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NOWE PRZESTRZENIE SUBIEKTYWNOSCI
Radiowy genotyp dramaturgii wspoélczesnej

ENIGMATYCZNE POLILOGI

Od co najmniej pigtnastu lat w polskiej dramaturgii wspotczesnej zauwazalna jest
tendencja do rozluzniania struktury dramatycznej i rezygnacji z konwencjonalnej
organizacji tekstu. Tradycyjny podziat na akty i sceny juz dawno zostal zarzucony,
ze sztuk znikajg tez didaskalia, a nawet imiona postaci. Dla wyrdznienia nadawcow
wypowiedzi autorzy stosujg enigmatyczne nazwy lub zupetlie umowne znaki: litery,
liczby, symbole na klawiaturze komputerowej, a niekiedy jedynie rozne kroje czcio-
nek. Zdarza si¢, ze zmiang w wewngtrznym procesie komunikacyjnym sygnalizuja
polpauza, jak w utworze epickim, a czasem dialog kilku postaci zlewa si¢ w jeden
anonimowy, eliptyczny 1 wielce syntetyczny polilog. W najnowszym dramacie Ma-
riusza Bielinskiego Ojcze nasz natrafiamy na taki oto zapis akcji dramatyczne;:

prosze¢ czeka¢ na wezwanie, kiedy zostaniemy przyjeci, prosze czekaé na wezwanie, ale przeciez
byli panstwo wczoraj, tu sa konsultacje, przeciez sa nowoczesne metody, tak, ale trzeba si¢ zakwalifi-
kowaé, mamy wszystkie wyniki, a przebieg leczenia, wycinki, moze datoby si¢ zakwalifikowa¢ gdyby
zdoby¢ wycinki, tam gdzie byla robiona histopatologia, ja to zdobedg, jutro pojade, powinni mie¢,
i wtedy co, wtedy podejmiecie leczenie, jesli pacjent przejdzie kwalifikacjg, pojade jeszcze dzisiaj,
wszystko zalezy od, mozna bedzie, a nie, nie, no nie, ile pacjent ma lat, no tak, ogélny stan zdrowia,
no nie, ogdlny stan zdrowia nie pozwoli, ale jak to, tu sg konkretne, to co to juz, tu sg konkrety, to juz,
tak, to mozemy juz i$¢, naswietlenia mozemy zrobi¢, jakie naswietlenia, tu na miejscu, przez pi¢c¢ dni,
codziennie trzeba przyjezdza¢, codziennie przyjezdzaé, przez pi¢¢ dni, aha, mogg jeszcze na chwile
pani doktor, tak, prosze, po tych naswietleniach jakas kontrola, jaka kontrola, to po co te naswietlenia,
tyle mogg zrobi¢, aha, aha, pani doktor, tak, ile to potrwa, pi¢¢ dni, nie o to pytam, nie wiem, nie wiem,
rozumiem, karetka pana zabierze, kazdego dnia, przywiezie i odwiezie, rozumie pan, rozumiem, rozu-
miem, to ile to dni, pi¢¢, to ile to dni, cztery, to ile do dni, jeszcze tylko jutro, to ile to dni, juz nie, juz
nie, a to i dobrze, bo juz nigdzie nie pojade, nie chce, nigdzie juz nie pojade, tato, nie.!

' M. Bielifiski, Ojcze nasz, ,,Dialog” 2019 nr 7-8.
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Bielinski nie jest odosobniony w eksperymentalnym podejsciu do poetyki dra-
matu. Powstajg utwory, ktérych najwazniejszym bohaterem zdaje si¢ by¢ sam dys-
kurs, uwolniony spod rezimu tekstowej struktury i organizacji. Dialogi i monologi
mieszajg si¢ ze soba, tworzac nowe, zroznicowane formy wypowiedzi posrednich,
ktorych zrodtem — nadawcami — nie s3 wylacznie postacie dramatu, niekiedy ukry-
te za stowami, ale takze otaczajace ich urzadzenia, jak smartfon, radio, telewizja,
komputer. Dramaturgii w nowych tekstach nie buduja juz wylacznie rozmowy bo-
hatero6w czy ich wyznania, ale wiele innych przekazow, najczgsciej zastyszanych,
jak wiadomos$ci w poczekalni dworcowej, piosenka za oknem, reklama saczaca si¢
z glosnikow w sklepie. Zapisywane w postaci jezykowego streamingu tekstowe ko-
laze, montaze, hybrydy stajg si¢ sporym wyzwaniem dla czytelnikéw. Wspoltcze-
$nie, aby odczytac, pojac i zinterpretowac dramat, sami musimy go sobie zorganizo-
wac, odnalez¢ w nim jaki§ wewnetrzny porzadek, nada¢ mu jakas domys$lng struk-
ture. Strategie, jakie stosujemy, by plan wyrazania uczyni¢ w dramacie bardziej
klarownym, a sam tekst — zrozumiatym, polegaja zwykle na odniesieniu utworu
do znanych systemow gatunkowych: literackich, teatralnych, a wspotcze$nie — me-
dialnych. W srodku storica gromadzi sie popiot Artura Patygi, jeden z najbardziej
zagadkowych tekstow, jakie zdarzyto mi si¢ czytac, zestawiamy z awangardowym
poematem lingwistycznym i internetowym hipertekstem z jednej strony i estetyka
teatru postdramatycznego z drugiej. W ten sposob, dla zapanowania nad zaskaku-
jacym fenotypem dramatu, ktory nazwalem kiedys ,,ktaczem”, ,,siecig”, ,rozlewi-
skiem stow’?, ustanawiamy dla niego gatunkowy genotyp.

Tekst pozbawiony wyrazistej struktury zdaje si¢ ewokowaé réwnie ptynng
i chaotyczng rzeczywistosci, ale uwazna lektura takich utwordw, jak Ojcze nasz
nakazuje pod tym wzglgdem interpretacyjng ostroznos¢. Mamy raczej do czynie-
nia z efektem zatozonej nieokreslonos$ci, obejmujacym takie podstawowe kate-
gorie, jak czas, przestrzen, S$wiat przedstawiony, okolicznosci dziatania postaci,
ich tozsamos¢, status ontologiczny, charakter zdarzen, i decydujacym o metafo-
rycznym ksztalcie rysujacej si¢ w utworach akcji dramatycznej. ,,Akcja toczy si¢
w ciagu jednej nocy w czasie terazniejszym ztozonym. Miejsce podlega entropii,
az do sceny Wyprowadzenia”.? — czytamy w didaskaliach do Zimnego bufetu Zyty
Rudzkiej. Bohaterka swojej sztuki pisarka uczynita ,,Smiercionosna laleczke”,
reprezentowang przez trzy osoby dramatu: Matriong, Matrioche i Matrioszke, be-
dace po$miertng emanacjg zmartej kobiety w jej trzech fazach zycia, a zaistnialej
w umystach czuwajacych przy jej ciele, dorostych juz dzieci.

Z kolei w dramacie Patygi W srodku stonca... ksztalt Swiata przedstawione-
go opisuja dwie postacie bedace emanacja mysli gtdéwnej bohaterki Lucy, ktora
zmarla, Iskierka i Plomyk:

2 J. Kopcinski, Dziwny przystanek, [w:], idem, Wybudzanie. Dramat polski. Interpretacje,

Warszawa 2018, s. 75.
3 Z. Rudzka, Zimny bufet, tekst udostepniony na stronie Gdynskiej Nagrody Dramaturgicznej

gnd.art.pl.
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LUCY

gdziejes

gdziejestem

ISKIERKA

w malym bardzo matym
PLOMYK

w duzym bardzo duzym
ISKIERKA

to punkt jestes w punkcie
PLOMYK

w punkcie wyjscia

ISKIERKA

dojscia

PLOMYK

jest potudnie to jest punkt poludnie
ISKIERKA

w schronie po koncu $wiata kiedy wszystko jest juz wylaczone
[...]

ISKIERKA

nadajemy audycj¢ ze schronu z pomieszczenia bez drzwi i bez okien bez wyjscia
PLOMYK

z punktu wszystkiego widzenia
[...]

ISKIERKA

nadajemy ostatnie stuchowisko $wiata*

Natomiast w dramacie Feinweinblein Weroniki Murek inicjalny dialog nasla-
duje format dawnej reklamy radiowej. Absurdalny komunikat wybrzmiewa w po-
koju bohaterow, ktorzy strojg radio, i zapowiada roéwnie absurdalny, cho¢ ukrywa-
jacy grozng tajemnice, tok ich rozméow:

Ciemno. Szum radia: ktos krecqgc gatkq szuka odpowiedniego programu.
Glupawa melodyjka, niby to w cyrku czy lunaparku

GLOS DZIECKA

Jest jedno lekarstwo na $mier¢: liScie polnej babki.

GLOS KOBIETY

Zwilzy¢ lekko, a potem nacieraé, nacieraé.

Glupawa melodyjka: cyrk albo lunapark.

GLOS KOBIETY 2

Jest czwarta: chwila przyjemnosci.

4 A. Palyga, W srodku storica gromadzi si¢ popiét, [w:] idem, Powrdt bogéw, Krakow 2017,

s. 99-100.
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Psikanie: sprej albo flakon.

GLOS KOBIETY 2

Woda perfumowana, kiedy$ w kazdym domu.
Glupawa melodyjka: cyrk albo lunapark.

GLOS MEZCZYZNY 1

Wystuchalismy wtasnie Westchnienie Szebalina.
GLOS MEZCZYZNY 2

A teraz wracamy na lini¢ naszych rozmow.’

Nieskonwencjonalizowany zapis interesujgcych nas utwordéw zdradza takze
obecno$¢ podmiotu dramatycznego, ktory w sposob wysoce subiektywny ksztat-
tuje dostep do $wiata bohateréw dramatu.® Tak mianowicie, jakby wylgcznie reje-
strowat ich glosy, na r6zne sposoby wybrzmiewajace w odrebnych przestrzeniach
i w zmieniajacym si¢ czasie.” Zapisane, glosy te domagaja si¢ od czytelnikow dra-
matu precyzyjnej selekcji, ktora jest pierwszym krokiem do rozpoznania mowig-
cych, sytuacji, w jakiej si¢ znalezli, sensu ich wypowiedzi, charakteru ich dziatan,
ksztaltu zdarzen itd. Uslysz, odr6znij, wyobraz sobie, §ledz zmiany, rekonstru-
uj metaforyczny sens — wilasnie taka dyrektywa odbiorcza dominuje w nowym
dramacie. Nie jest on wylacznie ,,tekstem dla teatru”, tj. nieustrukturyzowanym
materiatem jezykowym, ktory, niczym $wiatto, muzyka, dzwiek, gtos i ruch ak-
toréw dopiero na scenie znajduje swojg forme, funkcj¢ i znaczenie.® Przeciwnie,
kryje on wlasng strukture tekstowa, sens i sobie wlasciwy projekt wykonawczy,
ktory rewolucjonizuje spektakl teatralny, ale wywodzi si¢ ze studia radiowego, co
przekornie sygnalizujg niektorzy autorzy tych enigmatycznych sztuk.

Spektakle realizowane na podstawie nowej dramaturgii bardzo czesto przypo-
minaja koncert, wystep estradowy czy telewizyjne show, a podstawowym rekwizy-
tem w tych inscenizacjach jest mikrofon. Mozna go traktowac jak znak szczegdlny
teatru postdramatycznego, w ktorym bezposredni kontakt aktorow z publicznoscia
pozostaje wazniejszy od kreacji fikcyjnego $wiata. Mozna — jako symbol nowej
rzeczywisto$ci medialnej, ktora dla ludzi wspotczesnych stata si¢ srodowiskiem
naturalnym. Najwazniejsza cecha zmediatyzowanego $wiata jest jego wirtualno$¢
1 wielokanatowos¢, ktora sprawia, ze podtaczeni do wielu réznych zrodet obrazow
i dzwiekow nieustannie przekraczamy granice miejsca i czasu.” Niewielki smartfon
daje nam nie tyko mozliwo$¢ jednoczesnego kontaktu z ludzmi na calym §wiecie,
ale takze nieustannego penetrowania cyfrowych zasobow sieci, na ktore sktadajg si¢

5 W. Murek, Feinweinblein. Dramaty, Wolowiec 2019, s. 7.

¢ J. Kopcinski, Podmiot w nowym dramacie — ponad glowami bohateréw, Warszawa 2014,
s. 180-197.

7 Por. E. Wachocka, Solo na glosy, [...] Swiat (w) polskiej dramaturgii najnowszej. W lekturze i na
scenie. W radiu, red. J. Kopcinski, Warszawa 2016.

8 M. Sugiera, Performatywy, performanse i tekst dla teatru, ,,Didaskalia” 2010 nr 99.
H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediow, przekt. M. Bernatowicz,
M. Filiciak, Warszawa 2007.

9

26



NOWE PRZESTRZENIE SUBIEKTYWNOSCI

telewizyjne relacje na zywo, historyczne archiwa, dziennikarska dokumentalistyka,
artystyczna fikcja, internetowy hipertekst. Mikrofon ustawiony na scenie ma nam
przywroci¢ poczucie realnosci scenicznego zdarzenia, jednak czy nie stanowi on
jeszcze jednego zrodia sygnatow docierajacych do nas poprzez system glosnikow?
Czy intymny kontakt aktorow z widzami nie odbywa si¢ dzi$ za posrednictwem
mikroportow, precyzyjnie ustawianych i sterowanych przez inzynierow dzwieku,
ktérzy nowe metody nagran i transmisji testuja na co dzien w studiach rozglosni
radiowych? Spektakl wspdtczesny stanowi cze$¢ systemu kultury medialnej 1 brzmi
jak sluchowisko. Zdarza si¢ takze, ze widzowie teatralni zostaja zaopatrzeni w stu-
chawki, by lepiej ustysze¢ wszystkie kanaty, ktorymi docieraja do nich glosy akto-
row, wymieszane z generowanymi dzwigkami i muzyka.

Przyktadem Wieloryb. The Globe zrealizowany przez Ewe¢ Rysova na pod-
stawie tekstu Mateusza Pakuly w Lazni Nowej (prem. 2016) czy Strach Roberta
Bolesto w rezyserii Matgorzaty Wdowik w TR Warszawa (prem. 2018). Z chwila,
gdy widzowie zamieniajg si¢ w stuchaczy, percepcja widowiska radykalnie si¢
zmienia. Na stronie TR Warszawa czytamy:

Spektakl Malgorzaty Wdowik i zespotu czerpie inspiracje z klasycznego kina grozy, jednocze-
$nie kreujac wlasny, niepowtarzalny $wiat, w ktorym pierwotne lgki spotykaja si¢ z najnowszymi
technologiami. Dzigki nowatorskiemu uzyciu dzwigku widz moze zanurzy¢ si¢ w §wiecie sennego
koszmaru wykreowanego na scenie.

Strach to proba dotarcia do zrodet naszych witasnych lgkow. Tworcy szukaja ich w opowie-
sciach ludowych i popkulturowych, we wspomnieniach rodzinnych i do§wiadczeniach politycz-
nych. Buduja z nich rzeczywisto$¢ migdzy fantazja a snem, w ktorej najwazniejsza staje si¢ walka
o0 swoj strach. Jesli wiesz, ze gdzie$ tam mieszka przerazajace COS, to nie dajesz si¢ oszukiwaé.
Kontrolujesz zamiast by¢ kontrolowanym. Sam decydujesz, kto rzadzi strachem. Nie bdj si¢ ba¢!!?

Doprowadzony bezposrednio do uszu odbiorcy dzwick daje ztudzenie bez-
posredniego uczestniczenia w heterogenicznej rzeczywisto$ci wykreowanej na
scenie i1 przezywania zdarzen zewngtrznych inaczej niz w teatrze, a mianowicie
jak odbicia wewnetrznych dos§wiadczen postaci'' — podczas gdy dostepny dla
oczu sceniczny obraz pozostaje wylacznie ich reprezentacja. Strach to w grun-
cie rzeczy projekt stuchowiska realizowanego na zywo z mozliwos$cig podgla-
dania podstuchiwanych bohateréw, co dla niektérych widzéw byto zbgdnym
dodatkiem."? Tworcy tego spektaklu wykorzystali nowoczesng technologie,
apelujac do zmediatyzowanej wyobrazni odbiorcow po to przede wszystkim,
by za sprawa dzwiekéw zmieni¢ na chwile ich typowy sposoéb percepcji rzeczy-
wistosci i da¢ im poczucie zmystowego ,,zanurzenia” w §wiecie o zmienionych,
a nawet zniesionych granicach ontologicznych.

10 trwarszawa.pl/spektakle/strach.

' J. Limon, Trzy teatry: scena telewizja radio, Gdansk 2003, s. 152.
12 Opinie taka wyrazit Wojciech Baluch podczas konferencji ,,Gatunki dramatyczne/Rekonfiguracje”,
zorganizowanej przez Uniwersytet Slaski oraz Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 2019.
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Podobnie byto w przypadku Wieloryba. The Globe Rysovej i Pakutly, gdzie
emisja dzwicku w stuchawkach pozwalata odbiorcom wejs¢ w Swiat odczuc i wy-
obrazni cztowieka dotknietego afazja:

Roéznica migdzy chorym na afazj¢ i nie — polega na ilosci bodzcéw, ktére odbieramy. Afatyk
doswiadcza §wiata o wiele intensywniej, jego organizm zmuszony jest reagowac czgéciej i mocnie;j.
Dlatego trudniej jest mu si¢ skupiaé, obcigzony tymi bodzcami raczej odcina si¢ od §wiata, ale to nie
jest otgpienie ludzi z alzheimerem. Afatyk to cztowiek o niezwyklej wrazliwosci, ktory zyje w pew-
nym chaosie, czasami bardzo m¢czacym, na dodatek nie potrafi si¢ podzieli¢ swoimi wrazeniami,

przez co czesto czuje si¢ samotny. Wiasnie o tym chcieliémy opowiedzie¢!'®

— thumaczy Ewa Rysova, rezyserka przedstawienia.

Glowna rolg wieloryba wyrzuconego na brzeg zagrat w tym wyjatkowym spek-
taklu Krzysztof Globisz, aktor do dzisiaj zmagajacy si¢ ze skutkami wylewu krwi
do mozgu. ,.Bywa, ze odczuwam wszystko”'* — mowit z niejakim trudem aktor,
a widzowie/stuchacze, poddawani dziataniu naturalnej muzyki wielorybiego nawo-
lywania, dzielili z nim to niesamowite, cho¢ zarazem trudne do zniesienia doswiad-
czenie.

Technologia Strachu 1 Wieloryba wymagataby bardziej precyzyjnego opisu,
dla nas jednak najwazniejsze jest fakt, ze literacka podstawg obu przedstawien
byly dramaty o ksztalcie tekstowych hybryd i kolazy, ktore w wyniku gtosowo-
-dzwigkowej realizacji porzadkowaly si¢ strukturalnie i dookreslaty w zakresie
ontologii $wiata przedstawionego. T¢ samg wlasciwos¢ zauwazam w wielu in-
nych utworach dramatycznych doby obecnej. Przytoczony fragment Ojcze nasz
przestaje by¢ dla nas tak enigmatyczny, gdy spojrzymy na niego jak na jezykowa
matryce wspodlczesnej komunikacji medialnej, syntetyczny zapis bardzo osobi-
stego doswiadczenia, a zarazem tekst przeznaczony dla radia. Genotyp orientuje
fenotyp i oto w eliptycznym polilogu Bielinskiego ,,styszymy” szpitalng fonosfere
Lrejestrowany” przez jednego z uczestnikow zdarzen, ktdrej tematem dominuja-
cym jest choroba ojca, motywem ukrytym napigcie migdzy ojcem i troszczacym
si¢ 0 niego synem, a emocjg przenikajaca catos¢ zapisu — niezgoda obu mezczyzn
na $mieré. W tekstowym strumieniu dramatopisarz zawart sceny rozgrywajace si¢
w izbie przyjec i gabinecie lekarskim migdzy czterema postaciami, a takze kilka
kroétkich interakcji domowych, w ktorych styszymy glosy ojca i syna, nastgpu-
jacych po sobie w rytmie uptywajacego czasu, dzien po dniu, az do skonczenia
krotkiej kuracji chorego.’> W stuchawkach te momentalne zmiany planéw prze-
strzennych i czasowych, tak charakterystyczne dla stuchowiska, przyjmuja postac¢
dynamicznego reportazu z wyprawy do szpitala. Za sprawa nowej technologii
5.1, sytuujacej stuchacza w samym srodku akcji, bedzie to reportaz uczestniczacy.

13 Zgoda na wigkszq wrazliwosé. Z Evg Rysowq rozmawia Jacek Kopcinski, ,, Teatr” 2018 nr 1

s. 17-18.
4 M. Pakula, Wieloryb. The Globe, Krakdw 2016 s. 43.
15 Dokladniej analizuje ten utwor w szkicu Metafizyczne dolby surround, ,,Dialog” 2019 nr 7-8.
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DZWIEKOWISKO

Ojcze nasz, podobnie jak Zimny bufet, W stodku storica gromadzi sie popiot
czy Feinweinblein, ukrywa projekt stuchowiska przestrzennego nagranego
w systemie 5.1, ktore w nadzwyczajny sposob intensyfikuje doznania odbior-
cow tradycyjnego stuchowiska wyprodukowanego w systemie stereo. Nowa
technologia sktonita kilku zdolnych autoréw (a czgsto takze rezyserow) do sta-
ej wspotpracy z teatrem radiowym. Krzysztof Czeczot (Dublin one way, Andy),
Tomasz Man (Moja ABBA, Sex machine, Hiob, Mojzesz), Dariusz Blaszczyk
(Pasazer Luter), a ostatnio Krzysztof Bizio (O_2 O) tworza dzi$§ dramaty ra-
diowe o zupelnie nowym ksztalcie, zaskakujaco bliskim strukturze cytowanych
wczesniej tekstow — formalnie nie przypisywanych do tej konwencji gatunko-
wej. Realizatorem wigkszo$ci nowatorskich stuchowisk w Polskim Radiu jest
Andrzej Brzoska, inzynier dzwieku i artysta obdarzony fenomenalng wyobraz-
nig dzwickowa. Tytut przetomowego dla nowej dramaturgii radiowej stuchowi-
ska Andy Krzysztofa Czeczota to czytelna aluzja do osoby tego uzdolnionego
inZyniera i artysty:

Dzigki uwaznej obserwacji postgpow cyfrowych w takich rozgtos$niach jak BBC uznany w Pol-
sce realizator dzwicku, Andrzej Brzoska, wprowadzil do repertuaru polskiej radiofonii spektakle
w nowym systemie, do ktoérego odstuchu odbiorca musi posiada¢ kino domowe z wlaczonym de-
koderem dzwigku Dolby Pro Logic 2. Lewy, prawy, tylny lewy, tylny prawy i centralny — w takiej
konfiguracji kierunkowej rozchodzi si¢ glos aktora i muzyka. Pi¢¢ zrodet dzwigku otworzyto zupet-
nie nowe mozliwo$ci tworcom radia. Mowa o dzwicku wielokanatowym, w ktorej to technologii za
kazdy ,.kanal” odpowiadac bedzie kolejny glosnik (akcja rozgrywa si¢ ,,dookota” glowy stuchacza).
Glos aktora moze pojawié si¢ w tylnym prawym glo$niku, by za chwile znikna¢ i odezwac sig
w przednim lewym. !¢

Inspiracja dla pionierow sluchowiska przestrzennego byta kinowa technologia
Dolby Surround, zaadaptowana do warunkéw radiowych. W kinie glosnik cen-
tralny shuzy emisji dialogéw, gtosniki boczne przednie emituja dzwigki sygna-
lizujace ruch osob, zwierzat czy maszyn, natomiast glosniki tylne przeznaczone
sa do efektow specjalnych. Radio znacznie modyfikuje ten schemat, za pomo-
cg pigciu glosnikow i jednego subwoofera (stad liczbowe oznaczenie systemu),
tworzac wokot stuchacza niezwykte obrazy dzwigkowe. Stuchowiska nagrywane
w systemie 5.1 realizuje si¢ w przestronnych studiach, w ktérych aktorzy moga
si¢ porusza¢ jak na scenie, co zasadniczo zmienia mozliwosci glosowej interpre-
tacji wypowiadanego przez nich tekstu. Wypowiedzi aktorow rejestruja liczne,
czule, polaczone ze soba mikrofony, ustawione w réoznych miejscach studia. Dzig-
ki dzwickowym ekranom mikrofony nie zapisuja wszystkich sygnatow, jednak
wiele z nich ,,zbiera” ten sam sygnal dobiegajacy z réznych odleglosci, a wigc

16 J. Lastowiecki, DZwigk przestrzenny jako ekwiwalent misyjnego i komercyjnego modelu arty-

stycznych produkcji audialnych, ,Media, kultura, komunikacja spoteczna” 2014 nr 1, s. 65.
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w innym czasie, i wlasnie ten efekt pozwala pozniej wywota¢ w stuchaczach po-
czucie przemieszczania si¢ bohaterow w przestrzeni. Aktorzy moga takze na roz-
ne sposoby pracowa¢ z mikrofonami, méwiac do nich z bliska i z daleka, z gory,
z dotu, stojac centralnie migdzy kilkoma mikrofonami, i znajdujac si¢ gdzies$ na
uboczu, w zasiegu jednego z nich. Dzi¢ki takiej technice w przysztym stuchowi-
sku mozna ksztalttowac¢ rozne plany akustyczne w sposob naturalny, nie tylko po-
przez montowanie dzwigkow nagranych osobno, ale poprzez rezyseri¢ strumienia
dzwigkow ,,zebranych” w jednej przestrzeni.

Mojzesz. Remiks Tomasza Mana (prem. 2018) zostal nagrany w systemie ste-
reo, ale nosi $lady nowatorskiego podejscia do sesji nagraniowej w studio radio-
wym. W stuchowisku stycha¢ bowiem rezyserskie komentarze do realizowane;j
wczeéniej audycji. Mojzesza i Aarona zagrali Andrzej Chyra i Mirostaw Zbroje-
wicz. W czes$ci pierwszej obaj aktorzy siedzg w fotelach przy mikrofonach, w czg-
$ci drugiej staja przy nich, a w czesci trzeciej jeden z nich kladzie si¢ na podtodze,
drugi zas$ towarzyszy mu pochylony nad cialem partnera. Ustawienie mikrofonow
dostosowane jest do uktadu ciat wykonawcow. Zarejestrowang rozmowe rezysera
z dwoma aktorami odstuchuje z nagrania i zapisuje w formie dramatycznego po-
lilogu, ktory odstania radiowe kulisy:

tutaj musicie leze¢ przepraszam staro$¢ wiesz staro$¢ ok. Andrzej lezy ja siedze przy 16zku on
umiera kroplowka rozumiesz taka metafora a nie chciatbys$ si¢ potozy¢ mogg si¢ potozy¢ i macie
dwa kanaty dobra sytuacja jest taka ze z niego juz nic nie bedzie zostan¢ tylko ja ciebie nie ma ty juz
umarle$ rozumiesz przyjechates do niego i méwisz mu prawde ty wszystko stary rozpier... caly Swiat
od tej pory wszyscy si¢ beda napier... w tym Izraelu do konica §wiata juz tak bedzie ty mu mowisz
prawdg a skad ja to wiem bo jestes juz po tamtej stronie ano tak bo masz to napisane...!”

Po tej wymianie mysli aktorzy zaczynajg czytaé tekst i wyraznie stychac,
ze glos lezacego Chyry, jest o wiele bardziej zduszony niz siedzacego Zbro-
jewicza, wydobywa si¢ z dotu, naznaczony jest fizyczng staboscig bohatera
i ewokuje jego duchowy upadek. Glos drugiego aktora brzmi czysciej i silniej,
nie jest obcigzony ani zme¢czeniem, ani emocjami, to gltos obiektywny, sy-
gnalizujgcy odmienny status ontologiczny bohatera — w lekturze poetyckiego
dramatu Mana mozliwy do uchwycenia tylko poprzez wnikliwg analize $wia-
domosci postaci.

Dzwigk w stuchowisku przestrzennym moze zosta¢ przetworzony lub uzu-
petliony rozmaitymi efektami, sygnalizujacymi metamorfoz¢ §wiata przedsta-
wionego i jego mieszkancOw: w sen, marzenie, wspomnienie, rzeczywistos¢
fantastyczng lub transcendentng. Moze takze przeksztalca¢ si¢ w mozaike
dzwickow realnych, nagranych w $wiecie rzeczywistym odgloséw taki czy
kawiarni, dzwieckéw wygenerowanych przez program komputerowy, zagranych

7" Mojzesz. Remiks Tomasza Mana, rez. autora, prem. stuchowiska w Trzecim Programie PR

12 VIII 2016.
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na instrumentach, wydobytych ze zwyktych przedmiotéow czy urzadzen, a na-
stepnie skomponowanych w jedng cato$¢ na zasadzie ,,plam dzwigckowych”
w muzycznym ambiencie.'® Istotg i funkcja nowej technologii w teatrze radio-
wym jest maksymalne zaangazowanie odbiorcy, wywotanie w nim wrazenia
przebywania w miejscu akcji i odczucia fizycznej bliskosci postaci dramatu.
W nagraniu stereo istnieja one jak na niewidzialnej scenie, w nagraniu 5.1 zdaja
si¢ otaczac stuchacza, a ich obecno$¢ odczuwana jest jako zupehie realna — ni-
czym obecno$¢ ludzi zamknigtych w jednym, ciemnym pomieszczeniu. Efekt
tego rodzaju wzmacnia intymno$¢ stuchowiskowego przekazu i tworzy ztudze-
nie prawdziwego kontaktu z bohaterami, wsrod ktorych niekiedy pojawiaja sie
osoby autentyczne, przywotane czy uobecnione za posrednictwem archiwalnych
nagran radiowych. Gdy osoba taka nie zyje, spotkanie z nig w dzwigkowej kap-
sule wywotuje niebywaly efekt, o czym za chwilg. Inzynierowie dzwigku sto-
sujg takze nagranie binauralne, dokonywane za pomocg mikrofono6w umiesz-
czonych w matzowinach usznych makiety ludzkiej glowy, ustawionej w studiu
radiowym. Mikrofony takie zbierajg i selekcjonujg dzwigki doktadnie tak, jak
czyni ludzkie ucho, co jeszcze poteguje wrazenie uczestnictwa w kreowanych
sytuacjach.

System przestrzenny wykorzystywany jest do realizacji stuchowisk opartych
na tekstach nowych, ale i klasycznych, poddanych specjalnej rezyserii. W 2011
Andrzej Brzoska pracowal nad Hamletem Williama Shakespeare’a. ,,Przyjeto
zatozenie, ze system dzwigku przestrzennego pozwoli na ciekawe wykreowanie
atmosfery wnetrz zamku w Elsynorze” — napisat Brzoska w komentarzu do stu-
chowiska. ,,Z duza nadziejg liczono roéwniez na wsparcie tg technologia nagrania
kreacji postaci Ducha ojca Hamleta, wystepujacej w kluczowych momentach tra-
gedii”.!'? Zapis wizualny materiatu dzwigkowego sesji zrealizowanej z aktorami
wystepujacymi w stuchowisku na fotografii okna montazowego wyglada jak ma-
larska abstrakcja.

W egzegezie tego obrazu Brzoska wymienia nazwy sprzetu, ktory zrewolucjo-
nizowat system pracy nad sluchowiskiem:

Do nagran wykorzystano stot mikserski Yamaha DM 2000 skonfigurowany z systemem DAW
Pro Tools 7 HD. U géry wizualizacji okna montazowego systemu Pro Tools widoczny jest zapis
(w kolorze niebieskim) sygnatu kanatu lewego z mikrofonéw Neumann SM 69 fet, generujacego
sygnat w lewym glo$niku przednim. Zapis przebiegu fali dzwigkowej w kolorze czerwonym ilustru-
je sygnat generowany w glosniku przednim prawym. Ksztalt przebiegu fali dzwigckowej w kolorze
zielonym, pomy niebieskim i czerwonym, to zapis kanatu centralnego, ktory zostat sztucznie wyge-
nerowany. Sygnat centralny otrzymano poprzez zsumowanie przednich kanatéw. Warto$¢ sygnatu

18 B. Eno, Ambient, [w:] Kultura dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej, wybor i red. C. Cox, D.

Warner, przekt. M. Matuszkiewicz, Gdansk 2010.

19 A. Brzoska, William Skakespeare, ,, Hamlet”, fragment niedrukowanej rozprawy doktorskiej
obronionej w 2015 na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie. Tekst udostgpnio-
ny mi przez Autora, ktoremu dzigkuje za liczne wskazowki i wyjasnienia.
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i ciemnym zielonym odzwierciedlajg sygnaty w kanatach tylnych.?

Zjawienie si¢ Ducha sygnalizuja fragmenty zaznaczone na wykresie jako Location 39
i Location 42.

Sa to kwestie Ducha, teksty ze sceny 5 aktu I na stronie 18 scenariusza i w 15°25” stuchowiska,
jak i nieartykutowane oddechy-tchnienia obecnosci Ducha do pierwszej sceny tragedii — wyjasnia
Brzoska. — Sygnal z mikrofonu Neumann SM 69, ustawionego w systemie stereofonicznym XY,
rozprowadzono rownomiernie mi¢dzy kanatami tak, aby Duch ojca Hamleta byl usytuowany po-
$rodku miedzy pigcioma glosnikami. Uzyskana w ten sposob wszechobecnos¢ Ducha w odstucho-
wej panoramie przestrzennej podporzadkowana zostala idei nierealno$ci tej postaci w dramacie,
w przeciwienstwie do realnych postaci usytuowanych w panoramie przed stuchaczem.?!

Akustyczny opis sceny z Duchem wystarczy, by uchwyci¢ podstawowy kie-
runek w rozwoju teatru radiowego. Staje si¢ ono ,,dzwickowiskiem”, jak w roz-
mowie z Barbarg Marcinik, poprzedzajaca emisje Zimnego bufetu Zyty Rudz-
kiej, powiedzial Andrzej Brzoska, czy ,,sound designem”, jak w tej samej audycji
zaznaczyl Dariusz Blaszczyk, rezyser.”? Stuchowisko staje sie sztukg dzwigku
przestrzennego, ktory tworzy iluzj¢ bezposredniego uczestnictwa w fikcyjnym
$wiecie, analogicznie do systemu VR (Virtual Reality), sytuujacego odbiorce
w Srodku rzeczywistosci wykreowanej za pomocg przestrzennej animacji obra-
zu. Swiat ten, za sprawa dzialajacych na zmyst stuchu oraz wyobraznie obrazoéw
dzwigkowych, sprawia wrazenie realnego, a r6znica w charakterystyce dzwicku
sygnalizuje nie tylko momentalng zmiang sytuacji dramatycznej, jak w stuchowisku

2 Ibidem.
21 Ibidem.
22 Premiera stuchowiska Zimny bufet na antenie Trzeciego Programu PR 12 12012 .
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tradycyjnym, ale rozszerzenie granic samej rzeczywisto$ci.”> Nowe systemy
akustyczne pozwalajg ustyszeé wigcej, lepiej, czysciej, tworzg hiperrealistyczne
ztudzenie przebywania w miejscach do tej pory niedostgpnych i nadrealistyczne
poczucie kontaktu z za§wiatami. W binauralnej realizacji Smugi cienia Josepha
Conrada (w rezyserii Dariusza Btaszczyka) odbiorca, poddawany akustycznej
chtoscie fal morskich jest w stanie wyobrazi¢ sobie sztorm, cho¢ pewnie nigdy
nie przezywat go na oceanie. Uwewng¢trznia tez Smiertelng chorobe i melancho-
lie kapitana okretu, cho¢ fizyczne i metafizyczne odczucie dzielone z bohaterem
bylo mu dotad nieznane. Stuchowisko wielokanatowe wzmaga i pogtebia efekt,
ktory jest fundamentalny dla odbioru dzieta radiowego, a mianowicie wspolne-
go nashuchiwania, a co za tym idzie przezywania §wiata razem z bohaterami.?*
Pewnos¢ stuchacza Smugi cienia, ze percypowany przez niego odglos sztormu
dla fikcyjnej postaci kapitana stanowi realng rzeczywisto$¢, sprawia, ze docho-
dzi migdzy nimi do momentalnej symbiozy, niemozliwej lub bardzo trudnej
w odbiorze dzieta literackiego, gdyz nie podejrzewamy, Ze napisana postac po-
trafi czyta¢ swoj napisany $wiat. Wilasnie dlatego radiowa adaptacja literatury
ma takg sile oddziatywania, gdyz bezposrednio wigcza odbiorce w subiektywne
do$wiadczenia bohatera. Przestrzen, ktorg za pomocg systemu 5.1 Brzoska wy-
kreowal w Kartotece Tadeusza Rozewicza (w rezyserii Tomasza Mana) percy-
powana jest w nastepujacy sposob:

Z kazdej ze stron shuchacz jest otoczony sygnatami dzwigkowymi. Z prawej dobiega go prze-
ksztalcony glos Choru, ktory poteguje napigcie, z tytu slyszy juz odglos gongdw, z lewej strony
saczy si¢ niepokojace tykanie wskazowek zegara. Bohater moéwi do niego z ,,centralnego” glosnika,
a subwoofer — glos$nik o niskich tonach — emituje tlo w postaci agresywnej melodii ambient.?

Ta wyjatkowa konstrukcja przestrzenna $wiata dramatu Roézewicza jest
zarazem jego interpretacja, oto bowiem kwestie Choru zostaly zrealizowane
jako dochodzacy z prawej strony pogtos kwestii Bohatera. Powstaje wrazenie,
jakby Chér byt w Kartotece zbiorowym superego gtdéwnej postaci. Na tym
jednak nie koniec, bo glos Choéru ,,poteguje napigcie” w odbiorcy, tykanie
wskazowek zegara jest ,,niepokojace” dla stuchacza, a melodia ambient przez
niego odczuwana jest jako ,,agresywna”. W radiowej realizacji Kartoteki na-
stuchujacy (odbiorca) jest nastuchiwanym (bohaterem). Wiasnie ten efekt
wydaje mi si¢ najbardziej pociagajacy dla wspotczesnych autorow, ktorzy
tworzg dzi$ nowy model dramatu subiektywnego — radiowy intencjonalnie lub
tylko w potencji.

B F. Lopez, Stuchanie doglebne i otaczajgca nas materia dzwickowa, [w:] Kultura dZwigku.

Teksty o muzyce nowoczesnej, op. cit.
24 J. Limon, op. cit., s. 147-148.
% ]. Lastowiecki, op. cit., s. 65.
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CZECZOT, CZYLI CYFROWY OBLED

Andy Krzysztofa Czeczota (prem. 2013) to utwor najbardziej reprezentatywny
dla nowego kierunku, ktorym podaza dzis$ sztuka radiowa — i dramat wspotczesny.
Jego bohaterem jest mlody dzwigkowiec, ktory w domu na komputerze montu-
je dzwigk do filmu. Andrzej zaktada stuchawki i klika myszka (w stuchowisku
jest to raczej dzwigk klawiatury komputera), uruchamiajgc na zmian¢ dwa pliki
dzwigkowe. Pierwszym beda fragmenty autentycznego nagrania Moskwy-Pietu-
szek Wienedikta Jerofiejewa w legendarnym wykonaniu Romana Wilhelmiego,
drugim — dzwigkowy zapis fikcyjnej rozmowy dwojga bohaterow na planie fil-
mowym, montowany i ,,podbijamy” przez Andrzeja nastrojowa muzyka. Bohater
przetacza si¢ z jednego pliku na drugi, dodatkowo powtarzajac niektore sekwen-
cje ze $ciezki filmowej. W tym samym czasie odbiera telefon, by umowic sie
z producentem, i rozmawia z matka, ktora krzyczy z sgsiedniego pokoju, urucha-
mia telewizor, a w pewnej chwili wchodzi do pokoju syna z nadziejg wyrwania go
z wirtualnej rzeczywistosci.

Andy to chyba najlepszy przyktad dramatu subiektywnego w epoce mediow
cyfrowych. Bohater tego stuchowiska funkcjonuje w kilku planach akustycznych,
nad niektérymi panujac, innym podlegajac, przy czym w pewnym momencie do-
chodzi do ich zaskakujacego pomieszania. Stuchajac zrzedzacej matki, Andrzej
przyspiesza i znieksztalca jej glos, a kiedy powtornie odbierze telefon, ustyszy
w nim — Romana Wilhelmiego, ktory odzywa si¢ do niego stowami z powiesci
Jerofiejewa. W ten sposob ujawnia si¢ obled bohatera, ktory bedzie si¢ poglebiat
1 doprowadzi do zabdjstwa matki — jak si¢ okaze, wyimaginowanego. W stucho-
wisku dochodzi do momentalnych ztozen akustycznych i dzwigkowych przebi-
tek — to Andrzej ,,steruje biegiem wydarzen”, a czynno$¢ przetaczania z jednego
planu akustycznego w drugi staje si¢ metaforg kondycji ludzi wspotczesnych.
W pewnym momencie Andrzej zmienia tozsamos¢ i staje si¢ Andym. Odtad be-
dzie rozmawiat z Romanem Wilhelmim i bohaterka montowanego filmu, Magda,
z ktorg umowi si¢ i spotka, przezywajac sensacyjnag historig. Dzigki systemowi
dzwieku przestrzennego doswiadczamy obledu bohatera, a literacki scenariusz
staje si¢ precyzyjna partyturg tego eksperymentu. Jego lektura bywa rownie za-
skakujaca, jak odbior stuchowiska. W didaskaliach Czeczot zapisuje nagle pyta-
nie: ,,Co widzi Andrzej?”* i nie odpowiada na nie, jak gdyby nie panowat nad
swoim bohaterem i akcja, ktéra mu podlega.

Nieco inaczej system 5.1 wykorzystat Czeczot w swoim wczesnigjszym stu-
chowisku Dublin one way (prem. 2008), ktore tez zrealizowat na podstawie wta-
snego tekstu. Jego bohaterem jest Kris, wspotczesny emigrant zarobkowy z Polski.
Mgzczyzna leci samolotem ze Szczecina do Dublina, potem instaluje si¢ w miesz-
kanku z innymi emigrantami, szuka pracy, rozmawia z zona przez telefon, stucha
radia i uczy si¢ angielskiego w internecie. Wiemy to wszystko dzieki precyzyjnie

26 K. Czeczot, Andy, tekst niedrukowany, udostepniony mi przez Autora.
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skonstruowanej §ciezce dzwigkowej, ktora w pieciu kanatach zbiera glosy miesz-
kancéw Dublina, odgtosy tego zatloczonego miasta i wiele innych sygnatdéw obec-
nosci 1 aktywnosci bohatera. Kris prawie wcale si¢ nie odzywa, a jesli to robi, jego
glos z ledwoscia przebija si¢ przez inne dzwieki, jest przez nie zagluszany, znika
w wielkomiejskim zgietku. Nie tyle wigc sluchamy bohatera, ile go podstuchuje-
my, gdy nieporadng angielszczyzna pyta o prace lub zebrze w metrze. Jednoczesnie
wychwytujemy wszystko, co styszy sam Kris, zanurzajac si¢ w jego wilasna
fonosfere emigranta. Takze tutaj Czeczot subiektywizuje rzeczywistos¢, ale jed-
noczesnie odbiera swojemu bohaterowi wyjatkowosc¢, sprawczos¢, stowem — pod-
miotowos$¢. Reprezentacjg Krisa jest zanikajacy glos, stanowiagcy ledwie czastke
fali dzwickow, ktdra go porywa i unosi. Ulotno$¢ jego egzystencji, przypadkowosé
zdarzen, ktorych do§wiadcza, przecigtnos$¢ biografii nie przekreslaja jednak osobi-
stego wymiaru tej historii. Z dzwigkowych drobin, ktére dobiegaja do nas z réznych
stron — tak jak dobiegajg do Krisa, rekonstruujemy niepowodzenia bohatera, jego
napigcie spowodowane brakiem pracy i wyrzutami zony, potem chwile satysfakcji,
nawet szczescia. Moment metafizyczny, kiedy Krisowi zdaje sig, ze lektor radiowy
i nauczyciel angielskiego méwia tylko do niego, pozwala do§wiadczy¢ nie tyle cho-
roby psychicznej mtodego mezezyzny — jak w Andym, ile samotnosci tego ledwie
zauwazalnego bohatera naszych czasow.

MAN, CZYLI AUDIOTEKSTY LOSU

Krzysztof Czeczot pisze dramaty radiowe nowej generacji, a inspiracja dla
jego tworczosci jest nowa technologia — wykorzystywana do realizacji stucho-
wisk, a zarazem metaforyzowana jako dramatyczna matryca §wiadomosci ludzi
wspotczesnych. Inaczej Tomasz Man, ktory podstawa swoich autorskich stu-
chowisk uczynit teksty o ksztalcie rozpisanego na glosy poematu, a technologie
zaprzagl w konstrukcje dos§wiadczenia o wymiarze tragicznym. Man nie stosuje
didaskaliow, ktore w jakikolwiek sposob okreslatyby przestrzen akustyczng jego
sztuk. Mimo to nazywa je ,,audiotekstami”, zapisane stowo i potencjalny dzwigk,
stawiajac na tym samym poziomie. Autor czesto pracuje w formule postdrama-
tycznej, jego postacie sa narratorami wlasnych historii, ktére niekiedy zamieniaja
si¢ w histori¢ wspolna. ,,Audiotekstami” rzadzi reguta retrospekeji, podlegajaca
naglym komplikacjom i zaburzeniom, jak w Mojej ABBIE z 2011.

Rzeczywisto§¢ w tym najbardziej znanym stuchowisku Mana multiplikuje
sic. W jej warstwie wspotczesnej fikcyjny Rezyser postanawia zainscenizowaé
wielkie telewizyjne show, bedace powtérka z historycznej wizyty w Polsce
szwedzkiego zespotu ABBA, ktéry w telewizyjnym programie Studio 2 wy-
stapit 13 pazdziernika 1976. Osia programu artysta pragnie uczyni¢ spotkanie
z ABBA dawnej fanki zespotu, ktéra wspolcze$nie miataby zastapi¢ jej corka.
Fanka w mtodosci prébowata dosta¢ si¢ do Szwecji szybowcem, ktory si¢ roz-
bit. Rezyser oczywiscie pragnatby powtorzy¢ takze to spektakularne wydarzenie,
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ale kobieta stara si¢ do tego nie dopusci¢. Probuje ostrzec corke, jednak nie
wprost, ale na zasadzie wewnetrznej podrozy w przeszto$¢ po trajektorii wia-
snego zycia naznaczonego lotniczg katastrofa. Oto jak opisuje jej eksperyment
autor stuchowiska:

Bohaterka ,,przemienia w glowie” Rezysera w Chlopaka, z ktérym tez $piewala piosenki
ABBY. Coérke na sama siebie z czasow, gdy byta nastolatka, a Ojca utozsamia z Mezem. Jej zycie
jest pewna ,,kalka” rodzinnych stosunkow. Trafia na moment, kiedy jej narzeczony pakuje si¢. Za
chwile ma wyj$¢ z domu i udaé si¢ na gore szybowcowa, skad razem maja wylecie¢ szybowcem.
Chtopak jest zaskoczony wtargnigciem jakiej$ ,,pani” do jego pokoju. Kobieta stara si¢ przeko-
na¢, zeby nie lecieli. Chtopak podejrzewa ja, ze jest z Urzedu Bezpieczenstwa. Zostaje oskarzona
o inwigilacj¢. Nie udato si¢ jej nakloni¢ do rezygnacji. Nagle ,,przenosi si¢” do Dziewczyny. Jest
to ona sama, ale trzydziesci lat mtodsza. Ja rowniez probuje przekona¢ do rezygnacji z ucieczki
na szybowcu. Ostrzega ja, ze lot zakonczy si¢ tragicznie. Argumenty nie trafiaja do przekonania
Dziewczyny. Potrzeba ucieczki z ukochanym bierze gore nad rozsadkiem. Ostatnim cztowiekiem,
ktory moze zabroni¢ lotu szybowcem jej ojciec. W spotkaniu z ojcem [kobieta] udaje swoja mat-
ke¢. Prébuje namowi¢ go na interwencje. Ojciec jest zainteresowany ,,ta sama a jednak inng” Zona.
»Powrot do przeszlosci” nie przynosi zakladanych rezultatow. Projekcja wyobrazen bohaterki
o tym, co moglaby powiedzie¢, i jak postapic, co zmienié¢, gdyby miata szans¢ ,,zawrécic czas”,
skonczyta sie¢ fiaskiem.?’

Fanka ABBY, cho¢ po szybowcowe;j katastrofie przez pot roku lezata w $piacz-
ce, zachowata mito§¢ do szwedzkiego zespotu, ktory pozostat dla niej symbolem
wolnosci, i zarazila nig Corke. Dlatego teraz obawia si¢ o jej zycie, a Man te¢
obawe dramatyzuje jako momentalne natozenie czas6w i tozsamos$ci, mozliwe
do przeprowadzenia dzigki specjalnej kompozycji gtoséw w stuchowisku prze-
strzennym. Autor zapisuje je w postaci poetyckich monologow, ale w akustycz-
nej realizacji tekstu komponuje je tak, jakby malowat obraz, na ktéry sktada sie
wiele ,,plam dzwigkowych”. Kazda z nich to oddzielne pole dziatania bohaterow,
ktorzy nie tylko mowia, ale tez odbieraja telefon i wykonuja rézne czynnosci.
Ta wielokanatowa przestrzen jest takze miejscem metamorfozy bohaterow. Gdy
kobieta $piewa przeb6j ABBY, najpierw jej glos brzmi bardzo intymnie, ale po
chwili nabiera koncertowej barwy, a zmiana ta sygnalizuje fikcyjna, dokonujaca
si¢ tylko w $§wiadomosci bohaterki realizacje jej marzen, aby zaspiewac ze staw-
nymi Szwedami. Glosy maja r6zng specyfike, ktora wskazuje na charakter postaci
1 ich stan wewnetrzny, ale tez czas i okolicznosci wydarzen, ktore sg ptynne i dla
stuchacza stanowia zagadke. Niekiedy migedzy postaciami zawigzuje si¢ dialog,
ale barwa ich gloséw si¢ nie zmienia i wtedy orientujemy si¢, na ile realna jest ta
rozmowa, a takze z czego wynika i co znaczy kontakt bohateréw. W tekscie dra-
matu Mana nic zmiany tej nie sygnalizuje i nie wylapiemy jej, jezeli nie zestroimy

2 T. Man, Muzycznos¢ stuchowiska. Analiza czterech stuchowisk autorskich przygotowanych

w Teatrze Polskiego Radia. Niewydana rozprawa habilitacyjna ztozona w bibliotece Wyzszej Szkoty
Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie, filia we Wroctawiu.
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si¢ z postacig na poziomie jej afektu. Natomiast w stuchowisku afekt ten nabiera
brzmienia, staje si¢ elementem przestrzennego kolazu dzwickowego, ktory kon-
templujemy od wewnatrz, doswiadczajgc wraz z bohaterkg tragicznego rozczaro-
wania — losu nie da si¢ zmieni¢, a katastrofy unikna¢.

Dzwigki naturalne, spreparowane i muzyczne zajmuja w Mojej ABBIE te
sama pozycje, co glosy postaci, cho¢ ich zakres akustyczny moze by¢ wigkszy, a
brzmienie potezniejsze. ,,Przy pisaniu tekstu Moja ABBA bratlem pod uwage rytm,
tonacje i teksty piosenek zespotu” — thumaczy autor.®® W stuchowisku komponu-
je kilka rownolegtych $ciezek dzwigkowych i dzwigkowych obrazow. Styszymy
koncert ABBY w kiepskim, butlegowym nagraniu, urywki audycji telewizyjnych
na temat zespotu, ale tez odglosy koncertowej publiczno$ci i manifestacje uliczne.
Dzwigk o specjalnym charakterze jest grozny, niepokojacy i zagarniajacy calg
przestrzen — to odglos powietrza uderzajacego w $cianki szybowca, ktory brzmi
jak memento. Dzwigkowy obraz nie pozostaje statyczny, zasada jego funkcjono-
wania jest narastajaca dynamika akustycznych ambientéw. Dzwickowa historia
kobiety zafascynowanej piosenkami ABBY przechodzi w zgietk, by nagle zapasc¢
W ciszg, intymne zwierzenie, ciche nucenie przeboju Thank you for a music, ktore
brzmi jak osobiste wyznanie samego autora.

Linearny zapis ,,audiodramatu” Mana wymaga wyobrazni przestrzennej
i dzwigkowej, a jego lektura jest rownie fascynujaca jak odbior stuchowiska. Man
nie stosuje zapisow typowych dla scenariusza radiowego, koncentrujac si¢ na po-
etycko skomponowanych stowach, a nie fonosferze, ktora stanowi miejsce puste
i przeznaczone do wypelnienia. Nie obja$nia tez zmian w czasowo-przestrzen-
nych w dramacie, charakteru doswiadczen jego bohaterdéw, réznic w statusie on-
tologicznym postaci. Zagadke tych naglych transformacji rozwigzuja tylko aluzje
tekstowe, ktore sg zarazem podpowiedzig realizacyjng. Autor wrzuca nas swoimi
tekstami w sam $rodek pozornie ptaskiego $wiata, ktory dzieki uwaznej lekturze
zyskuje nowy wymiar przestrzenny i czasowy z mozliwoscig multiplikacji rze-
czywisto$ci w planie fizycznym i psychicznym bohaterow. Mimo dzielacej ich
odlegtosci i czasu, ktory uptynat Iub jeszcze nie nadszedl, wszyscy tu ze soba
rozmawiajg na zasadzie jednoczesnos$ci wyzszego rzedu, ktéra ostatecznie jest
autorska §wiadomosc.

BIELINSKI, CZYLI NASEUCHIWANIE ZASWIATOW

Zasada ta rzadzi tez §wiatem sztuki Mariusza Bielinskiego Ksigga psa, na pod-
stawie ktorej powstalo jedno z najbardziej oryginalnych stuchowisk Sceny
Teatralnej Trojki (rezyseria Waldemar Modestowicz, realizacja akustyczna To-
masz Perkowski, prem. 2009). Ksiega psa to dramat minimalny. Ciag niczym nie-
oznaczonych, jednowersowych kwestii ledwie domysInych postaci autor podzie-
lit na szesédziesiat dziewigé czesci roznej dtugoscei, ktore odpowiadajg scenom.

2 Ibidem.
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Kroétkie, zwigzte, eliptyczne, niekiedy ztozone z pojedynczych wyrazow — nie
tyle reprezentuja tu jakas rzeczywistosci, ile daja do niej dostep. Sens, styl, forma
gramatyczna stow pozwala si¢ zorientowac, ze gtdwnymi bohaterami dramatu sg
mezczyzna i kobieta, catkowicie skoncentrowani na chorobie nowotworowe;j ich
ukochanego psa. Z ich wypowiedzi domyslamy si¢ tez, ze akcja utworu rozgry-
wa si¢ w kilku miejscach: mieszkaniu, gabinecie weterynarza, w parku, piwnicy,
samochodzie i trwa niecate dwa tygodnie, podczas ktérych pies traci sity, umiera
1 zostaje pochowany. Me¢zczyzna pelni tez role narratora, ale jego relacja ogra-
nicza si¢ tylko do jednego planu dramatycznego. A jest ich w Ksigdze psa kilka,
obok akcji i szczatkowej narracji, Bielinski uruchamia bowiem przynajmniej trzy
rownolegte kanaly komunikacyjne o zagadkowym ksztalcie i charakterze. Na $lad
pierwszego natrafiamy juz w drugiej czeséci utworu:

I co panie doktorze?

Porozmawiamy za chwilg.

Siadamy na tawie pod $ciang.

Leze.”

Pierwsza linijka tego polilogu to kwestia mezczyzny, druga wypowiada wete-
rynarz, trzeciag znowu mezczyzna (jako narrator), czwarta natomiast — pies, a do-
biega ona z zupelie innego planu dramatycznego, ktory w tekscie w ogdle nie
zostaje zaznaczony. Jest to plan nadrealny, a zarazem wewngtrzny, pies bowiem
nie tyle mowi ludzkim glosem, ile nim mysli. Kolejny plan nalezy do mezczyzny,
ktory w dramacie nie tylko uczestniczy w akcji i relacjonuje wypadki, ale tez
medytuje nad zdarzeniami, a czyni to w sposob zaskakujacy, w swojej refleks;i
laczac umierajacego psa z samym Bogiem:

Myj pies

I méj Bog

Nic nie wiedza

O $mierci

Wigc jak mogliby

Umrzeé

Przeciez to niedorzeczne™

Tego rodzaju medytacja, wewnetrzna lub wypowiedziana w samotnos$ci, na-
tychmiast otwiera kolejny plan dramatu, a jest nim monolog Boga, ktory dobiega
do nas z zaswiatow glosem przypominajacym ten, ktory zapisal prorok w Ksiedze
Powtorzonego Prawa:

Pomyslalem pies

[ stat si¢

Wielki

2 M. Bielinski, Ksigga psa, tekst niedrukowany, korzystam z wersji udostepnionej przez Autora.

30 Ibidem.
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Z obslinionymi faflunami
Niedowidzacy

No taki

Pies

Ponad osiemdziesiat kilo
Beda ktopoty ze stawami

I powiedzialem
Jestes$ psem

Cho¢ co$ mi szeptato
Po co to wszystko

Pies
Przeciez nie bede mu tego thumaczyt

Jam jest Pan Bog twoj
Chyba nie zrozumiat
Pobiegt i obsikat drzewo?!

Mamy jeszcze plan retrospekcji, kiedy pies Marian cieszyt swoich wtascicieli
witalnos$cia, oraz wewnetrznych niby-rozméw cztowieka z chorym zwierzeciem.
Wszystkie Bielinski komponuje na sposob linearny, w istocie jednak tekst Ksiggi
psa jest projektem przestrzennym i cho¢ nie zostal on napisany jako scenariusz
sluchowiska, wtasnie w takiej formule realizacyjnej staje si¢ zrozumiaty i prze;j-
mujacy.

Stuchowisko w swojej warstwie realistycznej tworzy w stuchaczach ztudzenie
uczestnictwa w terapii psa, mozole opieki nad chorym zwierzgciem, jego transpor-
towaniu, grzebaniu. Natomiast wymiar nadrealny audycji, sygnalizowany modula-
cjg aktorskich gltosow, daje mu poczucie przekraczania granic ludzkiego doswiad-
czenia i to w dwoch niedostepnych cztowiekowi kierunkach: zwierzecym i boskim.
Podmiotem nastuchujacym jest m¢zczyzna, ktory prowadzi wewngtrzny dialog
i z psem, i z Bogiem. Bielinski zrownat ich w tej odwaznej medytacji teologicznej
o sensie $mierci, co podchwycil Waldemar Modestowicz, partie umierajacego zwie-
rzecia i jego Stworcy powierzajac jednemu aktorowi obdarzonemu wyjatkowa gle-
big glosu — Mariuszowi Benoit. Gtosom, w osobnym kanale, towarzysza przejmu-
jace odglosy: sapanie przestraszonego, skomlenie cierpigcego, wreszcie westchnie-
nie umierajacego zwierzgcia. Tkwige w samym $rodku tego obrazu dzwigkowego,
uczestniczymy w wieloglosowym misterium $mierci, w ktorym empatia wobec
cierpigcego zwierzecia silniej niz stowa oskarza niemitosiernego Boga. W finale
styszymy trawestacje Hymnu o milosci z Pierwszego listu do Koryntian §w. Pawta:

31 Ibidem.
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,.Smier¢ nigdy nie ustaje” — méwi Bog, a niepogodzony ze $miercig bohater opo-
wiada sen o psim zmartwychwstaniu:

Widziatem go

Biegl po tace

Zielonej®

KONKLUZJA

Ksiega psa uswiadamia, ze istotg dramaturgii o radiowym genotypie jest proba
poszerzania i dynamizowania §wiadomosci odbiorcow poprzez uwewngtrznienie
glosow postaci egzystujacych w granicznej sferze ,,pomiedzy”’: konkretnym i abs-
trakcyjnym, realnym i nadrealnym, fizycznym i metafizycznym, immanentnym
i transcendentnym. Wizyta w ciele chlopca pograzonego w Spiaczce (W srodku
stonca gromadzi sie popiot Artura Patygi), my$lany dialog sparalizowanej kobiety
z moéwigcymi do niej cztonkami rodziny (Ciafo moje Marka Pruchniewskiego),
spotkanie z niezyjaca matka w jej trzech fantomowych postaciach (Zimny bufet
Zyty Rudzkiej), uwiezienie w wilczych wnetrznosciach (W brzuchu wilka Rober-
ta Jarosza), konfrontacja mordercy z ,,duchem powrotnikiem” zabitego chtopaka
(Ide, tylko zimno mi w stopy Tomasza Mana) to tylko niektore z dramatycznych
sytuacji projektowanych jako subiektywne doswiadczenie odbiorcy zamkniete-
go w dzwigkowej kapsule. Dramaturgia o radiowym genotypie poszerza granice
poznania, otwiera nieznane kanaty komunikacji, czyni dostgp do przeczuwanego
i rejestruje nieuchwytne. A wszystko to za pomoca stow, ktore czekajg na wraz-
liwego czytelnika — i utalentowanego realizatora, wyposazonego w wyobrazni¢
i nowe technologie. To dzigki nim penetrujemy w nowych dramatach zamienia-
nych w sluchowiska niedostepne terytoria — fizyczne, psychiczne i duchowe, nie-
kiedy nawet spotykajac zmartych. Zarejestrowany glos osoby, ktora odeszta, nie
jest bowiem jej dokumentalng reprezentacja, jak fotografia czy film*, ale utrwa-
long realnos$cia, mozliwa do przy(wy)wotania za pomoca technologicznego me-
dium. Gtos Romana Wilhelmiego zabrzmial w Andym Czeczota tak, jakby zmarty
przed wielu lat aktor osobiscie wzigt udzial w nagraniu. Z kolei w stuchowisku
0 2 0 Krzysztofa Bizio (prem. 2018) do zanurzonych w radiowej fonosferze
stuchaczy powraca Piotr Lazarkiewicz z jego charakterystyczng dykcja. Autor za-
pisuje stowa rezysera, dzwigkowiec — siegajac po radiowe dokumenty — przywra-
ca im nowe, bardziej subtelne, bo tylko brzmigce ciato, a potem wlgcza je w dra-
mat fikcyjnej postaci, ktéra w shuchowisku nowej generacji staje si¢ medium dla
zewngtrznych 1 wewngtrznych do§wiadczen odbiorcy. Dramaturgia o radiowym
genotypie to projekt metafizyczny.

32 Ibidem.
3 H. Lethen, Cien fotografa. Obrazy i rzeczywistosé, przekt. E. Kalinowska, Krakow 2016.
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