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W przestrzeni radiowej pytanie o to, co jest prawdziwe, uderza w ucho
z takq samq wytrwalosciq jak nonsens, ktéry pojawia si¢ jako odpowiedz

Gregory Whitehead






WSTEP

Eksperymentalne artystyczne audycje radiowe stanowig punkt wyjscia dla
rozwazan zawartych w tych szkicach. Za najbardziej interesujaca postrzegam
forme takich dziel artystycznych, w ktérych autorzy zdecydowali si¢ odejs¢
od tego, co stalo sie dla radia artystycznego klasyczne i standardowe. Wpro-
wadzanie réznych pozioméw narracji, alinearna fabula i gra z konwencja ga-
tunkéw staly sie podstawa do wyselekcjonowania i opisu pewnych audycji,
ktére w mojej ocenie moga by¢ postrzegane jako eksperymentalne. Cho¢ przy-
woluje réwniez audycje fikcyjne, to szczegdlnie ciekawe sa dla mnie audycje
artystyczno-dokumentalne, features, stuchowiska oparte na faktach czy ekspery-
menty radiowe nawigzujace do wydarzen rzeczywistych.

Tres¢ i forma to ,,odwieczny problem, ale nie sposéb go tu unikna¢™. W eks-
perymentalnych audycjach artystycznych zaréwno forma, jak i tre$¢ s istotne
i, jak pisat Mukarovsky, ,sam artysta relacji miedzy trescia a forma tak pro$ciut-
ko nie pojmuje™. Nie jest mozliwe ich roztaczenie i osobna analiza tych kompo-
nentéw. ,Niemozliwe jest takze wyznaczenie granicy: gdzie zaczyna si¢ forma,
a koniczy tre§¢?”™, tre$¢ nie dominuje nad forma, konieczne jest ich sprzezenie,
a w sztuce ,,nie ma powodow, by twierdzi¢, ze tre$¢ jest czyms bardziej istotnym
niz forma™. Jest to szczegolnie kluczowe w eksperymentach radiowych i sound
arcie. Traca one nie tylko swoja granice formalno-tre$ciwa, rezygnuja z fabuly
i klasycznych narracji, lecz réwniez kwestionuja pozorna opozycje prawdy i fikcji.

Artystyczne audycje radiowe wykorzystuja przeciwstawno$¢ tych pojeé,
ktore wzajemnie dynamizuja sig, stale aktualizujg, uzupelniaja sie i wspoltworza
audialne przestrzenie. Kreowanie, zageszczanie, montaz, scenariusze — wszystko
to wplywa na ksztalt audycji i, ostatecznie i tak niemierzalne, proporcje obu kom-
ponentéw. W audycjach eksperymentalnych dynamika tych sit jest szczegdlnie
interesujaca, gdyz bez odejscia od mimetyzmu trudno osiagna¢ artystycznie sa-
tysfakcjonujacy przekaz eksperymentalny. Jednak twoércy weiaz czerpia z rzeczy-
wistosci nie tylko inspiracje, lecz wyluskuja z niej postaci, zdarzenia, historie. Te
radiowe historie eksperymentalne, nie dokumentalne, ale i nigdy przeciez w peni

! J. Mukatovsky, Sztuka jako fakt semiologiczny, [w:] Studia semiologiczne, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2017, s. 72.

> Tamze.

3 Tamze, s. 72-73.

4 Tamze, s. 74.
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fikcyjne, skladajq si¢ na gatunki i formy hybrydyczne, synkretyczne, nalezace do
sztuki dZwigkowej i nawigzujace do reportazowego spojrzenia na otaczajaca rze-
czywisto$¢. Analiza tworzenia audycji eksperymentalnych prowadzi do hipotezy,
ze w ich ramach realizowane sa dwie fikcje, postawione w miejsce prawdy i fikcji,
istotnych dla reportazu. Autorzy niezwykle silnie akcentuja swo6j punkt widzenia,
wiec do faktéw i rzeczywistoéci moga podchodzi¢ wybidrezo i subiektywnie. Od-
biorcy zostaje przedstawiona zatem autorska wersja rzeczywistoéci, dodatkowo
uwypuklona wykreowanymi tre$ciami. Nie rozstrzygam jednak ,prawdziwos$ci”
omawianych realizacji, sygnalizuje jedynie obecnos¢ postaci autentycznych czy
inne inspiracje rzeczywistoscia. Wszystkie audycje przywolane w tej publikacji
traktuje jako dziela sztuki, a — przywotujac stowa ze stuchowiska Shell Shock, kté-
re wspominam w rozdziale pierwszym — ,Dzielo sztuki nie wyraza nic. Dzielo
sztuki nie jest znakiem czegokolwiek. Dzielo sztuki istnieje samo przez si¢”.

Gregory Whitehead® zauwaza, ze: ,Radio ma do zaoferowania artyscie nie-
zwykle zagmatwana przestrzen, nieustannie zmieniajaca sie i niemozliwa do zma-
powania. Jesli chcemy co$ z tego zrobi¢, musimy by¢ gotowi poradzi¢ sobie z re-
aliami entropii i interferencji, a zwlaszcza ze wzajemnym oddzialywaniem mie¢dzy
nimi”®. Mnogo$¢ dzwiekéw i sposobdw realizacji, wizji, tematéw i konstrukeji
narracyjnych tworza nierozpoznang wciaz przestrzen. Artysci dZzwiekowi realizuja
swoje dzieta w ramach rozmaitych gatunkéw i form. Audycje moga wpisywac sie
w gatunki artystyczno-dokumentalne, takie jak features czy reportaze radiowe, lub
odchodzi¢ od reportazowej sprawozdawczosci, zblizajac sie tym samym do arty-
stycznej realizacji sztuki dZzwiekowej. ,Po raz pierwszy dowiedziatem si¢ o poetyc-
kich mozliwo$ciach tej zabawy podczas moich pierwszych eksperymentéw audial-
nych, balansujac miedzy tanimi magnetofonami i odbiornikami tranzystorowymi,
celem stworzenia tej elektroakustycznej zupy”” — konstatuje Whitehead.

Artystyczne gatunki radiowe od poczatku swojego istnienia stanowig réw-
niez inspiracje badawcza dla medioznawcéw, literaturoznawcoéw i kulturoznaw-
cow. Najwiekszym zainteresowaniem cieszg sie reportaz radiowy i stuchowisko.
Gatunki te doczekaly si¢ znakomitych analiz, by przywola¢ choéby wspoélczesne
t6dzkie badaczki, takie jak zalozycielka E6dzkiej Szkoty Radioznawczej prof. Elz-
bieta Pleszkun-Olejniczakowa, dr Joanna Bachura-Wojtasik, dr Kinga Klimczak
(Sygizman).

5 Gregory Whitehead to amerykaniski artysta audialny, rezyser i scenarzysta radio-
wy, tworzy features, stuchowiska i formy eksperymentalne, wspdlpracowat ze stacjami
radiowymi w Stanach Zjednoczonych, Australii, Wielkiej Brytanii. Nagrodzony m.in.
Prix Italia i Prix Futura.

¢ G. Whitehead, Wings of Eros on Birds of Prey, maszynopis artykutu w posiadaniu
autorki.

7 Tamze.
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Najszersze rozumienie sound artu zakltada, iz sztuka dZzwigkowa moze by¢
kazda artystyczna realizacja audialna, ktdra nie jest jednoczesnie ani muzyka, ani
dziennikarstwem. Jednak nie istnieje jedna, wyrazna granica miedzy realizacja-
mi dziennikarskimi, do ktérych zaliczaja sie na przyklad artystyczne reportaze
radiowe, a sound artem, czyli produkcjami typowo artystycznymi. Co wiecej,
réowniez reprezentacje sztuki dZzwigkowej moga zawieraé tresci dokumentalne.
Eksperymentalne features i stowne realizacje sound artu staly sie dla mnie glow-
nym przedmiotem zainteresowania. Interesuja mnie sposoby konstruowania
eksperymentalnych narracji, struktura na poly dokumentalnych projektow arty-
stycznych, ramy gatunkowe wybranych realizacji i ich zwiazki zaréwno ze sztuka,
jak i gatunkami radiowymi.

Ksiazka omawia artystyczne audycje radiowe w eksperymentalnej odmianie.
Skupia sie wokot features, eksperymentu radiowego w perspektywie gatunkowej,
sluchowiska eksperymentalnego i realizacji sztuki dzwigkowej opartych na stowie
mowionym. Celem publikacji jest identyfikacja, klasyfikacja oraz opis ekspery-
mentalnych audycji artystycznych. Pragne takze wyjasni¢ ich istote w kontek-
$cie gatunkéw radiowych i sztuki dZzwiekowej — sound artu. Zamierzam réwniez
okresli¢ zwigzek eksperymentu radiowego z innymi gatunkami radiowymi, wspot-
czesng sztukg audialng oraz sformutowaé prawa nim rzadzace i jego wyznaczniki
gatunkowe. W ich ramach zostang oméwione réwniez kwestie jezyka form eks-
perymentalnych, ich estetyki i kategorii narracyjnych. Narracje radiowe zostana
przeanalizowane na podstawie literaturoznawczych teorii narracji. Moim celem
jest przelozenie owych zalozen na plaszczyzne radiowa. Sposoby przekazywania
treéci przedstawie w oparciu o zréznicowane materialy dzwigkowe, poniewaz jed-
noczesnie chcialabym zaprezentowa¢ réznorodnoé¢ sztuki dzwigkowej, ktéra ze
wzgledu na swoja synkretyczna forme dotychczas stala na marginesie badan, nie
wpisujac si¢ w krag zainteresowan radioznawcéw czy muzykologow.

Istotne jest dla mnie réwniez omdwienie materialéw dzwiekowych, two-
rzyw glosowych i struktury w eksperymentalnych audycjach radiowych. Geno-
logicznym punktem odniesienia przy pracy nad eksperymentem beda dla mnie
eksperymentalne features i stuchowiska radiowe, ktére moga zosta¢ uznane za
awangardowe czy eksperymentalne. Audycje te analizuj¢ zaréwno w perspekty-
wie realizacji sound artu, jak i gatunkéw radiowych. Takie ujecie pozwoli mi na
kompleksowq analize eksperymentalnych form artystycznych, szczegdlnie tych
o naturze artystyczno-dokumentalnej, faczacych w sobie zalozenia sztuki dzwie-
kowej z dziennikarskimi formami przekazu.

Pytania badawcze, jakie sobie stawiam, s3 zwigzane ze statusem ontologicz-
nym eksperymentu radiowego, realizacji sound artu i eksperymentalnych featu-
res. Interesuja mnie relacje pomiedzy stuchowiskiem, szczegélnie eksperymen-
talnym, a sztuka audialng (sound art) w szerokim znaczeniu oraz relacje features
eksperymentalnych, czyli radiowego, artystycznego reportazu eksperymentalne-
go i eksperymentu radiowego, ujetego w ramy gatunkowe. Chcialabym réwniez
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odpowiedzie¢ na pytania zwigzane z narracja w artystycznych eksperymental-
nych audycjach radiowych, pozycja narratora, narracyjnym punktem widzenia
i technikami konstruowania audycji, jak na przyklad mise en abyme. Interesuje
mnie zastosowanie tej techniki odbicia w audycjach eksperymentalnych, szcze-
gélnie tych o charakterze dokumentalnym. Dodatkowo przedmiotem moich
badan jest sposob wykorzystania chwytu jako elementu narracyjnego oraz jego
rodzaj — wedlug podzialu Luciena Dillenbacha.

Sound art, jako osobna dziedzina sztuki, zawiera w sobie takie realiza-
cje, ktore z punktu widzenia genologii radiowej moga zosta¢ zakwalifikowane
do nastepujacych gatunkéw: features, eksperyment radiowy czy stuchowisko.
W niniejszej ksiazce chcialabym przyjrzeé si¢ zaleznosciom pomiedzy formami,
ich wyznacznikom gatunkowym, narracji w poszczegdlnych formach, srodkom
artystycznego wyrazu, relacji sztuka — dziennikarstwo na przykladzie ekspery-
mentalnych features.

Bogactwa form przekazu, tresci i struktur kryjacych sie wéréd sound artu
nie sposob opisaé w calosci. Dlatego kluczem, wedlug ktérego dokonalam wy-
boru poszczegdlnych egzemplifikacji gatunkéw i form, szczegdlnie w przypadku
sound artu, jest ich narracyjno-stowny charakter. Ze wzgledu na mnogos¢ reali-
zacji i ich réznorodno$¢, nie bylo mozliwe dokonanie opisu czy analizy wszyst-
kich rodzajéw audycji, mieszczacych si¢ w ramach sztuki dZzwigkowej. Podzial na
dwa trendy, stowny i muzyczny, w realizacji eksperymentalnych, hybrydycznych
form artystycznych, widoczny jest juz w poczatkowych realizacjach. W Studiu
Eksperymentalnym Polskiego Radia powstawaly nagrania muzyczne elektroaku-
styczne i realizacje nurtu ars acustica, a jednym z autoréw tworzacych oba rodzaje
przekazu byl Eugeniusz Rudnik. Eksperymenty muzyczne nie stanowia jednak
w tej publikacji przedmiotu zainteresowania, w przeciwienstwie do wybranych
realizacji ars acustica.

W tej ksigzce nie postuguje sie jedna, wybrang metoda badawcza. Istotne byto
dla mnie podejscie interdyscyplinarne, faczace w sobie metodologie literaturo-
znawcza i medioznawcza, ze szczegdlnym uwzglednieniem radioznawczej®. Praca
ta prezentuje podejécie genologiczne, wykorzystujac zalozenia strukturalistyczne
oraz narratologie Gerarda Genette’a i Mieke Bal. W obrebie tych koncepcji po-
sluguje si¢ analiza formalna i analiza zawartosci poszczegoélnych egzemplifikacji,
w ramach ktorych porzadkuje wykorzystane srodki fonicznego wyrazu i sposdb
ich wykorzystania. Metody te pozwola mi na okreslenie zalozen genologicznych

® Termin ,radioznawstwo” wprowadzila na grunt polskiej nauki E. Pleszkun-Olej-
niczakowa. O przyczynkach do badan w ramach radioznawstwa artystycznego pisala w:
E. Pleszkun-Olejniczakowa, Wprowadzenie do radioznawstwa artystycznego, [w:] Muzy
rzadko si¢ do radia przyznajg. Szkice o stuchowiskach i reportazach radiowych, Primum
Verbum, £6d7 2012.
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eksperymentu radiowego. Analiza strukturalna poszczegélnych audycji umozliwi
zbadanie konstrukeji przywolanych realizacji. Kontekstem dla nich beda wczes-
niej przywolane opracowania gatunkéw czy nurtéw. Metoda analizy i krytyki
pis$miennictwa postuzy mi do opisu zagadnien zwiazanych z estetyka i antyeste-
tyka audycji eksperymentalnych. W tym wypadku za punkt wyjscia przyjmuje
stanowisko Jana Mukatovsky’ego, nastepnie analogicznie wyjasnie kwestie nar-
ratologiczne, dokonujac pewnej adaptacji teorii Genette’a i Bal na grunt radiowy.
Metoda analizy poréwnawczej zostanie przeze mnie wykorzystana do rozpozna-
nia genologicznego audycji i wyjasnienia istoty poszczegélnych gatunkéw oraz
wlaczonych do dziet struktur i chwytéw narratologicznych. Interdyscyplinarne
opracowanie tematu wynika z jego specyfiki. Sztuka dzwiekowa z jednej strony
jest autonomiczng dziedzing artystyczng, z drugiej za$ laczy w sobie audycje, kto-
re moga zosta¢ podporzadkowane genologii radiowej. Niezwykle cenne byty dla
mnie réwniez refleksje dwoch wybitnych twoércow, ze szczegélnym uwzglednie-
niem Gregory’ego Whiteheada, ktéry laczy doswiadczenie praktyczne z refleksja
na temat wspolczesnego radia. Jego uwagi dotyczace sztuki dzwigku niejedno-
krotnie staly si¢ dla mnie inspiracja do dalszych poszukiwan i interpretacji.

Publikacja laczy zagadnienia medioznawcze i kulturoznawcze, traktuje oma-
wiane realizacje dZwigekowe jako dziela sztuki. Takie podejscie prezentowala row-
niez Pleszkun-Olejniczakowa, piszac o reportazu radiowym: ,Jestem gleboko
przekonana, ze wigkszo$¢ reportazy radiowych, a z pewnoscia wszystkie dobre
(tylko takie za$ bede tu przywolywaé), s sztuka™. Podobnie wypowiadala sie
takze o stuchowisku:

Jestem gleboko przekonana, ze nawet osoby, ktérym tematyka [...] byla dotychczas
obojetna, po wystuchaniu tego stuchowiska pozostaly choc¢by przez chwile w pel-
nym poruszenia i zamyslenia skupieniu. Czeg6z wiecej mozna oczekiwacd od dziela
sztuki?'’.

Postrzeganie artystyczno-dokumentalnych gatunkéw radiowych jako dzieta sztu-
ki sprawia, ze wlasciwie zanika juz opozycja sound art — dziennikarstwo. Jest to
dla mnie szczegdlnie ciekawe, bowiem egzemplifikacjami do badan nad ekspe-
rymentalnymi historiami radiowymi sa dla mnie dokonania artystyczne wlasnie
obu nurtéw.

Nie sposob uja¢ w zadnej pracy naukowej wszystkich reprezentacji wybra-
nego gatunku. Ksigzka ta powstala w oparciu o wyselekcjonowany material,

? E. Pleszkun-Olejniczakowa, Pojecie stosownosci we wspdlczesnym reportazu radio-
wym (na wybranych przykladach), ,Napis. Pismo poswigcone literaturze okolicznoscio-
wej i uzytkowej”, Seria X, 2004, s. 289.

' E. Pleszkun-Olejniczakowa, Muzy rzadko...,s. S1.
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baza audycji eksperymentalnych nie jest zamknieta i nieustannie powieksza sie
o nowe realizacje. Publikacja ta stanowi pewnego rodzaju wprowadzenie do dal-
szych rozwazan na temat eksperymentu w sztuce audialnej. Przywoluje kategorie
eksperymentu radiowego i stuchowiska eksperymentalnego, opracowana z per-
spektywy genologicznej, co stanowi¢ moze podstawe do rozwazan nad ekspe-
rymentalnymi odmianami sztuki radiowej i dZwigkowej, a takze na temat sound
artu i jego zwiazkow z dziennikarstwem.



Rozpziar I

GATUNKI, FORMY, ODMIANY - GENOLOGICZNE
ROZWAZANIA NAD SOUND ARTEM,
EKSPERYMENTEM I EKSPERYMENTALNYMI
ODMIANAMI FEATURE I SLUCHOWISKA

Rozwazania na temat radiowych gatunkow eksperymentalnych chciatabym
rozpocza¢ od kilku sléw na temat samej istoty form, ktére beda gléwnym przed-
miotem zainteresowan w tej publikacji. W pierwszej kolejnosci zostanie omo-
wiona sztuka dzwigkowa — sound art. W nastepnych podrozdzialach przyjrze sie
eksperymentalnej odmianie reportazu artystycznego, nastepnie eksperymentowi
radiowemu i stuchowisku eksperymentalnemu. Genologiczna perspektywa stuzy
porzadkowaniu form, kategorii czy hybryd gatunkowych. Zatozenia gatunkowe
stosuje do audycji typu features, takze stuchowiska i eksperymentu radiowego,
sound art natomiast traktuje jako osobng dziedzing sztuki, w ramach ktdrej reali-
zowane s3 gatunki artystyczne.

Dzielo sztuki — a jako takie postrzegam omawiane w tej ksiazce realizacje
— jest, wedlug Jana Mukatovsky’go, posrednikiem migdzy autorem a spoteczen-
stwem'. Ewokuje estetyczne doznania, przekazuje wizje autora. Features dodatko-
wo przedstawiaja pewna prawde o $wiecie, sa Swiadectwem wybranego wycinku
rzeczywistoéci. Eksperymenty radiowe, stuchowiska eksperymentalne czy inne
zjawiska zrealizowane w ramach sound artu operuja na poziomie zmystowym,
fikcyjnym. Podzial ten wpisuje si¢ w my$l strukturalistyczna, gdyz zaklada, ze
istnieje prawda obiektywna i metody wydobywania jej z tekstu. Z poststruktu-
ralistycznego, czy tez postmodernistycznego, punktu widzenia, po wydobyciu
obiektywnych relacji, okazuja si¢ one niejako fikcyjne.

To, co laczy wybrane przeze mnie dziela, to stowno-narracyjny typ realizacji,
obecny zaréwno w eksperymencie, ktory postrzegam jako autonomiczny gatunek
radiowy, jakiw przywolanych przeze mnie przyktadach sztuki dZzwiekowej. Opie-
raja si¢ one na slowie, czasami zauwazalna jest fabula dziela, w innych egzempli-
fikacjach uklad stowny bywa adramatyczny i rozproszony. Drugi nurt ekspery-
mentdéw wiaze si¢ z dziataniami muzycznymi, jednak wykracza on poza zakres tej
publikacji. Taka orientacja wynika ze strukturalistyczno-genologicznego podej-
$cia, w ramach ktorego chcialabym opisa¢ wybrane realizacje eksperymentalne.

' J. Mukatovsky, Sztuka jako fakt semiologiczny...,s. 16.
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Duza réznorodno$¢ i wyrazny podzial na dziatania stowno-fabularne i muzyczne,
sprawia, ze taka selekcja wydaje sie konieczna.

Dziela sztuki audialnej, niezaleznie od gatunku czy formy, nastawione s3 na
realizacje funkcji estetycznej. Nie oznacza to jednak, ze rezygnuja z funkeji ko-
munikatywnej (przedstawiajacej), bowiem ,funkcja estetyczna nigdy nie wyste-
puje w izolacji”. Jak zauwaza Mukatovsky, ,istnieja dziedziny sztuki, w ktérych
funkcja komunikatywna jest bardzo wyraznie dostrzegalna (poezja, malarstwo,
rzezba), ale sa tez takie, gdzie jest zatarta (jak np. taniec) lub nawet niewidocz-
na (np. muzyka, architektura)”. Narracyjne gatunki radiowe charakteryzuja sie
wysoka ekspozycja funkeji przedstawiajacej. W szczegdlnosci dotyczy to reporta-
zu czy sluchowiska, natomiast najmniej eksperymentéw radiowych, szczegélnie
nurtu muzycznego. Wysoka dostrzegalno$¢ tej funkeji, postugujac sie okresle-
niem badacza, wynika z obecnoéci sjuzetu, ktéry moze zostaé uznany za ,realny”
lub za fikcyjny*. Realny, czy tez dokumentalny, sjuzet obecny jest w features eks-
perymentalnych, moze réwniez pojawi¢ si¢ innych realizacjach sound artu czy
w stuchowisku, lecz nie jest to konieczne, poniewaz niejednokrotnie odnosza sie
one do $wiatéw fikcyjnych. Dokumentalne reprezentacje rzeczywistosci, cho¢
istotne dla odbiorcy, struktury i gatunku, nie wplywaja jednak na badanie teore-
tyczne struktury dziela.

1.1. Sound art — dZzwigk jako medium artystyczne

Genologia radiowa stanowi dla mnie podstawe teoretyczng do analizy gatun-
kéw dokumentalno-artystycznych w kolejnych podrozdziatach. Punktem wyjécia
dla badania features jest reportaz radiowy i gatunki radiowe w ogole. Takze i dla
opracowania eksperymentu radiowego rama metodologiczng stala sie genologia ra-
diowa. By przywola¢ peten obraz artystycznych form audialnych, niezbedne bedzie
przedstawienie przynajmniej kilku uwag o samym sound arcie, na granicy ktérego
balansujg features, eksperymenty radiowe sa za$ jego klasycznymi reprezentacjami.
Na potrzeby tych rozwazan, dla porzadku wywodu, proponuje rozréznienie na sztu-
ke radiowq i sztuke dZwiekows, bedaca odpowiednikiem anglojezycznego terminu
»sound art”. Stuchowiska sg sztuka radiows, nie ma co do tego zadnych watpliwosci,
nie wszystkie jednak beda reprezentowaly sound art, ktéry z samej zasady zrywa
z ramami gatunkowymi i dotychczasowymi podziatami. Pojawiajq sie réwniez pro-
by rozgraniczenia stuchowiska i teatru radiowego. Analogiczny uklad nomenklatu-
rowy dostrzega dziennikarz i kurator zajmujacy sie sound artem Michal Mendyk:

2 J. Mukaiovsky, Semiologia sztuki, [w:] Studia semiologiczne, s. 3S.
3 J. Mukatovsky, Sztuka jako fakt semiologiczny...,s. 20-21.
4 Tamze, s. 23.
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,w Polsce stuchowisko kojarzy si¢ z teatrem radiowym — do$¢ konwencjonalnym™.
Stuchowisko, zdaniem Mendyka, moze stanowi¢ kategorie szersza niz teatr radio-
wy, postrzegane wowczas bedzie jako sztuka dZzwigkowa — sound art.

Jak zauwaza Whitehead:

sztuka radiowa tworzy wlasne, nieoswojone zycie ze wszelkiego rodzaju niejasnych
wlasciwosci przestrzeni radiowej: entropii sygnalu; interferencji czestotliwosci oto-
czenia i catego uniwersum; sluchaczy zamieszkujacych prywatne przestrzenie mo-
gace zawiera¢ inne dzwigki, inne czynnosci; oraz nawyki stuchaczy, ktére jawia sie
jako losowe, nieplanowane i kruche. Co wiecej, stuchacze sa prywatni i anonimowi,
pomimo aroganckich pretensji badan rynkowych. Artysci radiowi nigdy nie wiedza
na pewno, kto tak naprawde ich slucha, tak jak przypadkowy sluchacz radia nigdy
nie ma pewnosci, do kogo naleza stuchane dzwigki®.

Sztuka dZzwiekowa bywa odbierana przypadkowo, przelotnie, nie zawsze w pel-
nym skupieniu. Krucho$¢ odbioru, jak okreslit to Whitehead, sprawia, ze prze-
strzen radiowa jest tajemnicza, niestabilna, ,bagienna”, w przeciwienstwie do
przestrzeni internetowej, gdzie w formie podcastéw — juz celowo, stabilniej, ,,ste-
rylnie” — mozemy odbiera¢ artystyczne audycje. Zmienia si¢ wéwczas sposob od-
bioru sztuki: ,entropia i interferencja: przepadly. Prywatno$¢ stuchacza: przepa-
dia [...]. Przypadkowe zdarzenia i emocje zwiazane z natknigciem sie akustyczna
przestrzen, ktérej nigdy celowo nie szukales: przepadly”™. Podczas badania sztu-
ki radiowej nie interesowalo mnie medium, dla ktérego powstala dana audycja,
gdyz podstawowym wyréznikiem sound artu jest sam dzwiek jako $rodek arty-
styczny. Dla Whiteheada, twércy i krytyka kultury radiowej, ma to jednak duze
i niekoniecznie pozytywne znaczenie:

Jak szybko rozwija si¢ baza danych w internetowej kopalni, kopalni, ktéra wydobywa
cenne behawioralne informacje na podstawie naszych dziatan, by sprzeda¢ je rekla-
modawcom bez zadnej rekompensaty, podcasty maja zerowa autonomie kulturows.
W przestrzeni podcastu kazdy moze opowiedzie¢ swoja historie, a kazda historia jest
dozwolona, z wyjatkiem tej, ktora jest naprawde wazna: znikniecie indywidualnej
wolnosci i niezaleznoéci, obie zostaly gleboko pogrzebane w tej kopalni danych’.

To, co otwiera nowe szanse, moze réwniez generowac pewne trudnoéci w doste-
pie do poszczegélnych tresci.

> M. Mendyk, Jakby ktos wylaczyt lewy kanat, https://culture.pl/pl/artykul/michal-
-mendyk-jakby-ktos-wylaczyl-lewy-kanal-wywiad (dostep: 10.01.2020).

¢ G. Whitehead, Wings of Eros..., s. 14.
Tamze.
Tamze.

;
8
° Tamze.
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Zalezno$¢ ta jest oczywista — im bardziej zasobna, a jednoczesnie rozpro-
szona jest baza utwordw, tym trudniej odnalez¢ w niej te, ktore uznane zostang
za warto$ciowe. Wymaga to wigkszej determinacji oraz pewnych umiejetnosci
wyszukiwania odpowiednich treéci, jednak podcasty moga réwniez dawa¢ audy-
cjom drugie zycie, gdzie w oderwaniu od fal radiowych docieraja do odbiorcéw,
ktorzy czedciej niz z radia korzystaja z Internetu. Sg tez przestrzenia, w ktérej po-
wstaja nowe — w tym niezwykle warto$ciowe artystyczne — treéci, bowiem nie
wszystkie projekty maja swoja premiere na antenie lub ta miala miejsce wiele lat
temu. Chociazby audycje Cathy Lane, o jej programie Hidden Lives pisze dalej,
dostepne sa obecnie na portalu SoundCloud i jest to jedyne miejsce, w ktérym
mozna zapoznac si¢ z projektami tej autorki. Whitehead widzi w tej tendencji jed-
nak zatracenie warto$ci i nieco ironizujac, stwierdza: ,nic, co zrobisz czy powiesz,
nie bedzie mialo juz znaczenia, ale nie martw si¢: bedziesz miat nieograniczone
mozliwoéci dzielenia sig, lubienia czego$, dawania kciukéw w gore, »hashtago-
wego« zapomnienia”'®. Autor sugeruje rowniez sposdb, w jaki zmieni¢ mozna
trywialny charakter wspotczesnych dziatan artystycznych w Internecie:

Mozemy odwazy¢ sie i stawi¢ czola naszemu oszolomieniu. Z uchem zwrdconym
w strone nastepnej generacji tworcéw radiowych, wyobrazmy sobie, a nastepnie
stworzmy sztuke radiowa, ktora nieustraszenie schodzi w ciemno$¢, wewnetrz-
nie i zewnetrznie; sztuke radiows, ktéra szuka martwych nerwéw i przywraca je
do zycia; sztuke radiowa, ktora zacheca stuchacza do poczucia sie jak w domu pel-
nym chaosu i rozpadu; sztuke radiowa obejmujaca etos swobodnego zrzeszania
sie i uczciwej dwuznacznosci; sztuke radiowa, ktora natychmiast spopiela gnijace
zwloki wrzucone w nasza przestrzen; sztuke radiows, ktéra odrzuca ograniczone
i uporzadkowane formaty z logiem konkretnych firm; sztuke radiowa, ktéra odwra-
ca niestyszace dotad ucho [...]; sztuke radiowa, ktéra przywraca zywa wyobraznie
oglupionemu ,umyslowi spolecznemu”; sztuke radiowa, ktéra nawoluje do opo-
wiedzenia si¢ przeciwko sprawcom zbrodni i tortur; sztuke radiows, ktéra przeni-
ka i pacyfikuje bron $miertelnej wibracji; sztuke radiowa, ktora w buncie upatruje
swojego kochanka i dodaje mu skrzydel. Jesli wytezysz stuch, ustyszysz ten glos''.

Historia sound artu jest jednak znacznie dtuzsza niz historia Internetu. Sztu-
ka dzwigkowa rozwijala si¢ wraz poczatkami funkcjonowania radia, faza ekspery-
mentdéw z nowym wowczas medium stworzyta podwaliny pod dziedzine sztuki
kontynuowang do dzis. ,Zaréwno w teorii, jak i w praktyce, termin »sound art«
stal sie niezwykle widoczny od péznych lat 90. XX wieku”, pisze Christoph Cox"?,

' Tamze.

' Tamze. Zdanie ,Jesli wytezysz stuch, uslyszysz ten glos” (If you cock your ear, you
can hear that voice) po raz pierwszy uzyte zostalo przez Whiteheada w stuchowisku The
Loneliest Road, BBC 2003.

12 C. Cox, Sound art and the Sonic Unconscious, ,Organised Sound” 2009, nr 14(1), s. 19.
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jednak upatruje on poczatkéw tej dziedziny sztuki nieco pézniej niz pierwsze
eksperymenty: ,sound art pojawit si¢ pod koniec lat 60. XX wieku jako polacze-
nie eksperymentalnych strategii muzycznych z postminimalistycznymi praktyka-
mi instalacyjnymi w sztukach wizualnych™. Za pionieréw uwaza takich artystéw
dzwiekowych, jak Max Neuhaus, La Monte Young i Alvin Lucier. Zdaniem Coxa
yrezonowali oni z tworczoscia artystow wizualnych takich jak Robert Morris,
Michael Asher i Bruce Nauman, ktorzy mniej wiecej w tym samym czasie zaczeli
eksperymentowa¢ z dzwigkiem”'.

W szeroko rozumianym sound arcie, sztuce dzwiekowej, jako autonomicznej
dyscyplinie artystycznej, umieszczane zostaja zwykle wszelkie realizacje, ktore
przyjely dzwigk za podstawowy material twérczy i nie s3 jednoczesnie stuchowi-
skiem, reportazem, muzyka czy inng okre$long forma ekspresji. Swoboda twor-
cza pozwala artystom na dowolne komponowanie swoich dziel, przekraczanie
granic i laczenie gatunkéw. Traktuje sztuke dZwigkows jako kategorie nadrzedna
w stosunku do eksperymentu radiowego, bardziej pojemna i jednoczesnie mniej
ustrukturalizowana.

Dzialania z obszaru sound artu pozostaja wcigz naukowo nierozpoznane, o co
réwniez pyta Cox w swoim artykule Beyond Representation and Signification: Toward
a Sonic Materialism: ,dlaczego sztuka dzwiekowa pozostaje tak gleboko niesteore-
tyzowana? I dlaczego nie udalo si¢ wygenerowac bogatej i przekonujacej literatu-
ry krytycznej?”"s. Za powdd takie stanu rzeczy autor uznaje fakt, ze ,dominujace
modele teoretyczne s3 do tego nieodpowiednie. Opracowane z mysla o tekstach
i obrazach, nie oddaja natury brzmienia™'®. Cox proponuje alternatywne ramy teo-
retyczne, czyli ,opis materialistyczny, ktory jest w stanie uchwyci¢ nature dzwieku
i umozliwi¢ analize sztuki dZwiekowej”"”. Sugeruje ponadto, ze ,to teoretyczne uje-
cie moze stanowi¢ model do ponownego przemyslenia sztuki w ogéle i uniknigcia
pulapek napotykanych w teoriach reprezentacji i znaczenia”'®. Zmienia to perspek-
tywe i pytania badawcze, jakie stawia¢ mozna w trakcie analizy sztuki dZwiekowej:

mogliby$émy zaczaé traktowaé produkeje artystyczne nie jako kompleksy znakéw
lub przedstawien, ale kompleksy sil materialnie odbitych przez inne sily i zespoly
sil. Mozemy zapytac o obraz lub tekst, nie o to, co on oznacza lub reprezentuje, ale
0 to, co robij, jak dziata, jakie zmiany wywotuje®.

Y C. Cox, Beyond Representation and Signification: Toward a Sonic Materialism, ,,Jo-
urnal Of Visual Culture” 2011, nr 10(2), s. 146.
" Tamze.
Tamze.
Tamze.
Tamze.
Tamze.
19 Tamze, s. 157.
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Doskonalym, polskim przykladem wspoélczesnego stluchowiska ekspery-
mentalnego, ktére postrzegam jako sound art, jest audycja Shell Shock. Stuchowi-
sko zostalo wyprodukowane przez Komune Warszawa, jego pomystodawca i au-
torem tekstu byt Tomasz Plata, muzyke przygotowat za$ zesp6t We Will Fail. To
alternatywna opowies$¢ o polskiej awangardzie, ktorej bohaterami sa Wladystaw
Strzeminski i Stanistaw Ignacy Witkiewicz ,jako kombatanci I wojny $wiatowej,
ktérzy w nowych abstrakcyjnych formach i radykalnych manifestach szukaja le-
karstwa na pofrontowg traume”*’. Warstwa dzwiekowa zostala zaprojektowana
przez Aleksandre Griinholz, autorke projektu We Will Fail, tworzacego ekspery-
mentalng elektronike. Shell Shock odchodzi od klasycznej formy stuchowiskowej,
fabula jest nie tyle nielinearna, co zostaje wlasciwie zupelnie rozproszona. Opo-
wie$¢ konstruowana jest poprzez serie hasel, miedzy innymi ,Chcemy chwali¢
pogarde”, ktére w pewnych partiach przybieraja forme libretta do elektronicz-
nych, nieco nawiazujacych do trance, kompozycji We Will Fail. W Shell Shock
pojawia sie réwniez wieloglos pozbawiony tresci, jest to pozawerbalne, lecz nie
asemantyczne wykorzystanie mowy, dos¢ nietypowe dla teatru radiowego.

Dzielo Tomasza Platy wpisuje si¢ w charakter dzialan sound artu, sztuki
dzwiekowej; jest utworem na elektronike i stowo méwione. Opowiedziana w Shell
Shock historia to jedna z warstw, nie jest ona jednak dominujaca. Odzwierciedla
to w pewien sposob stowa Strzeminskiego i Witkiewicza, ktére padaja w dziele:
,Warto$cia jest forma. Tre$¢ nie tworzy formy [...]. Czysta forma, czysta forma,
czysta forma’”, co uzna¢ mozna za motto, ktére przyswiecalo twércom stucho-
wiska. Forma zostala zupelnie zespolona z jego treécia, spektakl spelnia wiec
wszelkie zalozenia stuchowiska eksperymentalnego, laczy wartoéci poznawcze
i fabularne z estetyka ptynaca z formy. Na osobng uwage zastuguja artystycznie
warto$ciowe zabiegi montazowe i relacje miedzy zawarto$cia a ksztaltem.

1.2. Feature eksperymentalny!

Reportaz radiowy, podobnie jak jego literacki pierwowzdr, stawia pytania
o prawde, historig, los bohateréw, przebieg wydarzen i ich spoleczne znaczenie.
Z kolei features, czyli artystyczne reportaze radiowe, sa, wedle polskiego rozu-
mienia, wzbogacone o elementy kreacyjne. Zachodnia mysl radioznawcza nie

20" Shell Shock, Encyklopedia Teatru Polskiego, http://www.encyklopediateatru.pl/
przedstawienie/71161/shell-shock (dostep: 30.12.2019).

! Feature eksperymentalny, jako jedna z oémiu wyréznionych przeze mnie odmian
gatunkowych, zostal opisany w ksiazce Forma i tresc. Polski i zagraniczny feature radiowy
oraz jego odmiany gatunkowe, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, E6dz 2019. Pod-
rozdzial ten powstal w oparciu o rozwazania tam ujete i stanowi rozwiniecie przywota-
nych tam poje¢ i kategorii, postuguje si¢ jednak zbiezna bibliografia i egzemplifikacjami.


http://www.encyklopediateatru.pl/przedstawienie/71161/shell-shock
http://www.encyklopediateatru.pl/przedstawienie/71161/shell-shock
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kieruje sie wprost fikcyjnymi dodatkami, podkreslajac raczej ogélng artystycz-
na warto$¢ programu. ,Wzmianka o fikcji musiala prowadzi¢ nieuchronnie do
pytan o prawde i falsz”>* — tak tez stalo si¢ w przypadku reportazu prasowego,
a pozniej radiowego i jego artystycznej odmiany. Hanna Krall méwila o swoim
pisarstwie: ,Zageszczam [...], z wielu zdan robig jedno. Dokladnie takie zda-
nie moglo nie pa$¢, ale jest prawdziwsze od wypowiedzianego”®, z kolei repor-
tazysta radiowy selekcjonuje nagrania, obiera perspektywe, uzupelnia przekaz
muzyka, pracuje nad materialem podczas montazu. Zwrdcenie si¢ ku prawdzie
jest dla reportazysty obligatoryjne, chociaz — przynajmniej czg$ciowo — jest on
rowniez artysta.

Przywodzi to na mysl arystotelesowskie rozréznienie dziatan poety i histo-
ryka:

Réznig sie oni tym, ze jeden méwi o wydarzeniach, ktére mialy miejsce w rzeczy-
wistoéci, a drugi o takich, ktore moga sie wydarzy¢. Dlatego tez poezja jest bardziej
filozoficzna i powazna niz historia; poezja wyraza przeciez to, co ogdlne, historia
natomiast to, co jednostkowe?*.

Feature, cho¢ poniekad réwniez reportaz radiowy, ze wzgledu na swa artystyczng
nature rowniez odwoluje si¢ do wartoéci wyzszego rzedu, odchodzi od mime-
tycznosci, z rzeczywisto$ci czerpie inspiracje i na niej moze opiera¢ swa tresc,
forma jednak jest czysto artystyczna.

Feature rozumiany bywa jako reportaz radiowy z elementami fikcyjnymi,
dzielo audialne o dokumentalnej tresci i artystycznej formie, badz dokumentacja
drogi, jaka przeszedt artysta w procesie tworzenia audycji*. Tak szerokie ramy
gatunkowe i wewnetrzne zréznicowanie features sprawiaja, iz realizacje te, zawie-
rajace w sobie wiele srodkow radiowego przekazu, sa formami synkretycznymi.
Autorzy features wykorzystuja aktoréw, narratora, sceny parastuchowiskowe.
W oparciu o komponenty kreacyjne, ktére odrdzniaja feature od reportazu ra-
diowego, zauwazy¢ mozna pewne tendencje realizacyjne®®. W ramach tej formy
wyrdznitam osiem odmian gatunkowych features:

* A. Stankowska, Ksztalt wyobrazni. Z dziejow sporu o ,wizj¢” i ,rownanie”, Univer-
sitas, Krakéow 1998, s. 165.

2 'W. Kot, Hanna Krall, Rebis, Poznan 2000, s. 39.

* Arystoteles, Poetyka, ttum. H. Podbielski, Ossolineum, Wroctaw 1989, s. 30.

» S. Street, cyt. za: H. Walker-Brown, The Art of Radio: An academic study
into the creative process of radio feature making, https://www.linkedin.com/pulse/
20140728150159-179461249-the-art-of-radio-an-academic-study-into-the-creative-
-process-of-radio-feature-making (dostep: 10.08.2016).

26 Zob. N. Kowalska, Prix Europa: The European Broadcasting Festival 2018. Radio
documentary’s and feature’s trends, forms and topics, ,RadioDoc Review” 2018, nr 4(1).
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1. Ze wzgledu na narracje i narratora jako podstawowy element wyrdznia-
jacy audycje: feature narracji odautorskiej, narracji bezposredniej oraz bohatera-
-autora;

2. Ze wzgledu na obecnos¢ aktora: feature z elementami stuchowiska i ak-
torski;

3. Ze wzgledu na strukture: feature inscenizowany, eksperymentalny i mo-
zaikowy.

Feature eksperymentalny”’, czy tez eksperymentalny reportaz artystyczny?,
to takie dzieto, w ktorym na kanwie prawdziwej historii czy realnego bohatera
zbudowana zostaje audycja ztozona z réznych tworzyw dzwiekowych, najczesciej
opracowana na podstawie scenariusza napisanego przez autora dziela. Tworcy
eksperymentalnych reportazy wykorzystuja wszelkie mozliwosci techniczne,
wlaczaja do dziela innowacyjne zabiegi konstrukcyjne, wazna jest dla nich funk-
cja estetyczna i walory artystyczne dziela. Poszczegolne realizacje nieczesto sa
do siebie podobne, raczej nie postuguja si¢ podobnymi metodami. Audycje te
lacza w sobie poznawcze walory reportazu radiowego i artystyczne ukierunko-
wanie eksperymentéw radiowych. Od reportazu rézni je jednak koncentracja
na przedstawieniu autorskiej wizji, nie za$ dziennikarskiej dokladno$ci, features
daja zatem mozliwo$¢ kreowania zdarzen. Cechuje je korzystanie z nieograniczo-
nych zasobéw dzwiekowych i odejscie od pelnego mimetyzmu. Eksperymenty
jako dzialania w pelni artystyczne zorientowane s na realizacje funkcji estetycz-
nej i nie musza opowiada¢ o rzeczywistosci, eksperymentalne features skupiaja
sie jednak na réwnowadze pomiedzy artyzmem a bohaterem, funkcja poznaw-
czy iestetyczna.

Od lat 30. XX wieku w BBC dzialal system jednoosobowej pracy nad au-
dycjami typu feature®, producent programu byl jednoczesnie autorem tekstu
i nagran. Dzi$ taki sposob tworzenia audycji artystyczno-dokumentalnych, poza
wyjatkowymi sytuacjami wspotpracy miedzy autorami, jest naturalny. Dotyczy to
rowniez dziel, w ktorych — jak w przypadku features eksperymentalnych — czes¢
audycji opiera sie na scenariuszu. Inaczej sytuacja wyglada w teatrze radiowym,
gdzie autor tekstu nie jest zwykle rezyserem dziela.

" Feature eksperymentalny zostal przeze mnie opisany w ksiazce Forma i tres¢.. .,
jednak ze wzgledu na charakter rozwazan w niniejszej publikacji syntetyzuje opis tej
odmiany gatunkowej w tym rozdziale. Zob. N. Kowalska, Forma i tres¢. Polski i za-
graniczny...; taz, Pokazaé prawdziwsze od prawdziwego. Rodzaje audycji typu feature
w polskich i zagranicznych rozglosniach radiowych, [w:] Radio w cyfrowym swiecie, red.
M. Lyszczarz, M. Sokolowski, Wydawnictwo Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego,
Olsztyn 2016.

** Pojecia feature i reportaz artystyczny traktuje synonimicznie.

* N. Kowalska, Forma i tres¢. Polski i zagraniczny...,s. 4S.
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Elzbieta Pleszkun-Olejniczakowa w artykule Wprowadzenie do rozwazar
o krytyce stuchowiskowej przyglada sie kwestii autorstwa stuchowiska radiowego:

Samo pojecie ,autorstwa” staje si¢ zreszta — jak wspomniano — tez niejasne. Gdy
np. M. Braun skarzy sie, iz jego stuchowisko pt. Sygnat z Marsa (notabene mocno
ynieradiowe”) skrécono arbitralnie z 70 stronic do... S, ojca i corke zamieniono na
meza i zong, za$ ,delegat paristwa europejskiego” stat sie... studentem seminarium
duchownego, w rzeczy samej ustalenie, kto jest faktycznym autorem tego stuchowi-
ska, stawia recenzenta w sytuacji do$¢ kfopotliwej, wymagajacej wszakze jego wy-
raznego rozstrzygniecia®.

Klopotliwo$¢ tej sytuacji wynika niejako z podwojnego autorstwa stuchowiska,
warstwy tekstowej i jego przeniesienia do radia. Wspominam o autorze w dra-
macie radiowym, by zwrdci¢ uwage na sposoéb tworzenia features eksperymen-
talnych. Mimo uzycia scenariusza oraz innych form przekazu, autor jest zwykle
jeden, faczy w sobie role scenarzysty i rezysera, a finalna wersja dziela jest przeto-
zeniem na jezyk radia jego artystycznej wizji.

Features eksperymentalne ustanawiaja innowacje zaréwno na poziomie tre-
$ci, jak i formy. Autorzy wprowadzaja do dziel narratoréw, aktorow, realizuja po-
szczegolne sceny na podstawie scenariusza lub wykorzystuja poezje jako jeden
ze §rodkéw wyrazu. Scenariusz do eksperymentalnych features rozni sie¢ jednak
od tego, ktérym posluguja sie tworcy stuchowisk radiowych. Scenariusze featu-
res uwzgledniaja zazwyczaj réwniez spontaniczne stowo bohatera, wypowiedzi
przypadkowych przechodniéw czy dzwoniacych do radia stuchaczy. Tworzone
sa w silnym zwiazku ze §wiatem rzeczywistym, glos bohatera staje sie pewnego
rodzaju preparatem, jak dZzwick w ogdle w eksperymencie. Powréce do tej kon-
cepcji podczas opisu eksperymentéw radiowych.

Przykladami takich realizacji, wérdéd wielu innych, sa: Dzieci Sodomy i Go-
mory Jensa Jarischa, Lovely Ways To Burn Gregory’ego Whiteheada czy A Very
Different Time®' autorstwa Phila Smitha i Alana Halla**. Dzieci Sodomy... sa au-
dycja eksperymentalng formalnie, zawierajaca rézne tworzywa glosowe i formy
podawecze, z kolei A Very Different Time to audycja eksperymentalno-poetycka,
natomiast w audycji Lovely..., do ktorej powrdce jeszcze w rozdziale piatym,
Whitehead eksperymentuje réwniez na poziomie tresci.

Feature Dzieci Sodomy... opowiada o mieszkaicach przedmies¢ Akry w Gha-
nie, ktore zostaly nazwane Sodoma i Gomora. Dzielo sklada si¢ z siedemnastu

3% E. Pleszkun-Olejniczakowa, Wprowadzenie do rozwazati o krytyce stuchowiskowej,
»Acta Universitatis Lodziensis. Folia Litteraria Polonica” 1998, nr 1, s. 157.

' P. Smith, A. Hall, A Very Different Time, BBC Radio 4, Wielka Brytania 2017.

> Reportazysta brytyjski, zalozyciel wytworni radiowej Falling Tree, laureat nagro-
dy Prix Italia w 2014 roku za Everything, Nothing, Harvey Keitel.



24 Historie eksperymentalne. Szkice o gatunkach radia artystycznego

scen i pieciu Zwischenszene®, czyli krétkich scenek pomiedzy scenami gtéwnymi.
W utworze Jarischa pojawia sie kilkunastu bohateréw — kazdy z nich wystepuje
tylko w jednej ze scen. Wylaniajacy sie obraz nie jest optymistyczny — to $wiat
pelen ubostwa, dzieciecej prostytucji, ale takze nadziei wigzanych z przyjazdem
Europejczykéw: wiary w to, Ze pomoga im si¢ wydosta¢ z Afryki. Autor, prezen-
tujac problem mieszkanicéw Sodomy i Gomory, postuguje sie glosami spotka-
nych ludzi, swoim oraz trzema dodatkowymi, wykreowanymi.

Pierwszy z dodanych przez Jarischa gloséw nalezy do narratorki, opisuje ona
miejsce akcji oraz kreuje historig, jaka potencjalnie mogtaby si¢ przytrafi¢ shu-
chaczowi, gdyby urodzil sie¢ w Afryce, zwraca si¢ wowczas bezposrednio do od-
biorcy, w drugiej osobie liczby pojedynczej. Opowiada o zatamaniu nerwowym
matki, émierci ojca, przybyciu do Sodomy i Gomory, prébie ucieczki. Prowadzi
odbiorce przez swego rodzaju alternatywng historie zycia stuchacza. W figurze
wykreowanego bohatera, z ktérym moze si¢ utozsamié, odzwierciedlone zostaja
wszystkie prawdziwe historie. Konstrukcja mise en abyme miala na celu przybli-
zenie europejskiemu odbiorcy realiéw afrykanskich przedmies¢, a takze pomoc
w identyfikacji z bohaterem.

Deine Stimme (pol. twéj glos) to drugi wprowadzony przez autora glos. Pelni
on role tlumacza, symultanicznie przektada na jezyk niemiecki stowa bohateréw,
ktorzy porozumiewajg si¢ w jezyku angielskim lub jednym z jezykéw afrykan-
skich. ,Twdj glos” tlumaczy tylko kwestie mtodych bohateréw feature, przez co
faktycznie odzwierciedla swoja nazwe i staje si¢ glosem bohateréw.

Ostatnim z glosow jest Begleitstimme, ,gtos towarzyszacy”, ktéry umiejscawia
poszczegdlne sceny. Pelni on jednak jeszcze jedna istotna role: w Zwischenszene,
ktore kazdorazowo sktadaja si¢ z kilkuzdaniowej wypowiedzi Ilkke Laitinena,
dyrektora Frontexu®, postugujacego sie jezykiem angielskim, Begleitstimme po-
wtarza najwazniejsze sfowa po niemiecku. Sg one kluczowe dla rozmowy; ,glos
towarzyszacy” wyluskuje niejako najwazniejsze elementy dyskusji.

Dzieci Sodomy... to wielogtosowa opowiesé, w ktorej forma odzwierciedla
tres$¢, lustrzany efekt, widoczny w historii narratorki i dwoch dodatkowych glo-
sach, wprowadza drugi poziom w audycji, stanowi pewng nadwyzke tekstowa
w stosunku do naturalniejszych relacji bohateréw. Wszystkie rodzaje tworzyw
glosowych moga zapewnia¢ pewng identyfikacje emocjonalna z postaciami. Po-
dobna funkcje pelni réwniez artystycznie opracowana nadbudowa narracyjna
w postaci dodatkowych glosow.

Innym sposobem na stworzenie eksperymentalnego feature jest wprowa-
dzenie innowacji juz na poziomie samego tekstu. Audycja zatytulowana A Very

¥ Doslownie ,miedzy scenami’.
* Frontex to Europejska Agencja Zarzadzania Wspolpracg Operacyjna na Grani-
cach Zewnetrznych Paistw Czlonkowskich Unii Europejskiej.
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Different Time*® autorstwa Phila Smitha i Alana Halla to poetycka realizacja, ktéra
laczy glosy wielu bohateréw zebrane w latach 2015-2017 w Berlinie i wiersz Pay-
sage Moralisé autorstwa Wystana Hugh Audena napisany w 1934 roku. Audycje
rozpoczyna wypowiedz narratora:

Wiec. .. nie bylo zadnych trudnoéci. A my oczywiscie zawsze mygéleli$my: ,0O, tak,
to bedzie trwa¢ wiecznie”. Nie widzieliémy ich. Nie bylo ich w zasiegu wzroku. Nie
zdawali$my sobie z tego sprawy, nie obchodzito nas to... I bylo troche trudno poze-
gnac sie z ta iluzja... Ale, wiesz, ty Zyjesz w zupelnie innym czasie....

Po tej partii narracyjnej przytoczone zostaja ostatnie slowa werséw pierwszej
zwrotki Paysage Moralisé. Glos lektorki jest zmodyfikowany, pauzy miedzy sto-
wami zachowane, jednak same wypowiedzi maja przyspieszone tempo. Zabieg
ten zostaje powtérzony w przypadku drugiej strofy, te za$ dzieli krétki materiat
nagrany w Berlinie.

Glosy anonimowych bohateréw podzieli¢c mozna na dwie podstawo-
we grupy. Pierwsza z nich to edytowane komputerowo prébki materialu, sa
one — co charakterystyczne dla eksperymentalnego podejscia — spreparowane
w celu uzyskania odpowiedniego efektu estetycznego i kompozycyjnego. Jego
funkcjg jest wywolanie réwnoczesnego wrazenia ttumu i osamotnienia w tym
ttumie; w audycji uslysze¢ mozna wielu ludzi, czasami ich glosy nakladaja sie
na siebie, jednak rzadko kiedy dialogizuja. Druga grupa sa dluzsze wypowiedzi,
ktorych nie modyfikowano komputerowo; ci bohaterowie opowiadaja o sobie
i swoich uczuciach, a fragmenty wiersza staja si¢ mysla przewodnig calej partii:

(PM?*) ,Gdzie milo$¢ byta niewinna”,

—...jak, naprawde cieplo.

(PM) , bedac daleko od miast”.

(Glosy nachodzq na siebie) — To znaczy, nie mozesz si¢ tego pozby¢. To wcigz twéj
kraj...

— Tak, wciaz jestem mlody, mtody chlopak...

— To trudne, przeprowadziles si¢ do Berlina i nie mogte$ wréci¢ do Anglii.

- ...a potem wrécitem.

(PM) , Ale $wit wrdcil i nadal byli w miastach”.

(Wypowiedz jednego bohatera, spdjna) Trudno by¢ w kraju, ktéry nie jest twoja oj-
czyzna. I nie mozesz méwié w tym jezyku. [ ...

3 P. Smith, A. Hall, A Very Different Time.
3¢ W.H. Auden, Paysage Moralisé, The Collected Poetry of W. H. Auden, Random Ho-
use, New York 1945, s. 47-48.
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Gléwnym tematem audycji jest miasto i jego mieszkaricy, szczeg6lnie uchodzcy
i imigranci. Wybér wiersza réwniez nie byl przypadkowy, dla Audena miasto to
zaré6wno rzeczywisty obraz, do ktérego czesto sie odwoluje, jak i symbol pewne-
go statusu spolecznego, moralnego czy duchowego®’. Nachodzace na siebie glosy
przestaja nie$¢ informacje, staja si¢ metafora dzwiekows, wskazujaca zaréwno na
powszechno$¢ problemu, jak i jego zindywidualizowane formy. Metafora dzwie-
kowa to rodzaj zabiegu audialnego, za pomoca ktérego autor, uzywajac go w od-
powiednim kontekscie lub z pewna powtarzalnoscia, nadaje dzwiekowi okreslo-
ne znaczenie, wczesniej nieobecne. Wowczas dzwiek-symbol odsyta do innego,
wybranego przez autora, zjawiska, obiektu czy postaci*®. Metaforyczno$¢ A Very
Different Time jest oczywista i nieunikniona. Autorzy uzyli wiersza jako ramy;
tekst dopiero po zestawieniu z berlinskimi nagraniami stat si¢ spdjny tresciowo
zwybranym tematem. Montaz i edycja dZzwiekéw odwolujq si¢ do tematu i stano-
wig jego formalng reprezentacje, a nie jedynie forme podawcza.

W eksperymentalnych features uwypuklona zostaje artystyczna strona repor-
tazu radiowego, zdaje sie ona dominowa¢ nad innymi komponentami. Sposobéw
realizacji tego typu feature jest wiele, powyzsze przyklady maja jedynie ilustrowa¢
poziomy, na ktérych eksperymenty w ramach tego gatunku sa realizowane.

1.3. Eksperyment radiowy w ujeciu genologicznym

Obecnos¢ eksperymentu radiowego na polu artystycznej ekspresji dzwie-
kowej sklania do rewizji postrzegania relacji pomiedzy artystycznymi gatunkami
radiowymi. Marginalna dostrzegalnos¢ dziatan eksperymentalnych zaweza pole
analiz, szczegdlnie poréwnawczych, oraz wplywa na ogélny obraz radiowych re-
alizacji artystycznych. Naturalnie skfania to do pytania, co stanowi o specyfice
eksperymentu radiowego.

Zaréwno wérdd praktykéw radia, jak i jego badaczy, funkcjonuje pojecie
sluchowiska eksperymentalnego, ktére, zdawa¢ by sie moglo, wypelnia luke po-
miedzy klasycznym teatrem radiowym a sound artem. Jednak w mojej ocenie
stuchowisko radiowe jest przede wszystkim forma fabularna, za$ realizacje sztuki
dzwigkowej — niekoniecznie. Na potrzeby badan nad tymi niejednoznacznymi,
synkretycznymi realizacjami, zwigzanymi ze slownym nurtem sztuki dzwieko-
wej, nazywam je eksperymentami radiowymi i traktuje jako autonomiczna forme
radiowa. Rozrdznienie to bedzie niezbedne dla klarowno$ci opiséw i analiz w ra-
mach tak szerokiej kategorii jak sztuka audialna.

37 D. Bryfonski (red.), Contemporary literary criticism, Gale Research Company, De-
troit 1973, s. 86.
*¥ Wiecej o metaforze dZzwiekowej pisze w rozdziale czwartym.



Gatunki, formy, odmiany - genologiczne rozwazania nad sound artem... 27

Eksperymenty radiowe wykazuja pewne cechy wspoélne, sa forma radiows,
ktora postrzega¢ mozna jako autonomiczny gatunek radiowy®. Na gruncie fo-
nicznych, artystycznych dzialan eksperymentalnych mozna wyrézni¢ dwie pod-
stawowe orientacje: stowna i muzyczna. O ile nurt muzyczny, w Polsce zapoczat-
kowany i z sukcesem rozwijany w Studiu Eksperymentalnym Polskiego Radia,
nie budzi moich watpliwoéci zwiazanych z genologia radiowa, bowiem wpisuje
sie¢ w zalozenia muzyki eksperymentalnej, o tyle stowne, czy tez narracyjne re-
alizacje sztuki dzwiekowej, moga przypominac features lub stuchowiska radiowe.
To wlasnie tego typu audycje sa przedmiotem mojego zainteresowania, badam
relacje tych utworéw z pozostalymi rodzajami audycji, gatunkami radiowymi
oraz ich eksperymentalnymi odmianami. Audycje te byly realizowane réwniez
w Studiu Eksperymentalnym, tam premiere miaty ballady radiowe i utwory ars
acustica Eugeniusza Rudnika, jak na przyklad Lekcja, Lekcja II* czy Martwa na-
tura z ptakiem, zegarem, strzelcem i panng. Do audycji autorstwa tego artysty po-
wroce w kolejnym rozdziale.

Zanim przejde do szczegdlowego opisania eksperymentu radiowego, chcia-
tabym przywola¢ kilka definicji eksperymentu w sztuce. Niezwykle pojemng de-
finicje proponuje artysta John Cage, kierujac swoje rozwazania w strone praktycz-
nego przebiegu procesu eksperymentowania: ,stowo eksperyment nie odnosi sie
do aktywnosci, ktora moze podlega¢ ocenie, ktorg odbiorcy uznaja za sukces lub
porazke, eksperyment to kazde dzialanie, ktérego rezultat pozostaje nieznany™*'.
Takie pojmowanie tej aktywnosci przybliza ja do dzialan naukowych, préb ba-
dawczych. Podobnie interpretuja zjawisko Magda Roszkowska i Bogna Swiat-
kowska we wstepie do Studia eksperyment. Zbiér tekstow, gdzie przywoluja stowa
Francisa Bacona, twierdzqcego, ze:

podstawowym celem nauki jest uwolnienie cztowieka z wiezéw natury i koniecz-
nosci. Srodkiem do tego celu powinien by¢ — zamiast teorii — wlasnie eksperyment,
bo jedynie on, na drodze do$wiadczenia, umozliwia rzeczywiste poznanie §wiata®.

Na gruncie omawianych przeze mnie eksperymentéw autor i stuchacz daza raczej
do poznania sztuki, a uwolnienie z wiezéw dotyczy raczej artysty, ktéry w ramach
sztuki eksperymentalnej moze si¢ swobodnie poruszaé, nie baczac na obowiazu-
jace normy, wyznaczniki czy dotychczasowe praktyki.

% Wiecej o eksperymencie i jego wyznacznikach gatunkowych pisalam [w:]
N. Kowalska, Eksperyment jako gatunek, ,Media Biznes Kultura” 2019, nr 2(7),
s.41-S1.

* E.Rudnik, Lekcja, Lekcja II, Studio Eksperymentalne Polskiego Radia 1965.

4 J. Cage, cyt. za: M. Roszkowska, B. Swiatkowska, Wstep, [w:] Studio Eksperyment.
Zbiér tekstéw, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2013, s. 7.

# Tamze.
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Istota eksperymentu jest jego unikalny charakter. Jak pisza dalej Roszkowska
i Swigtkowska, ,,sztuka przywiazana jest wiec do wizji eksperymentu rozumianego
jako jednostkowe badz kolektywne przezycie niepowtarzalnego wydarzenia™. Za-
grozeniem dla postrzegania takich praktyk jest konotacja eksperymentu z proba czy
nieoczekiwanym - i niekoniecznie satysfakcjonujacym — efektem. Na taki aspekt
zwraca uwage Jozef Robakowski: ,poniewaz eksperyment stanowi faze prob, ktéra
nie musi by¢ aktem artystycznym. Jest procesem twdrczym, niekoniecznie spelnio-
nym”*, dlatego tez artysta nigdy nie postrzegal swojej pracy jako procesu ekspery-
mentowania: ,w Warsztacie Formy Filmowej nie chcieliémy robi¢ zadnych ekspe-
rymentdw, chcieliSmy raczej stwarzad fakty artystyczne, ktore by byly ostatecznymi
modelami”™®. Opozycja eksperyment — fakt artystyczny hierarchizuje my$lenie
o sztuce, stawiajac pierwszy element nizej, zréwnujac go z procesem tworczym,
préba. Rozumienie eksperymentu jako gatunku jest stanowiskiem przeciwnym.

Jednym z ciekawych gloséw w dyskusji na temat definiowania eksperymen-
tow radiowych jest zdanie Michala Libery, ktéry zauwaza zmiane w pojmowaniu
tego typu audycji:

z pewnoscia za$ [dawniej] okreslenia tego [eksperymentu — przy. aut.] nie uzywato
sie z taka dezynwoltur jak dzisiaj, kiedy eksperymentalne jest wszystko to, co nie
mieéci sie w raméwce radia publicznego w godzinach 6:00 — 22:00, czyli innymi
stowy to, co nie miesci si¢ w dobrze ugruntowanym kanonie*.

Definiowanie eksperymentu jako dzialan spoza gléwnego nurtu nie jest nowo-
$cia, podobnie postrzegano literature eksperymentalna, Raymond Federman tak
opisuje odbior prozy eksperymentalnej i proces jej klasyfikacji:

Wiszystko, co nie miesci sie w kategorii ,, prozy sukcesu” (komercyjnego rzecz jasna)
albo nie jest tym, co Jean Paul Sartre nazywal literatura pozywna’, wszystko, co jest
oceniane jako ,nie dla czytelnikéw” zostaje natychmiast zeslane w rejony ekspery-
mentu — w miejsce bezpieczne i jalowe®’.

Innowacyjnos¢ dziet eksperymentalnych moze budzi¢ w odbiorcach niepewnos,
bowiem percepcja ,nowego” jest uwarunkowana zrozumieniem ,poprzedniego’”.
Obok wspomnianej juz opozycji préba — fakt artystyczny, réwniez kontrast mie-

+ Tamze.

# J. Robakowski, cyt. za: A. Gruszczyniski, Catkowicie straci¢ kontrolg. Z Jézefem Ro-
bakowskim rozmawia Arek Gruszczyriski, [w:] Studio Eksperyment. .., s. 44.

# Tamze.

% M. Libera, Tu si¢ nie eksperymentuje. Tu si¢ po prostu pracuje, [w:] Studio Ekspery-
ment...,s.5S.

7 R. Federman, Surfikcja — cztery propozycje w formie wstgpu, [w:] Nowa proza ame-
rykatiska. Szkice krytyczne, Czytelnik, Warszawa 1983, s. 422.
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dzy nowym a starym, czy tez znanym a nieznanym, moze zosta¢ pomyslany jako
przestrzen w ktorej granicach umieszczono eksperyment. Te dwie pary przeci-
wienistw, cztery zmienne, staja si¢ punktami odniesienia dla wielu definicji form
eksperymentalnych, a ich wzajemne napiecia wplywaja na dynamike i charakter
dziefa. ,Muzyka przestaje by¢ obca, gdy ja poznamy”, méwil o swojej — odreb-
nej, nowej, innej — twoérczosci Bogustaw Schaefter*®, zatem réwniez eksperymen-
ty mozna ,,0swoic¢”, zrozumie¢ i pozna¢ jako artystyczne fakty na stale wpisane
w krajobraz sztuki.

Eksperyment dzwigkowy* to forma radiowa, ktora jest bezposrednim prze-
lozeniem wizji autora na jezyk dzwiekéw, tak jak ,sztuka nie lezy w obiekcie, tylko
w autorskiej koncepcji sztuki, w stosunku do ktorej obiekty sa podrzedne™, tak
istota eksperymentu radiowego nie znajduje si¢ w pojedynczym tworzywie dzwie-
kowym, lecz w sposobie, w jaki zostal on w dziele uzyty i jaka petni w nim funkgje.
Dzwiek w audycjach eksperymentalnych przybiera znamiona preparatu. Utrwalo-
ny wycinek z rzeczywisto$ci — niezaleznie czy wykreowany, aktorski, spontaniczny
badz reporterski — zostaje poddany procesom obrébki montazowej. Preparowanie
dzwiekéw czestokro¢ dotyczy tzw. cytatéw dzwigkowych, okredlanych takze jako
found footage, czyli ,istniejacy juz material, z ktorego tworzy nowe dzielo™". Artysta
bada jego wariacyjnos¢, zmienia brzmienie i zastosowanie, by osiagna¢ mozliwie
jak najbardziej satysfakcjonujaca wersje. Dzwigk-preparat staje si¢ materialem,
z ktorego artysta tworzy audycje. Proces preparowania sktada sie z kilku stadidw,
a zmiana recepcji poszczegélnych wymiaréw danego dzwieku zachodzi na kilku
plaszczyznach. Po pierwsze nastepuje oderwanie od jego naturalnego brzmienia,
zostaje ono zmienione, modyfikacja nastepuje w procesie montazu i edycji dzwie-
ku. W zwiazku z tym procesem nastepuje druga zmiana, czyli odejécie od natural-
nego, czy tez pierwotnego, znaczenia danego materialu fonicznego. DZzwigk nabiera
innej tresci, zmienia si¢ jego sens i pelnione przezen funkgje. Stowo uczynilo stu-
chowisko — a pézniej réwniez inne gatunki artystyczne — homocentrycznym®,

* B. Schaeffer, cyt. za: J. Zajac, Muzyka, teatr i filozofia Bogustawa Schaeffera. Trzy
rozmowy, Collsch Edition, Salzburg 1992, s. 18.

* Poje¢ dzwigkowy i muzyczny nie traktuje synonimicznie, za Rogerem Scrutonem
rozrézniam zjawiska dZwiekowe i muzyczne, porzadki te — cho¢ oba s akustyczne — nie
sa tozsame. Zob. R. Scruton, Art and Imagination. A Study in the Philosophy of Mind, Me-
thuen, London 1974, The Aesthetic Understanding. Essays in the Philosophy of Mind and
Culture, Methuen, London 1983.

39 U. Mayer, Conceptual Art, E.P. Dutton & Co., New York 1972, 5. 9.

st L. Jiticka, Zdobywcy scen akustycznych. Od radioartu do teatru muzycznego: Goeb-
bels, Neuwirth, Ammer, Oehring, Instytut Teatralny im Zbigniewa Raszewskiego, Warsza-
wa2017,s. 12-13.

3> L. Blaustein, cyt. za: Z. Rosinska, Blaustein. Koncepcja odbioru mediéw, Wydaw-
nictwo Proészyniski i S-ka, Warszawa 2001, s. 96.
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spreparowanie stéw zmienia te¢ perspektywe, stawiajac w centrum sam dzwiek
jako taki i jego mozliwosci, odrywajace si¢ od pierwotnego znaczenia. W ten spo-
sOb moga zosta¢ spreparowane nie tylko pojedyncze stowa czy dzwigki, ale takze
cale frazy lub sekwencje.

Jest to najbardziej widoczne w przypadku pracy nad dZzwiekami naturalnymi
badz ludzkim glosem, na przyklad wypowiedziami bohatera oraz narratora. Sto-
wa te zaczynaja wowczas funkcjonowac jak jeden z efektéw dzwiekowych, ktory
staje sie artystycznym srodkiem wyrazu, materialem — nie stanowi jednak formy
konceptualizacji jezykowej. Trzecia plaszczyzna wiaze si¢ bezpo$rednio z proce-
sem edycji, ktory doprowadza do owych zmian. Autor bada mozliwosci fal dzwie-
kowych: moze je rozciagaé, odwracad, zapetla¢ czy rytmizowa¢. Im bardziej zna-
czace modyfikacje, tym mniej istotny staje si¢ sam material wyjsciowy. Odejécie
od niego i zmiang w postrzeganiu jego wartosci zauwazal juz w latach 60. Euge-
niusz Rudnik. Artysta swoja refleksje¢ zanotowal w swoich zapisach z dnia 18 lu-
tego 1966 roku, przywolanych przez autoréw opracowania Studia Eksperyment®.

Cathy Lane** w audycji Hidden Lives odchodzi od konwencjonalnego uzycia
stowa i buduje z zarejestrowanych odczytéw pewna przestrzen dzwigekowa, ktorej
znaczenie jest realizowane na poziomie calej audycji, nie za§ w ramach poszczeg6l-
nych fraz. Hidden Lives, jak pisze o audycji sama autorka, ,bada idee domu jako re-
pozytorium wspomnien oraz kobiet jako kustoszéw pamieci i ukrytych historii™.
W swoim eksperymencie Lane porusza kwestie zwiazane z codziennymi, rutyno-
wo powtarzanymi czynno$ciami domowych, co — jak zauwaza — jest wspolne dla
kobiet, niezaleznie od czaséw czy kultur, w ktérych zyja. ,Wykonujac te niewidzial-
ne prace, kobiety uksztaltowaly i uporzadkowaly szafki, pokoje, wszelkiego rodza-
ju miejsca mieszkania oraz zycie wewnetrzne spoleczenstw i kosmologii™, pisze
o Hidden Lives autorka. Zauwaza réwniez podwoéjny wymiar pracy domowej:

w okreslonym czasie [kobiety — przyp. aut.] byly ograniczane do wnetrza domu, by
wykonywa¢ nierozpoznang i wyczerpujaca stuzbe domowg, a jednoczesnie mogly
kolonizowa¢ to ,wnetrze” jako wlasne miejsce marzen i wspomnien*’.

53 E.Rudnik, Sympozjum ,studyjne” na temat technologii, [w:] Studio Eksperyment. ..,
s. 36—40.

* Prof. Cathy Lane, badaczka sztuki dZwiekowej na University of Arts London i ar-
tystka radiowa. Swoje dziela tworzy na podstawie stowa méwionego, nagran terenowych
i materialéw archiwalnych. Obecnie w swojej pracy badawczej i artystycznej koncentruje
sie na tym, jak dzwiek odnosi sie do przeszlosci, historii ludzkiej, srodowiska, zbioro-
wych i indywidualnych wspomnien z perspektywy feministyczne;.

55 C.Lane, Hidden Lives, https://soundcloud.com/playingwithwords/hidden-lives
(dostep: 29.11.2019).

3¢ Tamze.

37 Tamze.



Gatunki, formy, odmiany - genologiczne rozwazania nad sound artem... 3]

Co interesujace, audycja nie byla szczegélowo zaplanowana przed przysta-
pieniem do nagran. Cathy Lane miala w domu ksiazke The Book of Hints and
Wrinkles. Pozycja ciekawila i inspirowala ja na tyle, ze postanowila poprosi¢
odwiedzajacych ja gosci o przeczytaniu do mikrofonu krétkiego fragmentu.
»Na caly material tego nagrania sktadaja sie odczyty kobiet z The Book of Hints
and Wrinkles, malego kawalka historii spotecznej z lat 30. XX wieku, ktory opi-
suje, jak kobiety powinny zarzadza¢ zaréwno swoimi domami, jak i sobg™?®. Po
serii nagran zorientowala sie, ze prosbe te kierowala jedynie w strone kobiet,
nigdy mezczyzn, cho¢ ci takze goscili w jej domu®. Poczatki audycji sa wiec
nieco przypadkowe, a dzialania autorki wyraznie intuicyjne, co wpisuje sie
w charakter tworzenia eksperymentéw. Hidden Lives eksploruje ,kompozycyj-
ne wykorzystanie przestrzeni i gestu jako metafory fizycznych i emocjonalnych
przezy¢”®, odcina sie¢ zatem od pierwotnego znaczenia poszczegdlnych stow,
zmieniajac je w metafore dZzwigkows. Lane prébuje wykorzystaé ,uklad, ruch
i gest dZwiekowy w przestrzeni, aby podkresli¢ mozliwe cechy asocjacyjne na-
granego materialu zgodnie z osobistym doswiadczeniem”™. Odczyty traktuje
jako materiat dZzwiekowy, z ktérego buduje dzielo w sensie zaréwno poznaw-
czym, jak i dZwigkowo-przestrzennym: ,niektére konkretne idee, ktére skfada-
ja si¢ na kompozycje Hidden Lives, dotycza traktowania tekstu przechodzacego
od szeptéw i oddechéw pamigci do na wpodt wyartykulowanych sentencji, do
rutyny powtarzajacej sie jak mantra, ktora staje sie jak $ciana rozkazéw i po-
lecer”®. W kompozycji dziela odbija si¢ jego tematyka, struktura jest zatem
odzwierciedleniem indywidualnego podejscia do tematu.

W eksperymencie radiowym proces tworczy zaklada korzystanie ze wszel-
kich narzedzi i metod, wszystkiego, co styszalne, ciszy, kompozycji muzycznych
oraz narzedzi dramaturgiczno-narracyjnych. Istotnymi elementami ekspery-
mentu fonicznego sa unikalne zabiegi montazowe czy efekty diwiekowe, auto-
teliczno$¢ przekazu i nawigzania do innych tekstow kultury. Nadrzedna funkgja,
realizowang przez tego typu audycje, jest funkcja estetyczna dzieta sztuki. Ekspe-
ryment audialny bywa realizowany jako adaptacja wczeéniej istniejacych tekstow
kultury. Moze powsta¢ takze w oparciu o oryginalny scenariusz, zawiera¢ kreacje
aktorskie czy rozbudowane partie stowno-narracyjne lub przeciwnie — bazowa¢
jedynie na dygresjach i fragmentarycznosci.

Allen S. Weiss tak opisuje eksperymentalng audycje Pressures of the Unspeak-
able Gregory’ego Whiteheada:

[

8 C. Lane, Hidden Lives.

5 Rozmowa autorki z Cathy Lane, 17.10.2019, Londyn.
O C. Lane, Hidden Lives.

¢l Tamze.

Tamze.
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to uwertura charakteryzujaca si¢ elizja, fragmentacja, wynaturzeniem, dezintegra-
cja, przebitkami, wtraceniami, wielo$ciezkowymi kompilacjami. To dzieto, ktére
odtwarza dyskurs radiowy za pomocg skrajnosci. Dlatego tez, kazda préba nadania
sensu, bylaby zdrada®.

Dezintegracja i zwiazana z nig elizja, zmieniajaca bieg audycji poprzez pomiecie
powtarzalnych partii, wielosciezkowos¢, odniesienia do innych tekstéw kultu-
ry czy pojeé, nowatorski sposéb montazu i narracji s3 elementami, ktére spra-
wiaja, ze audycja zaczyna funkcjonowac jako eksperyment. Montaz i ingerencja
techniczna nie jest jedynie naturalng konieczno$cia tworzenia dzieta radiowego,
w przypadku eksperymentéw, na przyklad autorstwa Eugeniusza Rudnika czy
Gregory’ego Whiteheada, mozna méwic o technicznej wirtuozerii i kompono-
waniu zabiegéw montazowych. Jest to element audycji réwnowazny innym kom-
ponentom, sfownym czy muzycznym; staje si¢ warto$ciowy estetycznie i niekie-
dy celowo eksponowany.

Najistotniejsza cechy radiowego programu eksperymentalnego zdaje si¢ by¢
poszukiwanie nowych form, ktére koresponduja z innymi dziedzinami sztuki. Ta-
kie eksperymenty przesuwaja dotychczasowe granice, jesli zalozymy, ze te bariery
w ogole istnieja. Poszukiwanie jest procesem, w ktérym kluczowq role moze odegra¢
kontrolowany przypadek — podazanie za dZzwiekiem bez konkretnego planu. Kom-
pozytor i dramaturg Bogustaw Schaefter tak méwit o nieplanowaniu w muzyce:

przypatrywalem sie przez kilka lat pracy kompozytoréw, ktérzy zajmowali sie mu-
zyka elektroakustyczng i doszedlem do wniosku, ze wszyscy — bez wyjatku — poste-
puja niewlasciwie; ustalajac dokladnie wszystkie parametry muzyczne, nie pozwolili
oni utworowi stanowi¢ tkanki zywej. [ ...] Dokladno$¢ potrzebna jest architekturze
czy konstrukcji pojazdéw, ale w sztuce nie jest ona na miejscu, jest niepotrzebna,
utrupia muzyke®.

Eksperyment dopuszcza réwniez pewng niedokladno$¢, brak sprecyzowanego
planu lub czynnik losowy, szczegdlnie w trakcie manualnej edycji tasm. Co réw-
niez istotne, eksperyment radiowy jest wolny od nasladownictwa, nie ma na celu
odwzorowania rzeczywisto$ci, wpisania si¢ w ramy gatunkowe jakichkolwiek re-
alizacji. Stawia pytania o granice sztuki, o wazno$¢ dzwieku, moze, lecz nie musi,
przekazywaé pewna opowies¢, ale na pewno przedstawia swoja wlasng historie.
Jak pisze Whitehead: ,radio tworzy jest idealng przestrzen operacyjna, w ktorej
mozna laczy¢ ze sobg rozszczepione dotad historie, ktorych zlaczenie pozwoli na
nowo rozumie¢ nasze sttumione wrazliwo$¢ i niespdjno$¢”®. Dotyczy to réwniez

8 A.Weiss, Phantasmic Radio, Duke University Press Books, Durham 1995, s. 76.
6 B. Schaeffer, cyt. za: J. Zajac, Muzyka, teatr i filozofia. .., s. 13.
6 G. Whitehead, Wings of Eros..., s. 13.
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eksperymentéw czerpiacych z nagran terenowych, czg$ciowo dokumentalnych.
Istota eksperymentu radiowego jest jego kompozycja, bowiem ,nie jest bowiem
napisana i wykonana, ale rezyserowana [... ], wszystkie elementy s3 réwnie waz-
ne, tkanka dramatyczna czy stowna nie dominuje nad struktura muzyczng — i na
odwr6t”®. Ta rbwnowaga pomigdzy komponentami muzycznymi i pozamuzycz-
nymi wprowadza audycje w obszar realizacji stowno-muzycznych, ktére — w za-
leznosci od innych komponentéw — wpisuja sie¢ w zalozenia eksperymentalne
w duchu nurtu stowno-narracyjnego.

Eksperymentem radiowym o bardzo ciekawej konstrukeji jest 86400 Seconds
Time Zones autorstwa Chantal Dumas. Audycja opowiada o percepcji czasu, po-
strzeganiu ,teraz”. Tytul odnosi si¢ do liczby sekund w ciagu dnia, co jest jedno-
czes$nie odbiciem tresci audycji — pewnego rodzaju mise en abyme. Autorka zebrala
glosy w réznych jezykach, kazdy reprezentujacy jedng ze stref czasowych. W zalez-
nosci od gestosci zaludnienia na danym obszarze nakladala na siebie odpowiednio
wiele warstw gloséw w procesie montazu. Calo$¢ jest afabularna, akcja nie zostaje
zawigzana. Slowo méwione jest reprezentacja uniwersalnego cztowieka, a nie zad-
nej konkretnej postaci. 86400... to audycja tworzona na dwdch osiach: czasowej,
gdy prezentowane sg strefy i przestrzennej — dosrodkowej — gdy naktada si¢ odpo-
wiednia ilo$¢ ludzkich gloséw. Taka koncentryczna konstrukeja audycji dowodzi,
ze radio i sztuka dZwiekowa nie wymagaja pelnej linearnosci. W dziele Dumas istot-
niejsze jest to, co dzieje sie jednoczesnie, niz nastepujace po sobie zdarzenia stowne.

Eksperyment radiowy jest forma reprezentujaca tworcze poszukiwanie. To
wyraz oryginalnej mysli autora, jego kreatywnosci i innowacyjnych metod. Nie-
ograniczone dzialania produkcyjne wplywaja na poszerzanie granic sztuki audial-
nej, ogrywanie nowych znaczen i rekonstrukcje senséw. Dla artysty gatunek i jego
wyznaczniki nie stanowia jednak punktu wyjscia, cho¢ efekt prac radiowego ekspe-
rymentatora moze wpisywac si¢ w genologiczne ramy i realizowa¢ zalozenia kon-
kretnych form radiowych. Autorzy — $wiadomie badz nie — korzystaja z dorobku
sound artu i gatunkéw radiowych, czestokro¢ tworzac ich nowe odmiany i formy.

1.4. Sluchowisko eksperymentalne

Stuchowiska radiowe sa bodaj najszerzej rozpoznawalng — obok reportazu
— artystyczng forma radiowa. W publikacjach na temat features zaréwno stucho-
wisko, jak i reportaz wystepuja jako stale punkty odwolawcze?, swego rodzaju

66 J.Jiticka, Zdobywcy scen akustycznych. .., s. 13.

67 Por. A. Budzynski, Feature — gatunek otwarty, Antena 1983, nr 23, s. 14 oraz J. Ba-
chura-Wojtasik, K. Klimczak, Feature w radiu — wymykanie si¢ wyznacznikom gatunku.
Uwagi genologiczne po festiwalu Prix Europa w latach 2012 i 2013, ,Folia Litteraria Polo-
nica” 2014, nr 1(23).
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rama definicyjna dla innych gatunkéw. Wynika to z faktu, iz jest to rodzaj sztuki
szeroko zbadany, interesowal on wielu wybitnych badaczy radia®. Stuchowiska
stanowia radiowy odpowiednik teatru, jednak sa pozbawione — kluczowego dla
teatru klasycznego — odbioru niezakléconego, nieprzefiltrowanego przez urza-
dzenia czy media, natychmiastowego, spdjnego w czasie trwania i odbioru. Spo-
sOb emisji, czyli wezeéniejsze nagranie sztuki — z mozliwoscia prob i powtdrzen
scen — przypomina film bez wizji. Teatralnos¢ stuchowiska zwiazana jest z jego
imaginacyjnoscia i akcja rozgrywana w wyobrazni stuchacza.
Stuchowisko, réwniez to eksperymentalne, stanowi:

artystyczne dzielo radiowe, ktérego tworzywem sa wylacznie elementy foniczne
(glos, méwione stowo, cisza, muzyka, odglosy natury, glosy ptakéw i zwierzat, od-
glosy uruchamianych przedmiotéw, wieloplanowa akustyczna przestrzen); w struk-
turze swej dzielo to podporzadkowane jest poetyce literackiej, a jego dominante
stanowi niewidzialno$¢. Akcja stuchowiska nie realizuje si¢ na scenie mimo udziatu
aktoréw, akcja konstytuuje si¢ jako imaginatywna rzeczywisto$¢ w tworczej wy-
obrazni stuchacz®.

Akgja stuchowiska, ksztattujaca sie¢ w ramach konkretnego systemu wyobrazenio-
wego odbiorcy, to akuzja, bedaca celem stuchowiska i jego odbioru. Termin ten
zostal wprowadzony przez Leopolda Blausteina i oznacza wewnetrzng reprezen-
tacje wygladu rzeczy”®. Wytwarzane wewnetrznie znaczenia nie zawsze s3 spojne
zwygladem przedmiotu w realnej przestrzeni. Jest to charakterystyczne dla wtornej
wizualnosci sztuki radiowej”", jak réwniez bywa okreslana akuzja. Tak, jak nieme
kino ,nie jest niema sztuka, lecz taka, w ktorej nie ma styszalnych stéw””?, tak sztuka
radiowa nie jest §lepa, wizualno$¢ — cho¢ wtérna — jest waznym jej komponentem.

Definiowanie stuchowiska, rozréznianie jego form i odmian, skupia sie
- wnajogoélniejszym ujeciu — wokot czterech zmiennych, rozbitych na dwie opo-
zycyjne pary. Pierwsza z nich to sluchowisko oryginalne i adaptacyjne, z kolei
druga zestawia ze sobg fonocentryzm i logocentryzm.

8 W Polsce o stuchowisku piali m.in. W. Hulewicz, S. Bardijewska, E. Pleszkun-Olej-
niczakowa, M. Kaziéw, J. Bachura-Wojtasik, A. Mucha (Pawlik), K. Albiiska, J. Lasto-
wiecki, J. Mayen, L. Blaustein, P. Czarnek.

% M. Kaziéw, O dziele radiowym. Z zagadnieti estetyki oryginalnego stuchowiska,
Ossolineum, Wroclaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1973, s. 93.

70 L. Blaustein, Czy naprawde ,teatr wyobrazni”, ,Pion” 1936, nr 42, s. 5. Zob. tez:
tenze, O naocznosci jako wlasciwosci niektorych przedstawier, Lwoéw 1931; tenze, O percep-
¢ji stuchowiska radiowego, Warszawa 1938; tenze, Przedstawienia imaginatywne, Przemys]
1930; tenze, Rola percepcji w doznaniu estetycznym, Warszawa 1937.

7t Zob. A. Mucha, Glosy do ontologii spektaklu radiowego, ,Acta Universitatis Lo-
dziensis Folia Litteraria Polonica” 2010, nr 13, s. 491.

7> B. Eichenbaum, W sprawie napiséw, ,Kino” 1984, nr 11, s. 30.
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Stuchowiska oryginalne zostaly napisane specjalnie dla medium audialnego,
za$ utwory adaptacyjne stanowia przetozenie istniejacych wczesniej utwordw li-
terackich, jak pisze Aleksandra Mucha: ,,oba pojecia, jako inwarianty stuchowiska
jako gatunku, koncentruja sie wokot wspdlnego trzonu semantycznego™”. Jak po-

daje dalej badaczka:

Na drodze dlugotrwalej ewolucji i ustawicznego rozwoju dramatycznych form
radiowych, pojecia ,sluchowiska oryginalnego” i ,adaptacji stuchowiskowej” wy-
krystalizowaly sie, dookreélity gatunkowo i wyznaczyly granice wlasnej specyfiki,
podkreslajac wzajemna odrebnos¢ takze na drodze opozycyjnego zestawiania wia-
snych eksplikacji [...]. Adaptacje — obok postulowanej w odniesieniu do wszyst-
kich spektakli radiowych autosemantyczno$ci w obrebie systemu semiotycznego
sztuki audialnej — cechuje bowiem wystepowanie rdzennych konotacji wobec Zr6-
dlowej sztuki literackiej, co zdaje si¢ uprawnia¢ do przeprowadzania analiz poréw-
nawczych, badania wzajemnych oddzialywan na linii adaptacja-pierwowzér oraz
ewentualnego wplywu adaptacji na tradycje interpretacyjng podstawy literackiej.
Stuchowisko oryginalne, pozbawione pierwowzoru literackiego, stanowiace zapis
irealizacje audialng dzieta radiowego, niejako z natury wydaje si¢ pozbawione moz-
liwosci uczestniczenia w procesie adaptacyjoym’™.

Odmiennos¢ genetyczna obu wariantéw nie jest jednak skorelowana ze wspolny-
mi dla nich: systemem przedstawieniowym, ekspresja radiowych $rodkéw arty-
stycznych czy zwiazkami z literatura, réwniez stuchowisko oryginalne, bowiem
»motywacja literacka nie tylko nie jest obca oryginalnej tworczosci stuchowisko-
wej, ale wrecz zawiera si¢ w jej charakterystyce gatunkowej””. Sztuka radiowa,
niezaleznie od gatunku, jest silnie powigzana z literaturg. Autorzy czerpia z niej
inspiracje, motywy, fragmenty, poszczegélne wiersze czy postaci.

W badaniach nad spektaklem radiowym dominuja natomiast dwie opozycyj-
ne koncepcje interpretacyjne: fonocentryzm ilogocentryzm’. Kwestia réznicujaca

7 A. Mucha, Glosy do ontologii. .., s. 489.

74 Tamze, s. 492-493.

7> Tamze, s. 493. W dobie konwergencji mediéw mozna réwniez wyszczegolni¢ stu-
chowisko hipertekstowe, o ktérym pisze Eliza Matusiak. Zob. taz, Interaktywne stuchowi-
sko Alicja 0700 jako dzielo po wielokro¢ otwarte. Analiza i interpretacja, ,,Acta Universitatis
Lodziensis. Folia Litteraria Polonica” (w druku); taz, Alexa, play The Inspection Cham-
ber. O interaktywnym stuchowisku produkcji BBC w obliczu zwrotu audytywnego, ,Media
Biznes Kultura” 2019, nr 2(7), s. 9-21; taz, Stuchacz czy bohater? O specyfice stuchowisk
interaktywnych na przykladzie Mr. Robot. Daily Five/Nine oraz Westworld: The Maze,
[w:] Posta¢ w kulturze wizualnej. Postacie, swiaty, fikcje, red. A. Krawczyk-Easkarzewska,
A. Naruszewicz-Duchliniska, Olsztyn 2019, s. 9-22.

76 Zob. K. Albinska, ,Teatr do stuchania”, ,literatura do grania”, ,kino dla ucha” : o rodo-
wodzie gatunkowym stuchowiska radiowego, ,Kultura i Historia” 2012, t. 21 oraz J. Bachura,
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oba podejécia jest pozycja najistotniejszych komponentéw dramatu radiowego:
stowa i dzwigku. W tym ostatnim fonocentrycy upatrywali sedno tychze realizacji:

od czasu pojawienia sie teatru radiowego pisanie o nim koncentrowato sie wokét
wyznaczenia podstawowego tworzywa fonicznego, z jakiego jest zbudowany. Dla
jednych bylo to stowo (byli to tzw. logocentrycy), dla drugich — akustyka (fono-
centrycy)””.

Stuchowiska radiowe, zaréwno polskie, jak i zagraniczne, sa forma pojemna
stylistycznie oraz fabularnie. Powstaja spektakle niezwykle zréznicowane tema-
tycznie, bowiem, jak pisze Stawa Bardijewska:

formuta [stuchowiska — przyp. aut.] jest szeroka i pojemna dla wszystkich tresci,
otwiera sie na wszystkie konwencje stylistyczne. Wérdd polskich stuchowisk sa
utwory realistyczno-obyczajowe, metaforyczno-poetyckie i paraboliczne, dialogo-
we i narracyjne, dramatyczne i komediowe, kameralne i wieloobsadowe.

W ramach teatru wyobrazni ukonstytuowanych zostalo kilka kategorii, swe-
go rodzaju odmian gatunkowych, wyréznionych ze wzgledu na strukture dzieta
badz konstrukcje narracyjne. Jego typy zostaly dokladnie okre$lone przez Bardi-
jewska” w trzech podstawowych grupach. Pierwsza stanowia sluchowiska dra-
matyczno-fabularne z dominacja dialogu:

1. Stuchowiska dialogowe o konstrukcji zamknigtej s3 oparte na uporzadko-
wanym ciggu zdarzen, ktore rozwijaja sie ku rozstrzygajacemu finatowi.

2. Sluchowiska dialogowe o konstrukgji luznej charakteryzuja si¢ mnogo-
$cig postaci, wielowatkows akcja i elastycznym charakterem czasu i przestrzeni.

3. Stuchowiska dialogowe o konstrukcji otwartej charakteryzuja si¢ zda-
rzeniami pozbawionymi linearnosci; akcja rozgrywa sie w réznych planach prze-
strzennych i czasowych, obejmuje wiele lat, miejsc, zawiera retrospekcje, intro-
spekcje, fragmentaryzacje scen.

4. Sluchowiska dialogowo-dyskursywne opieraja si¢ na akcji stownej i dra-
maturgii mysli; konstrukcja dzieta moze by¢ zamknigta lub otwarta.

S. Stuchowiska dialogowe z narratorem sa stworzone w oparciu o dialogi i nar-
racje, narrator jest postacia spoza akgji, komentuje badz zapowiada wydarzenia.

Odstony wyobrazni. Wspdlczesne stuchowisko radiowe, Wydawnictwo Adam Marszalek, To-
run 2012.

77" ]. Lastowiecki, Jak opisywa¢ stuchowisko radiowe? Od refleksji migdzywojennej do naj-
nowszych uje¢ badawczych, ,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna” 2016, nr 1(12), s. 13.

78 S. Bardijewska, Muza bez legendy. Szkice o polskiej dramaturgii radiowej, Wydaw-
nictwa Radia i Telewizji, Warszawa 1978, s. 13-14.

7 S. Bardijewska, Nagie stowo. Rzecz o stuchowisku, Dom Wydawniczy Elipsa, War-
szawa 2001, s. 72-74. Syntezy opiséw odmian réwniez na tej podstawie.
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Druga grupa to stuchowiska narracyjno-dramatyczne, z utajona dialogicz-
noscia, zbudowane na ksztalt spowiedzi, monologowe. Moga przybiera¢ forme
wyznania, w ktérym dialogi zostaja przytoczone.

Trzecia grupe stanowig stuchowiska adramatyczne i afabularne, ktérym chcia-
labym przyjrze¢ si¢ nieco dokladniej. Stuchowiska poetyckie wyszczegélnione w tej
kategorii to dialogowe lub dialogowo-narracyjne utwory, w ktorych akcja jest rozpro-
szona, dramatyczno-liryczna. Zdarzenia przywolane w fabule maja charakter lirycz-
no-subiektywny, poetycki, nie za§ czasowo-przestrzenny. Jako bohatera Bardijewska
wskazuje liryczne ,ja’, dialogi sa metaforyczne, czasami wewnetrzne lub pozorne.
Utwory te najczesciej charakteryzuje otwarta konstrukcja oraz silne oddzialywanie
na emocje sluchacza, bardzo duze znaczenie majg takze muzyka i efekty dzwigkowe.

Drugim typem s3 sluchowiska pozornie dialogowe o konstrukcji rozpro-
szonej. W tych utworach nastepuje redukcja podstawowych elementéw drama-
turgicznych, spektakle przybieraja zatem forme antysluchowiska. Charaktery-
zuja si¢ afabularnoscia i antyakcyjno$cia, moze wystepowac réwniez dialogowa
asemantycznos$¢. Bardijewska odmiane te okresla jako eksperyment formalny
w ramach sztuki stuchowiskowej.

Trzecia kategorie stanowia stuchowiska werbalno-akustyczne. Opieraja sie
one na dzwiekach naturalnych badZ sztucznych. Fonia stowna pozbawiona jest
semantycznosci, stowa moga by¢ betkotliwe, niezrozumiale badz wyparte przez
krzyk, ukazuje ona ekspresje ludzkiego glosu, jej struktura zblizona jest do muzy-
ki, zdarzenia maja bowiem wymiar gtéwnie foniczny.

Ostatni typ to stuchowiska kolazowe, w ramach ktérych wykorzystany zo-
staje montaz dzwiekéw naturalnych i sztucznych. Sg splotem zdarzen fonicznych,
pozostaja rozproszone, nie tworzg akcji w dostownym znaczeniu.

Wysoko opracowana teoretycznie materia sluchowiskowa nie potrzebuje
dodatkowych podzialéw i rewolucji redefiniujacych teatr radiowy, jednak nie
sposdb nie zauwazy¢, ze stuchowiska eksperymentalne wymykaja si¢ powyzszym
rozgraniczeniom, a opracowania zawierajace elementy dla nich charaktery-
styczne, nie zostaly, bynajmniej wprost, uchwycone w istniejacych klasyfikacjach
badaczy teatru radiowego. W zwiazku z tym, zanim przejde do zestawienia wy-
znacznikow gatunkowych odmian eksperymentalnych, chcialabym krétko opi-
sa¢ eksperymentalng odmiane teatru radiowego. Na gruncie sztuki dZzwigkowej,
ale takze w jej praktycznym ujeciu, granice miedzy eksperymentem radiowym,
ujetym w gatunkowe ramy, a stuchowiskiem eksperymentalnym sa ptynne. Opie-
raja sie raczej na niuansach i metodologicznych podzialach, anizeli sztywnych
granicach przestrzeganych przez tworcéw. Jednak nie sposéb nie zauwazy¢, ze ro-
dowdd genologiczny obu gatunkéw rdzni si¢ i pewne rozbieznosci sa zauwazalne.

W 1936 roku teatr radiowy podzielono na trzy sceny:

podstawe podziatu stanowily teksty stuchowisk. I tak nazwa Oryginalny Teatr Wy-
obrazni okreslano premiery pisane specjalnie dla radia; miano Klasycznego Teatru
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Wyobrazni przystugiwalo przedstawieniom opartym na dramatach i adaptacjach
tekstow klasycznych, Powszechny Teatr WyobraZni prezentowal za$ repertuar mniej
powazny. Premiery nadawano w czwartki, teatr popularny miat dla siebie wieczory
niedzielne i poniedzialkowe, teatr eksperymentalny za$ péZne wieczory $rodowe™.

Jak pisze Pleszkun-Olejniczakowa:

Eksperymentalny Teatr Wyobrazni — jak kazdy chyba eksperyment — budzil, szcze-
gdlnie na poczatku, uczucia mieszane. Mniej wymagajacy stuchacze i czeé¢ krytyki
zarzucaly tym sluchowiskom, ze sa zbyt dlugie, niepopularne, bez akeji; méwiono
nawet, ze przecietny stuchacz nic z tego nie rozumie®'.

Podejscie to swiadczylo o nie do konica zrozumianych zalozeniach ekspery-
mentalnego teatru radiowego, ktére Aleksander Zelwerowicz opisywal nastepujaco:

Zgodnie z zalozeniem kierownictwa Wydzialu Literackiego Polskiego Radia cho-
dzito o wyodrebnienie z ogélnego programu Teatru Wyobrazni tych audycji, ktére
maja zdecydowanie charakter eksperymentu, proby [...]. Zwrécono na nie uwage
wybredniejszych stuchaczy, tych wszystkich, ktorych stowo ,eksperyment” zache-
ci do odszukania fali warszawskiej, a nie odstraszy. I odwrotnie, etykieta ,ekspery-
mentalna” miala ustrzec te audycje od pretensji szerokich rzesz stuchaczy (one to
Dyrekcje Programowa Radia zmuszaja nieraz do réwnania w dét)®.

W ramach Eksperymentalnego Teatru Wyobrazni odbyla sie pierwsza radiofonizacja
tekstu pamietnikarskiego, gdy ,pod koniec 1936 r. (25 XI) przedstawiono w radio-
wym Teatrze Eksperymentalnym stuchowisko Elzbiety Szempliniskiej Potréjny slad.
Rezyserem byl E. Wegierko, wéréd wykonawcow zas znaleZli sie: Irena Eichleréwna,
Karolina Lubienska i Jan Kreczmar™. Jak pisal, przywolany przez Pleszkun-Olejni-
czakowa, Wiktor Majewski w ,,Pionie”: ,na specjalng uwage zastugiwat w tym ekspe-
rymencie pomystzmaterializowania glosu z pamietnika™*. Dalej badaczka konstatuje:

Jedna autorka zaczyna wiec czyta¢ cudzy pamietnik, a za chwile zastepuje ja w tym
druga — autorka owych zwierzen. A ze glos Darii to troche glos zza grobu? ... Céz
stad?... Dzi§ nam, wychowanym na sztuce filmowej i telewizyjnej, przyzwyczajo-
nym do mozliwosci, jakie one posiadaja, trudno wprost zrozumieé, co bylo w tym

% T. Byrski, O teatrze radiowym, ,Pamietnik Teatralny” 1973, z. 3—4, 5. 502-504.

81 E. Pleszkun-Olejniczakowa, Literatura w Polskim Radiu w latach migdzywojennych
(O Eksperymentalnym Teatrze Wyobrazni), ,Prace Polonistyczne” 1990, s. 225-238.

% A. Zelwerowicz, cyt. za: E. Pleszkun-Olejniczakowa, Literatura w Polskim Ra-
diu...,s.230.

8 Tamze, s. 236.

% Tamze.



Gatunki, formy, odmiany — genologiczne rozwazania nad sound artem... 39

pomysle az tak niezwyktego. To przeciez zabieg bardzo czesto obecnie stosowany.
A jednak niewiele tylko ponad pét wieku temu wielkim glosem wolano: , Ten chwyt
z zamiang gloséw byl prawdziwym odkryciem radiowym”. I w konkluzji: ,Stucho-
wisko Szempliniskiej uwazam za najciekawszy w ogole debiut amatorski w calym
dotychczasowym Teatrze Wyobrazni™®.

Stuchowiska eksperymentalne sa audycjami, ktére — w najogélniejszym
ujeciu — wskazuja na nowe sposoby realizacyjne. Zrywaja z klasyczna realizacja,
dominujaca rolg fabuly i jezyka, nieslyszalnym montazem. W klasycznym stucho-
wisku glos i jezyk uchodza za jedne z najwazniejszych elementéw stuchowiska,
sa no$nikiem informacji oraz emocji. Wyznaczaja réwniez foniczna o$ konstruk-
cyjna, organizuja strukture dzwiekowq catego dziela audialnego oraz umozliwia-
ja charakterystyke postaci®. W audycjach eksperymentalnych gtos i stowo moga
przybra¢ forme libretta, zaczynaja funkcjonowad w inny sposéb, w oderwaniu od
postaci, ostatecznie bohater moze nawet nie zosta¢ obdarzony glosem.

Najczeéciej wykorzystywanym rodzajem muzyki w stuchowisku ekspery-
mentalnym jest muzyka transcendentna czy tez niediegetyczna®, ktorej zrédlo nie
wiaze si¢ z akcja; ma ona zwykle na celu wprowadzenie odautorskiego komenta-
rza, nadania kierunku interpretacyjnego lub podkreslenie charakteru audycji.

W radiowym spektaklu eksperymentalnym autorzy w pewien sposob graja
z gatunkiem, wprowadzaja zréznicowane formy podawcze. Utwory te moga za-
wiera¢ elementy poetyckie, dokumentalne, rozbudowana warstwe muzyczna, sy-
mulacje obecno$ci wewnatrz spektaklu innej formy radiowej, na przyktad audycji
radiowej. Czesto stosuje sie kolazowa narracje, co sprawia, ze tre$¢ zostaje rozbita
na mniejsze fragmenty, z ktérych kazdy zyskuje pewna autonomig, funkcjonujac
jednoczesnie w ramach calej struktury. Rozproszenie fabularne stosowat miedzy
innymi Eugeniusz Rudnik w audycji Peregrynacje Pana Podchorqzego albo nadwi-
Slariskie Zarna. Wéwczas uwypuklono sam sens i zamyst audycji, mniej istotne
staly sie poszczegdlne zwroty fabularne.

Réznorodnos¢ formalna wpltywa na stosowanie wielu kategorii estetycz-
nych i antyestetycznych, niekoniecznie w celu uzyskania efektu groteskowego.
Dzwiekowy antyestetyzm to nie tylko turpistyczne opisy i nawigzania, ale row-
niez wykorzystanie halasu, gwaltownych cieé, piskéw i innych materiatéw, kto-
rych klasyczni tworcy unikaja w dzietach radiowych.

8 Tamze, s. 237-238.

8 Zob. J. Bachura, Odstony wyobrazni. . .; S. Bardijewska, Nagie stowo..., s. 57.

% Podzial na muzyke transcendentna i immanentna wprowadzit J. Plazewski, z kolei
pojeciem diegezy w kontekscie muzyki postugujq sie m.in. S. Czyzewski, P. Sitarski, zob.
J. Plazewski, Jezyk filmu, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1961; S. Czy-
zewski, P. Sitarski, ABC Filmu. Stownik pojec filmowych, http://edukacjafilmowa.pl/abc-
-filmu/ (dostep: 30.12.2019).
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Stuchowiska eksperymentalne, zreszta jak wszystkie eksperymenty na réz-
nych obszarach, stawiaja pytania o kondycje tejze dziedziny sztuki, przysztos¢
teatru radiowego, jego mozliwosci i wciaz niezagospodarowane przestrzenie.
Zatraca si¢ sens opozycji pomiedzy fono- czy logocentryzmem, bowiem stowo
i dZwiek sa rownowazne, wspolistnieja na tym samym poziomie i oba te kompo-
nenty realizuja funkcje przedstawieniowa, co laczy stuchowisko eksperymentalne
z eksperymentem radiowym.

Gdzie zatem przebiega granica pomiedzy sluchowiskiem eksperymen-
talnym a eksperymentem? Sluchowisko eksperymentalne to wciaz jedynie
audialna reprezentacja teatru, spektakl powstaly w oparciu o tekst dramatycz-
ny, w ktérym rozwija si¢ — niekoniecznie dominujaca — fabula dzieta. Moze
cechowa¢ ja fragmentaryczno$¢, alinearno$é, bywa pozbawiona wiekszosci
elementéw dramatycznych, jednak pewnego rodzaju akcja zostaje zawigzana.
W eksperymencie radiowym nastepuje odejécie od praktyk dramatycznych
i fonicznego przedstawienia teatralnego. Efektem tego jest artystyczny utwor
foniczny, w ktérym stowa nie pelnia funkcji zwigzanych z fabularnoscia dziela,
sa za$ jednym z wielu tworzyw dzwiekowych, ktére wraz z pozostaly tkanka
audialng tworza okreslong strukture. W eksperymentach radiowych wykorzy-
stuje si¢ rowniez nagranie bohatera autentycznego, niespisana wczesniej w sce-
nariuszu wypowiedz, bedaca jedynym materialem werbalnym. Nie jest to spo-
tykane w utworach aktorskich.

Jedna z grup stuchowisk, wyodrebniona przez Bardijewska, czyli spektakle
adramatyczne i afabularne, w duzej mierze wypelnia zalozenia stuchowiska eks-
perymentalnego, uwzglednia jego nowatorska forme, afabularnos¢, asemantycz-
noé¢ stowa iistotno$¢ warstwy pozastownej. Jednak radiowy teatr eksperymental-
ny stanowi odmiane nadrzedna w stosunku do niezwykle precyzyjnego podzialu
badaczki. Ta nadrzedno$¢ nie wiaze sie bynajmniej z wazkoscia wprowadzanych
podzialéw, lecz z kluczem, wedlug ktérego byly one konstytuowane. Stuchowi-
ska eksperymentalne sa odmiang szersza, na ktora skladaja sie utwory czerpiace
ze wszystkich czterech odmian zawartych w grupie stuchowisk adramatycznych,
moga korzysta¢ réwniez z dokonan innych rodzajéw dramatu radiowego czy in-
nych gatunkow radiowych.

Przyktadem eksperymentalnego spektaklu radiowego jest Mother, Father And
Child w rezyserii Laurel Brodsley®. Stuchowisko zostalo rozpisane na trzy glosy,
analogiczne do 0s6b przedstawionych w tytule dziela. Czwartym ,bohaterem”
jest wykorzystany w spektaklu warsztat elektroniczny. Historia opowiada o roz-
woju szaleristwa u dziecka i jego rodzinnych doswiadczen. Dzwigk jest zapetlony
w tle, ten sam placz dziecka pojawia si¢ wielokrotnie. Struktura stuchowiska to
odbicie jego treéci. Urywane frazy i niespdjna struktura dziela stanowia analogie

8 1. Brodsley, Mother, Father And Child, KPFK Pacifica Radio 1975.
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do relacji panujacych w rodzinie. Wieksza role odgrywa w utworze wykorzysta-
ny montaz niz warstwa dialogowa. Pojedyncza fraza, np. ,wszystko w porzadku”
(It’s alright now), réwniez zostaje wykorzystana wielokrotnie, aktorka wypowiada
kwestie raz, kolejne uzycia s3 za$ powieleniem tego nagrania, matka uspokajajaca
dziecko zdaje si¢ wprowadzaé nieco nerwowa atmosfere. Takie glosy sa rozmiesz-
czone w audycji przestrzennie, nastepuje przesuniecie w czasie prawego i lewego
kanatu i ich osobne wykorzystanie, co wplywa na pozorna lokalizacje méwia-
cych, spotegowang pogltosem. W efekcie mamy do czynienia z akustycznym i es-
tetycznym wrazeniem otaczajacego stluchacza dzwieku.

Postepujace szalenistwo dziecka ma swoje odbicie w rozwoju struktury dzie-
la, fabula zatem rozbija sie, tres¢ zatraca si¢ w formie, tracac swoje pierwotne
znaczenie i kierunek. Poczatkowo czytelna warstwa stowna staje sie nieprzej-
rzysta i niejednoznaczna, a opowie$¢ zmienia si¢ w do§wiadczenie. Kompozycja
jest klamrowa, w zakonczeniu klarowno$¢ wypowiedzi zostaje przywrocona,
réwnowaga jest jednak iluzoryczna, bowiem powrdt do pierwotnego tadu nie
moze by¢ mozliwy.

Eksperymentalne stuchowisko radiowe to jednak nie tylko alinearna struktu-
raigwaltownie urywana fraza, czego dowodzi projekt Postcards From a Cataclysm®
wyprodukowany przez Jamesa Robinsona, a autorami dramatéw byli Davida Va-
rela, Rommi Smith, Lizzie Nunnery, Josie Long, Tim Crouch, Carla Grose i The
Factory. Postcards. .. to shuchowisko sktadajace si¢ z 9 epizodéw, opowiadajacych
o globalnej zagladzie. Kazdy z nich przedstawia inny sposob reagowania na wia-
domo$¢, ze w kierunku Ziemi zbliza sie asteroida. Miniatury stuchowiskowe graja
z konwencja komedii i dramatu, autorzy w krétkich formach starali si¢ uchwyci¢
szeroki wachlarz ludzkich emocji, pojawiajacych si¢ w obliczu katastrofy.

Elzbieta Pleszkun-Olejniczakowa pisala o stuchowisku jako ,sztuce, kto-
ra nie tylko moze, ale wrecz musi — ze swej istoty — zmienia¢ rzeczywisto$¢ i ni-
gdy, niezaleznie od naszych intencji, nie stanie si¢ z nig tozsama™. Jednak dos¢
czesto ta fikcjonalna dziedzina sztuki czerpie bezposrednie inspiracje z rzeczy-
wisto$ci i opowiada o autentycznych bohaterach. Wykorzystanie dokumentéw
w stuchowisku nie jest niczym nowym, jednak sposéb ich wykorzystania kazdo-
razowo stanowi o typie realizacji:

jesli bowiem cho¢ raz zgodzimy sie na dodatek wlasny autora scenariusza do doku-
mentdéw, cho¢by w postaci jednego zdania, raz dopuscimy precedens, spowoduje-
my, iz granica miedzy adaptacja suchowiskowq a stuchowiskiem dokumentalnym
stanie sie ,uznaniowa” i niemierzalna®.

% J. Robinson, Postcards From a Cataclysm, BBC 4 2010.
% E. Pleszkun-Olejniczakowa, Muzy rzadko..., s. 23.
o1 Tamze, s. 49.
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Stuchowiska eksperymentalne s3 zatem najczesciej adaptacja radiows, nie-
czesto bowiem autorzy pracuja na materiale dokumentalnym w jego pierwotnej
postaci. Staje sie on raczej punktem wyjécia do pracy nad tekstem artystycznym,
anizeli dZzwiekowym cytatem z archiwalidow.

Niezwykle ciekawym przyktadem stuchowiska eksperymentalnego jest au-
dycja dokumentalno-poetycka Grymas O®>. Dzielo autorstwa Krzysztofa Kiczka
(scenariusz, rezyseria, realizacja i opracowanie muzyczne) zostalo zrealizowane
na podstawie wierszy Zenona Dytki, zebranych w tomiku pod tytulem tym sa-
mym co sluchowisko. Premierowa emisja odbyla sie¢ 6 pazdziernika 2013 roku
w Programie Pierwszym Polskiego Radia, a udzial w niej wzigli Zenon Dytko,
Grzegorz Przybyl, Dariusz Chojnacki, Maciej Szczawinski, prof. Krzysztof Klo-
siniski, Jacek Filus. Audycja rozpoczyna si¢ nietypowo, wprowadzenie stanowi
bowiem rozmowa telefoniczna, w ktérej Kiczek dowiaduje si¢ o pomysle na au-
dycje i o samym jej bohaterze®. Jest ona przerywana wypowiedziami samego
Dytki. Wstep odbiega zatem od norm przyjetych w stuchowisku, forma zbliza sie
do reportazu radiowego czy feature. Nie od razu Kiczek odpowiada na pytanie:
»interesuje Cie to czy nie?”. Nagle stuchacz zostaje wyrwany z nostalgicznego nie-
co tonu przez krotki, intensywny szum i trzask radioodbiornika. Przerywnik ten
jeszcze kilkukrotnie bedzie sygnalizowa¢ granice migdzy poszczegdlnymi scena-
mi czy wypowiedziami.

Dwa podstawowe tworzywa glosowe w dziele to aktorskie interpretacje po-
ezji i naturalne, spontaniczne wypowiedzi bohateréw, realizujacych dokumental-
ny komponent dziela. Sa to glosy miedzy innymi samego poety i profesora Klo-
sinskiego. Poezje Zenona Dytki ulozono w dialogi, opowieéci, narracje. Niektore
slowa wbijajg si¢ w brzmienie monitora pracy serca, ktérego ciagly dzwiek pod-
bija znaczenie koriczonego zdania i nadaje kierunek jego interpretacji. Inne frag-
menty przedstawiono w asy$cie §piewow choéralnych czy krzyku. Sa to elementy
niezwykle misternie opracowane realizacyjnie. Aktorskie recytacje poddane zo-
staly licznym zabiegom, slowa trafiaja do stuchacza raz z prawego, innym razem
tylko z lewego kanatu — jedna fraza bywa podbita wieloma efektami montazowy-
mi, poglosem, echem, modyfikacja glosu czy powtérzeniem ulozonym w rytm
muzyki elektronicznej. Niektore z fragmentéw wierszy przyjmuja role hasel kil-
kukrotnie powtdrzonych w audycji, zostaja przeniesione w audialng przestrzen,
gdzie nabieraja nowych znaczen.

> K. Kiczek, Grymas O, Program Pierwszy Polskiego Radia 2013.

> Wprowadzenia tego typu charakterystyczne s dla reportazy radiowych i features
odautorskich, z takiej formy rozpoczecia audycji korzysta czesto reportazystka Katarzy-
na Michalak. Zob. N. Kowalska, Feature po polsku. Artystyczne reportaze radiowe autor-
stwa Katarzyny Michalak, ,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna” 2015, nr 4(11),
s. 81-90.
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Montaz i opracowanie muzyczne nie ilustruja poezji, s3 réwnowazna, in-
tegralna czescia tego stuchowiska. Wykorzystano zaréwno liryczne utwory, jak
i muzyke techno. Stuchowisko to, chociaz z jednej strony — sila rzeczy — skupione
jest na stlowie, z drugiej zas wykorzystuje gtéwnie muzyke i dZwigki sztuczne, jest
dzielem audialnie przestrzennym i stworzonym w ramach bardzo okre$lonego,
cho¢ réznorodnego, $§wiata sonicznego. Opracowanie muzyczne i realizacja aku-
styczna otwieraja nowe kierunki interpretacyjne zbioru Grymas O, przenosza au-
dycje na zupelnie nowy poziom plasujacy si¢ na przecigciu spektaklu radiowego
isound artu, bowiem wlaczono naturalne wypowiedzi bohateréw, co nie jest cze-
ste w przypadku sluchowiska radiowego.

W odmienny sposéb do realizacji stuchowiska opartego na wydarzeniach
autentycznych podeszli twércy Map czasu. Jest to historyczno-dokumentalne
sluchowisko eksperymentalne w rezyserii Marcina Karnowskiego, zrealizowane
w 2019 roku. Swoja premiere mialo podczas publicznej prezentacji z udzialem
sluchaczy w Bydgoszczy®™, za$ premierowa emisja radiowa, jak podaje rezyser au-
dycji, miata miejsce w Lodzi:

pierwsza tak naprawde byta chyba £6dz. Studenckie Radio Zak Politechniki Eodz-
kiej poswiecilo stuchowisku audycje, gdzie polecialo ono w calo$ci. Natomiast
w Czworce byla audycja z drobnymi fragmentami. Mapy czasu w ogélnopolskiej
rozgloéni goécily w Dwdjce, w audycji Nokturn. Taka byla kolejno$¢ jesli chodzi
o chronologie, lecz te odstepy czasowe byly oczywiscie bardzo mate®.

Muzyke do audycji stworzyli Antek Jachna, Wojciech Jachna, Radoslaw
Drwecki i Marcin Karnowski (wraz z go$cinnym udzialem Anny Niestatek, Marka
Maciejewskiego i Jarostawa Hejmanna). Co wyjatkowe, spektakl ukazat sie na ply-
cie winylowej®, jeszcze przed radiowa premiera. Tak o projekcie méwi jego rezyser:

Mapy czasu sa dla mnie wydawnictwem szczeg6lnym. Rzecz bedzie niebawem pre-
zentowana w Radio PiK, ale [...] Mapy czasu ukazaly si¢ wlaénie na winylu. Cata hi-

20 grudnia 2019 roku w Wojewddzkiej i Miejskiej Bibliotece Publicznej
im. dr. Witolda Belzy w Bydgoszczy.

% M. Karnowski, list elektroniczny do autorki z dn. 28.05.2020.

% Dystrybucja plyty winylowej jest swego rodzaju rozwinigciem konceptu Map cza-
su: ,Plyta nic nie kosztuje, co nie znaczy, ze jest za darmo. Tak sobie wymyglilem, ze aby
ja otrzymad, nalezy da¢ co$ w zamian, stad korespondencyjna akcja wymiany wspomnien,
jesli to moge tak nazwaé. W zamian za drobiazg z przeszlosci (stare zdjecie z dawnych lat,
wspomnienie z dziecifistwa, kartka pocztowa, $lad z przesziosci itp.), wystany na adres
[...], przesytam pod wskazany adres Mapy czasu. Oczywicie nikogo nie chce pozbawiaé
pamiatek rodzinnych, dlatego wystarcza skany tych skarbow przeszlosci’, z listu elektro-
nicznego do autorki z dn. 30.12.2019.
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storia ze stuchowiskiem jest dla mnie zreszta niesamowita. Mapy czasu opowiadaja
o Annie Jachninie. Jej pamietniki z wojny i pobytu w Auschwitz odnalazla rodzina
w piwnicy, juz po jej $mierci. Dopiero wéwczas dowiedzieli$my sie, Ze jest autor-
ka Siekiery motyki (do lat 90. XX w. funkcjonowal zapis ,autor stéw nieznany”).
Moj serdeczny kolega Wojtek Jachna (wnuk Anny) z synem Antkiem zrobili §ciez-
ke dzwigkowa do 2. czeéci tego stuchowiska (w pierwszej czeéci gram z Radkiem
Drweckim i zaproszonymi go$émi). Wyszlo nam wiec miedzypokoleniowe, szcze-
gblne spotkanie. Takie prawdziwe mapy czasu”’.

Stuchowisko podzielono na dwie czgéci, w wydaniu analogowym cezure wy-
znaczaja strony plyty. Konstrukeja pierwszej czesci to proba zerwania z konwen-
cjonalna narracja stuchowiskows, pojawiaja sie takze gry z gatunkami i formami
podawczymi. Bohaterka, cho¢ gléwna, nie materializuje si¢ w gléwnym toku opo-
wiesci, gdyz to rekonstrukcja quasi-dziennikarskiego $ledztwa wybija si¢ na pierw-
szy plan. Anna Jachnina przemyka w opowiesciach i krétkich scenach, jest bohater-
ka-widmem, dopiero w drugim segmencie umieszczono ja w centrum spektaklu.

Akcja pierwszej czesci toczy si¢ dwutorowo, skladaja si¢ na nia udramatyzo-
wane fragmenty poszukiwan w formie rozmowy dziennikarza i redaktora naczel-
nego (w tych rolach Tomasz Kazmierski i Michal Zdeb) - to dziejace si¢ wspét-
cze$nie proby dotarcia do prawdy o bohaterce. Drugim rodzajem materialu sa
krétkie sceny, w ktorych Bogumila Wresito wciela si¢ w posta¢ Anny Jachniny.
Dialogi rozmieszczono niezwykle przestrzennie, cze$¢ z nich dobiega do stucha-
cza z dalekiego planu, inne rozgrywaja sie w bliskim planie, czasami glosy nacho-
dz3 na siebie.

Druga cze$¢ to monologi Anny Niestatek. Aktorka odczytuje fragmenty
pamietnikéw bohaterki. Osamotniony glos narracji Anny Jachniny prowadzi
stuchacza przez te historie w akompaniamencie muzyki elektronicznej, wy-
konywanej na m.in. handpanie, hamgamie, cymbalach. Pomig¢dzy kwestiami
aktorskimi rozciagaja sie bogate muzycznie i diwigkowo pejzaze. Autorzy ko-
rzystali tylko z oryginalnych, powstalych specjalnie dla Map czasu, nagran,
ktdre zarejestrowano w wybranych do tego przestrzeniach®. W efekcie otrzy-
mujemy sluchowisko wielowymiarowe, o gtebokiej warstwie muzycznej. Fa-
bula drugiej czeéci — strony B na plycie winylowej — to fabula spdjna, ustruk-
turalizowana wedlug pamietnikarskiej narracji bohaterki. Fragmenty z historii
Anny Jachniny stworzyly kolekcje kadrow z jej pamieci — nie tyle opowiedzia-

7 M. Karnowski, list elektroniczny do autorki z dn. 30.12.2019.

% Nagrania terenowe powstaly w Bydgoszczy, Warszawie i O$wigcimiu (na Mapach
czasu nie korzystano z zadnego banku dzwiekéw, wszystkie zostaly zarejestrowane w na-
turze). Lektoréw nagrano w Studio Mézg, a muzyke na Strychu Wojewddzkiej i Miej-
skiej Biblioteki Publicznej w Bydgoszczy przez Madzonga Studio”, notatka prasowa, wer-
sja elektroniczna w posiadaniu autorki.
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no jej historig, co raczej przywolano obrazy, ktére jej towarzyszyly. Audycje
rozpoczynal wierszyk autorstwa Jachniny, zostaje on umieszczony powtoérnie
na koncu sluchowiska, jednak nie to jest to typowa klamra kompozycyjna.
Zdanie konczace audycje brzmi: , Przepraszam was za ten idiotyczny wierszyk,
ale dlaczego kazecie mowic kiedy ja.". Zostaje ono urwane jakby w poét stowa,
stuchowisko koriczy sie wraz z ostatnig gloska stowa ,ja”, nie ma chwili wy-
tchnienia, tagodnego konica historii, w ktérym stuchacz moze przygotowac sie
na zakonczenie audycji.
Wybitny rezyser i teoretyk sztuki twierdzil:

Teatr w momentach swojej stabo$ci poddawat sie zywemu organizmowi czlowieka,
jego prawom, a wiec automatycznie i konsekwentnie godzit si¢ na forme imitowania
zycia, przedstawiania i odtwarzania. Kiedy natomiast teatr byl na tyle silny i nieza-
lezny, ze mégl sobie pozwoli¢, ba! wyzwoli¢ si¢ spod nacisku zycia i czlowieka, wy-
twarzal sztuczne odpowiedniki zycia, ktére okazywaly sie bardziej zywe, bo tatwo
poddawaly sie abstrakgji, przestrzeni i czasu i zdolne byly do osiagniecia absolutne;
jednosci”.

Wyzwolenie od nasladownictwa zycia, odejscie od powtarzalnoséci form
i znanych juz stuchowiskowych $rodkéw wyrazu zauwazalne s3 réwniez w shu-
chowiskach eksperymentalnych. Stawiaja one pytania o kondycje wspoélczesne-
go teatru radiowego, charakter uwaznego stuchania, rekonstruuja sensy i zmie-
niaja znaczenia. Wymagaja czujnej percepcji oraz niejednokrotnie wysokiej
$wiadomosci i kompetencji stuchacza. Z kolei stuchowiska eksperymentalno-
-dokumentalne tworzone s3 podobnie do eksperymentalnych features. Roznia
je metody pracy: pierwsze powstaja w teatralnym studiu radiowym, drugie za$
bazuja na nagraniach terenowych, reportazowych. Cho¢ podziat ten, jak wiele
innych dotyczacych sztuki zywego stowa i koncepcji artystycznych, jasne od-
zwierciedlenie odnajduje gtéwnie w opracowaniach naukowych, to blizsze
przyjrzenie si¢ konstruktom fikcyjno-dokumentalnym daje wglad w oba $wiaty:
rzeczywisty i wykreowany.

1.4.1. Studio Teatralnych Form Eksperymentalnych
im. Eugeniusza Rudnika

Studio Teatralnych Form Eksperymentalnych im. Eugeniusza Rudnika po-
wstalo w 2017 roku. Byla to wspélna inicjatywa Instytutu Teatralnego im. Zbi-
gniewa Raszewskiego oraz Teatru Polskiego Radia. W kazda trzecia niedziele
miesigca na antenie Programu III Polskiego Radia, w ramach Sceny Teatralnej

" T. Kantor, cyt. za: K. Miklaszewski, Rozmowa o Umarlej Klasie z Tadeuszem Kan-
torem, e-teatr.pl, nr 2/3/02/03-2010 (dostep: 20.02.2020).


http://e-teatr.pl

46 Historie eksperymentalne. Szkice o gatunkach radia artystycznego

Trojki, emitowane bylo stuchowisko przygotowane dla Studia Teatralnych Form
Eksperymentalnych przez specjalnie powolane zespoly tworcze, skladajace sie
z muzykdow, artystow dzwieku, rezyserow, dramatopisarzy, kompozytorow.
Kuratorami cyklu byli Michal Januszaniec z Instytutu Teatralnego, odpowie-
dzialny za ksztalt stuchowisk, w tym dobor artystow, sugestie dotyczace tekstu
czy koordynacje pracy z aktorami'®, za$ za rozmowy w studiu, poprzedzajace
emisje audycji, odpowiadat Krzysztof Sielicki z Teatru Polskiego Radia. Jak mo-
wil magazynowi internetowemu ,Dwutygodnik” Januszaniec, celem inicjatywy
jest ,szukanie nowych rozwigzan dzwigkowych i muzycznych w teatrze™", ale
takze poszukiwania formalne w ramach stuchowiska: , Staramy si¢ znalez¢ balans
miedzy eksperymentem i komunikatywnos$cia — to wydaje mi si¢ dzi$ najwiek-
szym wyzwaniem w stuchowisku™®. Inicjatorzy projektu, jak moéwit kurator,
chcieli od$wiezy¢ radiowe spektakle:

W Polskim Radiu stuchowiska, obecne od dwudziestolecia migdzywojennego, wy-
ksztalcity swojaq forme, ktéra jest bardzo satysfakcjonujaca i dla radia, i dla wiek-
szo$ci stuchaczy. Jest prosta, przejrzysta, klasyczna, oparta na dobrych tekstach
czytanych przez dobrych aktoréw, w przystepnej, klarownej formie z poczatkiem,
rozwinieciem i zakonczeniem. Stuchacz moze bez przeszkdéd delektowaé sie do-
brym dramatem pieknie czytanym przez aktoréw. Gatunek teatru radiowego w za-
sadzie si¢ nie zmienia, a stuchowiska sa do siebie podobne. I dobrze, ze takie formy
sa obecne. [...] Z drugiej strony teatr radiowy znalazt si¢ w bezpiecznej sytuaciji:
bazuje na tym, co juz jest sprawdzone i niechetnie eksperymentuje. Tu moim zda-
niem otwiera si¢ przestrzen dla naszego projektu, polegajacego na taczeniu artystow
z kregéw niezaleznych wytwoérni, dla ktérych radio jest niedostepnym medium,
z otwartymi na eksperymenty dzwiekowe artystami teatru, niezbyt dotad zaintere-
sowanymi radiem'®.

Dziatania STFE mialy polega¢ na ,laczeniu artystow z kregéw niezaleznych wy-
tworni, dla ktérych radio jest niedostepnym medium, z otwartymi na ekspery-
menty dZzwiekowe artystami teatru, niezbyt dotad zainteresowanymi radiem”'*,
wlaczeniu do teatru radiowego eksperymentu nowych form, awangardy i §wie-
zych trendéw. Inicjatywa ta, cho¢ bardzo ciekawa, zostala zakoniczona wkrétce

po powolaniu Studia. Przygotowano jedynie sze$¢ premier. W radiowej Trojce,

1% M. Januszaniec, list elektroniczny do autorki z dn. 28.01.2020.

' M. Januszaniec, cyt. za: M. Pasiecznik, Eksperyment jest naszym obowigzkiem.
Rozmowa z Michatem Januszaticem, https:/ /www.dwutygodnik.com/artykul/7062-eks-
peryment-jest-naszym-obowiazkiem.html (dostep: 28.12.2019).

12 Tamze.

1% Tamze.

1% Tamze.
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w pierwszej odstonie cyklu wyemitowanych zostato pie¢ z nich, z czego ostatnia
odbytla si¢ po poltorarocznej przerwie, za$ szdste stuchowisko premierowo wy-
emitowano w Instytucie Teatralnym. Drugi cykl stuchowisk, kolejne sze$¢ pre-
mier, nie zostal wyemitowany na antenie, wszystkie mialy premiere w Instytucie
Teatralnym'®.

22 stycznia 2017 zostalo wyemitowane stuchowisko inicjujace powstanie
Studia, audycja Préznia przeswietlona'®, autorem tekstu i rezyserem byl Luké§
Jiticka, za muzyke odpowiadal Jacek Sienkiewicz, udzial w niej wzieli Mirostaw
Zbrojewicz, Klara Bielawka i Antoni Beksiak ($piew). Stuchowisko powstalo we
wspOlpracy realizatorskiej z Andrzejem Brzoska. Préznia. .. to audycja powstala
na podstawie listow Bronistawa Malinowskiego i Stanistawa Ignacego Witkiewi-
cza. Korespondencja dwu autoréw roztozona zostala symetrycznie na dwa glosy,
w roli antropologa wystapita Klara Bielawka. Tres¢ wspolgra z warstwa muzycz-
na, ktéra plasuje sie gdzies na przecieciu muzyki eksperymentalnej i scenografii
diwiekowej, zlozonej z efektow akustycznych w roli dramaturgicznej. Trudno
jednak nie zgodzi¢ si¢ z teatrolozka Zofia Smolarska, ktéra, chociaz docenia bo-
gactwo warstwy akustycznej, zauwaza niepelne jej wykorzystanie i jedynie ilu-
stracyjna funkcje muzyki traktowanej jako tto:

Ostro$¢ elektronicznych brzmien i gesto$¢ materii dZzwiekowej bardzo przypomi-
na tu stylistyke stuchowisk Heinera Goebbelsa, noszacych $lady jego przesztoéci
progresywnego rockmana. Lecz podczas gdy Goebbels dbal o autonomie poszcze-
g6lnych plaszczyzn, pozostawiajac pole dla wolnej gry wyobrazni stuchacza, Jificka
i Sienkiewicz stosuja liczne filtry i bogate zasoby biblioteki efektéw gléwnie w funk-
cji ilustracji czytanego tekstu. Muzyka pozostaje ttem, ktore ma podkresla¢ nastrdj
bohateréw i budowa¢ obraz ich $wiata wewnetrznego. Moze dlatego — mimo wie-
lo$ci plandw i stylistycznego pokrewienistwa z twdrczo$cig postmodernistycznego

awangardysty — shuchowisko czeskiego rezysera brzmi nieco anachronicznie'”".

Spektakl ten nie sposdb jednak zakwalifikowacé jako stuchowisko eksperymental-
ne. Jest to spdjna fabula oparta na korespondencji, nieliczne préby uchwycenia
istoty eksperymentu pojawiaja si¢ w warstwie pozawerbalnej, zarébwno w poza-
slownej artykulacji aktorskiej, jak i oprawie muzycznej. Audycja z pewnoscia byla
proba poszukiwania nowych sposobéw wyrazu, warstwa dzwigkowa jest intere-
sujaca i nowatorska, lecz spektakl — w mojej ocenie — nie wypelnia zalozen shu-
chowiska eksperymentalnego.

1% M. Januszaniec, list elektroniczny do autorki z dn. 28.01.2020.

1% 1. Jiticka, Proznia przeswietlona, Program Trzeci Polskiego Radia 2017.

197 Z. Smolarska, Studio Teatralnych Form Eksperymentalnych, http://www.teatr-pi-
smo.pl/przestrzenie-teatru/1730/studio_teatralnych form_eksperymentalnych/ (do-
step: 28.12.2019).
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Druga z premier STFE to quasi-dokumentalna propozycja Marchwicki'®® wy-
emitowana 19 lutego 2017 roku. Autorem tekstu, muzyki i rezyserem byt Michat
Turowski, zas rezyserem dzwigku Andrzej Brzoska, w stuchowisku wystapili An-
drzej Mastalerz, Arkadiusz Brykalski, Michal Czachor, w role narratorki wcielila
sie Anna Apostolakis. Scenariusz opieral si¢ na fragmentach Wampira z Zaglebia,
pozycji non-fiction autorstwa Przemyslawa Semczuka. Wykorzystano takze pro-
tokoty z przestuchan oskarzonego i §wiadkéw oraz rozpraw sadowych, jednak au-
tor nie zdecydowat si¢ na pelng fabularyzacje. Marchwicki wyrdznia si¢ warstwa
akustyczna, czyli szlachetna materia dZwiekowa, muzyka jest oryginalng kompo-
zycja autora, zebrang w albumie Wampir'®. Nie sposéb jednoznacznie okresli¢,
jaki gatunek reprezentuje dzieto Turowskiego. Realizacja ta bywa okreslana jako
stuchowisko dokumentalne, zostala wyemitowana w pasmie stuchowisk ekspe-
rymentalnych, nazywana bywa réwniez radiowym dokumentem muzycznym.
Z pewnoscia stanowi wariacje na temat stuchowiska dokumentalnego, jest to pe-
wien eksperyment stanowiacy forme poérednia pomiedzy feature z elementami
sluchowiska a stuchowiskiem dokumentalnym. Tworcy eksperymentowali za-
tem z formami podawczymi, taczyli mozliwosci poszczegélnych gatunkéw obec-
nych w radiu, jednak fabutla i sposéb montazu wpisuja sie w klasyczne zalozenia
sztuki stuchowiskowej.

19 marca 2017 roku miala miejsce trzecia premiera cyklu. Stuchowisko Pew-
nego dnia wszystko to zmiesci si¢ w mniejszej torebce, wedlug tekstu Tamary An-
tonijevi¢ (w tlumaczeniu Aleksandry Jakubczak), wyrezyserowala Malgorzata
Wdowik, oprawe muzyczna przygotowal Ole Hiibner, za$ rezyserem dzwigku byl
Andrzej Brzoska. To stuchowisko-monodram, w ktérym wystepuje Katarzyna
Wajda. Aktorka nie jest jednak jedynym glosem prowadzacym stuchacza przez
serie poetyckich obrazéw dzwiekowych, inspirowanych nowymi mediami i naj-
nowszg technologia, uzyty zostal réwniez syntezator mowy.

Na pierwszy plan, niejako odgrywajac role gléwnego bohatera, wylania sie
glos i jego wirtualno-technologiczne otoczenie. Jest to réwniez jeden z tematéw
spektaklu. Glos méwi do stuchacza, opowiada o sobie zaréwno w warstwie stow-
nej, jak i pozawerbalnej. Kazda fraza, a czasami réwniez kazde stowo z osobna
poddane jest blizszemu ogladowi, powtarzane jest kilkakrotnie, w otoczeniu in-
nych dzwiekéw i efektéw. Zmienia sie ton, zastosowany efekt, muzyka, a wraz
z nimi znaczenie wypowiadanych stéw. Stowa potraktowano jak preparaty — ana-
logicznie do dzialait w ramach eksperymentu radiowego — ktére autorzy podda-
ja dZzwieckowym zabiegom i badaniom, sprawdzaja ich mozliwosci znaczeniowe
i brzmieniowe, osiagajac zréznicowane wrazenia.

1% M. Turowski, Marchwicki, Program Trzeci Polskiego Radia 2017. O watpliwo-
$ciach genologicznych zwigzanych z audycja pisze w Forma i tresé.. ., s. 102.
1 Gazawat, Wampir, album cyfrowy, 2017.
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Tworcy zdecydowali sie odejé¢ od klasycznie rozumianej fabuly dziela, Pew-
nego dnia... inspiruje do rekonstruowania senséw z bogactwa dzwiekéw i moty-
wow. Stuchowisko zrealizowane zostalo w technice binauralnej, ktorej celem jest
wywolanie u stuchacza wrazenia przebywania wewnatrz przestrzeni audialnej'*°.
Niezwykle precyzyjna realizacje docenito jury Festiwalu Dwa Teatry w 2018,
gdzie przyznano Andrzejowi Brzosce nagrode im. Janusza Hajduna za realizacje
akustyczna. Pewnego dnia... uwazam za najciekawsza formalnie propozycje Stu-
dia Teatralnych Form Eksperymentalnych.

Czwarte sluchowisko mialo premiere 23 kwietnia 2017 roku. Spektakl Mgta
zdaje si¢ przychodzi¢ z zewngtrz wyrezyserowal Ludomir Franczak wedlug wla-
snego scenariusza. Za dzwigk odpowiedzialny byl Marcin Dymiter, twérca mu-
zyki elektronicznej i improwizowanej, ktéry w swoich pracach wykorzystuje réw-
niez field recording. Jest on autorem instalacji dZwiekowych, muzyki do wystaw,
spektakli i filméw. Masteringiem dZwieku zajat sie Andrzej Brzoska, a postaciom
glosu uzyczyli: jako Lisa — Aleksandra Slaska, Walter — Jan Swiderski, Krzysztof
Wakulinski, Zofia — Irena Jun, narrator — Przemyslaw Stippa, Ptaszka — Marta
Malikowska. Partie wokalne wykonata Aleksandra Klimczak.

Stuchowisko rozpoczyna monolog o pamieci i przeszlosci, stowom akompa-
niuje muzyka elektroniczna i chociaz dlugie intro silnie zwracalo uwage na war-
stwe muzyczna, podczas monologu utwor pelni jedynie role tla. W calej audycji
pozostawiono duzo przestrzeni dla muzyki i dZzwiekéw. Elektroniczne brzmienia
polaczono z odglosami naturalnymi lub imitujacymi naturalne, takimi jak wiatr
czy metaliczne skrzypienie. Wiele fragmentéw zostaje zapetlonych, powtarzaja
sie w roznych partiach audycji. Bez watpienia warstwa dZzwigkowa jest najciekaw-
szym elementem tego spektaklu. DZwigki nie tylko wypelniaja obszary pomiedzy
wypowiedziami bohaterdw, lecz wdzierajq sie réwniez w niektore kwestie, prze-
rywaja je i wypelniaja opuszczong przez nie przestrzen. Historia opowiedziana
w Mgla zdaje sig. .. pozostaje w pewnym rozproszeniu, to opowies¢ ztozona z kil-
ku rodzajéw tworzywa glosowego i chociaz nie jest podyktowana pelnej linearno-
$ci czy nastepstwu fabularnych zwrotéw, jednoczesnie nie rezygnuje z zabiegéw
dramatyzujacych. Narrator wprowadza stuchacza w audycje, podaje tropy inter-
pretacyjne i nadaje tematyczne ramy przekazowi.

Cytaty dzwiekowe z archiwalnego stuchowiska Pasazerka z kabiny 45 Zofii
Posmysz w rezyserii Jerzego Rakowieckiego, zrealizowanego w 1959 roku, i tek-
stow samej autorki (Wakacje nad Adriatykiem, Pasazerka), a takze fragmentéw
wywiadéw z pisarka, stwarzaja narracje kolazows, jednak nie jest to spektakl
afabularny. Mgla zdaje si¢... wpisuje si¢ w zalozenia stuchowiska poetyckiego

19 Efekt tworzony jest za pomoca specjalnych mikrofonéw lub za pomoca glowy
manekina z mikrofonami umieszczonymi wewnatrz uszu. Do prawidtowego odbioru re-
alizacji stworzonych w technice binauralnej niezbedne sg stuchawki.



50 Historie eksperymentalne. Szkice o gatunkach radia artystycznego

wedlug klasyfikacji Bardijewskiej, wykorzystujacego muzyke eksperymentalna.
Fabuta rozwija si¢ pomiedzy fragmentami wykorzystanych utworéw, ma charak-
ter rozproszony, lecz wcigz silnie zwigzany z tematem audycji, ktéry jasno przed-
stawiono.

Piata realizacjq jest Zakaz ironii i sarkazmu'"', audycja zostata wyemitowana
po ponad poéttorarocznej przerwie w nadawaniu cyklu, 10 pazdziernika 2018 roku.
Stuchowisko wyrezyserowala Magda Szpecht, muzycznie opracowal audycje
Wojciech Blecharz, natomiast za tekst odpowiada Michal Buszewicz. To druga,
po Pewnego dnia..., monodramatyczna realizacja STFE, wystapita w niej Iza-
bela Warykiewicz. Jest to opowies¢ o tytulowym zakazie wprowadzonym w Ko-
rei PéInocnej, stuchowisko przyjmuje konwencje dystopijnej basni z elementami
politycznej satyry. Warykiewicz wciela si¢ w role prezenterki, spektakl gra z forma
audycji radiowej, a dw ,zakaz” ironii powoduje opaczne dos¢ jego przestrzeganie.

Tekst skomponowany zostal w pewnym odwrdceniu semantycznym: z teo-
retycznie pozbawionej ironii wypowiedzi wylania si¢ obraz odwrdcony. Fabula,
cho¢ nie jest komediowa, za sprawa ironii i sarkazmu nabiera przewrotnego cha-
rakteru, a przez to angazuje emocjonalnie sluchacza.

Warstwa stowna dopelniona zostaje muzyka, na ktéra w tym spektaklu zare-
zerwowano do$¢ duzo przestrzeni. Elektroniczne utwory pojawiaja sie zaréwno
w tle, jak i samodzielnie, warstwa akustyczna pozbawiona jest bowiem wszelkich
dzwigkow naturalnych, caly pozastowna przestrzen wypelnia oprawa muzyczna,
ktora sktada si¢ gtéwnie z muzyki elektrycznej. Niewatpliwie od strony ilustracji
muzycznej, doskonalej rezyserii dzwieku i samej tredci jest to spektakl bardzo cie-
kawy, mozna mie¢ jednak watpliwosci, czy formalnie mozna go okreéli¢ mianem
sluchowiska eksperymentalnego.

Ostatnie stuchowisko przygotowane w ramach STFE to Koniec przemocy
w rezyserii Bogny Burskiej i Magdy Mosiewicz, opracowane na podstawie tekstu
ich autorstwa. Spektakl nie zostal wyemitowany w radiowej Tréjce, mial swoja
premiere 9 wrze$nia 2017 w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego
w ramach projektu Nowe Stuchowiska. Projekt ten stanowil niejako kontynuacje
prac rozpoczetych w ramach STFE, w jego drugiej edycji — Nowe Stuchowiska IT
~ powstalo kolejne sze$¢ premier: Stern (rez. A. Jakimiak), Ida Kamitiska: jak brzmig?
(rez.]. Piaskowski), Numer 14 (rez. K. Kalwat), Akacje kwitng (rez. ]. Szmyt) Pudel.
Faktomontaz (pomystu T. Platy) i opisywany przeze mnie Shell Shock.

Do Korica przemocy muzyke przygotowali Adam Witkowski i Maciej Sala-
mon z zespolu Nagrobki, udzial za§ wzieli Klara Bielawka, Marta Malikowska
i Tomasz Nosinski. Stuchowisko porusza tematy trudne, méwi o aborcji, nacjo-
nalizmie, imigrantach i patriotyzmie, wspdlczesnym ksztalcie demokracji, kapi-

" M. Szpecht, Zakaz ironii i sarkazmu, Instytut Teatralny im. Raszewskiego, Pro-
gram Trzeci Polskiego Radia 2018.
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talizmie, relacjach miedzyludzkich i tytulowej przemocy, pyta takze o role religii
w panstwie i granice wolnosci.

Autorki w ramach podzielonego spoleczenstwa proponuja podziat oficjal-
ny, na biale i czerwone paszporty, ktore reprezentowaé beda poglady posiada-
cza i przynalezno$¢ do jednej z dwdch nowopowstatych ,matych Polsk™ W ich
ramach istnieja oddzielne porzadki prawne. Tekst jest silnie zaangazowany
politycznie, odwaznie punktuje absurdy polskiej polityki i nie szczedzi dosad-
nego jezyka. Utwory zespolu Nagrobki poglebiaja wrazenie nonsensu, muzyka
nawiazuje do disco-polo, z ktéra kontrastuja teksty piosenek traktujace o spra-
wach powaznych.

Koniec przemocy to propozycja — wydawac by sie moglo — szukajaca nowych
rozwigzan na poziomie tekstu, jednak nie jest to do korica nowatorski pomysl,
podobne rozwiazania fabularne sugerowali chociazby Monika Strzgpka w spek-
taklu Teczowa Trybuna 2012'"* czy Rafat Kosik w opowiadaniu Ohyda'". Stucho-
wisko odchodzi od klasycznej fabutly, tres¢ podano w formie serii wypowiedzi,
ktore uzupelniono o wypowiedzi politykéw i muzyka. Nie jest to klasyczna forma
dramatu radiowego, nie sposob wskaza¢ punkéw kulminacyjnych, a fabula raczej
rozwija watki ideologiczne, anizeli zmierza w kierunku zwrotéw akcji. Niemniej
propozycja ta — pierwotnie powstala na potrzeby Studia Teatralnych Form Eks-
perymentalnych — cho¢ nie jest stuchowiskiem typowym dla Teatru Polskiego
Radia, nie jest rowniez radiowym spektaklem eksperymentalnym.

Studio Teatralnych Form Eksperymentalnych, a takze projekty Instytutu Te-
atralnego Nowe Stuchowiska, uwazam za niezwykle wartosciowe — kolazowe nar-
racje oraz zréwnanie wartoéci stowa i dZzwieku s3 cenne artystycznie i estetycznie.
Stanowity prébe poszukiwania nowych form wyrazu i eksplorowania mozliwosci
w ramach teatru wyobrazni. Dla twércow istotny byt balans pomiedzy ekspery-
mentem a komunikatywnoscia, sadze, ze wszystkie premiery zachowaly jasnos¢
przekazu, pelng komunikatywnos$¢, chociaz mozna odnie$¢ wrazenie, ze jest jesz-
cze przestrzen eksperymentu formalnego do wykorzystania. Michat Januszaniec
widzi sens w poszukiwaniu nowych rozwigzan i, jak méwi, ,wielokrotnie bylem
zaskoczony jak bardzo grzeczne sa rozwiazania proponowane przez tworcéw ko-
jarzonych przeze mnie z ciekawym eksperymentem w teatrach dramatycznych
i jak bardzo jezyk stuchowisk bazuje na tradycyjnych formach”'*. Nietrudno
zgodzi¢ sie z Januszanicem, ktory uwaza, Ze powinno si¢ znalez¢ miejsce na pelna
swobode artystyczng w teatrze fonicznym''®. Autorzy STFE z jednej strony sta-
rali si¢ stworzy¢ platforme, w ramach ktorej takie eksperymentalne formy moga

"2 M. Strzepka, P. Debski, Teczowa trybuna 2012, Teatr Polski we Wroctawiu 2011.
'3 R. Kosik, Ohyda, ,Science Fiction F&H” 2007, nr 22.

'"'* M. Januszaniec, list elektroniczny do autorki z dn. 28.01.2020.

115 Tamze.
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by¢ realizowane, z drugiej zorganizowali konferencje naukowa''’. Jej celem bylo

stworzenie przestrzeni do teoretycznej dyskusji na temat eksperymentéw w sztu-
ce dzwigkowej i radiowe;j.

1.5. Wyznaczniki gatunkowe eksperymentalnego feature,
eksperymentu radiowego i stuchowiska eksperymentalnego

W poprzednich podrozdziatach opisalam trzy formy radiowe: feature, stu-
chowisko radiowe w jego eksperymentalnych odmianach oraz eksperyment ra-
diowy jako gatunek. Opisy te chcialabym niejako podsumowa¢, by jeszcze do-
ktadniej okresli¢ ich wlasciwo$ci i zaznaczy¢ réznice pomiedzy nimi.

Maria Wojtak w opisie metodologii badawczej, koniecznej do analizy ga-
tunkow dziennikarskich, wyszczegélnila cztery aspekty wzorca gatunkowego''’:
aspekt strukturalny, aspekt pragmatyczny, aspekt poznawczy i aspekt stylistyczny.
Wzorzec ten systematyzuje rozwazania o gatunkach, szczegélnie w odmianach
eksperymentalnych. Opracowanie go dla features''® i eksperymentu'" chciatabym
zestawi¢ ze stluchowiskiem eksperymentalnym, by w dalszych partiach ksiazki
wyrazniej wskazywa¢ na przynalezno$¢ gatunkowa wspominanych audycji po-
granicznych, hybrydowych, o pierwotnie niejasnej przynaleznosci gatunkowe;.

1. Aspekt strukturalny — stanowi kompozycje dziela wraz z poszczegdlny-
mi scenami, elementami i tworzywami glosowymi. Struktura jest jednym z waz-
niejszych wyréznikéw dziel eksperymentalnych, to wlasnie w tej plaszczyznie
najczesciej realizowane s nowatorskie koncepty. Kompozycja wszystkich ekspe-
rymentalnych dziet bywa otwarta, czesto poetycka lub zsubiektywizowana.

1.1. Feature eksperymentalny — kompozycja audycji tego typu naturalnie
rozni sie w poszczegélnych realizacjach i moze przypominaé swoja forma
inne gatunki radiowe, o czym wspominaltam juz wcze$niej. Istotne w tym
aspekcie sa walory artystyczne, ktére postrzegam jako nadrzedny cel
tworcy, by jego audycja nosita znamiona dziela sztuki i posiadala walory
estetyczne, bedace niejako srodkiem do osiagnigcia tego celu.

1.2. Eksperyment radiowy - do jego kompozycyjnych cech charaktery-
stycznych zaliczam poliwersjonalno$¢ lub wewnetrzne zréznicowanie
elementéw dziela, jego dezintegracje, elizj¢ czy pozorna nieprzystawal-
noé¢ poszczegodlnych elementéw i ich relacje z caloscig kompozycji. Fa-

16 Tamze.

"7 M. Wojtak, Gatunki prasowe, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sklo-
dowskiej, Lublin 2004, s. 16.

118 N. Kowalska, Forma i tres¢. .., s. 14-18.

"9 N. Kowalska, Eksperyment jako.. ., s. S0.
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bula nie zawsze towarzyszy narracji, stowo méwione moze wystapi¢ jedy-
nie w formie preparatu.

Stluchowisko eksperymentalne — struktura eksperymentalnego teatru
wyobrazni opiera si¢ na fabule, ta jednak nie jest prowadzona linearnie,
przybiera¢ moze forme serii hasel lub by¢ rozproszona. Dzieto opiera
si¢ na dramatycznym scenariuszu, cho¢ zrywa z jego konwencjonalnymi
zalozeniami. Warstwa dZwiekowa wspolgra ze scenariuszem i wydaje si¢
roéwnie istotna co warstwa stowna.

Aspekt pragmatyczny jest reprezentacja celu komunikatu, sytuacji

odbiorcy i nadawcy oraz potencjatu illokucyjnego, dzielo sztuki jest komuni-

katem

skierowanym od nadawcy do odbiorcy. Celem dziel sztuki — a tak trak-

tuje wzmiankowane audycje — jest estetyczna satysfakcja i warto$¢ artystyczna.
Natomiast zachodzi pewna zmiana w sposobie realizacji tegoz celu w zaleznosci
od charakteru audycji. Podstawowym rozréznieniem pomig¢dzy omawianymi ga-
tunkami bedzie charakter fikcyjny lub dokumentalny poszczegélnych realizacji,
w ktérych obok funkeji estetycznej dominuje takze charakter poznawczy, po-
znawczo-psychologiczny czy tez poznawczo-historyczny.

2.1.

2.2.

2.3.

Feature eksperymentalny — wiaze si¢ z artystycznym zamystem tworcy
lub checig przekazania opowieéci. Wszystkie audycje typu feature oma-
wiaja pewien wycinek rzeczywisto$ci i zawieraja komponent dokumen-
talny, jednak proporcje pomiedzy prawdziwg historia a przekazem arty-
stycznym moga by¢ rézne dla poszczegdlnych realizacji, co nie pozostaje
bez wplywu na cel, jaki chcial osiagna¢ autor. Szczegélnie silnie nastawio-
ne na realizacje zamyshu artystycznego i osiagniecia okreslonego efektu
formalnego sq features eksperymentalne.

Eksperyment radiowy — nadrzednym efektem jest przekazanie arty-
stycznej wizji nadawcy i osiagniecie estetycznej satysfakeji u odbiorcy,
niezaleznie od $rodkéw, réwniez antyestetycznych. Przekraczanie norm
estetycznych i przesuwanie granic sztuki charakteryzuje dziela ekspery-
mentalne. Cho¢ nie jest to regula, eksperymenty radiowe sg najkrotszy-
mi z omawianych form, czesto wystepuja w formie spdjnych tematycznie
kompilacji, z czego poszczegoélne utwory nie przekraczaja $rednio kilku
badz kilkunastu minut.

Stuchowisko eksperymentalne — zwykle jest dzielem w pelni fikcyjnym,
cho¢ znane sg realizacje quasi-dokumentalne. Ich cel stanowi estetyczna
satysfakcja odbiorcy, audycja — w zaleznosci od tematu — nie$§¢ moze war-
toéci poznawcze, zwigzane ze $wiatem przedstawionym spektaklu. Wyni-
kiem dzialania stuchowisko eksperymentalnego nie jest jego konsumpcja,

rozumiana jako che¢ zapoznania sie z fabulg i poznania zakoriczenia akgji'®,

120

Z. Rosinska, Blaustein. Koncepcja odbioru. .., s. 94.
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podczas takiego obcowania — zauwaza Blaustein — stuchacz jest obojetny na
wewnetrzne refleksje, ktdre to sa niezbedne dla percepcji estetycznej dziela.
Zaklada ona odbiér uwazniejszy, wyczulony na niuanse, otwarto$¢ na $wiat
imaginatywny. Takie odebranie stuchowiska wplywa na wystapienie u stu-
chacza pozadanego doznania estetycznego. Cel realizuje sie jednoczesnie
z forma, w sluchowisku eksperymentalnym stuchacz powinien nie tylko
zapoznac sie z trescig, lecz satysfakcja estetyczna wynikaé powinna réwniez
z obcowania z konstrukeja i sposobem realizacji audycji.

Aspekt poznawczy — wiaze sie z tematem audycji i sposobem jego przed-

stawienia, wewnetrzng aksjologia i obrang przez tworcéw perspektywa. Wszyst-
kie te dziela pelnig funkcje poznawczg, ich charakter determinuje natomiast fik-
cyjna badz oparta na faktach tres¢.

3.1.

3.2.

3.3.

4,

Feature eksperymentalny — niezaleznie od stopnia artystycznosci czy eks-
perymentalnosci dziela tego typu zawsze przekazuja jaka$ prawde o $wie-
cie, konkretnym bohaterze, zdarzeniu, zjawisku badz samym autorze.
Eksperymenty radiowe — cechuje pelna dowolno$¢ tematyczna, réw-
niez kontrowersyjna, metaforyczna czy surrealistyczna. Charakteryzuje
je autorski punkt widzenia, liczne nawiazania do innych tekstéw kultury,
form, nurtéw i gatunkéw oraz unikalno$¢ wykorzystanych tworzyw i/lub
metod. Eksperymenty radiowe moga przybiera¢ forme manifestéw au-
tora w wybranej sprawie (politycznej, kulturowej czy ideologicznej) lub
stanowi¢ reprezentacje zamystu.

Stuchowisko eksperymentalne — charakteryzuje dowolnos$¢ tematyczna,
a kazdy spektakl niesie warto$¢ poznawcza, dodatkowo stuchowiska doku-
mentalne pelnig analogiczne funkgje do features eksperymentalnych, prze-
kazujac informacje o wybranym fragmencie rzeczywistosci. S realizowane
poprzez autotematyzm i poszerzanie granic sztuki stuchowiskowe;j.
Aspekt stylistyczny — wiaze si¢ z uzytymi érodkami dzwiekowymi: two-

rzywami glosowymi, kuchnig akustyczna, muzyka, swiadomym uzyciem ciszy
czy $rodkéw antyestetycznych. Wszystkie omawiane przeze mnie gatunki czerpia
z kazdych mozliwych dostepnych audialnych srodkéw wyrazu.

4.1.

4.2.

Feature eksperymentalny — korzysta ze wszelkich slyszalnych srodkéw,
a audycje sa dzietami artystycznymi. W realizacji feature estetyczne rozwia-
zania akustyczne nie zawsze sa bezposrednio zwigzane z kategoria pigkna
i harmonii odbioru, uzyte dzwigki czesto beda dla stuchacza nieprzyjemne,
jednak wlasnie takie stanowig o sposobie osiagniecia zamierzonego — arty-
stycznego — efektu. Eksperymentalne features zawsze wprowadzaja inno-
wacyjne rozwigzania formalne: dZzwigkowe i montazowe, lecz tylko niekto-
rzy tworcy decyduja si¢ na eksperymenty zwiazane z treécia.

Eksperyment radiowy — jego zasoby dzwigkowe s3 nieograniczone, do-
puszcza si¢ uzycie antyestetycznych $rodkéw wyrazu. Zniesiony zostaje
podzial na forme i tre$¢, forma zréwnana jest z trescia, oba te kompo-
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nenty s réwnowazne i nie powinny by¢ interpretowane czy analizowane
osobno.

4.3. Stuchowisko eksperymentalne — wykorzystuja znaczenie i warto$¢ mu-
zyki, postuguja si¢ dZzwiekowymi metaforami, stosuja dZzwiekowe cytaty.
Fabuta rozwija si¢ nielinearnie, czestokro¢ audycje maja charakter po-
etycki, kolazowy, symboliczny.

Wzorzec gatunkowy traktuje jako pewien szablon, punkt wyjscia do dalsze-
go opisu i analizy poszczegdlnych audycji. Schemat ten jest pewnym tworem
metodologicznym, wtérnym dla audycji eksperymentalnych, ktérych tworcy
- 0 czym moéwi na przyklad Antye Greie'”' — nie zwazaja na radioznawcze po-
dzialy. Nie mam watpliwo$ci, ze wzorce te beda ewoluowaly w prébie nadazenia
za innowacyjnoscia artystow. Nowe odmiany gatunkowe i sposoby dzwiekowego
wyrazu zweryfikuja dotychczasowe ustalenia, jednak uznalam za istotne podja¢
probe gatunkowego rozdzielenia nieprecyzyjnych dotad rozréznien.

2O podejéciu artystki do gatunkéw pisze w podrozdziale po$wieconym projekto-
wi Dissidentova.






ROZDZIAL 11

ARS ACUSTICAIRADIOWE BALLADY
DOKUMENTALNE. EKSPERYMENTY RADIOWE
EUGENIUSZA RUDNIKA

Rezyser dzwieku, kompozytor, pionier muzyki elektroakustycznej i ikona
Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia (SEPR), Eugeniusz Rudnik, w Pol-
skim Radiu pracowal od 1955 roku, a od 1957 - w Studiu Eksperymentalnym
Polskiego Radia. Byt laureatem wielu nagréd', w tym prestizowych Prix Italia
i Zlotego Mikrofonu.

O Rudniku méwi sie jako fonopoecie, dzwigkopisarzu czy homo radiophoni-
cus (od jednego z jego utworéw)* Obok wizjonerskich kompozycji elektroaku-
stycznych byl autorem utworéw na slowo méwione, dokumentalnych ballad
i stuchowisk. Wszystkie mozna okresli¢ mianem dzialart nowatorskich, czesto
kolazowych, stowa i dzwigki poddano rozktadom i prébom zbudowania nowych
senséw. Chcialabym przyjrze¢ si¢ blizej kilku realizacjom Eugeniusza Rudnika,
przedstawie wybrane audycje chronologicznie. Charakter dzialan artysty zdeter-
minowaly dwa nurty: praca z kompozytorami oraz samodzielne komponowanie
oprawy dzwigkowej do reportazy czy stuchowisk. Kluczem do wyboru realizacji
byla — jak w calej publikacji — stowna narracyjno$¢, stosowanie pozamuzycznego

' W 1970 otrzymal Prix Italia za kolazowy ilustracje muzyczna do filmu baletowego
Gry w ukladzie Conrada Drzewieckiego, w 1972 — I nagrode za Mobile na tasme (1972),
w 1973 - I1I nagrode za Ostinato na tame (1973), w 1984 — II nagrode za balet radiowy
Homo ludens (1985), w 1993 — ,Euphonie d’Or” ponownie za Mobile na Miedzynaro-
dowym Konkursie Muzyki Elektroakustycznej w Bourges we Francji, w 2002 — I nagro-
de (razem z Marig Brzeziniska) za stuchowisko radiowe Przyjacidtki z Zelaznej ulicy na
XVII Miedzynarodowym Katolickim Festiwalu Filméw i Multimediéw oraz na Festi-
walu ,Dwa Teatry” w Gdansku. Zostat réwniez uhonorowany Nagroda I stopnia Prze-
wodniczacego Komitetu do Spraw Radia i Telewizji za caloksztalt tworczoéci dla radia
i telewizji w dziedzinie muzyki elektroakustycznej (1987), ,Ztotym Mikrofonem” za
osiagniecia w dziedzinie sztuki radiowej oraz za autonomiczng muzyke eksperymental-
n3 (1993), w 2000 odznaczony Krzyzem Kawalerskim Orderu Odrodzenia Polski. Zob.
Eugeniusz Rudnik, https://polmic.pl/index.php2option=com_mwosoby&id=545&lite-
ra=0&view=czlowiek&Itemid=9&lang=pl (dostep: 12.01.2020).

* Homo radiophonicus, prod. RTBF Belgia, nagrano w Polskim Radiu w Warszawie
w 1998. Homo Radiophonicus to francuskojezyczna audycja poswiecona pamieci aktora
Georgesa Génicot, nominowana zostata do nagrody Prix Futura w Berlinie.
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kodu werbalnego, stowo méwione traktowane jako komponent dzieta ekspery-
mentalnego, czyli dzieta radiowe, dZwigkowe, nie za§ muzyczne. Glos ludzki jest
dla Rudnika tworzywem bardzo istotnym, méwil, ze , To najwazniejszy sygnal
akustyczny dla nas ludzi, bo jest pierwszym naszym dzwigkiem: to jest placz, jak
nam jest zimno, kiedy wychodzimy z tona matki, i ostatnim: ostatnie tchnienie,
jak oddajemy Bogu ducha, idac za rzeke w cient drzew™. Glos w jego pracach byl
najbardziej ludzkim elementem, najblizszym czlowiekowi dZzwigkiem w calym
srodowisku akustycznym®. W swoich utworach poddawat glos licznym zabiegom
edycyjnym, deformowal go, pozbawial pierwotnego znaczenia i nadawal nows,
dzwigkowa semantyke.

Ars acustica to jeden z dwdch typdw utwordw realizowanych przez Eugeniu-
sza Rudnika. Pierwszym sa kompozycje elektroakustyczne, muzyka konkretna,
kolaze muzyczne. Drugim za$, mocno skupionym réwnoczes$nie na dzwigku i sto-
wie, jest wlasnie ars acustica, audycje te nazywane sg rowniez radiowymi ballada-
mi dokumentalnymi. Sa to narracje rozbudowane, obszerniejsze niz kompozycje
muzyczne. Niekiedy tworzone we wspoélautorstwie z twércami reportazu czy shu-
chowiska radiowego.

Lekcja powstala w 1959 roku, jest to pierwsza realizacja Rudnika w nurcie
ars acustica, okre$lona réwniez radiowg balladqa dokumentalng. Utwor sklada
sie z dzwigkowego zapisu lekcji w pierwszych klasach nauczania, recytowa-
nych fragmentéw, cytatow dzwiekowych i muzyki. Nagrania szkolne maja na-
ture dokumentalng, nie sq odegrane przez aktoréw, jednak w kontekscie calej
audycji traktuje si¢ je na réwni z innymi materialami. Ich autentyczno$¢ sta-
nowi ich ceche, nie wyjatkowo$¢. Stowa, czy nawet cale zdania, nie zwiazuja
fabuly. Rudnik w Lekcji komponowat z wielu rodzajéw materii audialnej, kazda
z nich znaczyla tyle, co zawarte w niej dzwieki — to odréznia go od dokumen-
talistow i reportazystow radiowych, dla ktérych stowo ludzkie stoi w centrum
zainteresowania.

Tworzywa foniczne polaczono metoda kolazu, dzwigki lacza sie ze soba
w — wydawaloby sie — losowym ukladzie: wydajaca polecenia nauczycielka i czy-
tajacy zadanie uczen zostali zestawieni z rytmicznym oddechem dobiegajacym
niejako z drugiego planu, pézniej za$ wylaniaja sie archiwalne fragmenty nie-
mieckojezyczne i odliczanie do startu w jezyku angielskim.

Lekcja 11, zrealizowana w 1965 roku, jest rozwinieciem konceptu pierwszej
cze$ci. Odglosy strzatéw i wybuchéw przeplataja sie z muzyka i nagraniami ze
szkolnej lekeji czy zabaw podczas przerwy. Rudnik gra réwniez tekstem, okrzyk
»Polegli na polu chwaly!” zestawia ze zdaniem ,To bardzo Zle!”, wypowiedzianym

3 Z.Solakiewicz, Na zasadzie gestu, [w:] Studio Eksperyment...,s.23.
* E. Rudnik, cyt. za: Swiatlo i d¢wigk. Z Eugeniuszem Rudnikiem rozmawia Tadeusz
Zimecki, [w:] Studio Eksperyment...,s. 33.
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przez uczennice, wystrzaly z kolei taczy ze $miejacymi sie i placzacymi dorostymi
i dzie¢mi. Utwor jest niezwykle przestrzenny, wykorzystano rézne plany dzwie-
kowe, gre z osobnym uzyciem prawego i lewego kanatu, preparowanie stéw i in-
nych dzwiekéw w celu nadania im nowego brzmienia.

W Lekgji i Lekcji II Rudnik stworzyl eksperymentalng kompozycje stowno-
-muzyczng, nie rozwija tam fabuly, nie opowiada historii, daje raczej $wiadectwo
tego, co dzwieki i pozornie nieprzystajace elementy audialne moga wspot-
tworzy¢. Fabula bedzie obecna w pdzniejszych realizacjach fonopoety, Lekcja
to doskonaly przyklad eksperymentu radiowego, w ktérym najistotniejsze jest
wspolbrzmienie zebranych materiatéw, efekt estetyczny, a nie psychologiczno-
-poznawcze wartosci plynace z radiowych opowiesci.

Sekunda Wielka — mata suita dokumentalna dla doroslych zostala zrealizowa-
na we wspolpracy z Anna Kaczkowska w 1995 roku. Nagranie reprezentowato
Polske w 1998 roku na konkursie Prix Italia i skonsternowalo juroréw: ,bowiem
ta kompozycja dzwiekowa, ktéra moim zdaniem jest niewatpliwie takze reporta-
zem, okazala si¢ hybryda trudna do zaszufladkowania i nie mie$cila sie¢ zdaniem
juroréw w zadnej kategorii™. Audycja w warstwie slownej opowiada o lekcjach
muzyki dla dzieci nieslyszacych, sposéb realizacji nawiazuje do reportazu ra-
diowego. Opracowanie muzyczne autorstwa Rudnika nie sposéb nazwaé tlem
muzycznym, audycja ma niezwykle walory formalne, dwie warstwy — stowna
i pozastowna — tworczo ze soba wspolwystepuja, w efekcie mamy do czynienia
z audycja, ktora przyporzadkowaé mozna do eksperymentalnych features.

Na warstwe slowng skladajg sie nagrania zarejestrowane podczas lekcji mu-
zyki dla dzieci, ¢wiczenia przy fortepianie, rozmowy z rodzicami i prowadzacymi
warsztaty oraz recytacja Hymnu do Czarnej Madonny Romana Brandstaettera.
Z jednej strony mozna odnie$¢ wrazenie, ze fabula prowadzona jest linearnie,
dzieci ¢wicza na lekcjach, dorosli wypowiadaja sie na tematy zwiazane z praca
z nieslyszacymi. Jednak tekst nie pelni w audycji jedynie funkcji referencyjnej
czy poznawczej, stuchacz oczywiscie zapoznaje sie¢ z celem warsztatow i sytu-
acja dzieci bioracych w nich udzial, jednak réwnie istotna jest forma audycjiijej
dzwigkowa glebia. Tworczo wykorzystane zostaja wszelkie materialy foniczne,
duzo czasu w audycji przeznaczono na dzieciece $piewy i zabawy, czes¢ wypo-
wiedzi bohateréw powtarza sie.

Jednak prawdziwe dzialania eksperymentalne rozgrywaja sie w warstwie
dzwiekowej, muzycznej i montazowej. Cisza, ktora otacza dzieci po wylaczeniu
aparatu stuchowego, jest nie tylko wypowiedziana, ale réwniez - i to az dwu-
krotnie — wyemitowana, bowiem brak dzwicku w Sekundzie wielkiej... niesie

> M. Sawicka Reportaz w Radiu Lublin, http://teatrnn.pl/leksykon/artykuly/dzie-
dzictwo-lubelskiej-szkoly-reportazu-radiowego/#eksperymenty-i-przyszlosc (dostep:
12.01.2020).
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znaczenie, mozna ja uznac za reprezentacje otoczenia dzwigkowego bohateréw.
Zostala ona podkreslona stowami ,Wylaczam. I my nic nie styszymy”, co stanowi
rowniez alegorie sytuacji mlodych bohateréw.

Recytacja Hymnu... zostaje zaklécona, a tym samym uwaga odbiorcy od-
wraca sie od tresci i przenosi si¢ na dzwieki, kod semantyczny zostaje zaburzony
poprzez przerwanie recytacji. Edycja dZzwieku sprawila, ze cze$¢ utworu jest nie-
zrozumiala, tekst rozpada si¢ i zaczyna funkcjonowa¢ jako niewerbalny materiat
audialny. Muzyka skomponowana przez Rudnika to polaczenie muzyki klasycz-
nej, elektronicznej, popularnej, eksperymentalnej i improwizowanej. Rudnik
wykorzystal zaréwno utwor I Will Always Love You w wykonaniu Whitney Ho-
uston’, jak i dzZwieki odegrane na puszkach czy z uzyciem niepotrzebnych tkanin.
Wykorzystanie tego typu materialéw do wytwarzania dzwiekéw bylo charaktery-
styczne dla Rudnika. Uzywal on nie tylko materialnych tworzyw niepotrzebnych,
materiatéw zuzytych i odrzuconych, ale réwniez dzwiekoéw, z ktérych oczyszcza-
ne byly audycje przed archiwizacja: ,Nazywal je podlymi materiami, dZzwigkami
niegodnymi. To wszelkiego rodzaju nieudane badz niewykorzystane i zapomnia-
ne fragmenty audycji, ktére za jego sprawg dostaly druga szanse. Zbierat i katalo-
gowat ,bzdryngle”, ,rzechy”, ,uptawy’, ,wysieki”, kaszlniecia i inne niedoskonato-
$ci””. O takich materialach méwit:

Moje $mieci to nie s3 $mieci obleénie [...]. To musi by¢ suchy émietnik. Smieci w ro-
zumieniu nikomu niepotrzebnych rzeczy, ktére kiedys byly potrzebne i przestaty
by¢ wazne z jakich$ powodéw. Mnie zainteresowaly przez swoje odrzucenie, ze zo-
staly oddalone, zdegradowane — uznane za nieudane [...]. Ten $émie¢ musi mnie roz-
czuli¢. Musi mie¢ warto$¢ uczuciowa. A jezeli nie ma, a podejrzewam, ze mial, — to
mu ja nadaje przez kontekst. Przez sasiedztwo®.

Kompozytor nadawal nowe znaczenie pojedynczym dzwigkom, matym frag-
mentom lub calym sekwencjom poprzez odpowiednie ich zestawienie. Budowat
z nich takze nowe jako$ci, co sprawialo, ze ich pierwotna brzydota z jednej strony
stawala sie ich atutem, z drugiej za$ przestawala by¢ slyszalna. W Sekundzie wiel-
kiej... muzyka i pozostale tworzywa dzwiekowe sa rownowazne z warstwa stow-
na audycji, zarejestrowane zostaly w podobnej glosnosci, nawet gdy nachodza na
siebie, muzyka nie stanowi tla dla stow. Tréjwymiarowosé dzwiekowa jest cha-
rakterystyczna dla prac Rudnika. Rozumial on narracje dZzwiekowa nie linearnie,

¢ W. Houston, I Will Always Love You, The Bodyguard: Original Soundtrack Album,
wytwornia Arista 1992.

7 J. Karow, Zbieracz dzwigkéw niechcianych, http://www.teatr-pismo.pl/przestrze-
nie-—teatru/1729/zbieracz_dzwiekow _niechcianych/ (dostep: 12.01.2020).

® E.Rudnik, cyt. za: Z. Solakiewicz, Na zasadzie gestu, [w:] Studio Eksperyment. ..,
s.22.
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lecz wladnie przestrzennie, przekladal na jezyk dzwiekdw technike kolazu, ktorej
sedno tkwi w réwnoczesnoéci”:

Myélisz linearnie — zdarzeniami nastepujacymi po sobie. W narracji dZzwickowej
moze by¢ tak, ze jakie$ wazne zdarzenia i zbitki nastepuja po sobie, ale jednoczes$nie
w drugim i trzecim planie dZwiekowym moga wspotbrzmiec jednoczesnie. Na wy-
brzmieniu, w polowie jednego waznego zdarzenia, moze wali¢ co$ z drugiego planu,
z trzeciego iz czwartego. To jest jakby tréjwymiarowa przestrzen'’.

Sposdb strukturyzacji materii dZzwiekowej nadawat audycji charakter przestrzen-
ny, oprécz przebiegu od poczatku do korica audycji i nastepujacych po sobie zda-
rzen, mozna analizowa¢ jej glebie i plany akustyczne.

Diewuszka, wasze dokumienty (1995) to audycja Ewy Michatowskiej i Euge-
niusza Rudnika''. Dzielo, nazywane radiowg ballada dokumentalng, opowiada
o Polakach w 1936 roku wywiezionych do Kazachstanu, ktérzy wobec otaczaja-
cej ich kultury rosyjskiej chcieli zachowaé pamieé o Polsce.

Trzy gléwne rodzaje tworzywa audialnego: muzyka, wypowiedzi bohate-
réw i recytacja tworza fabule charakteryzujaca sie fragmentarycznoscia. Niektd-
re z kwestii zostaja przerwane przez kompozycje dzwigkowo-muzyczne. Inne za$
powtarzajg sie wielokrotnie, zdania , Prosze, uczcie sie polskiego” czy ,Diewuszka,
wasze dokumenty” s3 paraleliczne, wykorzystane zostaja kilkukrotnie, w réznych
kontekstach powracaja jak refren i staja sie niepisana mysla przewodnia audycji.

Obok spontanicznego gltosu bohateréw wykorzystana zostaje rowniez recy-
tacja fragmentéw Dziadéw i Pana Tadeusza Adama Mickiewicza. Audycja wyko-
rzystuje plany dzwigkowe, jest bogato ilustrowana muzycznie, réwnie istotne sa
komponenty dokumentalne. Calos¢ tworzy rodzaj reportazu artystycznego, kto-
rego eksperymentalny charakter dostrzec mozna w niezwykle charakterystycznej
dla Rudnika muzyce improwizowanej, zestawionej z kompozycjami klasycznymi.

Kolejna realizacja, przygotowang przez Eugeniusza Rudnika wspélnie z Ra-
diem Lublin, sa Peregrynacje Pana Podchorqzego albo Nadwislariskie Zarna
z 1999 roku, czyli kolaz z tekstem powieéci Poczgtek Andrzeja Szczypiorskiego.
Realizacja ta wypelnia zalozenia stuchowiska eksperymentalnego, ma — jak wiele
narracyjnych dziel Rudnika — charakter dokumentalny. Fragmenty ksiazki zostaly
rozproszone w S0-minutowej audycji, autor przeksztalca je w celu zbudowania wie-
lowarstwowej narracji. Rezygnuje on z dialogu symetrycznego, w ktérym rozmoéw-
cy wypowiadaja si¢ naprzemiennie. Rudnik kwestie aktoréw uklada przestrzennie,
w glab, warstwami, odchodzi wiec od linearnej osi czasu, wskazuje na tréjwymiaro-
wo$¢ dzwieku i jego plastyczno$é. Mimo licznych zabiegéw montazowych i daleko

® Tamze, s. 21.
' E. Rudnik, cyt. za: tamze.
"' We wspolpracy realizatorskie z Ewg Jablonska.
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idacej edycji dZzwigku, warstwowego nakladania dialogéw, przekaz audycji jest jasny
i precyzyjnie realizowany. Jak méwil Rudnik o Peregrynacjach. . .

To nie megalomania, polonocentryzm czy szowinizm sklania mnie do prawie bez-
wzglednej akceptacji mysli Andrzeja Szczypiorskiego, ale $miertelny lek, bo oto zno-
wu, jak zawsze, przebiegly pysk Azji patrzy. .. w thusta glupia gebe Europy. Patrzy czesto
ponad moja glowa, bo ani Azja, ani Europa nie bez trudu uznaje moj kraj za Europe'?.

Spektrum radiowej dzialalno$ci Eugeniusza Rudnika bylo bardzo szerokie,
artysta pracowal jako realizator, obok kompozycji muzycznych tworzyl réwniez
audycje dzwiekowe i stuchowiska dramaturgiczne, blizsze klasycznemu teatrowi
radiowemu. By ukaza¢ rozpieto$¢ artystyczng tworcy, chcialabym przykladowo
zestawi¢ dwie audycje: Kamienne epitafium z 1984 roku i stuchowisko Przyjacidl-
ki z Zelaznej ulicy, ktére zostalo zrealizowane we wspélpracy z Maria Brzeziriska
w2001 roku. Tekst pierwszej z nich wykorzystuje historyczna relacje, przechowy-
wang w Instytucie Jad Waszem w Jerozolimie. Jest to historia Zysele Kuperszmit,
ktora wraz z piecioletnia corka ukrywala sie w warszawskim mieszkaniu polskiej
rodziny Skowronkéw w latach 1943-1944. W audycji wystapili Helena Szmuness,
Barbara Michatowska-Rozhin i Zbigniew Zapasiewicz. Spektakl, cho¢ ciekawie
ilustrowany muzycznie, koncentruje si¢ wokot stow bohaterki, ta monodrama-
tyczna realizacja skupia si¢ na werbalnym przekazie i warto$ciach poznawczych.
Prézno szukaé w audycji innowacji formalnych, to klasyczna produkcja, fabula
rozwija sie niespiesznie, jest linearna i spdjna. Z kolei tlo muzyczne to realizacja
charakterystyczna dla Rudnika, sklada si¢ z modyfikowanych szeptéw, nieoczy-
wistej, cze$ciowo improwizowanej muzyki. Oprawa muzyczna pozostaje jednak
ttem, dZwigkowq scenografig i nie dominuje w spektaklu.

Z kolei Kamienne epitafium, audycja upamietniajaca ksiedza Jerzego Popietuszke,
to kompozycja sktadajaca si¢ wylacznie z dzZwiekow, pozbawiona stowa méwionego.
Dzielo pozbawione jest brutalnosci wyrazonej wprost, dZzwigki nie s3 gwaltowne ani
ostre; przerywane narastajacymi odglosami tasmy wywoluja wrazenie przestrzen-
nosci i $wiadomego operowania planami akustycznymi. O audycji Rudnik moéwil:

Kiedy popetniono te zbrodnig, nastata moda, by po kosciotach $piewa¢ ,Boze, cos
Polske” Ja nie czuje tych pasyjnych klimatéw. Poszedtem w pole, przyczepilem mi-
krofony kontaktowe do kamieni — bo tez kamienie przywiazano Popieluszce do
n6g. Uderzalem w nie innymi kamieniami, drewnem, zelastwem".

2 E. Rudnik, cyt. za: M. Pasiecznik, Historia muzyki elektroakustycznej w Polsce
z perspektywy studia eksperymentalnego polskiego radia. Lata 1957-1990, http://www.
soundexchange.eu/#poland_pl?id=1 (dostep: 5.02.2020).

" E. Rudnik, cyt. za: F. Lech, Krajobraz po Rudniku, https://nowe-peryferie.pl/in-
dex.php/2016/10/krajobraz-po-rudniku/ (dostep: 1.02.2020).
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Nawigzania do bohatera s3 zatem wyrazone w formie pewnej synekdochy
dzwiekowej, w ramach ktorej cale wspomnienie i jego dZwigkowa reprezentacja
zostaja sprowadzone do jednego rodzaju tworzywa dzwigkowego.

Audycje Eugeniusza Rudnika, ktére przywolalam, plasuja sie na przecie-
ciu stuchowiska eksperymentalnego i sound artu. Sa utworami wymagajacymi
dla stuchacza, zaskakuja bogactwem planéw akustycznych i réznorodnoscia
dzwiekéw. Autor bezkompromisowo podchodzit do fonicznych srodkéw prze-
kazu: nie byto dZzwigkéw zbyt brzydkich, za malo estetycznych, niepotrzebnych.
Filozofie¢ Rudnika zdaja si¢ ilustrowa¢ stowa Bronistawa Wiernika, ktére opubli-
kowal w Antenie w 1957 roku: ,Nie istnieje oprawa dzwigkowa! W radiu wszystko
jest dzwigkiem. Stowo réwniez [...] Radio jest nowym rodzajem sztuki. Radio
to jest dzwiek, [...] stowo, muzyka, efekt akustyczny, pauza — lub wszystko razem,
jako réwnoprawne elementy”'*.

Rudnik komponowal z wielkim pietyzmem i dbalto$cia o artystyczna jakos¢
swoich utworéw. Mial réwniez pewne oczekiwania wzgledem stuchacza:

[oczekuje od stuchacza] Zeby uczestniczyl w percepcji mojego wywodu, dostrze-
gal porzadki, szedl za mna. Zeby nie czul obrzydzenia i byt zadziwiony zmianami,
ktorych nie przewidywal, ze nastapia. Ale tez zeby byl zadowolony, ze przewiduje,
co sie w utworze zdarzy. [ ... ] Oczywiscie oczekuje réwniez estetycznych i emocjo-
nalnych wzruszen'.

Mozna uznaé, ze te nadzieje wzgledem odbiorcy s3 uniwersalne w kontekscie od-
bioru audialnych eksperymentéw. Uwaznos¢ stuchania, che¢ podazania za zamy-
slem tworcy, otwarto$¢ na nowe, nie zawsze konwencjonalne i estetycznie norma-
tywne, dZzwigki — wszystko to jest niezbedne do pelnego odbioru tego typu dziel.

4 B. Wiernik, cyt. za: Eugeniusz Rudnik. Studio Eksperymentalne Polskiego Radia, al-
bum CD, Polskie Radio 2008.
5 E. Rudnik, cyt. za: Na zasadzie gestu..., s. 20.
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SRODKI WYRAZU W RADIOWE]J SZTUCE
EKSPERYMENTALNE]JIICH ESTETYKA

Jurij Lotman zauwaza, ze ,Sztuka zatem moze by¢ opisana jako pewien je-
zyk wtdrny, a dzielo sztuki — jako tekst w tym jezyku™'. Sztuka, réwniez ekspery-
mentalna, nie odchodzi od poszukiwania prawdy, zmienia jednak perspektywe,
rezygnujac z potwierdzania prawdziwosci sadéw na rzecz poszukiwania prawdzi-
wosci formy. Aspekty formalne staly si¢ dla mnie podstawa do opisu ekspery-
mentalnych audycji radiowych. Na kompozycje artystyczno-eksperymentalne,
mimo ze s3 one niezwykle zréznicowane, sklada si¢ pewien zestaw narzedzi i me-
tod wykorzystywanych przez tworcéw. Szczegdlnie ciekawa jest kwestia antyeste-
tyki dZzwiekowej, w tym halasu, ktéra chcialabym nieco przyblizy¢.

,Sztuki nie daje si¢ oddzieli¢ od poszukiwan prawdy”, pisze Lotman, jed-
nak poszukiwany jest inny rodzaj prawdy, nie jest celem weryfikacja zgodnosci
z rzeczywistoécia, a odnalezienie ,prawdziwosci komunikatu®, jego formy i za-
stosowania w danym przekazie. Jak wspominam we wstepie, w artystyczno-do-
kumentalnych formach radiowych fikcja przedstawieniowa wspotwystepuje z ele-
mentami kreacyjnymi i chociaz fabuta bywa oparta na faktach, to dzielo nigdy
nie bedzie obiektywnym przekazem. Nie oznacza to jednak, ze audycje te pozba-
wione sg funkgji, ktére w odniesieniu do reportazu radiowego opisata Klimczak:
poznawczo-psychologicznych, emocjonalno-etycznych, poznawczo-historycz-
nych, emocjonalno-estetycznych i sprawczych®. Powyzsze funkcje odzwierciedla-
ja zatem wplyw dziela na odbiorce, badaczka zwraca uwage na wartosci i informa-
cje, jakie stuchacz moze wynie$¢ z uwaznego odstuchu reportazu. Warto jednak
pamieta¢, ze w przypadku audycji artystycznych i eksperymentalnych to nie fakty
irzeczywisto$¢ s elementami najistotniejszymi i dominujacymi nad catoécia.

W tym kontek$cie Eotman przywoluje réwniez stanowisko Aleksandra Blo-
ka, ktory konstatuje: ,wspélna jest w nich [myslach - przy. aut.] ,tres¢”, co tylko
jeszcze raz niepotrzebnie dowodzi, ze tres¢ bez formy, sama w sobie, nie istnieje,
nie ma wagi”*. Kolejna kwestig przywolang przez Bloka jest nierozerwalno$¢ for-
my i treéci, takze nawet zrownanych w przypadku dziel artystycznych. Co wiecej,

' J. Lotman, Struktura tekstu artystycznego, Panistwowy Instytut Wydawniczy, War-
szawa 1984, s. 19.

2 Tamze, s. 26.

* K. Klimczak, Reportaze radiowe o...,s. 131-132.

* A.Blok, cyt. za: J. Eotman, Struktura. .., s. 19.
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przekladanie treéci nad forme — w kontekscie kazdej ze sztuk — jest uleganiem
iluzji, ,ze tre$¢ jest czyms, co przenika do dziela z zewnatrz. Wszystko jest forma
i trescia w zalezno$ci od tego, z ktdrej strony postrzegamy dzielo sztuki™. Raz
jeszcze powtorze za Mukarovskym, ze ,wszystkie elementy dziela musimy trakto-
wac jako rowng warto$¢”. Chociaz metodologia rozdziela forme i tre$¢ poprzez
osobng analize tych warstw, to jednak s3 one nierozerwalnie zlaczone i nie spo-
s6b skoncentrowac si¢ na tylko jednym z tych aspektow.

Analizg, czy tez interpretacje, zjawisk artystycznych rozpocza¢ nalezy od od-
powiedzi na pytanie, czy badaniom poddany zostanie tekst kultury, czyli konkret-
na reprezentacja artystyczna, czy zas jezyk calej dziedziny sztuki. Jednak nawet
wtedy, gdy badana jest konkretna realizacja, nalezy pamietad, ze zostala ona stwo-
rzona w ramach pewnego gatunku badz nurtu, bowiem ,wybor okreslonego ga-
tunku, stylu czy kierunku artystycznego jest takze wyborem jezyka [...] Jezyk ten
nalezy do ztozonej hierarchii jezykow artystycznych danej epoki, danej kultury,
danego ludu albo danej ludzkosci”. Zagadnienia ogdlne — estetyka i antyestety-
ka, pojecie halasu czy narracja — odnosze do poszczegdlnych gatunkéw lub form
w perspektywie genologicznej i w odniesieniu do sound artu w ogodle.

Dla audycji eksperymentalnych charakterystyczne jest wykorzystanie me-
tafory dzwigkowej, o ktdérej wspominalam juz w rozdziale pierwszym. Metafo-
ryczno$¢ dotyczy¢ moze wszelkich sztuk, najbardziej rozpoznawane zdaja sie by¢
uzycia literackie. Jej dZzwiekowy odpowiednik nie wigze si¢ jednak z niedostow-
nym uzyciem stéw, lecz z wprowadzeniem nowego znaczenia — niekoniecznie
werbalnych - dzwiekéw. To, co zdaje si¢ by¢ najistotniejsze w teorii metafory, to
,semantyka i tworzenie nowych, odkrywczych znaczen™, zas ,funkcja poznaw-
cza przejawia si¢ w ksztalttowaniu oryginalnej wizji rzeczywisto$ci™. Przenosnia
»powstaje w umysle postrzegajacego podmiotu jako efekt pracy wyobrazni. Sama
nie tworzy wyobrazen ani idei. Moze je natomiast sugerowac, stajac si¢ impul-
sem do ich ukonstytuowania si¢ w wyobrazni odbiorcy”"’. Ten rodzaj zabiegu
audialnego zaklada istnienie podwojnego znaczenia danego dzwieku czy sekwen-
cji dzwiekéw. Oba sensy zawarte sa w dziele i wystepuja po sobie. Autor, poprzez
uzycie danego materialu fonicznego w odpowiednim kontekscie lub z pewng po-
wtarzalnoscia, nadaje mu znaczenie, ktorego ten pierwotnie nie posiadal. Wow-

5 J. Mukatovsky, Studia semiologiczne, s. 74.

¢ Tamze, s. 75.

7 J. Lotman, Struktura..., s. 30.

® E. Schreiber, Muzyka wobec doswiadczeti przestrzeni i ruchu — migdzy metaforg po-
jeciowq a percepcjq, ,Sztuka i Filozofia” 2012, nr 40, s. 103.

° Tamze.

' E. Szczesna, Metafora transsemiotyczna, ,Pamietnik Literacki” 2004, t. XCV, z. 2,
s. 167.
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czas dzwigk-symbol wskazywaé moze na inne, wybrane przez autora, zjawisko,
obiekt czy posta¢. Przenosnia nie imituje innych dzwiekdw, wykorzystuje jednak
ich wieloznaczno$¢, niedoslownos¢, mozliwos¢ reinterpretacji.
Wyobrazeniowo$¢ i pewna niekonkretnos$¢ metafory wpisuje sie w zatozenia
teatru wyobrazni i radiowych dzialan eksperymentalnych. Ewa Szczesna pisze:

metafora jest procesem, ktérego istoty sa ciagly ruch, zmienno$¢ i otwartos¢ na
nowe wyobrazenia. Unieruchomienie tego procesu oznaczatoby sprzeniewierzenie
sie istocie metafory. Dlatego kazde dzialanie zmierzajace do ukazania metafory jest
w rzeczywisto$ci dziataniem interpretacyjnym, rozumieniem, jednym z wielu moz-

liwych'.

Przenoénia i jej umowno$¢, otwarto$¢ na reinterpretacje, oparcie w wielu Zré-
dfach czy tekstach kultury, odzwierciedla charakter artystycznych eksperymentow.

Material dzwigkowy, z ktérego stworzona zostata dana realizacja, ekspery-
mentalna czy klasyczna, sklada si¢ — analogicznie do dzieta muzycznego — ,z sze-
regu cech obiektywnych [...] s3 to: czestotliwoéé, amplituda, widmo. [...] w su-
biektywnym odbiorze [..] odpowiadaja im wrazeniowe cechy dzwigku, jak
wysoko$¢, glosnoé¢ i barwa™?. W realizacjach eksperymentalnych inaczej podej-
mowane beda kwestie harmoniki, montazu czy edycji dzwigku, a celowe lamanie
zasad rzadzacych kompozycja, czy ogélnie przyjetej estetyki, moze skutkowac
odejsciem od estetycznych norm lub - zwykle zamierzong — praca w ramach
dzialan antyestetycznych.

Jan Mukaiovsky podaje, iz ,kazdy przedmiot i kazdy proces [...] moga sie¢ sta¢
nosicielami funkeji estetycznej”". Audycje eksperymentalne, jak réwniez — cho¢
w mniejszym stopniu — eksperymentalne features, zorientowane sa na realizacje
funkgji estetycznej. Chociaz badacz twierdzi, ze ,nie ma trwalej granicy miedzy
sfera estetyczng i pozaestetyczna™, to ich proporcje, szczeg6lnie w artystycznych
gatunkach radiowych, sa zmienne, a same realizacje zwigzane silniej z jedna z nich.

Features eksperymentalne, ze wzgledu na silne zwiazki z dziennikarstwem,
a dokladniej z reportazem radiowym, nie odrzucaja elementéw poznawczych,
sa one réwnie istotne co elementy estetyczne i wizja artystyczna. Podobnie jak
w przywolanych przez Jana Mukatovsky’ego biografii powie$ciowej czy eseju, tak
w feature wystepuje ,wahanie pomiedzy poezja a komunikatem”'s. W ekspery-

"' Tamze.

12 Z. Lissa, Wstep do muzykologii, Paistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa
1974, 5. 58.

13 J. Mukatovsky, Estetyczna funkcja, norma i wartosé jako fakty spoteczne, [w:] Wsréd
znakéw i struktur, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1970, s. 47.

'* Tamze.

15 Tamze, s. 54.
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mencie audialnym funkcja estetyczna jest dominujaca, gdyz ,w sztuce funkcja
estetyczna jest funkcja dominujaca, podczas gdy poza sztuka — jesli jest obecna
— ma charakter drugorzedny”'¢, a nie ma przeciez watpliwosci, ze eksperymenty
audialne sg dzielami sztuki. ,Celem funkcji estetycznej jest spowodowanie es-
tetycznego zadowolenia”"’, jednak sposéb jego osiagniecia w audycjach ekspe-
rymentalnych nie zawsze wigze si¢ z srodkami, ktore same w sobie s3 ,mile dla
ucha’, montaz réwniez nie zawsze pozostaje niezauwazalny. Halas, pisk, modyfi-
kacje glosu czy urwane w procesie montazu dzwigki wykraczaja poza estetyczne
ramy, przyjete w konwencjonalnych audycjach radiowych. Sa to tworzywa, ktore
na zewnatrz dziela bylyby odebrane negatywnie.
Z jednej strony:

zwykle my$limy o halasie jako zjawisku wtérnym, jak o czyms pochodnym. Hatas
jest zaklécajacy. Zakldca lub przerywa poczatkowy stan spokoju. Zakléca komuni-
kacje i mysl, czyniac je trudne do uslyszenia, méwienia, rozumienia lub koncentra-
cji. W kazdym razie halas jest czym$ uciazliwym, czyms, co chcemy wyeliminowaé
i wierzymy, ze mozna to wyeliminowac'®,

z drugiej za$, subiektywnie, ,halasem moze by¢ wszystko, czego stuchajacy nie
lubi””. Nie ma jednoznacznej definicji hatasu. Mozna oczywiscie zastosowa¢
pewnga kalke definicyjng i przelozy¢ na to pojecie koncepcje estetyczne. Inne
podejscie proponuje Abraham Moles, ktory zwraca uwage na intencjonalnos¢
przekazu:

nie ma absolutnej réznicy strukturalnej miedzy hatasem i sygnal. Sg tego samego
rodzaju. Jedyna réznica, ktéra mozna logicznie ustali¢, jest oparta wylacznie na
koncepgji intencji cze$¢ nadajnika: halas jest sygnatem, ktérego nadawca nie chce
wysylac®.

W $wietle tego stanowiska — hatas jako transmisja niezamierzona — nie jest two-
rzywem estetyzujacym per se, gdyz dopiero forma i kontekst moga sprawi¢, by
nabral on warto$ci estetycznej i przez to rdwniez artystycznej.

Hatas sam w sobie moze przybra¢ forme sztuki, czego dowi6dl Luigi Russo-
lo, teoretyk muzyki elektroakustycznej, autor futurystycznego manifestu L'Arte
dei Rumori, czyli Sztuka hatasu, opublikowanego w 1913 roku, i utwordéw wyko-

16 Tamze.

Tamze, s. 71.

8 C. Cox, Sound art and the. .., s. 20.

' E. Varese, cyt. za: C. Cox, Sound art and the.. ., s. 20.

0 A. Moles, Information Theory and Esthetic Perception, University of Illinois Press,
Urbana-London 1966, s. 78.

17
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rzystujacych odglosy wytwarzane przez specjalnie stworzone generatory hatasu
nazwane Intonarumori. Russolo wyrdznit szes¢ rodzin hatasu:

Huki, grzmoty, eksplozje, trzaski, plu$niecia, wybuchy,

Gwizdy, syki, parskniecia,

Szmery, szemranie/pomruki, betkot, burczenie, bulgotanie,

Piski, skrzypienie, toskot, brzeczenie, trzaski, drapania,

Hatas wytworzony przez uderzanie w metal, drewno, skére, kamienie i inne,
Glosy zwierzat i ludzi: krzyki, wrzaski, pohukiwania, §miechy, szlochy, charczenie
iinne?.

S A e e

Russolo byt prawdopodobnie pierwszym tak zwanym artysta halasu, zalozyt or-
kiestre, ktora podczas wystepow wykorzystywala Intonarumori. Jego dzialania
daly poczatek odmianom muzyki elektroakustycznej, noise i industrialne;.

Nagraniami wykorzystujacymi halas i inne pierwotnie nieestetyczne, czy ra-
czej niekonwencjonalnie estetyczne zabiegi, sa, migdzy innymi, produkcje Whi-
teheada, znajdujace si¢ na albumie skladajacym sie z razograméw (polaczenie
stéw: razor [skalpel] i program), a zatytulowanym Disorder Speech z 1984 roku.
Eva, can I stab bats in a cave to jednominutowe nagranie ztozone z kilkunastokrot-
nego powtorzenia tytulu. Autor poddaje zdanie wielokrotnym repetycjom, mul-
tiplikuje je i zmienia jego brzmienie. Po tych transformacjach uzyskuje probke
warsztatowy, dzwigk odmienny od wyj$ciowego nagrania.

Whitehead méwi o nim: , To bylo catkiem zabawne, gdy w studiu uczylem si¢
replikowac ta$my odtwarzane od tytu™. Pierwsza byla zatem che¢ stworzenia na-
grania, nie za$ pragnienie opowiedzenia historii, co odréznia te realizacje od featu-
re eksperymentalnego. Whitehead moéwit o razogramach, ze bawil sie, tnac tasmy,
improwizowal, eksperymentowat z manualng edycja tasm dzwiekowych. Schaefter
powiedzial, ze , prawdziwy tworca musi si¢ nauczy¢ by¢ krzywdzonym™, moze za-
tem odbiorca musi rowniez da¢ si¢ skrzywdzi¢ przez prawdziwego tworce?

Radiowa sztuka eksperymentalna, co wpisane jest w jej nature, przekracza
normy sztuki, zmienia je, przesuwa. Sztuka ta ,naruszenie normy estetycznej sto-
suje jako jeden z gtéwnych §rodkéw oddzialywania”*. Eksperyment nie wyrze-
ka sie zadnych dzwiekdw, narzedzi czy metod, réwniez tych, ktére powszechnie
mozna umiesci¢ w kategorii ,brzydoty”, ktéra za Mukatovskym, rozumiem jako
pojecie szersze od ,braku gustu”: ,to, co odczuwamy jako niezgodne z norma

' L. Russolo, The Art of Noise, ttumaczenie wersji oryginalnej, https://www.webci-
tation.org/SuY3woYNG (dostep: 2.11.2019).

** G. Whitehead, Disorder Speech, http://gregorywhitehead.net/2012/07/28/di-
sorder-speech/ (dostep: 20.10.2018).

» B. Schaeffer, cyt. za: J. Zajac, Muzyka, teatr i filozofia..., s. 13.

24 Tamze, s. 75.
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estetyczng, jest dla nas brzydkie””. Eksperymentalne formy nie odrzucaja zatem
praktyk antyestetycznych, twoércy decyduja sie na wywolanie u odbiorcy ,este-
tycznej dezaprobaty jako czesci sktadowej artystycznego efektu”.

Allen S. Weiss twierdzi, iz ,nagrywanie jest zawsze czyms wigcej niz tylko re-
prezentacja, nosi znak zaréwno urzadzen, jak i stylistyki nagrywajacego™’. Znaj-
duje to odzwierciedlenie zaréwno w tworzeniu malych form artystycznych, jak
i samych gatunkach fabularnych. Krétkie nagrania z kompilacji Disorder Speech sa
tworami kompletnymi, pierwowzorami, chociaz nie posiadaja fabuly.

Na artyzm audycji, szczegdlnie eksperymentalnej, wplywaja m.in. montaz
diwieku i efekty akustyczne, a calo$¢ okazuje si¢ niemozliwa do powtérzenia,
przemyslang konstrukeja dzwiekowa. Jest to jednak kompletne nagranie, a jego
forma — ostateczna. Nie nalezy bowiem traktowac eksperymentu jako préby czy
jednej z wersji, ktéra podlega jeszcze weryfikacji. Na eksperymentalnos¢ audy-
cji wplywaja nowatorskie metody i poszukiwanie formy w procesie tworzenia,
a efekt staje sie dzielem sztuki audialnej. Dzialania te sa w pelni celowe, audy-
cje okreélane przeze mnie jako eksperymentalne nie stanowia grupy asekuracyj-
nej, do ktorej zakwalifikowa¢ mozna wiekszo$¢ tych audycji, ktore nie spelniaja
wymogoéw innych kategorii. Ich autorzy to dojrzali artystycznie tworcy, ekspe-
rymentujacy w ramach sztuki, ktdrej tradycyjne elementy sa im dobrze znane,

bowiem , Tradycje trzeba zna¢, nie wolno si¢ jej jednak poddawad”.

%5 Tamze, s. 76.

26 Tamze, s. 77.

> A.S. Weiss, Phantasmic Radio, Duke University Press, Durham 1995, s. 35.
* B. Schaeffer, cyt. za: J. Zajac, Muzyka, teatr i filozofia. .., s. 22.
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NARRACJE RADIOWE

Radiowe gatunki artystyczne to audialne opowiesci o $wiecie, czasem rze-
czywistym, lecz takze wykreowanym przez ich autoréw. Niektore z nich wlacza-
ja do dziela posta¢ narratora, w ktora wciela si¢ sam autor badz aktor, inne za$
postuguja sie glosem bohatera jako gléwnego opowiadajacego. Jak podaje Ewa
Szczesna:

Narracja bowiem to przede wszystkim opowiadanie, ale réwniez sposob struktu-
rowania tekstu, dyskurs, narzedzie poznania i rozumienia rzeczywistosci, sposob
porzadkowania standw rzeczy czy wreszcie usensowienia wlasnego istnienia przez
nadanie mu dziejowego charakteru'.

Sposob ustrukturyzowania tekstu w kontekscie audycji eksperymentalnych
chciatabym przedstawi¢, postugujac sie koncepcja narratologiczng Gerarda Ge-
nette’a. Poziomy narracji moga zosta¢ odzwierciedlone w audycjach radiowych
analogiczne do przedstawienia w literaturze, oczywiscie z pewnymi zmianami
wynikajacymi zaréwno z zastgpienia stowa pisanego méwionym, jak i wyznacz-
nikéw gatunkowych. Narracja — jako pewien sposob usensownienia istnienia
— interesuje mnie szczegblnie w analizie eksperymentéw radiowych. W tym
przypadku rozumiem ja jako realizacje autorskiego konceptu i jego dzwigkowa
materializacje, ktéra odbywa sie poprzez nadawanie mu odpowiedniej struktury
slownej czy fabularnej. Sound art i eksperymenty radiowe odchodza od dzien-
nikarskiej proby obiektywnego ukazania rzeczywistoéci, operuja na wyzszym
poziomie metaforycznosci, analogii czy abstrakcji. Nastepuje odejscie od mime-
tycznosci na rzecz artystycznej wizji $wiata, narracja nadaje jednak przekazowi
konkretny ksztalt oraz forme.

Stanowisko to laczy sie z tym, o czym dalej pisze Szczesna, powolujac sie
na Davida Carra i Jonathana Cullera: ,Narracja odzwierciedla specyfike naszego
myslenia o $wiecie i nas samych, ukazuje si¢ jako zjawisko wszechobecne w kul-
turze, ponadmedialne i ponaddyscyplinarne, jako dyspozycja ludzkiego umystu
do organizowania §wiatéw fikcyjnych i $wiata rzeczywistego™. Sposob opowia-
dania i organizowania tresci daje obraz realizacji, w ktérym uwzgledniony zostaje

! E. Szczesna, Narracja jako chwyt tekstowy, [w:] Opowiadanie w perspektywie badar
pordwnawczych, red. Z. Mitosek, Universitas, Krakéw 2004, s. 252.
> Tamze.
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stosunek autora do przedmiotu opowiadania. Niezaleznie od tego, czy przedmiot
ten nalezy do $wiata rzeczywistego, czy jedynie do niego nawiazuje na poziomie
przedstawieniowym (bez opowiadania prawdziwej historii), zaprezentowany zo-
staje stosunek autora do tematu badz postaci. Narracja dziela systematyzuje te
obszary, pozwala na ich zespalanie w ramach jednej struktury:

Narracja umozliwia umieszczenie prawdy i fikcji na tym samym poziomie bytowym,
aw efekcie swobodne laczenie, przenikanie elementéw nalezacych do réznych po-
rzadkow istnienia. Jej gotowos¢ do bycia elementem struktury réznych form teksto-
wych sprawia, ze poza funkcja fabulotwércza (w literaturze, filmie, komiksie, grach
komputerowych) bywa ona réwniez chwytem tekstowym, pelni funkcje posredni-
czacy czy mediacyjna’.

Narracyjnym chwytem tekstowym jest na przyklad mise en abyme, o ktérego
obecno$ci w dzietach audialnych wspomne w dalszej czesci rozdziatu.

»Opowiada¢ — to z gory zaklada¢ istnienie struktury zdarzeniowej” pisze
Manfred Schmeling®. Opowiesci towarzysza radiu od poczatku jego istnienia,
pierwsze reportaze realizowane byly w formie historii autora, fabuly rozwijano
w sluchowiskach juz od lat 20. XX wieku. Radiowe struktury narracyjne nawia-
zuja do opowiesci filmowych czy teatralnych, gawed, felietonéw. Réznorodnos¢
gatunkéw ma swoje odzwierciedlenie w réznorodnosci praktyk narracyjnych
i strukturalnych, wystepujacych w ramach poszczegélnych form, dlatego same
artystyczne audycje eksperymentalne, ktore stanowia gléwny obszar badan w tej
publikacji, sa heterogeniczne, a gatunki wewnetrznie zréznicowane.

Artystyczne gatunki radiowe sg okre$lane jako formy narracyjne®, do kto-
rych zwykle zalicza si¢ reportaze, stuchowiska, features, jednak w ramach tej
kategorii warto réwniez umieéci¢ eksperymenty radiowe. Joanna Bachura-
-Wojtasik przez radiowe formy narracyjne rozumie ,audialne teksty kultury
prezentujace wydarzenia, bohaterdw, historie, wyrazane za pomoca stéow i tzw.
dzwigkowej scenografii, oparte na wydarzeniach fikcyjnych badz non-fiction™.
Audycje, ktére stanowia egzemplifikacje w tej ksigzce, stworzone zostaly za-

* Tamze.

* M. Schmeling, Opowiadanie o konfrontacji: Inny w narracji wspélczesnej, [w:] Opo-
wiadanie w perspektywie badani poréwnawczych, red. Z. Mitosek, Universitas, Krakéw
2004, s. 10.

5 Zob. S. McHugh, Oral History and the Radio Documentary/Feature: Introducing the
»,COHRD” Form, ,Radio Journal: International Studies in Broadcast and Audio Media”
2012, nr 10(1), s. 35-51; J. Bachura-Woijtasik, Narracyjne formy radiowe jako przykta-
dy artystycznych realizacji audiosfery, [w:] Radio w dobie nowych mediéw, red. U. Doliwa,
Wydawnictwo UWM, Olsztyn 2014.

¢ J. Bachura-Woijtasik, Narracyjne formy radiowe jako..., s. 68.
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réwno na podstawie fikcjonalnych scenariuszy, jak i w oparciu o prawdziwe wy-
darzenia. Autentyczna historia, badz jej fragment, jest elementem niezbednym
w features, rowniez tych eksperymentalnych. Pozostale omawiane przeze mnie
gatunki moga w calo$ci wykorzystywac¢ fikcyjne wydarzenia badz nie rozwija¢
zadnej fabuly, beda jednak wciaz postrzegane jako gatunki narracyjne. Bardzo
interesujacym w kontekscie audycji Iaczacej dokument z fikcja jest fakt, iz ,nar-
racyjno$¢ wlasnie postrzegana bywa jako kategoria nadrzedna, z zalozenia nie-
jako zacierajaca réznice miedzy fikcja i faktem™”. W struktury narracyjne zostata
narratora ze $wiadka czy uczestnika zdarzen na autora dziela czy obsadzonego
w odpowiedniej roli aktora.

Podstawe teoretyczng stanowi dla mnie teoria narracji Gerarda Genette’a®
i adaptacja tego podejscia na grunt radiowy. Pierwszej proby przetozenia zatozen
badacza na dziela audialne dokonata Susana Herrera Damas’, wobec czego w tym
rozdziale rozwine te zalozenia. Chcialabym przedstawi¢ takie rodzaje narracji,
ktore moga wystapi¢ w tego typu audycjach. W pierwotnie literaturoznawczej
teorii zostaly uwzglednione aspekty wystepujace réwniez w omawianych przeze
mnie eksperymentalnych, artystycznych audycjach radiowych, a poszczegélne
kategorie dostosowano do materii audialnej'’. Wéréd funkgji, jakie pelni narrator,
dwiema podstawowymi grupami s3 role obowigzkowe i dodatkowe, ktére rozsze-
rzytam o kategorig¢ estetyczna.

4.1. Rola perspektywiczna i fokalizacja

Rola perspektywiczna to rola obowigzkowa, ktéra wiaze si¢ ze wspomnia-
nym wyzej zrédtem wiedzy narratora. Niezbedne jest, by narrator — zanim prze-
kaze sluchaczowi informacje — sam sie z nimi zapoznal. Rola perspektywiczna to
reprezentacja literaturoznawczej fokalizacji, czyli relacji miedzy narratorem i bo-
haterem. Mieke Bal zauwaza, ze fokalizacja towarzyszy narracji zawsze'’, a ,obraz

7 A. Lebkowska, Narracja biograficzna w fikcji, [w:] Opowiadanie w perspektywie. ..,
s. 316.

¥ G. Genette, Narrative Discourse, Cornell University Press, Ithaca-New York 1980,
s.25-29.

? S. Herrera Damas, The Roles of the Narrator In Radio Features, ,Recherches en
communication” 2012, nr 37, s. 73-80.

1% Pierwszego przelozenia teorii Genette’a na grunt feature radiowego dokonali wy-
zej wymienieni badacze, jednak w tym rozdziale prezentuje réwniez systematyke rozpi-
sang na podstawie polskich realizacji i ugruntowanych teorii radioznawczych.

""" M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, przekl. zbiorowy, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2012, s. 151.
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przedmiotu, ktéry ukazuje nam fokalizator, méwi jednakze co$ o nim samym”"?,
dlatego wedlug badaczki w analizie fokalizacji istotne sa trzy pytania:

1. Co fokalizuje postaé: co jest celem fokalizacji?

2. W jaki sposdb to czyni: z jakim nastawieniem patrzy na przedmioty?

3. Kto to fokalizuje: przez kogo przedmiot jest fokalizowany?'>.

Odpowiedz na powyzsze pytania daje wglad w postrzeganie $wiata przed-
stawionego przez posta¢ czy narratora, bowiem fokalizatorem staja sie zaréwno
postaci, jak i narrator, chociaz na potrzeby analiz radiowych skupie sie na fokali-
zacji narratorskiej. Moze by¢ ona realizowana na trzech poziomach'*: fokalizacji
wewnetrznej, zewnetrznej i zerowej.

Fokalizowane moze by¢ wszystko, a sama fokalizacja — zaréwno zewnetrzna,
jak zlokalizowana wewnatrz postaci — daje interpretacyjny obraz fokalizowanych
elementdw, ktérego ,stopieri nasycenia [ ...] opinia moze by¢ oczywiscie réznyj; sto-
pien, w ktorym fokalizator wskazuje na swoje czynnosci interpretacyjne i ujawnia
je, takze jest rézny”". Przedmioty czy zjawiska poddaja si¢ opisom, interpretacjom
badz obserwacjom, a sposéb przekazania tych informacji nasycono skojarzeniami
i osobistymi pogladami. Co istotne, szczeg6lnie w kontekscie audycji artystyczno-
-dokumentalnych, ,fokalizacja jest juz jakas interpretacja, trescia zsubiektywizowa-
n3. To, co widzimy , przed oczami duszy”, zostalo juz zinterpretowane”¢. Juz sam
fakt obsadzenia roli, czy wprowadzenia konkretnej wypowiedzi danego bohatera,
uzycia jej w odpowiednim momencie oraz zestawienia z innymi elementami, jest
procesem kreacyjnym i pozbawionym obiektywizmu. Celowo$¢ dzialaii narracyj-
nych, réwniez w audycjach typu features, bywa w pewien sposob subiektywna, jed-
noczesnie zinterpretowana i wplywajaca na dalszg interpretacje.

Z kolei ,,sposdb, w jaki przedmiot zostaje przedstawiony, dostarcza informa-
cji o samym przedmiocie i o fokalizatorze”’, niekiedy méwi nawet wiecej o sa-
mym opowiadajacym niz o fokalizowanym obiekcie. Ten przedmiot moze istnie¢
,naprawde” w ramach $wiata przedstawionego lub stanowi¢ jedynie imaginacje,
sen czy marzenie postaci'®. Woéwczas fokalizatorem imaginowanego obrazu staje
sie jedynie ta postaé, ktéra 6w przedmiot dostrzega wewnetrznie, lub zewnetrzny
wszechwiedzacy narrator.

Z trzech pozioméw fokalizacji najblizsza bohaterowi lub narratorowi wydaje
si¢ fokalizacja wewnetrzna, ktéra stanowi jego punkt widzenia: bohatera, bedacego

12 Tamze, s. 158.
Tamze.
Zob. H. Markiewicz, Narrator i autor w Swiatowej teorii literatury, ,Pamietnik Lite-
racki” 1994, t. 85, z. 4, 5. 225-2385.
'S M. Bal, Narratologia..., s. 15S.
16 Tamze, s. 168.
17 Tamze, s. 157.
18 Tamze, s. 158.



Narracje radiowe 75

jednoczesnie narratorem dziela. Narrator zlokalizowany jest wewnatrz postaci, wiec
widzi — i przekazuje — wszystko to, co moze by¢ dostepne bohaterowi. Narrator,
ktory skupia si¢ na jednej postaci, unikalny, staje si¢ wigc centralnym punktem opo-
wiesci. Jest zatem dawca perspektywy, wystepuje w audycji i ma charakter autodie-
getyczny, zamienia si¢ w gléwnego bohatera audycji. Strona B stuchowiska ekspe-
rymentalno-dokumentalnego Mapy czasu reprezentuje fokalizacje wewnetrzna,
perspektywa gléwnej bohaterki jest jedyna eksponowana w tej czeéci audycji.

Nie jest jednak wymogiem, by byta to tylko jedna postac, fokalizacja wewnetrz-
na realizowana bywa takze z perspektywy kilku postaci. Przy narratorze wieloosobo-
wym lub zmiennym narracja zostaje prowadzona z punktu widzenia kilku bohate-
réw, narrator krazy miedzy nimi i przedstawia ich zdanie. Tak skonstruowane zostato
stuchowisko eksperymentalne The Bottom Of The Mind Whiteheada. Pierwsza my-
$la po zapoznaniu sie z tym dzielem jest zauwazenie tego, ze realizuje ono koncepcje
fokalizacji wewnetrznej w ramach kilku bohateréw: gosci zaproszonych do studia
i prowadzacego program. Co ciekawe, wszystkie postaci, a takze zespot muzyczny,
odgrywa autor dzieta. Ze wzgledu na eksperymentalny charakter stuchowiska, wy-
snu¢ mozna przypuszczenie, iz jest to jeden narrator — wszechwiedzacy i grany przez
jednego aktora — rozbity jednak na trzy glosy, operujacy wiedza kazdej z postaci,
a wiec dysponujacy wigksza $wiadomo$cia niz kazda z nich. W swoim dziele White-
head posluguje si¢ konwencja wywiadu, symuluje jego przeprowadzenie tak samo,
jak pozoruje udziat kilku 0s6b w audycji. Takie, do$¢ przewrotne, wykorzystanie ra-
diowej rozmowy sprawia, ze réwniez z narracja autor prowadzi pewna gre.

Fokalizacja zewnetrzna to perspektywa wylacznie obserwacyjna. Narrator
wie mniej niz bohater, moze go jedynie obserwowac i przekazywa¢ stuchaczowi
tylko to, czego do$wiadczyl za pomoca swoich zmystéw. Z takiej perspektywy
opowiada o swoich bohaterkach w projekcie Dissidentova AGF", gdzie oczywiste
zwiazki z rzeczywistoscia — projekt opowiada o postaciach autentycznych — spra-
wiaja, Ze autorka w ramach wprowadzonych narracji nie posiada nieograniczo-
nej wiedzy i mozliwosci. Dysponuje zatem tym, co poznala i tylko to przekazuje
sluchaczom. Ten typ fokalizacji najczeéciej wystepuje w audycjach opartych na
faktach, gdzie autor obserwuje swojego bohatera, opowiada o nim i jego zacho-
waniu, lecz nie jest nim i nie dysponuje wiedzg totalna.

Brak fokalizacji, czyli wszechwiedza, oznacza, ze narrator jest wszechwiedza-
cy i bywa niezalezny od punktu widzenia zadnej konkretnej postaci i dlatego wie
wiecej niz sam bohater czy bohaterowie. Co oczywiste, wiedza narratora i jego
$wiadomo$¢ rézni sie¢ w zalezno$ci od reprezentowanego gatunku i wybranej
konwencji. Realizacje, ktore powstaly w oparciu o prawdziwe wydarzenia, nie
daja mozliwoséci osiagniecia przez narratora wiedzy totalnej, réwniez ekspery-
mentalny charakter dziela nie zawsze umozliwia pelng wiedze w zakresie postaci

' Wiecej o projekcie pisze w ostatnim rozdziale.
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i wydarzen, eksperyment na autentycznym materiale automatycznie wprowadza
pewne obostrzenia dla tworcy. Eksperymentalne features, ze wzgledu na przynaj-
mniej czg$ciowe osadzenie fabuly w wydarzeniach rzeczywistych, wykluczaja za-
stosowanie prawdziwie wszechwiedzacego narratora czy uzycia fokalizacji zero-
wej. Moze jednak pojawi¢ sig iluzoryczny narrator wszechwiedzacy, ktory — jako
posta¢ wykreowana przez autora — postuguje si¢ wiedza w takim zakresie, w ja-
kim dysponuje nig sam autor. Od razu jednak jest stwarzane wrazenie, ze narra-
tor wie o postaciach wszystko. Tak zbudowana zostala posta¢ Asmodeusza w Cos
za kazdymi drzwiami Joanny Dabrowskiej-Zadrowskiej i Witolda Zadrowskiego.
Narrator, odgrywany przez Gustawa Holoubka, relacjonuje okolicznosci wypad-
ku, w ktérym mlody mezczyzna, po$wigcajac swoje zycie, uratowat starsza ko-
biete przed nadjezdzajacym pociagiem: ,Z oddali nadjezdza posépieszny pociag,
spdjrzcie, stara kobieta wychodzi na tory, nie widzi szlabanu, nie widzi pociagu,
ktdry jest coraz blizej, coraz blizej [...]. Widzicie? Biegnie mezczyzna”. Asmode-
usz jest wiec narratorem pozornie wszechwiedzacym, aktor odgrywa taka role,
jednak nie ma on faktycznego wgladu w mysli bohateréw, o ktérych opowiada.

Mozliwo$¢ pojawienia si¢ jedynie iluzorycznej narracyjnej wszechwiedzy
nie ma zastosowania w eksperymentach radiowych czy stuchowiskach, gdzie,
jak w literaturze, moze zosta¢ zbudowana nieograniczona fabula, zawierajaca
wszechwiedzacego narratora.

Perspektywa narratora w fokalizacji zerowej obejmuje wszelkie kierunki
zwigzane ze $wiadomoscia bohateréw, moze realizowaé nieskonczong wiedze,
wecielajac si¢ w role sedziego, pozosta¢ neutralnym badz demonstrowaé swoja
wszechwiedze jedynie w ramach konkretnej postaci. W odniesieniu do ekspery-
mentalnych audycji radiowych te poziomy moga zosta¢ zrealizowane, cho¢ nie
wszystkie gatunki dopuszczaja pelne korzystanie z narratorskiej wszechwiedzy.

W komentujacej wszechwiedzy narrator okazuje si¢ rodzajem sedziego,
ktéry ocenia postaci, ich mysli, uczucia, postepowanie®. Nie jest to jednak forma
popularna w features, rOwniez eksperymentalnych, ze wzgledu na ich quasi-doku-
mentalny charakter, moze jednak pojawi¢ sie¢ w audycjach fikcjonalnych, stucho-
wisku eksperymentalnym czy realizacjach sound artu.

Narrator wszechwiedzacy neutralny réwniez wie wszystko na temat boha-
tera, jednak nie wydaje sadéw. Takie podejscie zdaje si¢ by¢ bardziej wskazane
i tym samym czesciej bywa stosowane w dzielach artystyczno-dokumentalnych,
jednak ta wszechwiedza musi si¢ mie$ci¢ w ramach wyrazu artystycznego i tylko
w tym aspekcie do features przystaje. Z kolei w audycjach fikcyjnych wystepuje
pelna dowolnos¢ konstrukeji narracyjne;j.

0 S. Herrera Damas, The Roles of the Narrator..., s. 75. Zob. N. Friedman, Point of
View in Fiction — The Development o f a Critical Concept, ,PMLA. Publications of The
Modern Language Association of America” 1955, nr 70.
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Narrator selektywny opiera si¢ na pojedynczej postaci, w obrebie ktdrej
jego wiedza jest nieograniczona. Tego typu narracja niezbyt czgsto pojawia sie
w realizacjach radiowych, moze jednak tam wystapic.

4.2. Rola narracyjna

Relacja z bohaterem, ktora reprezentuje rola perspektywiczna, to jeden
z aspektow narracji w dziele. Drugi wiaze sie z przekazaniem historii, z ktora opo-
wiadajacy réwniez moze mie¢ blizszy lub dalszy zwigzek. Narrator moze przeka-
zywac¢ sluchaczowi to, co widziat i czego do$wiadczyl, moze by¢ tez uczestnikiem
akcji badz zna¢ ja jedynie z innych opowiesci. Rola narracyjna jest druga rola
obowigzkowg narratora.

Narracje operuja na dwéch podstawowych poziomach?': ekstradiegetycz-
nym i intradiegetycznym. Narracje ekstradiegetyczne sa narracjami najwyzszego
stopnia, nadrzedne wobec intradiegetycznych. Sa wigc opowie$ciami gléwnymi,
w obreb ktérych wlaczone moga zosta¢ podrzedne watki, gdzie narracje przej-
mie narrator nizszego stopnia. baczenie tych dwoch pozioméw jest stosunko-
wo czestym zabiegiem w artystycznych audycjach radiowych. W ramach tej roli
ukonstytuowane zostaly takie kategorie, jak narrator heterodiegetyczny, homo-
diegetyczny i autodiegetyczny, wszystkie te narracje moga wystgpowac na obu
poziomach narracji, co daje lacznie sze$¢ kategorii narratora.

Narrator heterodiegetyczny to narrator najwyzszego stopnia, opowiadajacy
historig, w ktorej sam nie bierze udziatu. Jest poza akcja, zachowuje obiektyw-
noé¢ i nie moze zosta¢ utozsamiony z zadnym z bohateréw. Narracje najwyzsze-
go stopnia, ekstradiegetyczno-heterodiegetyczng, prowadzi kobieca narratorka,
snujaca opowies¢ o losach dzieci z Akry w feature eksperymentalnym Dzieci So-
domy i Gomory Jensa Jarischa.

Taka narracje zastosowano réwniez w Four Trees Down From Ponte Sisto
Whiteheada. W audycji, opowiadajacej o $mierci Geoffreya Charde i zalobie jego
matki, wykorzystano glos tylko jednej aktorki, Anne Undeland*’. Autor natknat
sie przypadkowo na poezje¢ matki Geoftreya, Sharon Charde: ,Natychmiast ude-
rzyla mnie rozbrajajaca bezposrednios¢ i dokumentalna wrecz drobiazgowos¢
w jej wierszach™. Tworczos¢ ta dotyczyla wypadku, w ktérym zmarl syn poetki.
Okolicznosci nie zostaly wyjasnione, wiadomo jedynie, ze Geoflrey, studiuja-
cy w Rzymie, spadl z urwiska nad rzeka Tyber, nie dotarto réwniez do zadnych

2l Tamze, s. 76-78.

> Aktorka ta bardzo czgsto wspolpracuje z Gregorym Whiteheadem, wystepuje
réwniez m.in. w The Loneliest Road i On The Shore Dimly Seen.

» G. Whitehead, Four Trees Down From Ponte Sisto, https://gregorywhitehead.
net/2012/10/27/four-trees-down-from-ponte-sisto/ (dostep: 21.12.2019).
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$wiadkéw. Audycja Whiteheada odzwierciedla poezje Charde, jest to program
jednoczesnie dokumentalny i poetycki, skupiony wokot gtosu narratorki, kto-
ra jednak nie wciela si¢ w role matki Geoffreya, lecz przekazuje historie napisana
przez Whiteheada na podstawie czasopism, zdje¢ i dokumentéw udostepnio-
nych przez poetke. Autor, jak sam pisze, stworzyl ,fundamentalng, prawdziwa
strukture narracyjng, w ktdrej traumatyczny moment upadku pozostaje zywy,
az do ostatniego dzwieku”**. Fabula, oparta na faktach, zostala zrekonstruowa-
na w formie eksperymentalnego feature, gdzie ttem dzwigckowym sa gtéwnie
improwizacje autora, w ktérych rekonstruuje on obraz wloskiego krajobrazu: ,,im-
prowizowatem na mandolinie, psalterionie i gitarze z pudetka po cygarach, a na-
stepnie dodalem réznorodne dzwigki w procesie montazu, w tym trzaskanie
galazek i kruszenie suchych lisci”. Anne Undeland jest jakby obok tej historii,
opowiada ja na podstawie zgromadzonych informacji, nawet jesli wypowiada sie
w pierwszej osobie liczby pojedynczej, to cytuje bohaterke, a nie odgrywa ja. Jest
to zatem narracja heterodiegetyczna, a w zwigzku z tym, ze jest to nadrzedna opo-
wies¢, plasuje si¢ na poziomie ekstradiegetycznym.

Narrator homodiegetyczny to $wiadek danego wydarzenia i wlasnie o nim
opowiada, nie jest jednak jego gléwnym bohaterem. Obserwuje akcje i moze
o niej opowiedzie¢. Narracje te bodaj najczesciej spotyka sie w reportazach ra-
diowych i features, w ktérych reportazysta w trakcie nagran staje sie swiadkiem
pewnych zdarzen, wypelniajacych pézniej tre$¢ jego audycji. Kazda wypowiedz,
w ktorej narrator obserwuje bohatera, gléwnego lub pobocznego, autor komen-
tujacy dzialania swoich bohateréw, ktérych nie jest czeécig, jest realizacja tego
poziomu narracyjnego.

Ekstraautodiegetyczna kategoria narracyjna plasuje sie na poziomie pierw-
szego stopnia, gdzie narrator jest najczesciej pierwszoosobowy. Bywa on bowiem
protagonista w dziele, opowiada wlasna historie. Display Wounds* to fikcyjny mo-
nolog stworzony w 1986 roku przez Gregory’ego Whiteheada, dotyczacy prak-
tyki zwanej vulnerology, ktérej nazwe przelozy¢ mozna jako ,ranologie™. Akcja
utworu rozpoczyna si¢ na sali operacyjnej, na co wskazuja dZzwigki operacyjnych
procedur, miedzy innymi cigcia skory czy odglos chwytajacych szczypiec. Sa
one zmiksowane z tangiem i solowym utworem na bandoneonie. Autor wciela
sie w role chirurga, ktéry nade wszystko chcialby, by rana mogla przemoéwic za
siebie. W audycji zawarto iluzje dialogicznosci: ,Tracimy... tracimy duzo krwi.
Czy moglbys. .. tak, dobrze. Podlgcz tutaj. Dzigkuje Ci”. Odpowiedz jednak nie

Tamze.
Tamze.

¢ G. Whitehead, Display Wounds, Minerva Editions 1986.

7 W jezyku angielskim termin ten funkcjonuje w nomenklaturze medycznej, odno-
si sie do leczenia i procesu gojenia ran.
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pada, ,ranolog” jest jedynym bohaterem audycji, wraz z biegiem audycji zmienia
sie on w posta¢ wykladowcy, ktéry omawia wypadek kobiety i odniesione przez
nig obrazenia. Gléwnym i jedynym bohaterem Display Wounds jest posta¢ odgry-
wana przez autora. Przedstawia on swoja prace specjalisty od ran, probuje opisa¢
historie kazdej z nich, by pokaza¢, ze nie powstaly bez powodu. Opowie$¢, tak
bliska bohaterowi, jest reprezentacja ekstraautodiegetycznej narracji, najwyzsze-
go stopnia i bezpo$rednio zwigzanej z bohaterem.

Poziom intradiegetyczny stanowia narracje drugiego stopnia, umieszczone
w dziele. S3 one podporzadkowane gtéwnemu watkowi. Narrator jest wlaczony
do najistotniejszej tresci, przejmuje role narratora na potrzeby konkretnego wat-
ku. Intradiegetyczne narracje rowniez reprezentowane s w trzech, analogicznych
do wyzej wymienionych, odmianach.

Heterodiegetyczny narrator intradiegetyczny pojawia si¢ jako drugi narrator,
okazuje sie on zdystansowany wobec przekazywanej historii i nie jest jej bohate-
rem. Przykladem takiej narracji jest Begleitstimme, czyli glos towarzyszacy obec-
ny w Dzieciach Sodomy i Gomory. W krotkich Zwischenszene, ktore kazdorazowo
skladaja si¢ z kilkuzdaniowej wypowiedzi Ilkke Laitinena, dyrektora Frontexu, po-
slugujacego sie jezykiem angielskim, Begleitstimme powtarza najwazniejsze stowa
po niemiecku. Sg to kluczowe frazy dla rozmowy; ,,glos towarzyszacy” wyluskuje
niejako najwazniejsze elementy dyskusji, przejmuje na potrzeby tego konkretne-
go watku role narratora, tym samym stajac si¢ narratorem podporzadkowanym,
intradiegetyczno-heterodiegetycznym. Funkcjonuje on jednak selektywnie, jego
narracja to raczej seria hasel, ktora nie stanowi zadnej spojnej opowiesci, jest ona
jednak pewna rama dla tej krétkiej opowiesci, wlaczonej w gtéwny tok narracji.

Narracja homodiegetyczna réwniez na drugim, intradiegetycznym, pozio-
mie przedstawia opowies¢, w ktorej narrator okazuje sie jej Swiadkiem. Wlaczona
narracja moze by¢ rodzajem relacji, ktorej gtéwny — ekstradiegetyczny — narrator
nie doswiadczyl. W stuchowisku Grymas O, o poecie, gléwnym bohaterze spek-
taklu, opowiadat profesor Krzysztof Klosinski, wprowadzat on tym samym narra-
cje homodiegetyczna. Bohaterem byt Zenon Dytko, ktérego dzialania literackie
obserwowat i komentowal badacz. W reportazu radiowym i feature, w ktorych
wystepuje narracja odautorska oraz to autor jest narratorem pierwszorzednym,
kazda wypowiedz bohatera audycji bedzie tego typu narracja. Ten wewnetrzny
narrator byl §wiadkiem takiego wydarzenia, ktérego nie doswiadczyl sam autor
— narrator gtéwny.

Intraautodiegetyczna mozna nazwaé narracje drugiego stopnia, w ktorej
narrator opowiada historie, ktérej jest sam bohaterem. Ten zabieg jest szcze-
gélnie widoczny w dzietach mozaikowych, laczacych rézne poziomy narracji
i kilka sposobéw wprowadzania bohateréw do dziefa. Narracja intraautodiege-
tyczna s fragmenty odegrane przez Bogumite Wresilo na stronie A Map czasu.
Bohaterka opowiadata swoja historig, zostala jednak wlaczona w wigksza nar-
racje, prowadzong przez dziennikarza i redaktora. Z kolei druga strona plyty,
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a tym samym druga czes$¢ stuchowiska, to monologi oparte na wspomnieniach
Anny Jachniny. W tym przypadku mamy réwniez do czynienia z narracja auto-
diegetyczng, fokalizacja wewnetrzna, jednak prowadzona jest ona z poziomu
ekstradegietycznego.

4.3. Dodatkowe role

Susana Herrera Damas wyrdznia jeszcze trzy dodatkowe role, jakie moze
pelni¢ narrator w audycji radiowej*®, jednak w dzietach artystycznych, ktére sta-
nowig dla mnie gtéwny punkt zainteresowania, nie sposob nie zauwazy¢ réwniez
jego estetycznej funkcji. Narracja jest kolejnym, w pelni warto$ciowym tworzy-
wem glosowym, moze operowac¢ jezykiem poetyckim, metaforycznym, wpisuja-
cym sie w calo$¢ dziela lub jedynie podkresla¢ pewne jego cechy dla kontrastu.
Cztery dodatkowe role, ktore pelni¢ moze narrator to: funkcja fatyczna, referen-
Cyjna, organizacyjna i estetyczna.

Pierwsza z nich wiaze sie z relacja pomiedzy narratorem a odbiorca. Angazu-
je stuchacza, starajac sie podkresli¢ wzajemny zwigzek. Jest ona realizowana po-
przez bezposrednie zwroty do adresata, imaginacyjny dialog pomiedzy narracja
i odbiorcami. Narrator moze w pewien sposob wplywa¢ na postrzeganie dzieta
przez sluchacza i ksztaltowac jego odczucia za pomoca wypowiadanych kwestii.
Zwroty te zwiazane s z proba okre$lenia nastroju czy rozweseleniem stuchacza.
Funkgja ta realizowana jest na przyktad w drugiej czesci Map czasu, gdzie narra-
torka przeprasza za przytoczony wierszyk i pyta, dlaczego musi méwié. Funkcja
moze by¢ realizowana przez wypowiedzi, ktére brzmig jak przeniesione z real-
nych rozméw: , Jestescie tam jeszcze?”, ,Wiem, o czym teraz myslicie” — dzieje sie
tak w audycji Cos za kazdymi drzwiami Zadrowskich. Jest to pozorna dialogizacja
przekazu, bezposrednie zwroty do sluchacza angazuja go i podkreslaja zwiazek
pomiedzy nim a nadawcg.

Funkcja referencyjna wystepuje wtedy, gdy narrator uwiarygodnia swoje
stlowa i po$wiadcza swoja obecnos$¢ w danych miejscach: opowiada o pogodzie,
mijanych budynkach czy ludziach. Tego typu zwrotami postuguja sie czesto re-
portazysci radiowi, na przyklad Katarzyna Michalak (Jakis inny, Buchta) czy Brit
Jensen w Ella from Prague. W dokumentalno-artystycznych audycjach ekspery-
mentalnych réwniez wystepuja takie stwierdzenia, obecne sa w Dzieciach Sodomy
i Gomory Jarischa, w ktérych narratorka umiejscawia akgje.

Narrator w ramach funkcji organizacyjnej zwraca uwage na sposob, w jaki
dostarcza informacje, zdradza kulisy powstawania audycji. Opowiada o tym, jak
poznal bohatera, méwi o kolejnej wizycie w miejscu nagran, wlacza wypowiedzi
ekspertow czy $wiadkoéw. Takie tresci zdradzaja pierwsze sceny Map czasu, tak

* S. Herrera Damas, The Roles Of The Narrator...,s.78.
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funkcjonuje dr Whitehead w Pressures of The Unspeakable® czy glos w Pewnego
dnia wszystko to zmiesci si¢ w mniejszej torebce, gdzie aktorka myli tekst i proponu-
je, by rozpoczaé ponownie kwestie od tego momentu.

W dzielach artystycznych niezwykle istotna jest funkcja estetyczna. Wia-
ze si¢ ona z plynnoscia opowieéci i nadawaniem jej tempa, czego gwarantem
moga by¢ réwniez pozostale funkcje, gdy postrzegane sg zbiorczo. Jednak istota
estetycznej roli narratora jest to, ze moze — a nawet powinien — przekazywac
informacje w sposob, ktéry stat sie wartosciowym artystycznie komponen-
tem dziela. Moze on odznacza¢ si¢ jezykiem poetyckim czy oddzialujacym na
wyobraznie, narracja stanowi o kierunku interpretacyjnym czy nawet przyna-
leznosci gatunkowej realizacji. W audycjach artystycznych jest to aspekt nie-
zwykle istotny, poniewaz wplywa na charakter odbioru dziela, jego wartosci
artystycznych i wrazen estetycznych. Gdyby nie posta¢ Asmodeusza, Cos za
kazdymi drzwiami byloby reportazem, nie za$ feature, bowiem to wlasnie nar-
rator determinuje artyzm tej audycji. Z kolei narratorka w Dzieciach Sodomy
i Gomory snuje alternatywna histori¢, poglebiajac tym samym przekaz gtéwny
audycji. W dzielach artystycznych, réwniez eksperymentalnych, kazde tworzy-
wo dzwiekowo-glosowe sklada sie na ogdlny efekt artystyczny. Jest ono tak-
ze materialem estetyzujacym, dlatego réwniez narracja pelni role estetyczna
i bywa traktowana jako wazny sktadnik dzieta, nie tylko w ramach funkgji po-
znawczych czy referencyjnych.

4.4. Narracyjny punkt widzenia
w audycjach artystyczno-dokumentalnych

W przekazach niefikcjonalnych, do ktérych zaliczaja sie¢ wybrane realizacje
eksperymentalne i features, istotna jest nie tylko perspektywa autora, ale réwniez
jego wlasny punkt widzenia, rozumiany jako sposéb gromadzenia i przedstawie-
nia informacji. Audycje artystyczno-dokumentalne przekazuja pewna prawde
o $wiecie, autor siega po inspiracje do odlegtych swiatow lub opowiada o czyms,
co jest mu bliskie. W tym przypadku taki punkt widzenia to kategoria antropolo-
giczna i narracyjna. Nie stanowi to kontry do przywolanej przeze mnie wczesniej
teorii Genette’a, a jest raczej jej dookre$leniem, pozwalajacym przyjrze¢ sie nar-
racji z nieco innej perspektywy.

Punkt widzenia realizowany moze by¢ w réznych wariantach, ktére systema-
tyzuja stosunek autora do historii czy kultury, o ktérej mowi. Autor i odbiorcy
moga, lecz nie musza dzieli¢ tej samej tozsamosci kulturowej. Na tej podstawie
Malgorzata Czermiriska wyrdznia trzy mozliwe warianty opowiesci:

* Wiecej o projekcie pisze dalej.
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1. Wspdlna tozsamos¢ autora i opisywanego $rodowiska, natomiast od-
mienno$¢ adresata. Wowczas autor méwi o $wiecie wlasnej kultury, by przedsta-
wic ja innym.

2. Autor méwi o $wiecie innym, by przedstawi¢ go czytelnikom z wlasnej
wspolnoty, ktérzy nie mieli okazji pozna¢ odmiennego kregu kulturowego.

3. Autor méwi o $wiecie, ktory nie jest jego wlasny, i pragnie czytelnikom
z tego $wiata przedstawic swoje opinie o nich®.

Punkt widzenia jest wiec wypadkowq zaleznosci migdzy przedmiotem, nadaw-
caiodbiorca. Badaczka przektada te zalozenia na uproszczone uklady:

Zakazdym razem uklada si¢ inna konfiguracja, ktéra mozemy w uproszczeniu okresli¢

jako:

1. Swdj o swoim do innych (tozsamo$¢ nadawcy i przedmiotu, inno$¢ czytelnika),

2. Swdj o tym co inne do swoich (tozsamo$éé nadawcy i odbiorcy, innoéé przed-
miotu),

3. Swdj o tym co, inne do tych innych (innoéé nadawcy zaréwno wobec przed-
miotu, jak wobec czytelnika)®'.

Za pomocy tej kategoryzacji do rozwazan nad dokumentalng trescia wlaczone
zostaja nastepujace postaci: naoczny $wiadek, uczestnik oraz zrédla wiedzy, czy-
li pojecia niezwiazane $cisle z narracja, lecz majace na nig wplyw: ,Okreslony an-
tropologicznie i socjologicznie punkt widzenia rzeczywisto$ci przektada sie na trzy
rézne metody zdobywania materialéw i na odpowiadajace im struktury narracji”*.
Biorac pod uwage sposéb pozyskiwania informacji o $wiecie, wyszczeg6lni¢ mozna
trzy rodzaje opowiadania. Chociaz systematyka ta dotyczy reportazu prasowego,
nie jest to jedyny przypadek metodologiczny, gdzie z latwoscia dokona¢ mozna
adaptacji teorii na grunt radiowy. Czermiriska tak opisuje techniki opowiadania:

Trzem réznym zrédlom wiedzy o $wiecie (naoczna obserwacja wlasna, relacja in-

nego $wiadka, powstale wczeéniej dokumenty) odpowiadaja trzy rézne techniki

opowiadania:

1. Sprawozdawcza opowie$¢ odautorska, bedaca narracja pierwszoosobows,

2. Glosy uczestnikéw zdarzen, funkcjonujace jak wypowiedzi bohateréw powie-
$ci, a wreszcie

3. Rekonstrukcja zrédel, positkujaca sie konwencja wszechwiedzacego trzecio-
osobowego narratora®.

% M. Czerminska, ,Punkt widzenia” jako kategoria antropologiczna i narracyjna
w prozie niefikcjonalnej, [w:] Opowiadanie w perspektywie. .., s. 28.

3 Tamze.

3 Tamze, s. 38.

3 Tamze, s. 38-39.
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Reportaz radiowy zatem doskonale wpisuje si¢ w powyzsza systematyke,
z fatwoscia okreéli¢ mozna narracyjny punkt widzenia, osobe méwiaca i ewen-
tualna obcos¢ wobec odbiorcy czy przedmiotu. Sa to niewatpliwie istotne ele-
menty reportazu, pierwszoosobowa opowie$¢ bohatera dziela jest czesto reali-
zowang formg, podobnie jak wielogtos bohateréw badz $wiadkéw zdarzenia.
Rekonstrukcja zrédet dotyczy za$ dziet o charakterze historycznym, narratorem
wowczas zostaje najczesciej autor dziela, ktory opiera swa opowies¢ o materialy
archiwalne, dokumenty, wspominki czy pamietniki.

Audycje eksperymentalne, zaréwno features, jak i radiowe eksperymenty, je-
dynie czg$ciowo powstaja w oparciu o rzeczywista histori¢ czy autentyczne losy
bohateréw. Moze to stanowi¢ pewien punkt wyjscia, jednak nie jest celem samym
w sobie. Na narracj¢ nalezy zatem patrze¢ zaréwno w kontekscie calego dziela,
jak i na konkretne fragmenty, ktére bezposrednio czerpia z rzeczywistosci.

Na przywolang juz przeze mnie realizacje Gregory’ego Whiteheada Lovely
Ways To Burn skladaja si¢ trzy opowiesci. Kazda z nich jest innym rodzajem two-
rzywa glosowego. Dokumentalnym elementem audycji, a zarazem pierwszym
tworzywem glosowym, jest wywiad z kobieta. Opowiada ona o pozarze, w kto-
rym odniosla znaczne obrazenia, méwi takze o do$wiadczonym wykluczeniu
w trakcie Zycia na przedmiesciach. Druga historia to, zrealizowane na podstawie
scenariusza, opowiesci §wiadkow wykonania kary $mierci na krzesle elektrycz-
nym. Ze wzgledu na sposob realizacji, czyli udramatyzowanie wspomnien, partia
ta stracila swdj dokumentalny charakter i oddalila realizacj¢ od mimetycznego
reportazu, co zostalo dodatkowo wzmocnione przez kolejne elementy. Trzecia
warstwa fabularng jest wywo6d wyimaginowanego filozofa, ktéry rozprawia sie
z kwestiami fenomenologii ognia, neurobiologii i ekstatycznej $mierci.

Pierwsza z opowiesci to klasyczny przyklad pierwszoosobowej narracji,
sprawozdawczej opowieéci odautorskiej, gdzie, by posluzy¢ si¢ terminologia
Czerminskiej, méwi w niej ,,sw6j do swoich o innym™*. Wywéd profesora o fe-
nomenologii ognia réwniez jest reprezentacja tego typu punktu widzenia, przed-
miot jednak nie dotyczy bezpoérednio doswiadczenn opowiadajacego, gdyz zo-
stala przekazana jedynie jego wiedza i poglad na pewne kwestie. Wydaje sig, ze
to znacznie mniej intymne spotkanie, zrédlem odmiennosci moze by¢ tez owa
inno$¢ przedmiotu, czyli obszar zainteresowan profesora.

Kolejna z warstw glosowych, wypowiedzi swiadka egzekucji, to reprezen-
tacja drugiego wariantu narracyjnego punktu widzenia: swéj méwi do swoich
o tym, co inne; nadawca i odbiorca dzielg podobne doswiadczenia i tozsamo$¢,
rézny jest natomiast przedmiot. Egzekucja na krzesle elektrycznym wydaje sie
by¢ obca dla obu stron, nadawca byl swiadkiem takiego dziatania, jednak nie
wspoldzieli takich doswiadczen.

3 Tamze, s. 38.
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Lovely Ways. .. to przyklad eksperymentalnego feature, w ktérym tylko jeden
z elementéw laczy audycje ze $wiatem rzeczywistym. Nadbudowa artystyczna
i wykorzystane zabiegi estetyczne, jak na przyktad — dos¢ ironiczna w kontekscie
calego dziela — piosenka Fever (ang. goraczka), sprawily, iz cala audycja ma cha-
rakter eksperymentalny. Opowies¢ kobiety, chociaz istotna w kontekscie dzieta,
nie byla gléwna osia fabuly czy kulminacyjnym punktem zwrotnym w realizacji.

W eksperymentach radiowych, mocno zsubiektywizowanych i autorskich,
narracyjny punkt widzenia moze laczy¢ wszystkie trzy poziomy wyrdznione
przez Czerminska. Przekaz jest reprezentacja wizji autora, czestokro¢ zaanga-
zowanego politycznie czy spolecznie, jednak czesto postuguje si¢ rekonstrukeja
archiwalnych zapiséw, dzwiekowymi cytatami czy wprowadzeniem trzeciooso-
bowego narratora. AGF w projekcie Dissidentova stowami swoich bohaterek opo-
wiada o $wiecie sobie wspolczesnym i daje wyraz temu, co uwaza za istotne oraz
niedostatecznie dostrzegane w spoleczenstwie.

4.5. Mise en abyme: narracyjne efekty lustrzane

Twoércy audycji artystycznych korzystaja z wielu form wyrazu, innowacyj-
nych badz charakterystycznych dla konkretnych gatunkéw radiowych lub dzie-
dzin sztuki audialnej. Przykladami tego zabiegu s3: scena stuchowiskowa, wia-
czona do reportazu artystycznego, powracajace jak refren frazy i motywy czy
obszerne cytaty audialne.

Synkretyczna konstrukeja audycji artystycznych pozwala na wlaczanie do
dziela podstruktur, umozliwia poslugiwanie si¢ swego rodzaju tekstem w tekscie.
Narzedziem, ktére bywa wykorzystywane w tym celu, moze by¢ mise en abyme,
czyli swego rodzaju efekty lustrzane. Pojecie to zostato zapozyczone z heraldyki,
na grunt literatury przeniést je André Gide. Przemystaw Pietrzak tak opisuje za-
lozenia tej techniki:

Jednym z ulubionych narzedzi wspoélczesnej metafikcji jest chwyt znany jako mise
en abyme. Okreslenie to, w odniesieniu do literatury uzyte po raz pierwszy przez An-
dré Gide’a w jego Dzienniku, oznacza taka konstrukeje artystyczna, w ktérej w ramy
jednego tekstu literackiego wstawiono inny, wewnetrzny tekst w rézny sposéb zwia-
zany z okalajaca go struktura®.

Zabieg ten wiaze sie z koncepcja autotematyzmu i jest figura autotematyczna, wyraz-
niej jednak zaznaczajac hierarchiczno$¢ pozioméw dzieta. Nie bez znaczenia pozo-
staje réwniez wzajemne odzwierciedlenie — formalne lub tematyczne — obu warstw.

35 P. Pietrzak, Opowiadanie w opowiadaniu. Mise en abyme i narratologia, [w:] Opo-
wiadanie w perspektywie...,s. 187.
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Co istotne, mise en abyme moze jedynie pojawi¢ si¢ dziele, nie musi natomiast zosta¢
omowione czy chocby opatrzone refleksja. Zjawisko to wskazuje na kontekst utwo-
ru, stanowi klucz interpretacyjny lub po prostu zabieg formalny, jednak — jesli doty-
czy ono ktorej$ z postaci — nie zwraca jej uwagi i nie sktania do przemyslen. Poszcze-
golne elementy i ich lustrzane odbicia moga pojawic sie w dziele raz, kilkukrotnie lub
— teoretycznie — nieskoriczenie wiele razy. Przewaznie dotycza postaci, tresci, calej
struktury lub pewnego jej aspektu formalnego. Przemystaw Pietrzak przywoluje od-
miany mise en abyme za Lucienem Dallenbachem, ktéry wyrdznia jego pie¢ typow:

a. Mise en abyme fabuly (zwane przezen ,fikcyjnym”),

b. Procesu jej wytwarzania (wszelkie proby stematyzowania aktu twérczego, za-
réwno ze strony autora, jak i czytelnika),

c. Tekstu jako takiego,

d. Kodu, w jakim skonstruowano utwor,

e. Mise en abyme ,transcendentalne” stanowiace swego rodzaju metafizyczne uza-
sadnienie jezyka danego utworu.

Podzial 6w jest, oczywiscie, czysto metodologiczny, gdyz odmiany te najczeéciej ze
soba wspotwystepuja®®.

Zdarzenia, ktore kilkukrotnie powracaja w fabule, ksztaltuja losy bohatera
lub przepowiadaja przyszle zdarzenia, to mise en abyme fabuly, ktore bez prze-
szkdd przenosi sie na jezyk fabularnej sztuki radiowej. Dotyczy to zaréwno realiza-
¢ji stuchowiskowych klasycznych, jak i eksperymentalnych. Audycje artystyczno-
-dokumentalne réwniez moga zosta¢ skomponowane w sposéb uwzgledniajacy
mise en abyme w warstwie fabularnej, powtarzalne motywy beda wiec dotyczy¢
bohatera rzeczywistego. Efekty lustrzane znajduja swoje odzwierciedlenie réw-
niez w kodzie utworu i stanowia tym samym kolejna jego odmiane.

Préba nadania sensu powtarzalnym elementom fabularnym sprawia, iz sam
ten proces nosi rowniez znamiona mise en abyme drugiego typu, czyli zwigzanego
z czynno$cig wytwarzania dziela kultury, w ktérym odbiorca staje si¢ wspottwor-
ca utworu. Mise en abyme tekstu, naturalnie obecny w literaturze, inaczej moze zo-
sta¢ zrealizowany w dziele audialnym. Podstawowym tworzywem dzwiekowym
w features, suchowiskach, czy narracyjnej orientacji eksperyment6w jest, stowo.
Zdarza sig, ze w audycjach radiowych wykorzystane zostaja odczytane dziela
pierwotnie pisane, dlatego chcialabym przytoczy¢ klasyfikacje tekstow wraz zich
przelozeniem na artystyczne audycje radiowe, stanowigce tutaj jedynie punkt ra-
diowego odniesienia. Teksty te moga zosta¢ wlaczone do audycji innych gatun-
kéw czy form sound artu”. Stowne mise en abyme pod postacia repetowanego

36 Tamze, s. 188.
7 N. Kowalska, Froma i tres¢..., s. 70~71. Niniejsza tabela jest rozwinieciem opisu
przytoczonego tamze i dostosowaniem go do innych form audialnych.
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zdania ,prosze uczcie sie polskiego” obecne jest w utworze o tytule Diewuszka,
wasze dokumenty Rudnika i Michalowskiej.

Teksty prymarnie nieprzeznaczone do wygloszenia (tzw. inwarianty graficz-
ne) s3 normatywnie pisane, bywaja nieprzekladalne na jezyk méwiony. W dzie-
lach audialnych o charakterze eksperymentalnym pojawia si¢ ich diwiekowy
odpowiednik: odglosy stworzone w procesie edycji dZzwieku, np.: echa, poglosy,
natezenia, modyfikacje stéw, ktoére mozna nazwaé inwariantami dzwigkowymi.
Moga one stuzy¢ jako elementy audialnej scenografii lub reprezentowa¢ emocje
bohatera. Badacze i tworcy radiowi postuguja sie terminami, ktére wskazuja na
odzwierciedlenie praktyk filmowych, teatralnych czy po prostu nastawionych
na odwzorowanie rzeczywistosci. Gest foniczny, kuchnia akustyczna, cala dzwie-
kowa scenografia pomaga stuchaczowi znalez¢ sie w centrum akcji, przenie$¢ sie
- wraz z bohaterami dziela — do audialnego $wiata przedstawionego. Przeniesie-
nie obrazéw do $wiata dzwigkéw sprawia, ze nawet dla dziela oryginalnie radio-
wego niektdre z tych zabiegéw sa audialnie wtdrne: maja zwraca¢ si¢ ku wizual-
nosci, wyobrazni, wiec muszg by¢ przetlumaczalne na obraz czy stowo. Inaczej
bywa z dzZwiekowymi inwariantami, dla ktérych nie do$¢, ze $wiatem naturalnym
jest $wiat dzwigku, to jeszcze niemozliwe okazuje si¢ ich przettumaczenie, przy-
najmniej dostowne, na inny jezyk. Hatlas, o ktérym pisalam wczegniej, nietatwo
zobrazowac tak, by nie pomyli¢ go z chaosem, a z kolei jego opis stowny bazowa¢
bedzie na pewnej metaforycznosci i umownosci, bowiem nie istnieje jedno, po-
wszechne brzmienie halasu. Kazda préba przeniesienia inwariantu dzwigkowego
na inny system semantyczny naznaczona bedzie interpretacjg autora adaptacji.
Inwariant dzwiekowy w roli mise en abyme wystepuje pod postacia znieksztalco-
nych gloséw bohateréw Peregrynacji Pana Podchorgzego albo nadwislatiskich zarn
Rudnika czy zmultiplikowanej, zmodyfikowanej frazy Eva, Can I Stab The Bats
In The Cave? Whiteheada. Sa to zabiegi edycyjne, ktére wiele znacza w kontek-
$cie calej audycji, wplywaja na jej odbior oraz interpretacje. Nie bylyby mozliwe
do przekazania w wersji realizacji innej niz dZwigkowa. Nie sa one obecne takze
w pisanych pierwowzorach.

Inwariantami dZwiekowymi moga by¢ réwniez wszelkie modyfikacje stow,
zabiegi montazowe, dzwieki wytworzone specjalnie na potrzeby danej audycji,
lub nawet wieksze kompozycje, ktére ze wzgledu na stowny charakter nie moga
by¢ zapisane w postaci partytury.

Przykladowy tekst przeznaczony do wygloszenia to, wéréd wielu innych,
przemowienie czy o$wiadczenie. Sg to treéci, ktore zostaly zarejestrowane na po-
trzeby audycji. Zwykle stanowig jej merytoryczne uzupelnienie, nie miesci sie
bowiem w tej kategorii wczeéniej spisana narracja, stanowiaca stowo wtérnie mo-
wione, odczytane, prymarnie napisane. Tekst jest méwiony wtornie, ale nie funk-
cjonuje samodzielnie jako tekst pisany. Istotnym elementem w kontekscie mise en
abyme sa teksty nadajace sie do wygloszenia, czyli dokumenty, listy, wiersze, frag-
menty ksigzki lub pamietnika, odczytane do mikrofonu przez bohatera, aktora
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lub autora. Wlaczone do audycji moga stanowi¢ dodatek lub kluczowy element
audycji. Jesli stanowia one rame audycji, jej punkt odniesienia, moga wtedy od-
zwierciedla¢ pewne elementy wewnetrzne. Efekt ten obecny jest w Sekundzie
wielkiej Kaczkowskiej i Rudnika pod postacia przytoczonego wiersza*. Podob-
ne zastosowanie maja materialy prymarnie moéwione. W tekstach pisanych sa to
wypowiedzi spisane z pierwotnej wypowiedzi ustnej (np. transkrypcje, protoko-
ly), w audycjach radiowych prymarnie méwione teksty sa realizowane poprzez
wlaczenie nagran, ktére nie zostaly zrealizowane na potrzeby danej audycji (frag-
menty innych audycji, prywatne nagrania bohateréw, fragmenty dzwigkowe fil-
méw itp.). Nie zachodzi wéwczas zmiana kodu z dzwiekowego na graficzny, lecz
przeobrazenie tworzywa glosowego z oryginalnego na wtérny.

Tropem interpretacyjnym staja si¢ rOwniez stylizacje. Teksty stylizowane na
jezyk moéwiony realizowane s3 poprzez inscenizowane fragmenty stuchowisko-
we; dialogi symulujg spontaniczne stowo bohatera, zostaja wlaczone do dziel.
Drugim typem jest stylizacja na jezyk pisany, gdzie wypowiedzi sg stylizowane
najezyk literacki. W ten sposob dany fragment nabiera charakteru basni czy przy-
powiesci. Wypowiedzi narracyjne bywaja stylizowane takze na jezyk urzedowy:
przybieraja forme dokumentdw czy sprawozdania.

Istotnym aspektem efektow lustrzanych jest nadawanie kierunku interpreta-
cyjnego dla calego dziela:

Jedna z naczelnych funkcji mise en abyme wyrdznionych przez Dillenbacha jest
ksztaltowanie znaczenia caloéci. Moze si¢ to odbywaé [ ...] poprzez integracje roz-
proszonych elementdéw kompozycji i kierowanie w ten sposéb interpretacja utworu,
poprzez uniwersalizacje jego wymowy (zwlaszcza gdy tekst wewnetrzny przybiera
posta¢ mitu lub bajki), a nawet poprzez ironie, kiedy to wystepuje zauwazalna, ale
tym bardziej znaczaca, réznica miedzy dwoma poziomami przedstawienia®.

Odréznia to mise en abyme od lejtmotywu. Termin ten, wprowadzony przez Ry-
szarda Wagnera najpierw do muzyki, pdzniej zaadaptowany na grunt badan nad
literaturg, odnosi si¢ do elementu powtarzalnego, refrenicznego. Mise en abyme
pojawi¢ si¢ moze w utworze nawet jeden raz, jego zadaniem jest odbicie caloéci
w malym fragmencie, ukierunkowanie interpretacji, nie zas — jak w przypadku
lejtmotywu - rytmizacja audycji*. Lejtmotyw powtarza si¢ w ciagu calej audycji,
czasami réwniez laczy kolejne odcinki serii*!, nie wplywa jednak na interpretacje
calosci, nie musi réwniez odwzorowywaé struktury czy fabuly utworu.

* Wigcej o audycji pisatam w rozdziale drugim.

¥ P. Pietrzak, Opowiadanie w opowiadaniu. .., s. 190.

4 J. Bachura, Odstony wyobrazni. .., s. 249.

# Dzieje sie tak na przyktad w stuchowiskach dla dzieci Jana Warenyci, o czym pisze
J. Bachura. Zob. tamze, s. 250.
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Przykladem lejtmotywu jest utwor Fever w audycji Lovely Ways To Burn** Grego-
ry’ego Whiteheada. Kompozycja wielokrotnie pojawia si¢ w audycji, jest zwigza-
na tematycznie z feature, jednak nie odbija konstrukcji dzieta, nie wpltywa na jego
rozumienie przez odbiorce. W eksperymentalnym stuchowisku Brodsley Mother,
Father And Child konstrukcja odzwierciedlala tres¢, byla jej odbiciem i wskazy-
wala na stopniowe zatracanie si¢ bohatera w szalenstwie.

Ostatnim aspektem, na ktory chciatabym zwrdci¢ uwage, jest relacja fikcja-
-rzeczywistos$c:

Jako szczegdlna odmiana chwytu ,tekstu w tekscie”, mise en abyme aktualizuje w utwo-
rze opozycje ,tekst-rzeczywisto$¢”, ,fikcja-rzeczywisto$¢”. Zarazem opozycja ta ulega
zachwianiu z nastepujacych przyczyn. Po pierwsze, quasi-rzeczywisto$¢ struktury
zewnetrznej pozostaje wciaz ,napisana’, ,zrobiona ze znakéw”. Po drugie, konieczna
dla mise en abyme analogia obydwu tekstéw podkresla fikcyjny charakter owej quasi-
-rzeczywistoéci. Po trzecie wreszcie, istnieja utwory odwracajace hierarchie mise en
abyme: tekst wewnetrzny nie stanowi w nich ,,odbicia” tekstu zewnetrznego, ale prze-
ciwnie — tworzy model, z ktérego niejako ,wyrasta” zewnetrzne opowiadanie®.

Opozycja fikcja-rzeczywisto$¢ jest szczegdlnie istotnym aspektem w utworach
artystyczno-dokumentalnych. Wszelkie zabiegi montazowe, nieodzowne w tego
typu audycjach radiowych, a czasem nawet na montazu bazujacych, zaburzaja
mimetyczno$¢ przekazu, wskazuja na ingerencje tworcy w rzeczywisto$¢. Mise en
abyme moze poglebiac efekt ,,odrealnienia’, wytycza¢ $ciezke interpretacji, obna-
za¢ fikcyjnos¢ przekazu.

Inng forma efektéw lustrzanych jest alternatywna historia bohatera-stucha-
czaw Dzieciach Sodomy i Gomory. W opowiesci, snutej przez narratorke, odzwier-
ciedlaja sie wszystkie historie prawdziwych mieszkaficéw przedmiesé¢ Akry, jak
w soczewce skupiaja si¢ na jednym, nieistniejagcym realnie bohaterze, z ktérym
moze utozsamia¢ sie stuchacz.

Technika ta przejawia si¢ w audycjach radiowych na rézny sposéb i dotyczy
roznych tworzyw dzwiekowych. W opisywanej juz przeze mnie audycji Hidden
Lives Cathy Lane kompozycja audycji odzwierciedla jej tematyke, a struktura sta-
nowi wypadkowga tematu i autorskiego podejscia do niego. Mise en abyme realizu-
je sie na poziomie transcendentalnym, zwigzanym z procesem wytwarzania, kon-
strukcja za$ uzasadnia $rodki uzyte przez autorke oraz stanowi stematyzowanie
dziela, ukierunkowuje jego interpretacje.

# G. Whitehead, Lovely Ways to Burn, New American Radio, USA 1990.
* DP. Pietrzak, Opowiadanie w opowiadaniu.. ., s. 194.
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POMIEDZY GATUNKAMI. EKSPERYMENTALNE
PROJEKTY DZWIEKOWE

Wspolczesne media audialne wykazuja duze zainteresowanie sfowem mo-
wionym w kontekscie audycji kulturalnych i artystycznych, wiele powiesci po-
wstaje rOwniez w formie audiobooka, organizowane sg festiwale stuchowisk
radiowych, jak cho¢by Dwa Teatry w Sopocie odbywajacy sie od 2001 roku
czy stosunkowo nowa inicjatywa Festiwal Stuchowisk, ktéry odbywa si¢ w Po-
znaniu od 2016 roku. Literatura audialna i teatr radiowy moga wykazywac¢ po-
dobne sposoby realizacji, audialne wersje literatury coraz czesciej odchodza od
ascetycznego w swej formie odczytu tresci. Tak powstala na przyklad Sorika',
o ktorej, w ramach wstepu do tego rozdzialu, chcialabym wspomnie¢. Rezyse-
rem audycji jest Krzysztof Kiczek, za$ realizacja dzZwigkowsq zajat si¢ Krzysztof
Kurek z Radia Katowice.

Tabogata dzwigkowo audycja wychodzi poza sztywne ramy odczytu, typowe
dla audiobooka, mimo iz Sorika trwa S godzin i 32 minuty i jest dzwigkowa repre-
zentacja powiesci Ignacego Karpowicza. Tekstowi ksiazki towarzyszy muzyczny
pejzaz wsi, w ktorej zrealizowano nagrania, autorzy zadbali o naturalne brzmienie
otoczenia. Podczas nagran w domu w skansenie w Kozlikach do pomieszczenia
wleciata mucha, ktéra uslysze¢ mozna na nagraniu. Realizatorzy, by zachowa¢
mozliwie jak najbardziej wiarygodny obraz opowiesci i spojnos¢ tla dzwigkowe-
go, usitowali powtoérnie uchwyci¢ dzwiek skrzydet owada®. Atmosfera audycji jest
bardzo intymna, bialoruska aktorka Swietlana Anikiej nie tyle czyta powies¢, co
odgrywa role gtéwnej bohaterki ksiazki. Przejmujace pytanie ,Czemu$ Ty mnie
wzigl...?”, ktore gléwna bohaterka wypowiada w kontekscie swojego malzenstwa,
na dlugo zostaje ze stuchaczem. Tym, co odrdznia realizacje od audiobooka, jest
réowniez ilos¢ aktoréw zaangazowanych w produkeje, w Sorice udzial wzigli akto-
rzy Teatru Slaskiego w Katowicach: Grzegorz Przybyl, Barttomiej Blaszczyriski,
Dariusz Chojnacki, Agnieszka Radzikowska, Anna Kadulska, Andrzej Warcaba
i Artur Swigs. Nie jest to jednak typowe stuchowisko, ktérego podstawe stanowi
tekst dramatyczny, adaptacja na dramat radiowy powiesci, lub — jak w przypadku
powiesci Karpowicza — rozpisana na glosy cata ksiazka.

' Sorika, rez. K. Kiczek, Wydawnictwo Literackie 2017.
* O sposobach realizacji Soriki opowiadat rezyser Krzysztof Kiczek podczas Festiwa-
lu ,Dwa Teatry — Sopot 2018”.
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Rozdzial ten sktada sie¢ z trzech podrozdziatéw, z ktorych kazdy zostal po-
$wigcony jednemu projektowi. Chcialabym przyblizy¢ realizacje, ktére wycho-
dza poza przyjete ramy gatunkowe, wykazuja duza synkretycznos¢ i sa pewnego
rodzaju zabawa z forma. Dostosowuja one praktyki realizacyjne do wlasnych,
autorskich potrzeb. Owe eksperymentalne narracje radiowe, ktére przywolalam
w tytule, s3 obecne w kazdym z tych dziel, jednak wszystkie projekty niezwykle
sie miedzy sobg roznia. Audycje te powstaly na przecieciu features, stuchowiska,
sluchowiska eksperymentalnego i eksperymentu radiowego. Ich autorzy wy-
korzystali wiele rozmaitych metod tworzenia sztuki audialnej, uzywali ré6znych
tworzyw dzwigkowych, do ktérych miedzy innymi naleza: spontaniczne stowo
bohatera, dialogi, scenariusz, odczyty fragmentéw powiesci. Blizsze przyjrzenie
sie poszczegdlnym realizacjom pozwoli na prébe ich klasyfikacji gatunkowej lub
okreslenie relacji, jakie laczg te audycje z poszczegdlnymi formami. Cho¢ sztu-
ka, réwniez dzwigkowa, nie lubi szufladkowania, to genologiczna perspektywa
jest przydatna takze jako narzedzie poznania dziela, jego struktury i materialow,
z ktérych powstalo.

W pierwszej kolejnosci chciatabym opisaé projekt Dissidentova, w kolejnych
podrozdziatach natomiast takie realizacje, jak Pressures of The Unspeakable Gre-
gory’ego Whiteheada oraz wydane na plytach CD kompilacje stowno-muzyczne.
Albumami opartymi o slowo méwione, wzbogaconymi o muzyke eksperymen-
talng i odautorski komentarz, sa realizacje Williama S. Burroughsa zebrane na al-
bumie Dead City Radio. To wyjatkowe wydanie, gdyz sytuuje sie miedzy ré6znymi
gatunkami i cho¢ autorstwo jest amerykanskiego pisarza, to w projekcie bralo
udzial wielu artystow.

5.1. Antye Greie (AGF) Dissidentova

Stowo méwione jest podstawg albumu Dissidentova® niemieckiej artystyki
radiowej Antye Greie*, stworzyla ona kolekcje nagran eksplorujaca tematyke
narracji feministycznych. Album koncentruje si¢ na rosyjskiej poezji i sztuce
diwigkowej. Antye Greie wybrata 15 kultowych kobiecych postaci w rosyjskiej
kulturze, fragmenty ich tworczoéci ulozone zostaly chronologicznie, a kazdy
z utworéw oddaje hold autorce tekstu. Artystka wspdlpracowata réwniez z rosyj-
skimi muzykami i artystami dZzwigkowymi, co odzwierciedli¢ mialo wspdlczesna
kondycje sound artu w Rosji. AGF, bo pod takim pseudonimem wystepuje ar-
tystka, postuguje si¢ odczytami poezji, ktére skomponowano do eksperymental-

3 A. Greie, Dissidentova, Agf Producktion 2018.

* Antye Greie (znana réwniez jako AGF lub Poemproducer) to niemiecka artystka
radiowa, poetka, autorka muzyki. Tworzy dziefa z pogranicza muzyki eksperymentalnej
isound artu.
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nej muzyki z pogranicza muzyki elektronicznej i post-techno. Autorka nie przy-
wiazuje wagi do gatunkéw i sposobu ich realizacji zgodnie z metodologicznym
wzorcem, jak sama mowi:

nie dbam o etykiety. Czasem potrzebujesz ich do pewnych zgloszen czy innych opi-
sow, wiec jaka$ dobierasz. Mam jedna rade: nazwij prace tak, by byta jak najbardziej
adekwatna do tego, czego potrzebujesz. Etykiety nic nie znacza®.

Kazdy z utworéw zostal zaaranzowany w taki sposéb, by uhonorowac¢ jego
bohaterke, autorka wykorzystuje wiele efektéw dzwiekowych i form podaw-
czych. Wéréd 16 utwordw, 15 z nich reprezentuje rosyjskie bohaterki kobiece,
zyjace na przestrzeni ostatnich 250 lat, a jeden z utworéw odnosi si¢ do anonimo-
wego nagrania domniemanej kosmonautki. O projekcie AGF mowi:

Moim zamiarem jest stworzenie dziefa transformatywnego, ktére inspiruje i niszczy
skostniale konstrukty, takie jak uprzedzenia dotyczace plcilub twierdzenia, ze okre-
$lona kultura musi brzmie¢ w okre$lony sposéb. Wszyscy byli zaskoczeni, ile kobiet
zmontowalam podczas edycji swoich prac. Nie sadze, by teraz to byla kwestia ilosci,
ale staram sig, aby moje dziela byty zdecydowane w swoim przestaniu, upolitycznio-
ne i dawaly wybrzmie¢ uci$nionym dotad gtosom®.

Utwor otwierajacy kompilacje poswiecony zostal Ekaterinie Urusovej, AGF
do wspolpracy zaprosita Katye Reshetnikova, moskiewska artystke radiows. Pra-
cuje ona, miedzy innymi, metoda field recording, czyli nagran terenowych. Te wyko-
rzystane w utworze zostaly zarejestrowane w wiosce Wologda, ,w ktérej delikatne
$piewy ptakdéw i $wierszczy rozbrzmiewaja liniami wierszy Urusowej”. Celem bylo
uwypuklenie tych dZzwiekdéw, ktore nawiazywaly do czaséw poetki, Reshetnikova
starala si¢ uchwyci¢ ,ponadczasowe dzwigki dajace poczucie dawnosci, ktére moz-
na bylo uslysze¢ za czaséw Urusowej, dlatego zdecydowala sie na nagranie mate-
rialu w wiosce swojej babci, gdzie wiekszo$¢ doméw stata pusta lub opuszczona™.
Utwor konczy krotka partia narracyjna w dwéch wersjach jezykowych, rosyjskiej
iangielskiej, w ktorej autorka méwi o miejscu nagran. Drugie nagranie dedykowane
jest Annie Buninie i, jak kazde inne, zatytulowane zostalo nazwiskiem bohaterki.
Motywem przewodnim utworu jest dzwiek skrzypiacych drzwi piekarnika:

Rymowanym wierszom o wstydzie, poczuciu zaszczepienia ubdstwa, towarzy-
szy dzwiek starych skrzypiacych drzwi piekarnika. AGF z delikatnoscia i precyzja

A. Greie, list elektroniczny do autorki z dn. 14.01.2020.

Tamze.

AGE, Dissidentova, http://dissidentova.poemproducer.com/ (dostep: 3.12.2019).
Tamze.
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tworzy obraz wybitnej poetki, ktéra pomimo trudnosci, z jakimi si¢ borykata, za-
wsze znajdowala pocieszenie w pisarstwie’.

Utwor ten wyraznie rézni si¢ od poprzedniego, ktory to w zestawieniu ze
swoim nastepca nabiera niemal idyllicznego charakteru. W drugiej kompozycji
Antye Greie polaczyla naturalne dzwiegki z elektronicznymi, kompozycja jest
niespokojna, jakby niepokoje z zycia podmiotu lirycznego wiersza Anny Buniny
znalazly swoje odzwierciedlenie w warstwie muzycznej.

Niektore z kompozycji facza poezje réwniez z muzyka noise i industrialna.
Dzieje si¢ tak w utworze dedykowanym Zinaidzie Gippius, zrealizowanym we
wspolpracy z KP Transmission'’: ,AGF zaprosita do wspélpracy Karine Kaza-
ryan. Artystka urodzila sie w Gruzji, ale wieksza czes$¢ zycia spedzila na Sybe-
rii, pozniej przeniosta sie do Moskwy, gdzie pozostaje do dzis. Karina Kazaryan
opisala swoje zamglone, ziarniste i psychodeliczne kompozycje jako industrialny
lo-fi"', brutalny illbient' i inteligentny noise”". Takie polaczenie wynikato z za-
milowania Kazaryan do twérczosci Zinaidy Gippius, uwazanej za ,dekadencka
matke” wsréd symbolistow, a sama kompozytorka zauwaza pewna zbieznos¢
tematyczng pomiedzy swoja muzyka a poezja, bowiem zauwazalna jest dwo-
isto$¢ ciemnosci i $wiatla'.

Kolejna bohaterka to Emma Goldman, pisarka, feministka i anarchistka. Do
stworzenia utworu wykorzystano bodaj jej najstynniejszy cytat: ,Jesli nie moge
taniczy¢, nie chee by¢ czeécia twojej rewolucji!”. Dla autorki tych stéw wazne
bylo do$wiadczanie naturalnej przyjemnosci, odczuwanej podczas walki o trans-
formacje spoteczna. Utwor jest najkrotszy z catego albumu, trwa jedynie 3S se-
kund. W catosci sklada sie ze zdekonstruowanej recytacji sloganu, ktérej towarzy-
szy kompozycja muzyczna w rytmie techno. Sciezka dzwigkowa rytmizuje utwér
i dynamizuje przekaz. Analogicznie do tego utworu stworzona zostala kompozy-
cja dedykowana Nadiezdy Mandelsztam. AGF wykorzystala wypowiedz kobie-
ty: ,Zdecydowalam, ze lepiej krzycze¢. Cisza jest prawdziwg zbrodnig przeciwko
ludzkosci”. Antye Greie wielokrotnie wypowiada wspominany cytat, laczy go
z odglosem krokéw na $niegu, ktére swoim réwnym rytmem przywodza na mysl
marsz zolnierza, co mialo ,tworzy¢ atmosfere przypominajaca Gutlag lub Soto-

° Tamze.

' Pseudonim artystyczny Kariny Kazaryan.

""" Low fidelity, dosl. ,niska dokladno$¢” — sposéb nagrywania muzyki odznaczajacy
si¢ celowa badZz wymuszong niska jakoscig nagrania.

12 Tlbient (chory ambient) — gatunek muzyki eksperymentalnej, powstaly na grun-
cie muzyki elektronicznej, industrialnej i ambientowej, od ktérej wziagt swoja nazwe.

13" AGF, Dissidentova.

'* Tamze.

> Funkcjonuje kilka jego wersji, wykorzystana przez AFG jest jedng z nich.
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wiecki Obdz Specjalnego Przeznaczenia™®. Osip Mandelsztam, maz Nadiezdy,
byt wiezniem obozu koncentracyjnego, gdzie po drugim uwigzieniu we Wiady-
wostoku zmarl. Kobieta postawila sobie za cel uchroni¢ literacki dorobek meza
i w obawie przed aresztowaniem czesto zmieniala miejsce zamieszkania, wiodla
niemal koczowniczy tryb zycia'.

Realizacje poswigcone Goldman i Mandelsztam przypominaja pod pewnymi
wzgledami krétki eksperyment Eva, Can I Stab The Bats In The Cave? Whiteheada.
Obaj artysci zdecydowali si¢ na przelamanie frazy, prace nad edycja stowa méwio-
nego ijego zapetlenie w celu osiagniecia odpowiedniego efektu estetycznego.

Z kolei tematycznie utwory lacza sie¢ z nastepujacym po holdzie dla Gold-
man utworem poswieconym Aleksandrze Michajlownej Kollontaj, polityczce
i rewolucjonistce. ,Aby stworzy¢ utwoér poswiecony Koltontaj, AGF wykorzy-
stala sowiecka pie$n rewolucyjng, ktérg zestawita z fragmentami przeméwienia
Koltontaj poswigconego kobietom podczas rewolucji”'®, artystka wykorzystuje
jedynie fragmenty pies$ni, laczy je znowoczesnymi elektronicznymi brzmieniami.
AGF wlacza fragmenty przemoéwienia swojej bohaterki w ostatnich 30 sekundach
utworu, jej stowa s istotne, jednak nie mozna ich uznac za kluczowy element re-
alizacji, wypowiedzi stanowia jeden, rownowazny z innymi, material dZzwickowy,
a spdjna kompozycja zréwnuje forme z treécia.

Nie wszystkie utwory z albumu Dissidentova nawiazuja do gatunkéw takich,
jak noise czy techno. Realizacja po$wigcona pianistce Annie Achmatowej powsta-
ta we wspolpracy z Angeling Yershova, wybitna kazachska kompozytorka, pia-
nistka i piosenkarka. Siédma kompozycja na plycie to bardzo nastrojowa, deli-
katna muzyka, do ktdrej, niemalze szeptem, wyrecytowany zostaje wiersz poetki.

I refuse to — be. In / the madhouse of the inhumans / I refuse to — live" — zdanie
to niejako wylania sie z otchlani niespokojnej muzyki i otwiera 6smy utwor, ktory
dedykowany jest autorce tych stéw — Marinie Cwietajewej. AGF stworzyla $ciezke
dzwiekows pelng rozpaczy i goryczy®, co odzwierciedla¢ mialo tragiczny lot poet-
ki. Dla muzyki Sofiji Gubajduliny, ktérej utwor znalazt sie w tym dziele, charakte-
rystyczne jest zestawianie ze sobg kontrastujacych elementéw i technik®, co usty-

16" AGF, Dissidentova.

17 Zob. A. Popoff, Zony. W cieniu mistrzow rosyjskiej literatury, Swiat Ksigzki, War-
szawa 2018.

'8 Tamze.

' Dosl. ,,Odmawiam — by¢. W domu szalericéw nieludzi. Odmawiam — zy¢”. M. Cwie-
tajewa Maj 8, Fragment wiersza z cyklu Wiersze do Czechoslowacji. Zob. M. Cwietajewa,
From Poems To Czechoslovakia, [w:] Bride of Ice: New Selected Poems, ttam. E. Feinstein,
Carcanet Press Ltd, Manchester 2009, s. 160.

20 AGF, Dissidentova.

*! Seong-Sil Kim, A pedagogical approach and performance guide to Musical toys by
Sofia Gubaidulina, Iowa 2015, s. 8.
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sze¢ mozna réwniez w kompozycji AGF. Utwor poswiecony Cwietajewej laczy
zmodyfikowane, pelne poglosu, wykonania chéralne suity Hommage a Marina
Tsvetayeva Gubajduliny® z rytmicznymi partiami elektroakustycznymi, a tempo
utworu rosnie wraz z jego biegiem. Utwor jest wielowarstwowy, ztozony z recyta-
cji, muzyki elektroakustycznej i innych przetworzen dzwiekéw naturalnych - to
kompozycja niezwykle precyzyjna.

Na plycie znalazly si¢ réwniez dziennikarsko-radiowe akcenty w postaci utwo-
réw upamigtniajacych Olge Bergholc, dziennikarke i poetke, oraz Anne Politkow-
ska, niezalezna dziennikarke i obroriczyni¢ praw czlowieka. W utworze dla Bergholc
AGF we wspolpracy z instrumentalistkq Lydig Kaving stworzyla kompozycje, la-
czaca poezje i odglos radiowego szumu. Kavina akompaniuje na thereminie, a AGF
$piewa fragmenty Poematu leningradzkiego. Jest to mocno umuzyczniona kompozy-
cja, nawigzujaca w swej stylistyce do noise, wykorzystujaca halas, pisk i szum. Z kolei
w kompozycji upamietniajacej Anne Politkowska artystka wykorzystuje fragment
wywiadu z dziennikarka, w ktérym ta opowiada o ,swoich zasadach zawodowych
izyciowych ideatach, ubolewa nad brakiem wolnosci stowa, wypowiada sie réwniez
na temat brutalno$ci rosyjskich i czeczenskich wojsk™. Jest to najmniej muzyczna
realizacja z catego albumu. Greie odczytuje wypowiedzi Politkowskiej na tle mi-
litarystycznego pejzazu dzwigkowego, na ktéry sktadaja sie dzwigki pociskow ar-
tyleryjskich, granatéw i $wist kul. Stworzona zostaje przestrzen dzwigkowa, ktéra
uwypukla znaczenie stéw bohaterki. Charakter tej realizacji wpisuje si¢ niemal w za-
lozenia feature: jest oparty na autentycznym materiale, wybrane fragmenty udzwie-
kowiono w sposéb oddajacy tematyke poruszang w wywiadzie.

AGF podczas pracy nad jedenastym utworem na plycie, ktory zadedykowa-
la Elenie Schwartz, wykorzystywala kilka $ciezek nagranego wokalu i laczyla je
z akompaniamentem Katyi Rekk. Artystka ta zwiazana jest z muzyka ekspery-
mentalng i sztuka dZzwigekowa, a w tym nagraniu uzyla syntezatora stworzone-
go przez ::vtol::**. Antye Greie wykorzystala réznice w intonacji i rytmie recy-
towanego tekstu, stowa zmiksowane z muzyka nadaly ,kompozycji dzZwigkowej
wieksza lekko$¢ i poczucie nieziemskiego $wiata”, tematyka ta, w pewnym sen-
sie, jest kontynuowana w kolejnym utworze. Wyrézniajacym sie na tle innych
realizacji jest dwunasty utwor projektu Dissidentova. Artystka zainspirowata sie
znalezionym na portalu YouTube nagraniem zatytutowanym Lost Cosmonaut™.

** S. Gubaidulina, Hommage A Marina Tsvetayeva, 1984.

2 AGF, Dissidentova.

> uvtol::, whagé. Dmitry Morozov — moskiewski artysta audiowizualny i muzyk. Jest
pierwszym seryjnym producentem syntezatoréw muzycznych i wideo na terenach pora-
dzieckich. Zob. https://kotaerecords.com/artists/vtol (dostep: 7.12.2019).

% AGPF, Dissidentova.

% Lost Cosmonaut, https://wwwyoutube.com/watch?v=E2EtIKnxB2o (dostep:
7.12.2019).
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Nagranie to wigze si¢ z teorig spiskowa, wedlug ktérej ZSRR ukrywalo nieuda-
ne proby wyslania czlowieka w kosmos*”. Glos kobiety zostal zarejestrowany
przez dwéch wloskich braci, Achillesa i Giana Judica-Cordiglia. Bohaterka
miala znajdowac¢ si¢ w przestrzeni kosmicznej na dwa lata przed Walentyna
Tiereszkowa. W swoim utworze AGF wykorzystala fragmenty nagrania, jak
wszystkie recytacje, w przelozeniu na jezyk angielski, zestawia je z odglosem
startujacej rakiety. Utwér nie wpisuje si¢ wprost w rosyjskie narracje femi-
nistyczne, ktére byly zalozeniem Antye Greie, jednak ,moze by¢ postrzega-
ny jako rodzaj historii feminizmu, cho¢ bardziej opartej na polityce niz na
emancypacji kobiet™.

Utwor poswiecony Nadiezdzie Tolokonnikowej, aktywistce i czlonkini Pu-
ssy Riot, zainicjowany zostal przez moskiewska artystke zwiazang z muzyka tech-
no Rawkate”. Reprezentuje ona mlode pokolenie rosyjskich muzykéw, zaczyna-
ta swa kariere w 2010 roku

w matych barach i kawiarniach, powoli odkrywajac podziemia muzyczne Moskwy,
ktére zaowocowaly znajomosciami z podobnie myglacymi ludZzmi. Tworzy rdzno-
rodnga muzyke, od deep house, nu-disco i minimal po hard techno, teraz szuka wia-
snego, unikalnego brzmienia, a niektdre jej remiksy i utwory pojawily sie w europej-
skich wytworniach®.

Rawkate skomponowala tzw. acid riff* oraz korzystata z osobistej korespon-
dencji z Nadia Tolokonnikows, znang czlonkinig grupy artystycznej Pussy Riot:

W 2012 roku napisatam do niej list poparcia, gdy Nadia i inna cztonkini grupy zo-
staly skazane na 2 lata wiezienia za skandaliczne performance artystyczny w katedrze
Chrystusa Zbawiciela. Odpowiedz Nadii byla gtéwna idea tego utworu?.

Listy sa odczytywane przez Rawkate w jezyku angielskim i przez AGF w jezyku
rosyjskim, rytm i tempo zmieniajg sie, z poczatku frazy sa dlugie i wyrazne, by
pozniej wyraznie sie skroci¢, az tekst niejako rozpada sie i przechodzi w odglosy
zarejestrowane podczas protestu w Moskwie w 2018 roku.

> Zob. 1. Miecik, Moskwa! Mamy problem, https://www.focus.pl/artykul/moskwa-
-mamy-—problem?page=1 (dostep: 7.12.2019).

2 AGF, Dissidentova.

* Rawkate — moskiewska DJka i producentka muzyki elektronicznej.

¥ Rawkate, list elektroniczny do autorkiz dn. 11.12.2019.

' Termin ten nie pojawia si¢ w nomenklaturze muzycznej, jest potocznym okregle-
niem riffu, czyli rytmicznego powtdrzenia refrenicznego, ktérego brzmienie przywoly-
wa¢ moze na my$l odczucia po zazyciu srodkéw odurzajacych.

> Rawkate, list elektroniczny do autorkiz dn. 11.12.2019.



96 Historie eksperymentalne. Szkice o gatunkach radia artystycznego

Dissidentova to niezwykle zlozona, réznorodna realizacja. Antye Greie po-
sluguje si¢ wieloma formami podawczymi, balansuje pomiedzy eksperymentem
radiowym a muzyka eksperymentalng, niektdre realizacje przypominaja z kolei
features, inne za$ wpisuja si¢ w szerokie ramy sound artu. Podstawa wszystkich
utworéw jest stowo moéwione: slogany, fragmenty wywiadéw, wierszy, ktore
zostaly opracowane artystycznie. Dissidentova, jako calog¢, jest realizacja z dzie-
dziny sound artu, lecz poszczegélne utwory zakwalifikowaé mozna jako ekspe-
rymenty radiowe (Emma Goldman, Nadiezda Mandelsztam) czy feature (Anna
Politkowska). Narracje feministyczne zostaly oddane zaréwno w warstwie po-
znawczej, tre$ciowej, jak i realizacyjnej. AGF zaprosita do wspdlpracy znakomite
rosyjskie artystki, by jednoczesnie wspomnie¢ kultowe postaci kobiece oraz po-
kaza¢ wspoélczesny, kobiecy sound art.

5.2. Gregory Whitehead Pressures Of The Unspeakable

Gregory Whitehead to uznany twoérca radiowy, laureat wielu nagréd: Prix
Italia w 1992 roku za Pressures of the Unspeakable, BBC Newcomer Award pod-
czas festiwalu Prix Futura w 1993 za Shake, Rattle, Roll, Sony Gold Radio Acade-
my Award za The Loneliest Road w roku 2004 i za No Background Music w 2006.
Od lat 80. tworzy dziela nurtu sound art, w tym dluzsze, fabularne audycje i krét-
kie eksperymenty, w ramach ktérych rozwija techniki montazu (analogowego
lub komputerowego). Dzialalno$¢ artystyczna Gregory’ego Whiteheada sytuuje
sie na przecieciu publicystyki radiowej i realizacji typowo artystycznych. Dzien-
nikarskie nawiazania widoczne sa w audycji On The Shore Dimly Seen®, zostala
ona doceniona przez jury podczas konkursu Prix Italia w 2015 roku. W laudacji
jury doceniono sposob prowadzenia narracji, uzycia dzwieku, kompozycji muzy-
ki i hatasu®.

Podstawa do stworzenia opowiesci jest protokot ujawniony przez magazyn
,Time” z przesluchania aresztowanego 063, Mohammeda al Qahtaniego. Whi-
tehead byl odpowiedzialny za montaz i kompozycje tego dokumentu, jego re-
zyserie i partie wokalne®. Piosenkarka Gelsey Bell w On the Shore... wykonuje
improwizacje muzyczne, a aktorka Anne Undeland pelni rol¢ narratora. W ra-
mach tej audycji tworca rozwija temat wazny spolecznie, interpretuje go i wpisu-

3 G. Whitehead, On the Shore Dimly Seen, ABC Radio National, Australia 2015.

** Adnotacje jury festiwalu udostepnione publicznoéci, http://www.mediagal-
lery.prixitalia.rai.it/public/ CMS/public/Share/pdf/eng_radio_drama.pdf (dostep:
5.12.2017).

% Whitehead bardzo czesto uzywa wlasnego glosu w audycjach, bywajq takie,
w ktérych glos autora jest jedynym styszalnym w dziele (Eva can I stab the bats in the cave
czy Display wounds).
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je sie tym samym w dyskurs dotyczacy polityki Stanéw Zjednoczonych. Nie jest
to oczywiscie realizacja typowo dziennikarska, jednak wykorzystanie protokolu
w jego oryginalnej formie — odczytane zostaja réwniez godziny zawarte w tran-
skrypcji przestuchania, czyli elementy metadyskurswne — plasuje On The Shore. ..
w spektrum audycji dokumentalno-artystycznych.

Audycja o innym charakterze, zdecydowanie silniej osadzonym w $wiecie fik-
cyjnym, cho¢ wciaz wykorzystujacym elementy rzeczywiste, jest Pressures Of The
Unspeakable. Gléwnym obiektem zainteresowania artysty byt krzyk, badat on scre-
amscape, czyli ,przestrzen krzyku’, ,pejzaz krzyku”, ,krzykowisko”. Z jednej strony
autor rozwijal stworzong przez siebie koncepcje screamscape, z drugiej zas opra-
cowal temat artystycznie, czego wynikiem byla omawiana audycja radiowa. Przy-
nalezno$¢ gatunkowa Pressures. .. moze budzi¢ pewne watpliwosci, nazwana byla
stuchowiskiem czy dokumentem radiowym, bowiem w tej kategorii audycja otrzy-
matla prestizowa nagrode Prix Italia. Utwor ten laczy elementy stuchowiska choc¢by
poprzez posta¢ Doktora, z tworzywami dzwigkowymi charakterystycznymi dla fe-
atures, w ktorych autentyczne glosy bohateréw zostaja wykorzystane do stworze-
nia artystycznej narracji. Z pewnoscia forma tej audycji jest niezwykle unikalna.

Prace nad ta realizacja Gregory Whitehead rozpoczal w pazdzierniku 1991
roku po przyjezdzie do Sydney:

3 pazdziernika 1991. Przybywam do Sydney z czyms troche wiekszym niz ogélny
zarys , Australijskiej przestrzeni krzyku”, ktére kryje w sobie fikcyjng teczke imagi-
nacyjnego Instytutu Badan nad Krzykiem, ktére bylem dyrektorem zalozycielem.
W trakcie nastgpnych tygodni wraz z kilkoma wspdlpracownikami mielismy da¢
glos kontynentalnemu systemowi nerwowemu, wypchna¢ ukryte dotad krzyki
w przestrzen publiczna®.

Krzyki i tworzona przez nie przestrzen dzwiekowa byly inspiracja do stworze-
nia audycji, ktora faczy rzeczywistych bohateréw i wykreowane $wiaty. Wszyst-
kie krzyki, ktore znalazty si¢ w audycji, zostaly zarejestrowanej linii telefoniczne;j.
Dzwoniacy mogli da¢ upust emocjom, a ich krzyki byly nagrywane. Jest to ele-
ment laczacy audycje ze $wiatem rzeczywistym — krzyczacy stali sie bohaterami
audycji.

Celem Whiteheada byto zebranie i artystyczne opracowanie dzwiekdw z ca-
tej Australii: ,Wszystko to, co sie zdarzylo w przestrzeni krzyku stalo si¢ czescia
jej brzmienia, co ostatecznie stworzylo ogdlnoaustralijski program™’. Realizacja
audycji przebiegala etapowo: obejmowala stworzenie instytutu, zalozenie ,krzy-
ko-linii” czy dzialania kooperacyjne z uczelnia wyzsza. Pierwszym krokiem byto:

3 G. Whitehead, Pressures Of The Unspeakable, https://gregorywhitehead.
net/2012/10/29/pressures-of-the-unspeakable/ (dostep: 10.10.2019).
7 Tamze.
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Opracowanie infrastruktury przestrzeni krzyku: utworzenie Instytutu, zalozenie
24-godzinnej automatycznej sekretarki, powolanie ,linii krzyku” odzwierciedlaja-
cej dzwigkowa podréz do wewnatrz siebie, ktdra odbywaja krzyczacy; oznaczenie
i otwarcie dedykowanego pokoju krzykéw w Australian Broadcasting Corporation
(ABC); zaznaczenie obecnosci , dyskursu krzyku” w réznych mediach, poprzez wy-
stepy goécinne w programach talk-show?.

Jak wida¢, dzialania, juz na pierwszym etapie, zakrojone byly na szeroka skale
i obejmowaly réwniez aktywnosci pozaradiowe. Drugi etap koncentrowal sie na
samym krzyku, jego brzmieniu, teorii i szczegélowym badaniu:

Monitorowanie krzywej krzyku i rozwéj réznych technik hermeneutyki krzyku,
ktora pozwoli wszystkim krzyczacym znalez¢é dla siebie odpowiednie miejsce na
narodowej mapie krzyku. Na tym etapie, rozpowszechniane byly okresowe memo-
randa i raporty w ABC i na Uniwersytecie Technicznym w Sydney omawiajace ge-
neze przestrzeni krzyku i teorie krzyku; wtérna reklama uzyskana poprzez wydanie
wybranych krzykéw do programéw telewizyjnych i radiowych?®.

Dzialanie te nie byly $ciéle zwiazane z realizacjq artystyczna, jednak miaty wpltyw
na ostateczng forme dziefa i postawe autora audycji. Obwdd, w ktérym funk-
cjonowal krzyk, czyli telefon — mikrofon — magnetofon - radio, nazwano ukla-
dem nerwowym, ktéry ,stanowil réwniez klucz do akustycznego rozgraniczenia
ci$nienia w systemie”*.

Ostatnim etapem bylo:

Zamkniecie obiegu, zlamanie ostatnich miejsc oporu wlasnego systemu nerwowe-
go, plynne przejécie wszystkich krzykéw przez ogromna sie¢ prywatnych i publicz-
nych wydarzen zwiazanych z krzykiem. Dziwne rzeczy zaczely sie dziaé, gdy zacze-
lismy stucha¢ zapetlonych setek znieksztalconych krzykéw: potaczona w sie¢ kraina
marzen zmienila si¢ na chwile w wrzask bluesa*'.

Na tej podstawie Whitehead stworzyl scenariusz, w oparciu o ktéry powsta-
ta audycja Pressures... Spotkala si¢ ona z duzym zainteresowaniem, niektorzy ja
podziwiali, inni kwestionowali jej sens: ,Na koniec pojawila si¢ ogélnokrajowa
audycja ze zmontowanego raportu nadana prze program The Listening Room,
a nastepnie doszli do glosu stuchacze, pojawily sie glosy sprzeciwu, komentarze,
post-krzyki, refleksje, pomylkowe telefony, wyznania i odwazne polemiki”*. Po

Tamze.
Tamze.
Tamze.
Tamze.
Tamze.
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dwoéch dniach od premiery linia telefoniczna zostala zdezaktywowana, a zgroma-
dzone - czy tez, by posluzy¢ si¢ nomenklaturg Whiteheada, ofiarowane - krzyki
umieszczono w archiwum. Miarg sukcesu realizacji, poza nagrodami, sa réwniez
wielokrotne emisje audycji i inne, inspirowane nig, produkeje: ,Pressures Of The
Unspeakable byl emitowany wielokrotnie na calym $wiecie. Pomyst powielano
w réznych formach w innych krajach, czasami bralem udzial w projekcie, czasami
realizowany byl beze mnie”.

Czterdziestominutowa audycje otwiera glos dzwoniacej do studia kobiety,
ktora chcialaby krzycze¢, lecz nie potrafi tego zrobié, nazywa wiec to niemym
krzykiem. Doktor Whitehead, jak nazywany jest w skrypcie do audycji autor*,
pelni w utworze role narratora, prowadzi réwniez z anonimowym mezczyzna
wywiad w studiu radiowym. Chociaz wydawa¢ by si¢ moglo, ze narrator repre-
zentuje heterodiegetyczna narracjg, to jednak plasuje si¢ on na poziomie ekstra-
autodiegetycznym. Dr Whitehead prowadzi gléwny, nadrzedny tok narracjii jest
jednoczesnie najwazniejsza postacia w audycji, z kolei dzwoniacy, gdy opowiada-
ja o swoich przezyciach i emocjach, kreuja intraautodiegetyczne narracje.

Pozostale materialy glosowe wykorzystane w audycji to wspomniani juz
dzwoniacy, réwniez anonimowi, wypowiedzi instruktora hapkido*, fragmenty
nagran video oraz kolaze dzwigkowe. Te ostatnie skladajg si¢ z zapisanych krzy-
kéw, odgloséw zarejestrowanych podczas meczu, ryku Iwéw, niekiedy takze
muzyki. Oddzielaja one poszczegdlne sceny, sa oczywiscie réwniez elementem
estetyzujacym. Jednak ze wzgledu na tematyke audycji postrzegam je takze jako
reprezentantoéw funkcji poznawczej. Wiaze sie to z faktem, iz Whitehead i pozo-
stale osoby zaangazowane w projekt dotyczacy screamscape nie traktowali krzyku
jedynie jako formy ekspresji glosowej, czy pézniej, w procesie tworzenia audycji,
elementu udzwigkowienia realizacji. Krzyk stanowil material badawczy i forme
komunikacji, zaréwno na poziomie intrapersonalnym, jak i masowym, ksztaltuja-
cym si¢ pomiedzy nadawca audycji a stuchaczami. Byt réwniez parajezykiem, sta-
nowil element komunikatu wysylanego przez dzwoniacego, niést — w niektérych
przypadkach wsparte stowem — znaczenie i nie zatracil go réwniez w wyemitowa-
nej juz audycji. Krzyk reprezentowat indywidualnego czy zbiorowego bohatera
oraz sam stal si¢ bohaterem i tematem audycji.

Krzyk jest w audycji podmiotem i przedmiotem, do jego zbadania i przedsta-
wienia dostosowana zostata struktura audycji. Jej forma nie wskazuje jednoznacz-
nie na zaden z gatunkéw, Pressures... moze zosta¢ zakwalifikowane jako ekspe-
rymentalne stuchowisko radiowe o charakterze artystyczno-dokumentalnym,

* Tamze.

* Pressures Of The Unspeakable, skrypt audycji, https: //gregorywhitehead.files.wor-
dpress.com/2012/10/potuscript.pdf (dostep: 1.12.2019).

* Wschodnia sztuka walki.
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choé pewne jego elementy — jak na przyklad znaczacy udzial spontanicznych wy-
powiedzi stuchaczy dzwoniacych do radia — wskazywaé moga na feature ekspe-
rymentalny. Autor stworzyl swego rodzaju studium tematu, w ktérym zaréwno
forma, jak i tres¢ sa nowatorskie i unikalne na tle innych realizacji radiowych.

5.3. William S. Burroughs Dead City Radio

William S. Burroughs byt amerykanskim artysta zwigzanym ze sztuka awan-
gardowa, pisarzem, znanym czlonkiem ruchu Beat Generation, jest autorem takich
powiesci, jak Nagi lunch*®, Wybuchowy bilet*’, Cpun*, Pedat®, Delikatny mechanizm®
czy A hipopotamy zywcem si¢ ugotowaty*', napisanej we wspolautorstwie z Jackiem
Kerouakiem. Zastynat jako autor powiesci, jednak w jego dorobku znajduja sie row-
niez scenariusze filmowe, role aktorskie i projekty audialne — solowe lub stworzo-
ne w kooperacji z muzykami: Dead City Radio, Call me Burroughs (1965), Spare
Ass Annie and Other Tales (1993), The ,Priest” They Called Him (1993), Seven Souls
(1989). Ciekawym albumem jest Nothing Here But the Recordings (1981), gdzie
slowo méwione zestawione jest w dezorientujacy sposob z marokanska muzyka
trance, elektronicznymi piskami, hatasami z tasm, reklamami i newsami.

Pierwsza kompilacja stworzona przez Williama Burroughsa jest Call me
Burroughs. Tekst dwoch pierwszych utworéw pochodzi z Nagiego lunchu, trze-
ciego, czwartego, piatego i dwoch ostatnich z Nova Express, zas szosty utwor
oparty zostal o powies¢ Delikatny mechanizm. Album utrzymano w ascetycz-
nym stylu, wypowiedziom Burroughsa towarzyszy jedynie ich poglos. To typo-
wa realizacja stowa méwionego, pozbawiona muzyki czy innego rodzaju opra-
cowania dZzwigkowego.

Nieco bardziej rozpoznawalny, a takze bardziej zaawansowany realizacyj-
nie, jest album Dead City Radio®* wydany w 1990 roku. Album zawiera siedem-
nascie nagran, ktére powstaly we wspolpracy z takimi artystami jak Lenny Pic-
kett, Frank Denning, John Cale, Buryl Reed, Donald Fagen, Allen Ginsberg,
Bill Giant, Eugene Cines, Ray Ellis, Chris Stein, Friedrich Hollander czy zesp6t
Sonic Youth.

“ W.S. Burroughs, Nagi lunch (Naked Lunch), Prima, Warszawa 1995.
7 Tenze, Wybuchowy bilet (The Ticket That Exploded), Vis-a-Vis/Etiuda, Krakéw
2014.
# Tenze, Cpun (Junkie), Vis-a-Vis/Etiuda, Krakéw 2014.
9 Tenze, Pedat (Queer), Phantom Press International, Gdansk 1993.
50 Tenze, Delikatny mechanizm (The Soft Machine), Vis-a-Vis/Etiuda, Krakéw 2013.
S Tenze, A hipopotamy zywcem sig¢ ugotowaly (And the Hippos Were Boiled in Their
Tanks).
3> Tenze, Dead City Radio, Island Records 1990.
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Album jest zbiorem odczytéw Burroughsa, ktére zestawiono z kompozycja-
mi muzycznymi. Producentami wydawnictwa byli Hal Willner i Nelson Lyon, za
$ciezki dzwigkowe odpowiedzialni byli Johna Cale, Donald Fagen i Lenny Pickett.
Chrisa Steina i alternatywnego zespotu rockowego Sonic Youth. Byl to drugi album
Burroughsa zawierajacy odczyty, pierwszy wydany w latach 60., jednak Dead City
Radio spotkalo si¢ ze znacznie wigkszym zainteresowaniem odbiorcéw.

Jak podaje Brent Wood, ,,Dead City Radio wziglo swoje poczatki wraz poja-
wienia si¢ Burroughsa w 1981 roku w Saturday Night Live**, podczas ktorego czy-
tal swoje opowiadanie Twilight's Last Gleaming, a NBC Radio Orchestra zagrata
The Star Spangled Banner™*. Podczas programu obecny byl Hal Willner, ktéry
pracowal wowczas jako koordynator muzyczny Saturday Night Live, na Willne-
rze odczyt ten zrobil niesamowite wrazenie: ,zostat uderzony przez mociwdziek
czytajacego glosu Burroughsa™*. Willner byt zainteresowany rozszerzeniem pro-
jektu, nagral artyste na tasme i pojechat do domu pisarza.

Wiekszos¢ nagran zrealizowano w domu Burroughsa w Lawrence w stanie Kan-
sas miedzy 12 a 15 grudnia 1988 roku, natomiast druga sesja nagraniowa odbyta si¢
24 czerwca kolejnego roku. Nie pracowano jednocze$nie nad narracja pisarza i mu-
zyka, $ciezka dzwiekowa zostala dodana pédzniej. Co ciekawe, podczas jednego z dni
nagraniowych, uchwycono Burroughsa $piewajacego niemiecki standard Ich bin von
Kopf bis Fuf$ auf Liebe eingestellt, wykonywany przez Marlene Dietrich w filmie Ble-
kitry aniol*S. Jest to jedyne nagranie na catym albumie, w ktérym Burroughs $piewa.

Willner, w opisie plyty na jej okladce,

twierdzi, Ze wybral muzyke w celu podkreslenia kwintesencji amerykanskich atry-
butéw Burroughsa. Rzeczywiscie, sita krytyki Burroughsa amerykanskiego rzadu,
moralno$¢ chrzedcijanskiej, rasizmu, homofobii i wojen narkotykowych w zesta-
wieniu z nostalgia ,muzyki programowej” orkiestry NBC jest potezna®’.

Teksty odczytywane przez Burroughsa stanowia fragmenty jego stynnych
dziel, miedzy innymi najbardziej bodaj znanej pozycji Nagi lunch, jak réwniez kil-
ka fragmentéw z jego zbioru opowiadan Tornado Alley>® z 1989 roku. Utwoér Kill

53 Program rozrywkowy amerykaniskiej stacji NBC, czesciowo improwizowany, do
studia, obok grupy stalych komikéw, zapraszani sa goscie specjalni. Program nadawany
jest od 1975 roku.

% B. Wood, Bring the Noise! William S. Burroughs and Music in the Expanded Field,
,Postmodern Culture” 1995, vol. S, nr 2, https://muse jhu.edu/article/27514 (dostep:
25.11.2019).

33 Tamze.

Niem. Der blaue Engel, rez. Josefa von Sternberg, 1930.
57 B. Wood, Bring the Noise!...
¥ 'W.S. Burroughs, Tornado Alley, Cherry Valley Editions, Cherry Valley 1989.
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the Badger! jest fragmentem powiesci The Cat Inside. W ramach Dead City Radio
powstal réwniez teledysk, w ktérym przedstawiony zostaje Burroughs czytajacy
A Thanksgiving Prayer (wiersz ze zbioru Tornado Alley). Odczyt, podobnie jak
ksiazka, z ktorej pochodzi cytowany fragment, poswiecono Johnowi Dillinge-
rowi, a Burroughs poprzedza lekture opowiadania Where Is Was Going krétkim
wstepem, w ktérym opowiada w swoich inspiracjach. Z kolei fragment zatytu-
towany Ah Pook the Destroyer/Brion Gysin’s All-Purpose Bedtime Story pochodzi
z Cienia szansy*’, powiesci opublikowanej w 1991 roku.

Album rozpoczyna utwor William's Welcome, skladajacy sie z zaledwie kilku
kwestii Burroughsa, repetowanych wielokrotnie w ciagu nagrania. Kompozycja,
nawiazujaca nieco do estetyki muzyki filméw science-fiction, tworzy spdjny utwor
utrzymany w nurcie muzyki ze stowem méwionym. Kolejne utwory z Dead City
Radio w wigkszej mierze eksponuja odczyty pisarza. Dzieje sie tak we fragmen-
cie zrealizowanym w oparciu o Nagi lunch, niedbala wymowa autora wpisuje sie
w odczytywany tekst. W piatej $ciezce, zatytulowanej After-Dinner Conversation,
Burroughs odczytuje dialogiczny fragment ksiazki. Poszczegdlnie postaci nie zo-
staja w utworze nazwane, a obecno$¢ wiecej niz jednej osoby zostaje zaznaczo-
na dzwigekowo poprzez wykorzystanie planéw dzwiekowych. Zabieg ten nadaje
utworowi przestrzenno$ci, poglebia jego mozliwosci akuzyjne.

Opracowanie dzwigkowe odczytéw Burroughsa skupia si¢ wokoét kompozy-
cjimuzycznych i pejzazy dzwiekowych. Autorzy albumu jedynie w kilku momen-
tach zdecydowali sie na wykorzystanie typowej audialnej scenografii z kuchni
akustycznej, bliskiej realizacjom stuchowiskowym. Jest to na przyklad skrzypie-
nie drzwi w A New Standard By Which To Measure Infamy, ktore towarzyszy nie-
pokojacej muzyce, dZwiekom pianina i nieco wyttumionemu hukowi.

Kilka z utworéw na plycie podejmuje tematyke chrze$cijanistwa i Biblii, maja
one charakter dyskusji, w jednym z nich Burroughs recytuje Kazanie na gérze i opa-
truje je komentarzem. Niektore z utworéw z Dead City Radio zostaly wykorzystane
w innych realizacjach, na przyklad utwér Ah Pook the Destroyer... wykorzystano
jako $ciezka dzwigkowa do uznanego krétkometrazowego filmu animowanego
o tym samym tytule w rezyserii Philipa Hunta, a piosenka wykonana przez Burro-
ughsa, Falling in Love Again, jest odtwarzana po napisach koricowych tegoz filmu.

Album Dead City Radio taczy estetyke muzyki ze stowem méwionym i od-
czytami performatywnymi. To pewna dZzwiekowa awangarda muzyczno-stucho-
wiskowa, fabuly z jednej strony sa fragmentaryczne i rozproszone, z drugiej za$
bywaja prowadzone w sposéb spojny jezykowo i tematycznie.

% 'W.S. Burroughs, Cieri szansy (Ghost of Chance), Wydawnictwo Amber, Warsza-
wa 1997.
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Badawcza myg] teoretyczna byla zogniskowana wokaét koncepcji radioznaw-
czych i kulturoznawczych, za$ podstawa do opracowania teorii narracji staly si¢
dokonania literaturoznawcze. Takie interdyscyplinarne podejécie dato mi mozli-
wos$¢ spojrzenia na nieopracowane formy radiowe w szerszej perspektywie.

Rozdzial pierwszy zostal poswigcony podstawowym gatunkom, ktérych
egzemplifikacje omawiam, oraz sound artowi, sztuce dzwigkowej, do ktérej na-
lezy wigkszos¢ przywolywanych audycji. Feature eksperymentalny, jako forma
graniczna, czerpigca z dokonan wszelkich gatunkéw i form radiowych, stanowit
punkt wyjécia dla rozwazan nad eksperymentem w perspektywie gatunkowej.
W pelnym obrazie innowacyjnych artystycznych struktur audialnych nie mogto
zabrakna¢ stuchowiska radiowego, ktére w swej eksperymentalnej odmianie re-
prezentuje innowacyjne dzialania teatralne.

Rozwazania nad eksperymentalnym teatrem radiowym rozwinetam w pod-
rozdziale dotyczacym Studia Teatralnych Form Eksperymentalnych im. Euge-
niusza Rudnika, ktére w swoich zamierzeniach mialo poszukiwa¢ nowych form
wyrazu, a takze eksperymentowa¢ z formga i tekstem. Rozdziat koriczy si¢ opisem
wzorca gatunkowego, ktéry zestawia zalozenia genologiczne feature, ekspery-
mentu i stuchowiska eksperymentalnego, by wyraznie zaznaczy¢ réznice migdzy
formami i ich wzajemne zaleznosci.

Kolejny rozdzial, szczegélnie istotny w kontekscie historii eksperymentu
w Polsce, poswiecitam pracom Eugeniusza Rudnika. Z niezwykle bogatego i in-
teresujacego archiwum dziet radiowca wybratam reprezentacje ars acustica, ballad
radiowych i innych form stownych, ktére nie stanowily dotad przedmiotu zain-
teresowania radioznawcéw. Moim celem bylo przyblizenie twoérczosci Rudnika
oraz ich analiza w kontekscie wspolczesnych ustalent genologicznych.

Radiowe formy artystyczno-eksperymentalne postuguja si¢ zréznicowa-
nym i bogatym zasobem audialnych $rodkéw wyrazu, réwniez antyestetycz-
nych, jak na przyklad halas. Zagadnieniom tym zostala po$wigcona czwarta
czes$¢ ksiazki. Piaty rozdzial traktuje z kolei o teorii narracji. Koncepcje wy-
bitnych narratologéw zaadaptowalam na grunt dziet radiowych. Opisowi pod-
dalam obowigzkowe i dodatkowe role narratora, przy czym te druga grupe
uzupelnilam o funkcje estetyczng przekazu narracyjnego. Dwoma pozostatymi
zagadnieniami, ktére wzmiankuje w kontek$cie narracji dziela eksperymental-
nego, sa mise en abyme i narracyjny punkt widzenia. Koncepcje te uzupelnitam
o radiowe egzemplifikacje.
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Na ostatni rozdzial sktadaja sie case studies wybranych projektéw sztuki ra-
diowej. W kazdym z podrozdzialéw przeprowadzam analize¢ zawartosci jednego
dziela w celu jego opisu i rozpoznania genologicznego. Poszczegdlne audycje
roznig si¢ od siebie formalnie. Sg to realizacje z pogranicza gatunkow, przypo-
minaja formy hybrydyczne, postugujace si¢ wieloma formami podawczymi, war-
todciowymi artystycznie i estetycznie. Z tego wzgledu zdecydowalam sie na ich
przyblizenie. Publikacje zamyka alfabetyczny indeks audycji i autoréw. W opra-
cowaniach radiowych przyjelo si¢ podawanie autora tekstu jako autora audycji, ja
zdecydowalam si¢ jednak na wskazanie rezysera realizacji. Powodem, dla ktorego
w taki sposéb uszeregowalam spektakle radiowe (rozbieznos¢ ta nie wystepuje
przy jednoautorskich features i eksperymentach), jest ich struktura i sposéb re-
alizacji. Wynika to z faktu, iz za kluczowa uznaje forme dzieta, za ktéra odpowia-
da wlaénie rezyser audycji. Ten sam tekst czy material dZwiekowy, gdyby zostal
opracowany przez innego artyste i pozbawiono by go zabiegéw eksperymental-
nych, nie bylby przeze mnie uwzgledniony w tym opracowaniu.

Wiréd przywolanych przeze mnie audycji znajduja sie zaréwno te fikcyjne,
jak i dziela oparte na faktach. Ich przynalezno$¢ do jednej z tych grup jest pomo-
ca w kwalifikacji genologicznej, bowiem spo$réd omawianych gatunkéw tylko
features radiowe wymagaja pewnego zakorzenienia w rzeczywistosci. Ekspery-
ment zaklada mozliwo$¢ korzystania ze wszelkich dostepnych surowcéw, struk-
tur i zabiegéw, dlatego drugorzedna stala si¢ dla mnie — po rozpoznaniu gatun-
kowym — kwestia ,,prawdziwosci” czy tez dokumentalnosci poszczegdlnych dziel.
W audycjach artystycznych najistotniejsza dla mnie jest ich forma i zalozenia
estetyczne, co tez stato sie podstawa do wyboru konkretnych realizacji. Baza eks-
perymentalnych audycji okazala si¢ niezwykle zasobna, jednak w tej publikacji
zawarlam jedynie reprezentatywna probke.

Moim celem bylo stworzenie przyczynku do dalszych badan nad ekspery-
mentalno-artystycznymi audycjami radiowymi, ich genologiczne rozpoznanie
i wyznaczenie wzorcéw gatunkowych eksperymentu radiowego i eksperymen-
talnych odmian feature oraz stuchowiska, a takze zwrécenie uwagi na zalozenia
sound artu w kontekscie sztuki radiowej, blizszej polskiemu odbiorcy. Ekspery-
mentalne audycje artystyczne niweluja obowiazujacy dotychczas podzial na re-
alizacje dokumentalne i fikcyjne, stawiaja bowiem na réwni wszelkie materiaty
iich znaczenie, zréwnuja tym samym forme z treécia i poszukuja nowych rozwia-
zan tre$ciowo-formalnych.
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