory. Zwiazek
formy 1 znaczenia — w réznych jego wariantach, jak korelacja, ostabienie,
uniewaznienie, kolizja — staje sie czym§$ niezmiernie waznym, gdy Srodki
1 techniki muzyczne sa transponowane do dramaturgii przeznaczonej dla
teatru. Rowniez jednak w przypadku muzyki te dwie drogi opisu czesto
krzyzuja sie ze soba. W typologii, jaka proponuje na przyklad Mieczystaw

2 K. Berger, Narracja i liryka, [w:] Interdisciplinary Studies in Musicology, red. J. Ste-
szewski, M. Jabtonski, Poznan 1993.

3 F.E. Maus, Music as Drama, [w:] Music & Meaning, red. J. Robinson, Cornell University
Press, Ithaca and London 1997, s. 105-130. Spory wokdl narracji i dramaturgii w muzyce in-
strumentalnej relacjonuje Jerrold Levonson (Music as Narrative and Music as Drama, ,Mind
and Language” 2004, nr 19(4), s. 428-441). Zob. takze M. Pawlowska, Narracja a muzyka:
o globalnym ,efekcie narratologicznym” i jego konsekwencjach w mysli o muzyce, ,Kultura

Wspétczesna” 2014, nr 3, s. 166-178; A. Cheéka-Gotkowicz, Persona (non) grata. Czy muzyka
absolutna potrzebuje narratora?, ,,Aspekty Muzyki” 2013, t. 3.
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Tomaszewski, majacej za podstawe modus genologiczny oraz sposob od-
niesienia muzyki do rzeczywisto$cl niemuzycznej, in modo drammatico,
w ktérym dzwieki ,przedstawiaja zarazem Swiat pozadzwiekowy”, zostaje
odroézniony od in modo lyrico 1 in modo epico®. Tyle tylko, ze dla wszystkich
tych odmian twérczosci kategoria nadrzedna jest wlasnie narracja; w jej
ramach mieszcza sie zaréwno wyrazanie, opowiadanie czy przedstawianie,
jak 1 muzyka autoteliczna, czyli nieobarczona znaczeniem.

Tego rodzaju préby porzadkowania, jak tez kontrowersje pokazuja, ze
w muzyce narracyjnosci i dramaturgii nie da sie —jak sadze — traktowac na
zasadzie opozycji ani tez zdecydowanie ich od siebie oddzielié. Réznicuja sie
one miedzy soba w rozmaitych relacjach przylegto$ci, dopelniania sie badz
przechodnio$ci. Dominacja jednej lub drugiej w sposobie organizowania
muzycznego materiatu podlega historycznie zmiennym uwarunkowaniom,
oznacza typ muzyki, wskazuje na przynaleznos¢ utworu do okreslonego
stylu, gatunku, epoki, a nawet szkoly kompozytorskiej. Dramaturgiczne
mys$lenie o muzyce preferuje bezsprzecznie Witold Lutostawski, zaintere-
sowany nie tylko immanentnymi problemami formy, lecz takze percepcja
stuchacza. Cho¢ twérca nie pozostawit samodzielnej kompozycji muzyki
sceniczne]j (pomijam tu muzyke teatralna i filmowa), to przez lata rozwijal
idee dramaturgii dzieta muzycznego. Lutostawski formutowat ja jako opis
zalozen wlasnej tworczoSci, ale jego przemyslenia maja szerszy wymiar
teoretyczny i celnie, moim zdaniem, trafiaja w sedno zagadnienia. Zgodnie
z ta koncepcja, muzyka tworzy pewna dramaturgie, gdy zdarzenia czysto
muzyczne sg ksztaltowane jako elementy wizji formy dramatycznej. Ten
spos6b operowania dzwiekami i ich koordynacji w kompozycjach Lutostaw-
skiego ewokuje ,wewnetrzna dynamike oparta na precyzyjnie wytyczonej
trajektorii emocjonalnej, ktora rzadzi tokiem zdarzen, wyznaczajac zarazem
wszystkie oczekiwania 1 niespodzianki percepcyjne”®. Dramaturgie najlepiej
charakteryzuje zaadaptowane przez kompozytora pojecie akcji, rozumiane]
na wzoér klasyczny jako specyficznie muzyczna fabuta, ,tancuch powiazanych
zdarzen. Watek sledzony przez stuchacza”®.

O ile akcja o charakterze fabulopodobnym jest zjawiskiem wzglednym,
w jakiej$§ mierze subiektywnym, bo zaleznym od sposobu stuchania, o tyle za

4 M. Tomaszewski, Narracja dziela muzycznego jawna i domysina, poufna i tajemna,
,Polski Rocznik Muzykologiczny” 2017, XV, s. 201.

° 7. Skowron, Estetyka sformutowana Witolda Lutostawskiego, [w:] Estetyka i styl twor-
czosci Witolda Lutostawskiego, red. Z. Skowron, Krakéw 2000, s. 26.

6 1. Nikolska, Conversations with Witold Lutostawski (1987-92), Stockholm 1994, s. 97,
[eyt. za:] K. Szymanska-Stutka, Muzyka i scena. O muzycznej teatralnosci — Les espaces du
sommeil Witolda Lutostawskiego, [w:] Gangliony pekajq mi od niewyrazalnych mysli, red.
M. Hasiuk, A. Winch, Warszawa 2019, s. 358.
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nieodlaczny atrybut dramaturgii w muzyce instrumentalnej mozna uznadé
taka konstrukcje dzwiekéw 1 ich przebiegéw, w ktoérej zasadnicza role od-
grywaja ruch, alternacja, zmienno§¢é tempa 1 nastroju. A te cechy, nieko-
niecznie za$§ muzyczna akcja, sa znakami rozpoznawczymi umuzycznienia
wspotczesnych tekstow dramatycznych. Muzyka jest sztuka ,,energetyczna”,
spetniajaca sie w dziataniu (energeia) — jak zauwazyt juz Johann G. Her-
der — a nie wytworem (ergon). Jej energetyczny potencjal, tak chetnie uru-
chamiany dzi$ przez tworcow teatralnych, staje sie ponownie naturalnym
sprzymierzencem dramatu, ktérego zasada rodzajowa jest dziatanie — dzia-
lanie stowami. Wyeksponowanie waloréw dynamicznych, wypada dodac,
nie przekre§la wewnetrznej koherencji utworu muzycznego, niewatpliwie
natomiast zmienia proporcje miedzy poszczegdlnymi elementami. Dlacze-
go tak sie dzieje, ttumaczy Carl Dahlhaus w swoim komentarzu na temat
dramaturgii muzycznej, odwotujac sie do pogladéw Arnolda Schonberga.
Spojnoéé nie musi zakladaé jednakowego rozwoju muzyki we wszystkich jej
wymiarach, lecz opiera sie na tym, ze , kazdy aspekt kompozycji — melodia,
kontrapunkt, harmonia i rytm — wiaze sie nierozerwalnie ze wszystkimi
pozostalymi i dopiero w réznorodnych relacjach, w jakich sie jawi, staje sie
tym, czym jest””. Oczywiscie, dramaturgiczna konstrukcje kompozycji mu-
zyczne] wydobywa w pelni praktyka wykonawcza, za kazdym razem inaczej,
wykonanie bowiem ma wyraznie dostrzegalna dramaturgie, ktora taczy sie
z performatywnoscig koncertu.

Odnawiana dzi$§ symbioza dramatu z muzyka to w pierwszej kolejnosci
ksztaltowanie brzmienia na sposéb muzyczny. Mariusz Bielinski (Nad), Szy-
mon Bogacz (Allegro moderato, Dekalog od.nowa), Antonina Grzegorzewska
(Za mato), Weronika Murek (Feinweinblein), Artur Patyga (Nieskoriczona
historia), Zyta Rudzka (Fastryga), Malgorzata Sikorska-Miszczuk (Wa-
lizka), Michat Walczak (Piaskownica) pisza utwory, ktére domagaja sie
rytmiczno-melodycznego wypowiedzenia, a nawet specjalnej emisji glosu,
1 przypominaja dzwiekowe partytury. Slowo zyskuje akustycznag ,gestos¢”
1 glebie, zostaje mu przywrécona cala paleta barw, czesto niezauwazanych
1 wyblaklych: rytm, intonacja, melodia, miekko$é samoglosek, jedrnosé
spoélglosek, $piewnos$é wydtuzonych sylab. Modelowane w tekstach aspekty
foniczne staja sie nie mniej waznym nos$nikiem sensOw niz tres¢ wypowie-
dzi. Z gra brzmieniowych jako$ci mowy wiaze sie, po drugie, muzyczny styl
samej kompozycji tekstu — jak w obu dramatach Bogacza, Nieskoriczonej
historii Palygi czy Za mato Grzegorzewskiej — uksztaltowanej na podo-
bienstwo partytury orkiestrowej, z charakterystyczna metoda budowania
napieé¢, momentéw kulminacji i finatéw. Formuta dramaturgii muzyczne;j

7 C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, przet. Z. Skowron, Warszawa 2014, s. 112.
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ma dobrze rozpoznawalna, przeszlo$é, siegajaca poczatkéw nowoczesnego
teatru polskiego; wywies$é ja mozna z tworczosci Wyspianskiego 1 Witkacego,
ale patronem piszacych dzi§ autoréw moégtby byé pewnie Witold Gombro-
wicz. W uwagach wstepnych do Slubu wyjaénial on: ,Jedno stowo wywotuje
drugie... jedna sytuacja inna... nieraz jaki$ szczegdl pecznieje albo, przez
powtarzanie, zdania nabieraja niezmiernego znaczenia... Jest wiec wazne,
azeby dobrze zostal uwydatniony «zywiol muzyczny» tego utworu. Jego
«tematy», crescenda i decrescenda, pauzy, sforzata, tutti 1 sola powinny
by¢ opracowane jak tekst partytury symfonicznej”®. Wspotczeénie, wobec
erozji fabuty, dezintegracji tozsamosci postaci dramatycznych, nieliniowoéci
czasu, to wlaédnie muzyczna struktura jest tym, co spaja 1 organizuje zlo-
zona, rzeczywisto$¢ dramatu. Galerie rdl rozszerza, po trzecie, wspoétudziat
muzyczno$ci w performatywnym projekcie przysztego przedstawienia, co
wynika ze specyfiki oddziatywania dzwiekow na inne jego elementy, jak
choéby wyznaczanie ich proporcji oraz ksztaltéw za pomoca rytmu. Wia-
$ciwymi jezykowi §rodkami autorzy transformuja z jednej strony zdolno§é
muzyki do manifestowania materialnosci sceny, z drugiej — jej mozliwosci
kreacyjne, polegajace na konstytuowaniu oraz modelowaniu dzwiekowe;j
przestrzennoéci przedstawienia.

Muzycznoéé wspdlezesnego dramatu elastycznie rozciaga swe granice
1 pod niejednym wzgledem koreluje z przemianami zachodzacymi w samej
muzyce. Awangarda muzyczna XX wieku, jazz, odmiany rocka poszukujacego
utorowaty droge do szerokiego pojmowania muzyki. W procesie tym — oprocz
nietypowego uzycia instrumentéw muzycznych, wykorzystania najrézniej-
szych przedmiotéw jako instrumentéw oraz brzmien elektronicznych — kapi-
talna role odegrato i odgrywa odkrywcze operowanie ludzkim gtosem. Wiek
XX przynosi zasadniczg zmiane w sposobie traktowania materialu dzwieko-
wego. Stopniowo wdzierajq sie do niego wszelkiego rodzaju szumy, hatasy
1 dZzwieki niewydobywane z instrumentéw muzycznych, do tej pory radykal-
nie oddzielane od samej muzyki, ktora postrzegano jako wypadkowa trzech
podstawowych parametréow: melodii, harmonii i rytmu. Artystyczna nobili-
tacja nowych jako$ci brzmieniowych prowadzi do zachwiania i postepujace)
liberalizacji konwencjonalnego, obowiazujacego wczesniej rozroznienia na
dzwieki ,muzyczne” 1 ,niemuzyczne”. Zakwestionowanie tonalnoéci, ekspe-
rymenty z harmonia i rytmem, z czestotliwo$ciami 1 natezeniami, pociagajac
za soba poszerzanie pola dzwiekowego muzyki, zaowocowaty poszukiwaniem
nowej, adekwatnej do estetycznych przemian definicji stowa ,,muzyka”.

W efekcie zmieniaja sie tez charakter, znaczenie 1 sita oddziatywania
dramaturgii, jaka stwarza muzyka nowoczesna, nieharmoniczna, porzu-

8 W. Gombrowicz, Dramaty, Krakéw—Wroctaw 1986, s. 93.
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cajaca melodie na rzecz niespotykanych potaczen dzwiekéw. Zanika tym
samym narracyjnosé, ktorej apogeum przypada na wieki XVIII 1 XIX?, po-
waznie ostabiona juz w muzycznym impresjonizmie Debussy’ego, a wraz
z pojawieniem sie dodekafonii, nastepnie aleatoryzmu (dopuszczajacego
przypadkowo$éé podczas wykonywania kompozycji) 1 muzyki minimalne;j
wypierana przez bardzo roznorodnie realizowane struktury dramaturgiczne.
W konteksce tych innowacyjnych zjawisk z zakresu brzmienia 1 konstrukeji
muzyczne] mozna widzie¢ umuzycznienie dramaturgii teatralnej, jak tez
teatralnych przedstawien. Nie chodzi naturalnie o ,,wplywy” jednej sztuki
na druga, ale o pewne zbieznoéci 1 strategie paralelne z formowaniem ma-
terialu muzycznego, ujawniajace sie w nielinearno$ci dramatéw, rytmizacji
czy pulsacji powtorzen. Strategie porownywalne na tyle, na ile jest mozliwe
zestawianie jezykowej, semantycznej ontologii dramatu z zasadniczo ase-
mantyczna muzyka nowoczesna.

Na glebszym poziomie my§lenia forma mozna dostrzec co najmniej kil-
ka takich pokrewnych czy wspdélnych tendencji oraz sposobéw budowania
utworu, decydujacych o jego akustycznych i strukturalnych wtasciwosSciach.
Jednym z tropéw bylaby forma sztuki wypracowana przez kompozytoréw
takich jak Pierre Schaeffer, Pierre Henry czy Karlheinz Stockhausen, ktorzy
eksperymentowali z nagranymi na taéme dzwiekami, tworzac dysonanso-
we, konkretne przestrzenie dzwiekowe. Krytyka muzyczna zauwaza w tej
metodzie rodzaj techniki artystycznej podobnej do tych, ktére w sztukach
plastycznych za pomoca ready mades stosowali artySci awangardowi od
czasOw Duchampa po Warhola 1 Hamiltona. Przetwarzanie i zszywanie
wgotowych” elementéw nalezy do do$é powszechnie dzi§ praktykowanych
sposobéw konstruowania tekstéw dramatycznych i choé za punkt odnie-
sienia dla tej praktyki uznaje sie raczej dziatania plastyczne, to nie do
pominiecia wydaje mi sie takze jej muzyczne zrédto. Inny trop podpowiada
przeciwna uzywaniu dzwieku do ,malowania” (przezy¢, pejzazu, nastroju
itd.) muzyczna abstrakcja, kreowana dzieki urzadzeniom mechanicznym
1 elektronicznym. Taka estetyke, z pewnos§cia trudnag do urzeczywistnienia
w samym jezyku (wyjawszy moze poezje), z powodzeniem reprezentuja nie-
naéladowcze, wielorakie efekty akustyczne, ktore moga wydatnie wspoma-
ga¢ dramaturgie tekstu/spektaklu. Czytelna ni¢ stanowi tez — towarzyszace
eksperymentom z brzmieniem — odkrycie nowych mozliwosci wyrazowych
ciszy. Dzwieki, czesto przeplatane cisza (np. w kompozycjach Antona We-
berna, Johna Cage’a czy Luigiego Nono), nie tylko nabieraja dzieki niej

9 W muzyce XVIII i XIX wieku — czaséw rozkwitu narracyjnosci — ,,muzyczny temat na-
bral cech indywidualnych, podczas stuchania latwo nasuwajac skojarzenia z bohaterem badz
charakterem, ktéry w toku kolejnych przetworzen ulega zmianie, stale jednak rozpoznajemy
jego «tozsamo$®”. Zob. M. Pawlowska, Narracja a muzyka..., ed. cit., s. 173.
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szczegollnej intensywnoéci, barwy 1 zdolnoS$ci ,trwania”, lecz takze maja
nie$¢ pozamuzyczne przestanie 1 budowac napiecie dramaturgiczne. To cisza
w teatrze naszej doby coraz czesciej zajmuje miejsce milczenia, kojarzone-
go z aktem mowy, z dialogiem — jego pauzami, podtekstami, zaburzeniami
toku. Postacie we wspotczesnych dramatach, owszem, milcza, niekoniecznie
jednak jest to cenione niegdy$ milczenie znaczace, lecz wladnie cisza, ktéra,
odbiorca moze sam zagospodarowac, ktora domaga sie wypelnienia — albo
1nie. Zbiezne okazuje sie wreszcie do§wiadczenie rozwarstwiania sie czasu,
wpisane po wielekroé¢ w muzyke XX wieku, co w utworach scenicznych od-
zwierciedla wspomniana juz nielinearna natura prezentowanych zdarzen.
Przykladem Nieskoriczona historia Artura Patygi — muzyczna kompozycja
sztuki pozwala pokazaé 1 uwiarygodni¢ w porzadku nastepstwa jednoczes-
no$¢ rozgrywajacych sie w réznych miejscach sytuacji. Z kolei w Zimnym
bufecie Zyty Rudzkiej ,,akcja toczy sie podczas jednej nocy w czasie terazniej-
szym ztozonym”, ktéry w miare odzywania wspomnien dwojga bohateréw
ulega ,,zakrzywieniu’1°,

Dramaturgia muzyczna we wspoélczesnych sztukach teatralnych ma
zatem szerszy wymiar; w charakterystycznych, najbardziej niezwyktych
przejawach to wlaéciwie — opisywana przez Mladena Ovadije — ,,dramatur-
gia dzwieku”. Ovadija postuguje sie ta kategoria w kontekécie teatralnym,
uznajac ,immanentno$é¢, ptynnoéé 1 sensualnos$é ludzkiego glosu oraz eks-
presywnos¢ dzwieku scenicznego” za podstawowe sktadniki wspoétczesnego
teatru'l, ale nietrudno sie przekonaé, ze wymienione cechy — bardziej lub
mniej $ciSle — zostaja zapisane juz w tekstach dramatycznych (inna spra-
wa, jak beda one konkretyzowane w sceniczne]j realizacji). Nie ma przeciez
doskonalszego, bardziej wszechstronnego instrumentu do dyspozycji dra-
matopisarza niz ludzki glos, dlatego jego potencjat staje sie jeszcze jed-
nym — oprécz wskazanych przeze mnie wczedniej — istotnym czynnikiem
muzycznym. W Piaskownicy Michata Walczaka zabawa w Batmana rozwija
sie niczym solowy popis — po trosze opowiesé, po trosze kompulsywny mo-
nolog wewnetrzny, peten dzwiekonasladowczych wyrazen, ciagoéw twardych,
trzeszczacych 1 szeleszczacych spélglosek, pomrukéw, wizgow 1 wykrzyknien.
Dzwiekowy performans otwiera kolejne sceny, ekspresywnie okre$lajac
plaszczyzne gry; zaznacza meska dominacje. Ustanawiajac poczatkowo
relacje miedzy postaciami, zapowiada konflikt.

Zbyt wagkie, a co najmniej niewystarczajace wydaja sie w tej sytuacji
tradycyjne, przyjete za literaturoznawstwem kryteria klasyfikacji 1 opisu
muzyczno$ci w dramacie, obejmujace instrumentacje dzwiekowa 1 prozodie,

10 Z. Rudzka, Zimny bufet, Krakéw 2012, s. 34.
'M. Ovadija, Dramaturgy of Sound in the Avant-garde and Postdramatic Theatre,
Mecgill-Queen’s University Press, Montreal 2013, s. 5.
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tematyzacje muzyki oraz upodobnienie konstrukcyjne utworu do kompozycji
muzycznej'?. OczywiScie nie oznacza to, ze wspolczesni dramatopisarze nie
korzystaja z typowego repertuaru zabiegdw okreslanych mianem instrumen-
tacjilub nie podejmuja préb odwzorowywania form muzycznych. Czasem je
podejmuja, o czym $wiadcza Katarantka. Requiem Tomasza Mana, Requiem
dla gospodyni Wiestawa Mysliwskiego czy oratoryjny ksztatt Nieskoriczonej
historii Patygi. Rzecz jednak w tym, ze uznawane dotychczas zasady wyod-
rebniania poziomdéw muzycznos$ci ograniczaja w badaniach pole widzenia
do warstwy brzmien i odniesien do muzyki klasyczno-romantycznej, ugrun-
towanej na skodyfikowanym systemie form, gatunkéw 1 konwencji znacze-
niowych. Wnikliwie analizuje to zagadnienie Marta Karasinska, zwracajac
jednocze$nie uwage, iz przywiazanie do tych kryteriéw jest réwnoznaczne
z pominieciem wielu dokonan muzyki XX wieku oraz wspoélczesnej teorii
muzyki'®. Dlatego rozwazajac muzyczne aspekty wspodtczesnego dramatu,
jego swoistg dramaturgie muzyczna, trzeba odsunaé podzialy wyraznie
oddzielajace muzyke od szeroko pojetych efektéw akustycznych. Podobnie
dzieje sie w ujeciach teoretykoéw wyroslych z estetyki awangardowej muzyki
XX wieku, w ktoérych granica miedzy dzwiekiem ,muzycznym” a ,niemu-
zycznym” ulega zatarciu.

W wiele nowych sztuk teatralnych jest wpisana dyrektywa wykonaw-
cza, ktora najkrocej] mozna wyrazi¢ stowami: ,,wyostrz stuch”. Nie da sie
jej zignorowac zwlaszcza wtedy, gdy nie mamy do czynienia z realizacja
sceniczna badz radiowa. Poznawanie tych dramatéw nie sprowadza sie
jedynie do ich czytania. Lektura tekstu winna by¢ bowiem nierozerwalnie
zwigzana ze shuchaniem jego brzmienia. Czytanie polega na linearnym,
sukcesywnym ltaczeniu senséw poszczegdlnych wyrazow, wyrazen 1 zdan;
tymczasem stuchanie wymaga szczegé6lnej aktywnos$ci: najpierw przesta-
wienia uwagi na uktad zestrojéw dzwiekowych w strumieniu mowy, potem
na stosunek tego ukladu do ciaglosci 1 dtugosci wypowiedzi, na ptynnos§é/
chropawo$é frazy, jej melodyke w powigzaniu z rytmem, a gdy tekst do
tego zmusza — na brzmienia spoza porzadku semantycznego jezyka. Taki
tryb percepcji uruchamia czy poglebia ,,scene styszenia” dzwieku 1 brzmie-
nia zywej mowy, jest swoistym ¢wiczeniem z wyobrazni, otwiera ta droga
pole do interpretacji senséw 1 znaczen. Do§wiadczenie ,,umuzycznienia”
poszczegdlnych komponentéw utworu poszerza jego warstwe audialna, ale
tez wplywa na sposéb odbioru catego dramatu. Zaklada wiec interferencje
kwestii zwiazanych z muzycznosécia/dzwiekowoscig 1 wyrazaniem mysli

12 Zob. M. Glowinski, Muzyka w powiesci, [w:] idem, Narracje literackie i nieliterackie,
Krakow 1997; A. Hejmej, Muzycznosé dzieta literackiego, Torun 2012.

3 M. Karasinska, Muzyka i dramat. Razem czy osobno, [w:] eadem, Zapiski z teorii
teatru, Poznan 2020.
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oraz emocji w kreowanych przestrzeniach akustycznych. A to sklania do
poszukiwan innych niz konfiguracje tematyczne, problemowe czy gatunkowe
mozliwosci porzadkowania dramatu ,,z ducha muzyki”.

Nawet najbardziej muzycznie skomponowany dramat nie moze porzu-
ci¢ slowa — to oczywiste. Realnym zagadnieniem jest tylko to, czy autor
wierzy slowu bez zastrzezen (co dzi§ wydaje sie utopia), czy tez stosuje
zasade ograniczonego zaufania. Czy przewiduje raczej jego artykulacje
wedlug znanych receptur, czy zaktada 1 wskazuje taki sposéb realizacji,
by odkrywac je razem z brzmieniem. W tym ostatnim przypadku staje sie
jasne, ze stowo nie moze by¢ traktowane jako wykonawczo nieruchome,
gdyz jezyk zwodzi i musi by¢ stale sprawdzany; glos tez jest instrumentem
1 moze zblizaé sie do innych zrédet rzeczywistosci dzwiekowej. Weronika
Murek jest oszczedna w stowach; potrafi zmie$ci¢ w niewielu mnogos$é emocji
1 refleksje, spod ktérej wyzieraja freudowska ,niesamowito$¢” 1 groza. Jej
dramaty przypominaja quasi-muzyczne kompozycje o kilku planach aku-
stycznych, funkcjonujacych jakby osobno, choé¢ nieustannie ze sobg krzy-
zowanych. Sztuka Feinweinblein rozpoczyna sie przypadkowa skladanka
fragmentéw audycji radiowych: rozméw ze stuchaczami, porad 1 starych
reklam — kolazem dZzwiekowym z akompaniamentem , glupawej melodyjki.
Niby to w cyrku albo w lunaparku”*. Odglosy radia, w nieco modyfikowa-
nych pod wzgledem treSci wariantach, stale przeplataja sie z wlasciwym
planem akcji, opowiescia o wiejskiej spotecznosci tuz po wojnie, skupione;j
wokot radyjka — jedynego tacznika ze Swiatem i1 zarazem oznaki prestizu.
W rozmowach matzenstwa Knaueréw, ale takze pozostatych postaci, tak jak
w strukturze epizodéw radiowych, uderzaja natretnie powracajace zdania,
frazy i cate wypowiedzi, ktére nie sq jedynie symptomami mialtkoéci czy
natrectwa mysli. Dominujaca cechg jezyka dialogéw 1 Sciezki radiowej, jak
réwniez konstrukeji sztuki, jest powtarzalno$é. Powtérzenie — jak twierdzi
Bruce F. Kawin — czyni co$ intensywnym 1 stalym dzieki swej uporczywo-
$ci. ,Powtérzone dostatecznie wiele razy stowo lub my$l, zdanie, obraz lub
1imie maja zdolnoé¢ panowania nad nami do tego stopnia, ze jedyna obrona,
jest uznanie ich waznosci lub zupelna utrata zainteresowania bodzcami”®,

W Feinweinblein sie¢ powtérzen jest rdzeniem dramaturgii o charak-
terze muzycznym. Ascetyzm jezyka oraz miarowy puls gloséw z odbiornika
zadziwiajaco odpowiadaja zasadom muzyki minimalistycznej, ktéra po znu-
zeniu atonalnoScig 1 serializmem ceni akcje zwiazana z redukcja materia-
hu muzycznego, repetycyjno$é 1 eksponowanie struktur rytmicznych jako
podstawowe Srodki wyrazu. Operacje powtdrzeniem 1 pauza, odstaniajace

1 W. Murek, Feinweinblein, ,Dialog” 2015, nr 7-8, s. 5.
15 B.F. Kawin, Telling It Again and Again. Repetition in Literature and Film, Cornell
University Press, Ithaca and London 1972, s. 49.
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pustke, dotkliwo$é czasu, rytmizacja, przecinanie lub puentowanie dialogéw
sygnatami akustycznymi radia wskazuja, ze kolejne sceny zostaly zmonto-
wane na zasadzie laczenia brzmien. Z kolei ingerencje przypadku i omytki,
ewidentne w sekwencjach radiowych, ale znamionujace takze zachowania
postaci (jak chocby liczenie klusek), maja sporo wspdlnego z muzycznym
aleatoryzmem. O dzialaniu mowy odretwienia i strachu, martwoty i wyizo-
lowania, rzadzacej zyciem postaci, decyduje sasiedztwo urywanych gloséw,
betkotu pogadanek 1 chaosu cudzych zwierzen, a do tego kolekcja charakte-
rystycznych dla stylu Murek dziwnych zestawien stow, dobieranych bardziej
ze wzgledu na walory brzmieniowe, rytmiczne (jak tytutowe feinweinblein —
straszydlo) niz mozliwo$ci semantyczne i1 dopiero na glebszym poziomie
ujawniajacych nieoczekiwane sensy. Gdy radio psuje sie i traci magiczna
zdolnoé¢ przywolywania §wiata, jego przewidywalny repertuar wypieraja
wprowadzone do dwudziestowiecznej muzyki szumy, trzaski i szmery.

Uktlad réznorodnych brzmien niemilknacego ani na chwile radia two-
rzy gesta przestrzen dzwiekowsa 1 ma swoja dramaturgie, rownolegla do
przebiegu akcji scenicznej. Towarzyszy jej jako swoisty komentarz, ale tez
wytraca z niej, stanowi dysonans — to tam kryje sie jaki$ §lad niewystowio-
nych pragnien 1 tesknot mieszkancow. Kolaz obcych gltoséw w potaczeniu
z muzyczna groteska ukazuje absurdalny wizerunek zycia, ktére jest ,,gdzie
indziej”, ale jednoczeénie w zaskakujacy sposéb metaforyzuje mroczna, ta-
jemnice przesztosci: Knauerowie za radio 1 funt miesa oddali niepelnospraw-
ne dziecko. Weronika Murek bardzo finezyjnie korzysta z prawa metafory,
by mocniej zwigzaé ze soba oba plany. Nieprzypadkowo sztuke rozpoczynaja,
zdania: ,Jest tylko jedno lekarstwo na Smier¢: liécie polnej babki. Zwilzy¢
lekko, potem nacieraé, naciera¢’®. Z wyjatkiem pierwszej sekwencji, zogni-
skowanej woko6l metod chowania zmartych, stowa sa oderwane od catej
mieszaniny radiowego gadania. Interwencje tej ,maksymy”, odmierzajace;j
w akcji posepny, wyrazisty rytm, to doé¢ radykalne dzialanie muzyczne
przeciw trywializacji zycia sportretowanej zbiorowosci. Osobliwa poetycka
formula spotyka sie z realnoS$cia przedstawionych zdarzen, stanowi rodzaj
pomostu przerzuconego ponad glowami bohaterow, jest gotowa pomiescié
w sobie 1 §mier¢ upos$ledzonego chlopca, 1 — w zakonczeniu — samobdjcza
$mier¢ jednej z kobiet.

Komponowanie dramatu na sposéb muzyczny, z pomoca, réznego ro-
dzaju dzwiekéw, staje sie polem gry, jaka autorka podejmuje z odbiorca,
odwotujac sie do specyficznych wlasciwosci percepcji stuchowej 1 zarazem je
modulujac. Z pewnoécig stuchanie jest tu aktem uprzywilejowanym w sto-
sunku do widzenia, zwréconym ponadto ku pierwotnym ludzkim odczuciom

6 W, Murek, op. cit., s. 5.

83 Dramaturgia muzyczna




zwiazanym z tajemniczo$cig i wieloznaczno$cia sfery audialnej. Zdaniem
teoretyka muzyki Raymonda Murraya Schafera, pozostajemy zawsze na
zewnatrz tego, co widzimy, zawsze natomiast jesteémy w srodku tego, czego
stuchamy!”. Gerald Bruns dodaje, ze sluchajac, nie przyjmujemy postawy
obserwatoréw; ,,stuchanie oznacza zaangazowanie i uwiklanie, a wiec uczest-
nictwo czy tez przynalezno$¢’'®. Tymczasem Weronika Murek za pomoca
dZzwiekéw nie prébuje wywolaé efektu interioryzacji wrazen ani narzucaé
bliskoéci. Przeciwnie — cho¢ oddzialuje na emocje odbiorcéw, stwarza dy-
stans wobec $wiata przedstawionego, a stawiajac odbiorce w tej samej co
bohaterowie przestrzeni audialnej, nie usituje sprawié, by z nimi wspo6tod-
czuwal. Osaczenie zageszczona audiosfera, odrywajacq sie od linearnych
znaczen tekstu, budujaca nowe sensy dzieki opozycji do zdarzen lub dalekiej
poetyckiej paraleli, wydobywanie za pomocg sekwencji dzwiekowych tego,
co nienazwane — to wszystko destabilizuje mechanizm odbioru 1 podwaza
nasza pewno$¢ dotyczaca poznania racjonalnego. Te rozwigzania promuja,
muzyczne (W nowoczesnym rozumieniu), a nie typowo literackie reguty
ksztaltowania dramaturgii. Sytuuja sztuke Murek w kregu poszukiwan
najnowszego teatru, odkrywajacego site audialnosci 1 ta droga eksploruja-
cego materie performansu scenicznego.

Nic tak nie po$wiadcza muzycznych powinowactw wspolczesnego dra-
matu jak rytm — jest on czesto jedna z nadrzednych zasad regulujacych
1 strukturyzujacych tekst (i teatralne przedstawienie). Jego efektywnosé
jako narzedzia dramaturgii polega na tym, ze pozwala on polaczy¢ ze soba
heterogeniczne elementy w jedng calo§é, umozliwia kumulacje dramatyczne;j
energii, porzadkuje akcje sceniczna, a w przedstawieniu buduje jeszcze silne
relacje pomiedzy wykonawcami i pomiedzy sceng a widownia. Istotna staje
sie tez — tak jak w muzyce — rola rytmu w modelowaniu przestrzennosci
1 ruchu. Wedlug Carla Dahlhausa, w kompleksie doznan przestrzennych
1 ruchowych to rytmowi, a nie melodii przypada pierwszenstwo, ,rytm sta-
nowi fundamentalny aspekt muzycznego wrazenia ruchu”'®. Jako érodek
organizacji tekstu dramatycznego rytm jest znaczeniotworczy o tyle, o ile
wzmacnia, kondensuje czy zestraja znaczenia, powoduje ich ,rozrzedze-
nie” lub podkresla gradacje. We wspolczesnym teatrze, jak uwaza Erika
Fischer-Lichte, rytm opiera sie raczej na powtarzalnoéci niz na regularno-

17 R.M. Schafer, I Have Never Seen a Sound, ,,Environmental & Architectural Pheno-
menology” 2006, vol. 17, no. 2, s. 10-15.

18 G.L. Bruns, Disappeared: Heidegger and the Emancipation of Language: The Play of
Negativity in Literature and Literary Theory, red. S. Budick, W. Iser, Columbia University
Press, New York 1989, s. 127.

19 C. Dahlhaus, op. cit., s. 98.
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§ci — ,,powstaje on przez powtdrzenie 1 odchylenie od tego, co powtarzane”?,
Ten wzor mozna odnies¢ réwniez do wielu tekstow pisanych dla teatru, jak
pokazuje Feinweinblein, ale nietrudno spotkac sztuki, jak Za mato Antoniny
Grzegorzewskiej, w ktérych znajdziemy inne rozwiazania.

Grzegorzewska stosuje dwie naprzemienne zasady: powtérzenia i kon-
trapunktu, zestawiajac w ten sposéb postaé nazwana Ja 1 Anorektyczke
zgodnie z dramaturgicznym prawem kontrastu i analogii. Jedna zaspokaja
potrzebe autoafirmacji kompulsywnym kupowaniem ubran, druga dreczy
swoje ciato glodowaniem. Akcji nieustannie towarzyszy jednostajny stukot
maszyn do szycia, przenikajacy kazda wypowiedz i kazde dzialanie scenicz-
ne, ,rytm pracujacych maszyn jest rytmem sztuki”?!. DZwiekowy akompa-
niament, kiedy jego tempo sie wzmaga, funkcjonuje jak muzyczny lejtmo-
tyw Ja, zharmonizowany z rozbudowujacymi go partiami chéru Pracownic
Fabryki, ktorym autorka nadaje postaé¢ minirecytatywow, skandowanych
wykrzyknien i wokaliz, z dbatoécia o rytm, intonacje, dynamike, artykulacje
1 melodyke. Wystapienia chéru Pracownic maja niekiedy charakter krétkich
intermediéw, kondensujacych przebieg akcji:

Pracownica I Prada. Dwa tysiace dziewiecset.

Pracownica IT Gucci. Trzy pieéset.

Pracownica III Armani. Prada. Gucci. Transakcja odrzucona.

Pracownica IV Armani. Prada. Przeszto. Szesé tysiecy dwiescie dwadziescia dwa?2.

W wiekszoéci jednak to monotoniczne, ale niezwykle dynamiczne figuracje
ztozone zwykle z jednego lub dwéch wyrazéw, wybijanych bez konca:

Pracownick FaBryki bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, Scieg, Scieg,
Scieg, Scieg, Scieg, Scieg, Scieg, Scieg, Scieg?,

albo tez oderwane zestroje zglosek:

PracowNicE FABRYKI (na melodie ,,La donna é mobile”)
czykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykvezykezyk?.

W pisanym proza tek$cie Grzegorzewska nie stroni od wyrazistych brzmie-
niowo ryméw ani od ryméw wewnetrznych, uwydatniajacych jego rytmiczny

20 K. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przel. M. Borowski, M. Sugiera, Kra-
kéw 2008, s. 216.

2t A. Grzegorzewska, Za mato, ,Dialog” 2017, nr 1, s. 190.

22 Ibidem, s. 191.

23 Ibidem, s. 196.

2 Ibidem, s. 193.
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porzadek. Pozorna oszczedno$é znaczeniowa tej dzwiekowej partytury eks-
ponuje jej wymiar energetyczny 1 emocjonalny, otwiera tym samym szerokie
pole do glosowej improwizacji. Od tego, w jakim tempie, na jakiej wysokosSci
1jaka barwa gloséw te sekwencje bedq wypowiadane (czy moze melorecyto-
wane), bedzie zalezeé styl interpretacji utworu, a takze aura emocjonalna
scen, ktore przedzielaja. Pozostaje jednak wspdlny rdzen wszystkich tych
operacji: z mechanicznej reprodukcji oraz ,umuzycznienia” mowy rodzi sie
ksztalt dzwiekowej metafory. Ciagly szum maszyn, wielekro¢ sprzezony
z rytmicznym skandowaniem stéow, zaklécany naglymi zmianami intona-
cji, to rytm naszej samonapedzajacej sie cywilizacji, rytm wszechwladnego
konsumpcjonizmu.

Réwnolegle do konfekcyjnego szalenstwa Ja, ktore ostatecznie dopro-
wadza ja do bankructwa, rozwija sie watek Anorektyczki, przebywajacej na
leczeniu w szpitalu. Wyobcowana postaé¢ Anorektyczki Grzegorzewska kon-
struuje nie za pomoca, ekspresji przezyc¢, lecz przez indywidualne zageszcze-
nie czasu, przeciwstawione galopujacemu czasowi §wiata, z jego zaborczo§cia,
lub rutyna. Doswiadczenia obu kobiet, ich przestrzenie mentalne zostaty
przedstawione na zasadzie kontrapunktu — zderzenia ostinatowego rytmu
turkoczacych maszyn, a zwlaszcza wartkich, gwattownych partii choru, z po-
wolnym rytmem frazy surrealistycznych monologéw Anorektyczki. Monologi
oddzialuja tylez poprzez najdziwniejsze zestawienia fantastycznych obrazow
w strumieniu $wiadomosci, co wlasnie dzieki rozlewnemu 1 nieprogresyw-
nemu tokowl mowy, przypominajacemu forme muzyki impresjonistycznej,
ktéra polega nie na ewolucjonistycznym rozwinieciu, lecz na szeregowaniu
odcinkéw brzmieniowych. Co jednak ciekawe, dZwiek pracujacych bezustan-
nie maszyn i potencjat liryczny slowa wchodza w zaskakujace relacje — to
one sg jednym z filarow dramaturgii, zrywajacej z klasycznym modelem
konfliktu dramatycznego.

Dawno zaniklo juz przeSwiadczenie o zwigzkach okreélonych przebie-
gbéw melodyczno-rytmicznych, tonacji oraz tempa z dajacymi sie odczytaé
emocjami, ktore znalazto wyraz w teorii afektow muzycznych, spopulary-
zowane] w baroku 1 o§wieceniu. I nie da sie oczywiscie tej teorii zastosowaé
bezposrednio do interpretacji muzyki wiekow pdzniejszych ani tym bardzie;j
do sztuk scenicznych korzystajacych z akcesorium muzycznego. Moga one
jednak wskazywaé na istnienie pewnych — nie zawsze uéwiadamianych
przez stuchaczy — konwencji muzyczno-teatralnych, jak dowodzi Stephen
Davies w swoich rozwazaniach o muzycznym ,jodzwierciedlaniu” emocji?.
Antonina Grzegorzewska, przypominajac te konwencje, mocno zaznacza

2 S. Davies, The Expression of Emotion in Music, ,Mind” 1980, nr 89, s. 67—86, https://
www.researchgate.net/publication/270751318_The_Expression_of_Emotion_in_Music (do-
step: 20.05.2021).
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opozycje miedzy brzmieniowa 1 stylistyczna reprezentacja Swiata postaci
Ja oraz §wiata Anorektyczki, nie po to jednak, by uwierzytelni¢ przeciwsta-
wienie samych bohaterek. Mimo skrajnie odmiennych przejawéw zewnetrz-
nej aktywnoéci, wladciwie nie réznicuje ich emocji; obie trawia frustracja,
gniew, zlo&¢. Ja 1 Anorektyczke w Za maito lacza w istocie doSwiadczenie
niepewnej kobiecej tozsamosci, majace zrodto w ciele, 1 zwigzane z tym po-
czucie nieokreslonego blizej braku. Jedna zaglusza pustke pochtanianiem,
druga — asceza; jedng niewoli obsesja zakupoéw, druga — odmowa jedzenia.
Presja konsumpcji 1 bezcelowy bunt, préba oswobodzenia sie z okowow kul-
tury odbijaja sie w sobie nawzajem jako stygmaty jednej choroby, sa dwie-
ma stronami tego samego zjawiska. Muzyczno-rytmiczna forma wigze ze
sobg oba rodzaje zachowan i decyduje o dramaturgii sztuki. Wzmacnia lub
znosl zawarto§¢ semantyczng wypowiedzi. Powtarzane w nieskonczonos$é
stowa traca swa unikatowo$¢, przestaja by¢ gwarantami prawdy, ale niosa
jakie$ ziarno treéci pozajezykowych; stowa rozmnozone, plynace w diugich
pasazach, gubig sens, ale kryja prawde, ktorej inaczej niz w trybie ,,mowy
wlasnej” nie da sie wyrazic.

W najnowszej tworczosci dla teatru, rezygnujacej z tradycyjnego modelu
dramatyczno$ci oraz zwigazanych z nim strategii konstruowania sceniczne-
go $wiata, dramaturgie muzyczna, jak pisalam, okreslaja gtéwnie odnie-
sienia do jezyka muzyki nowoczesnej. Stad nie zawsze celowe okazuje sie
poszukiwanie fabularnej motywacji dla wprowadzonych do sztuk struktur
muzycznych czy technik urozmaicania brzmienia. Dawne, opisane przez
teoretykow sposoby stwarzania efektéw muzycznoéci nie odchodza catkiem
w zapomnienie, przeobrazane teraz w kooperacji ze érodkami nalezacymi
do rozlegtego Swiata dzwiekow. W Allegro moderato Szymona Bogacza mu-
zyka — pojeta klasycznie — gra pierwszoplanowa role, wystepuje jako temat
1jako rodzaj matrycy dla upodobnienia konstrukcyjnego, asymilujac do tego
muzycznych ,innych”. Sztuka Bogacza to historia trudnego, nacechowanego
sprzecznos$ciami zwiazku czlowieka z muzyka, milosci petnej poSwiecenia,
rzadko odwzajemnionej. Marta, gléwna bohaterka, jest sprawna, dobrze
zapowiadajaca sie instrumentalistka (gra na oboju), ale wskutek wadliwego
systemu ksztalcenia, a takze wychowania, nie potrafi osiagnaé prawdziwego
artyzmu ani odnalezé drogi do wtasnej ekspresji. Dopiero Nauczyciel pomo-
ze jej uwolnié sie — na krotka chwile zreszta — od ,,ciezaru” czy presji ciala
1 do$wiadczy¢ nieznanej wezedniej harmonii z instrumentem. Nic dziwnego,
ze autor obficie transponuje rézne techniki muzyczne, stuzace udramaty-
zowaniu opowieéci jako konstytutywny element $wiata przedstawionego.

Budowa utworu jest wzorowana na muzycznej formie ronda, do ktérego
nawigzuje zasada kilkakrotnego powtarzania tej samej my$li, zwanej refre-
nem. W przerdbce dramaturgicznej sq to serie powtarzajacych sie obrazow
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jezykowych, jak réwniez powracajaca postaé Mezczyzny w Garniturze, be-
dacego odpowiednikiem rozwijanego na sposéb muzyczny motywu. Refre-
nowo§¢ sprawia, 1z watki sztuki uktadajq sie w catoéé, przybierajac postaé
muzycznych wariacji z kilkoma przetwarzanymi tematami. Tym, co bodaj
w najwiekszym stopniu uspdjnia te strukture, sa monologi wewnetrzne
Marty — prowadzone metoda kontrapunktu rozmowy z Dziewczynka, jej
dzieciecym alter ego. Kompozycja tekstu odwzorowuje muzyczny sposéb
rozktadania napie¢ 1 momentéw kulminacji, od scenicznego piano, przez
crescendo, az po finalowe subito piano, tym bardziej ze dramat jest spiety
wyrazista klamra: zakonczenie niemal idealnie rymuje sie z poczatkiem.
Bogacz starannie aranzuje tez warstwe brzmieniowa, ktéra wyrozniaja
z jednej strony wielo$¢ operacji jezykowych (ciecia, kontaminacje, rozbicie
struktur slownych), z drugiej — projektowana w didaskaliach dynamika
gloséw. Jako muzyczny odpowiednik zapisu partytury mozna traktowadé
tempo partii dialogowych przekrzykujacych sie ludzi w samolocie (szybkie
allegro), spokojny nurt wspomnien bohaterki (powolne adagio czy andante)
albo zderzanie kontrastujacych emocji w dialogach z Dziewczynka (allegro).
Muzyczna struktura nie bylaby moze czym$ szczegdélnie oryginalnym
(doé¢ wspomniec teatr instrumentalny Bogustawa Schaeffera), gdyby nie
wypetniajace ja 1 w jakim§ sensie konfrontowane z nia znaki akustyczne —
pracujacy bez wytchnienia metronom oraz zjawiska podmuzyczne?. Jest
ich niemato 1 Bogacz znakomicie potrafi ograé je dramaturgicznie (np. szum
morza), ale na pierwszy plan wybija sie §wist powietrza. Uporczywie powra-
cajacy $wist powietrza to motyw Marty 1 dZzwiekowa figura jej losu; przywo-
lany na samym poczatku jako reminiscencja z dziecinstwa, staje sie zarazem
zapowiedzia $mierci, by w finale towarzyszy¢ jej spadaniu. R6wniez inne
sktadowe ,,podmuzyki”, nawigzujace do technik sonorystycznych — pogtosy,
szepty, brzmienia pojedynczych tonéw — nie ograniczaja sie do malowania
dZzwiekowego pejzazu, illustracji atmosfery miejsca i czasu akceji. Podmuzyka
przejmuje role medium dramaturgii zycia wewnetrznego, odzwierciedla (na
ile to mozliwe) stany emocjonalne bohaterki, wydobywajac to, co wyparte,
skrywane, nieuswiadomione. Ukazuje mowe ciala 1 dynamike pragnien, nie-
kiedy staje sie posrednikiem miedzy akcja zewnetrzna a subiektywna sfera
doznan badz tez zdradza specyficzny typ relacji miedzy postaciami. Owszem,
czasem wzmacnia emocjonalny tadunek stowa, rozlega sie jednak przede
wszystkim tam, gdzie jezyk traci moc wyrazania; prébuje wiec uchwycic¢ —
jak w ogdle muzyka — to, co w inny sposob nie potrafi sie ujawnié. Nieza-
leznie od tego, w jakim stopniu ten enigmatyczny przekaz bedzie czytelny

26 Korzystam tu z okre$lenia Jacka Ostaszewskiego. Zob. Ryzyko stymuluje uwage.
Rozmowe z J. Ostaszewskim przeprowadzil W. Malinowski, ,Notatnik Teatralny” 1999,
nr 18-19, s. 184—188.
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dla odbiorcy, trudno nie poddaé sie wrazeniu, ze wieloksztattna przestrzen
akustyczna kreuje osobisty 1 osobny $§wiat bohaterki. Nie mozna bowiem
stworzy¢ intymnej atmosfery inaczej — celnie uymuje to Luk Perceval — jak
przez dzwiek 1 muzyke. Cho¢ wiele dzwiekéw jest pochodzenia naturalnego,
w organizacji materialu dzwiekowego (réwniez brzmien instrumentu w trak-
cie éwiczen) da sie rozpoznaé podobienstwo z muzycznym punktualizmem.
Pojedyncze, rozproszone albo rozciagniete w czasie dzwieki, niekiedy stowa,
przechodza momentami w zarysowujaca sie lekko linie melodyczna, obfitu-
ja w dysonanse 1 nagte skoki dynamiczne. DZwiekowa reprezentacja pracy
pamieci, czemu w sporej czeéci te efekty stuza, ciekawie koresponduje z za-
sadami muzycznej formy. Charakterystyczna dla punktualizmu alienacja
dzwiekéw odpowiada sytuacji wyobcowania 1 osamotnienia jednostki.
Jesli uktad zdarzen akustycznych wspétksztattuje mikrodramaturgie
poszczegdlnych scen, a w rezultacie wigze fabularnie 1 znaczeniowo epizo-
dyczna akcje utworu, to zupelnie inaczej dziala metronom. Tkwi na scenie
niemal przez caly czas trwania sztuki, znika na krétko wtedy, gdy Marta
prébuje wyrwaé sie z utrwalonego przez lata schematu rdl i dowiedzieé
sie o sobie czego$, co pomogloby jej zrewidowaé wlasna tozsamoéé. Uparte
tykanie obrysowuje lub zakltdca linie melodyczna wypowiedzi i odmierza
ich tempo, ktore czesto odbiega od wskazanego w tytule allegro moderato,
nierzadko osiaga warto$é prestissimo. W trakcie monologu Marty po tym,
jak otrzymala wiadomo$é¢ o wypadku, w ktorym zgineli jej maz i syn, me-
tronom chodzi nieregularnie, wrecz ,,szalenczo”’. W kategoriach klasyczne;j
konstrukeji dramatu monolog bytby momentem kulminacyjnym w sztuce
Bogacza, tuz przed finalowa katastrofa. Zmienny dzwiek towarzyszacy
sytuacjom scenicznym wprowadza wiec dynamike muzyczna 1 jesli buduje
dramaturgie utworu, to w tym sensie, ze uwyraznia trajektorie napieé. Co
jednak najistotniejsze, z ptaszczyzny muzyczne) przenosi swa wladze na inne
sfery zycia Marty, jej relacje z matka, nauczycielami, partnerami, wreszcie
z sama, soba. Z prostego przyrzadu stuzacego do oznaczania tempa metronom
(cho¢ nie upersonifikowany jak w Prébie orkiestry Felliniego) przemienia
sie w niemal rownorzedna postaé sceniczna, rezysera-dyktatora. Pod jego
dyktando biegng dialogi i monologi, czasem w kolizji z jego tempem, zawsze
jednak pod czujna kontrola, jakiej sa poddane érodki agogiczne wypowiedzi,
modulujace ich temperature emocjonalna. Dlatego nie jest naturalnie tylko
zrodtem brzmienia i tym, co z woli autora je reguluje; do spétki z budzikiem
jest znakiem parcelacji czasu, narzedziem dyscyplinowania ciala 1 umystu.
Dzisiejszy rozkwit dramaturgii muzycznej mozna widzie¢ jako kolejne
odnowienie zwiazkéw dramatu z muzyka — przymierza siegajacego greckiego
antyku, owocnie reaktywowanego na przetomie wiekow XIX 1 XX. Nieoce-
nione dla tej nowej dramaturgii okazuja sie inspiracje plynace ze Swiata
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kultury muzycznej: eksperymenty dwudziestowiecznej muzyki, odkrycie
zdolnosci wyrazowych dzwieku, a zapewne takze nowoczesne technologie
jego emisji, pozwalajace uzyskacé efekt zanurzenia w dzwiekowej przestrze-
ni, czyli immersyjnoéci. Decydujace wydaje sie jednak zepchniecie stowa
z uprzywilejowanej pozycji, jaka zajmowato w logocentrycznej tradycji te-
atru dramatycznego; odsuniecie, ktore prawem przeciwwagi sprzyja tym
wplywom. Deficyt mozliwoéci znaczeniotworczych jezyka rekompensuje
asocjacyjna ,,pojemno$¢” rzeczywistosci dzwiekow. Jest rzecza naturalna,
ze traktowanie utworu muzycznego w kategoriach dramaturgicznych, po-
dobnie jak podejécie narracyjne, przeklada sie na ,,uczlowieczenie” muzyki.
Uczucia domniemanej persony — specyficzna akcja powiazana z czyms$ w ro-
dzaju autorefleksji — znajdujq odzwierciedlenie w strukturach dzwiekowych;
w nich sg zakodowane dziatanie, zaniechanie dziatania, dazenie itd. Myséle,
ze wlasnie ten sposéb kodowania przejmuje dzi$ dramaturgia muzyczna,
jaka odnajdujemy w tekstach dramatycznych. Zastosowanie tej metody
ma znacznie szerszy zakres niz sfera uczué, ale bierze sie ze §wiadomoéci
znaczenia wibracji emocjonalnych w teatrze i z przekonania, ze muzyka
nie jest tylko zjawiskiem akustycznym. Nowa dramaturgia eksploatuje
muzyczno$cé nie tylko do oddania dzwiekowej powierzchni rzeczywistosci czy
tez do definiowania obiektywnej przestrzeni fonicznej, lecz takze — przede
wszystkim — do budowania ontologii §wiata wewnetrznie sprzecznego. Kie-
ruje odbiorce na droge doSwiadczania lub wyobrazania dzwiekéw po to, aby
naruszac¢ pewno$c 1 logike poznania ufundowang na samym stowie, uchylaé
dostep do tego, co sensualne 1 pozajezykowe.

BIBLIOGRAFIA

Berger K., Narracja i liryka, [w:] Interdisciplinary Studies in Musicology, red. J. Ste-
szewski, M. Jablonski, Poznan 1993.

Bruns G.L., Disappeared: Heidegger and the Emancipation of Language: The Play of
Negativity in Literature and Literary Theory, red. S. Budick, W. Iser, Columbia
University Press, New York 1989.

Checka-Gotkowicz A., Persona (non) grata. Czy muzyka absolutna potrzebuje narratora?,
»Aspekty Muzyki” 2013, t. 3.

Cone E.T., The Composer’s Voice, University of California Press, Berkeley 1974, s. 5.

Dahlhaus C., Estetyka muzyki, przel. Z. Skowron, Warszawa 2014.

Davies S., The Expression of Emotion in Music, ,Mind” 1980, nr 89.

Fischer-Lichte E., Estetyka performatywnosci, przel. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow
2008.

Grzegorzewska A., Za mato, ,Dialog” 2017, nr 1.

Ewa Wachocka 90




Karasinska M., Muzyka i dramat. Razem czy osobno, [w:] eadem, Zapiski z teorii teatru,
Poznan 2020.

Kawin B.F., Telling It Again and Again. Repetition in Literature and Film, Cornell
University Press, Ithaca and London 1972.

Levonson J., Music as Narrative and Music as Drama, ,Mind and Language” 2004, nr 19 (4).

Maus F.E., Music as Drama, [w:] Music & Meaning, red. J. Robinson, Cornell University
Press, Ithaca and London 1997.

Murek W., Feinweinblein, ,,Dialog” 2015, nr 7-8.

Ovadija M., Dramaturgy of Sound in the Avant-garde and Postdramatic Theatre, Mcgill-
-Queen’s University Press, Montreal 2013.

Pawltowska M., Narracja a muzyka: o globalnym ,efekcie narratologicznym” i jego kon-
sekwencjach w mysli o muzyce, ,Kultura Wspétczesna” 2014, nr 3.

Rudzka Z., Zimny bufet, Krakéw 2012.

Ryzyko stymuluje uwage. Rozmowa W. Malinowskiego z J. Ostaszewskim, ,Notatnik
Teatralny” 1999, nr 18-19.

Schafer R.M., I Have Never Seen a Sound, ,Environmental & Architectural Phenome-
nology” 2006, vol. 17, no. 2.

Skowron Z., Estetyka sformutowana Witolda Lutostawskiego, [w:] Estetyka i styl twor-
czosci Witolda Lutostawskiego, red. Z. Skowron, Krakow 2000.

Szymanska-Stutka K., Muzyka i scena. O muzycznej teatralnosci — Les espaces du som-
meil Witolda Lutostawskiego, [w:] Gangliony pekajq mi od niewyrazalnych mysli,
red. M. Hasiuk, A. Winch, Warszawa 2019.

Tomaszewski M., Narracja dziela muzycznego jawna i domysina, poufna i tajemna,
,Polski Rocznik Muzykologiczny” 2017, XV, s. 201.

Ewa Wachocka - prof. dr hab., kulturoznaweca i teatrolog, pracuje w Instytucie Nauk
o Kulturze Uniwersytetu Slqskiego w Katowicach. Zajmuje sie dramatem i teatrem XX
i XXI wieku, teoria dramatu, zwlaszcza ewolucjg form we wspdtczesnej dramaturgii
w perspektywie psychoanalitycznej 1 kulturowej, zwigzkami dramatu z muzyka oraz
praktykami performatywnymi. Autorka ksiazek: Autor i dramat (Katowice 1999), Wspét-
czesne metody badan teatralnych (Katowice 2003), Milczenie w dwudziestowiecznym
dramacie (Krakéw 2005). Wspélautorka monografii Intymne — prywaine — publiczne
(Katowice 2015) oraz Gatunki dramatyczne. Rekonfiguracje (Warszawa—Katowice 2020).
ORCID: 0000-0002-3321-0333. Adres e-mail: <ewachocka@wp.pl>.

Ewa Wachocka — professor, PhD (dr hab.), cultural studies expert and theatrologist,
Institute of Culture Studies at the University of Silesia. She deals with 20*- and 21st-
-century drama and theatre, as well as the theory of drama, with special attention paid
to the evolution of forms in contemporary playwriting, and the relationships between
drama and music and performative practices. Her publications include books: Autor
i dramat 1999 (Author and Drama), Wspétczesne metody badan teatralnych 2003 (Modern
Methodology of Theatre Research), Milczenie w dwudziestowiecznym dramacie 2005 (Si-
lence in Twentieth-century Drama) and Intymne — prywaitne — publiczne 2015 (Intimate —
Private — Public). ORCID: 0000-0002-3321-0333. E-mail address: <ewachocka@wp.pl>.

91 Dramaturgia muzyczna







	Bez nazwy

