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Muzyka I akustyka w stuchowiskach
- radiowych adaptacjach sztuk
Tadeusza Rozewicza

Muzyka jako sktadnik ,kuchni akustycznej” w stuchowisku

Przedmiotem mojego zainteresowania jest wskazana w tytule muzyka (szerzej zas
akustyka), wspoitworzaca audiosfere wybranych stuchowisk radiowych, bedacych
adaptacjami sztuk Tadeusza Rozewicza. Muzyka, obok innych dzwigkdw, takich
jak: odgtosy natury i cywilizacji, szmery, szumy, dzwigki mowy wchodzi w skiad
tzw. ,kuchni akustycznej”, definiowanej najkrdcej jako ,,réznego rodzaju dzwieki,
sktadajace sie na warstwe dzwiekowo-akustyczng spektaklu radiowego™.

Na temat roli muzyki w stuchowisku wypowiadato si¢ wielu badaczy tego po-
pularnego gatunku radiowego. Joanna Bachura i Aleksandra Pawlik zauwazyty,
ze ,w stuchowisku muzyka staje si¢ no$nikiem nowych znaczen, ktdre nie ist-
nieja poza stuchowiskowym kontekstem”, jest ona ,sktadnikiem o stosunkowo
najwyzszym stopniu zlozono$ci w dziele radiowym, ale jest tez zawsze aktywna
semantycznie™?.

*  Dr hab., prof. nadzw.; Uniwersytet Gdanski, Wydziat Filologiczny, Instytut Filologii Polskiej,
Katedra Historii Literatury; ul. W. Stwosza 55, 80-308 Gdansk; e-mail: fpobz@univ.gda.pl

1 Zob. J. Bachura, A. Pawlik, Stuchowisko i jego ,anatomia”, w: E. Pleszkun-Olejniczakowa,
J. Bachura, A. Pawlik, Dwa Teatry. Studia z zakresu teorii i interpretacji sztuki stuchowiskowej,
Wydawnictwo Adam Marszatek, Torun 2011, s. 161. Zob. takze E. Pleszkun-Olejniczakowa,
Stowa, gtosy, dZwieki w stuchowiskach radiowych, w: tamze, s. 266-276 oraz tejze, Intencje inter-
pretacyjne wpisywane w stuchowiska za pomocgq stéw i dZzwiekéw, w: tamze, s. 256-265.

2 Zob. J. Bachura, A. Pawlik, Stuchowisko i jego ,anatomia”, w: E. Pleszkun-Olejniczakowa,
J. Bachura, A. Pawlik, dz. cyt., s. 169-170.
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Badacze tej dziedziny zwracaja uwage na takie funkcje muzyki, jak dramaturgicz-
na® oraz ilustracyjna, czyli skupiajaca si¢ na budowaniu nastroju i sugerowaniu sta-
néw emocjonalnych?, albo tez dziela muzyke na transcendentng (rozumiang jako
arealistyczny komentarz twoércy) oraz immanentng (bedaca elementem struktury
$wiata przedstawionego)®. Co charakterystyczne, wspomniani badacze, opisujac
specyfike stuchowisk, postuguja sie czesto kategoriami zaczerpnietymi z dziedziny
filmowej jako wspolbieznymi z radiowymi.

Skupiajac sie na tworczoéci dramaturgicznej Tadeusza Rozewicza, musimy uéci-
§li¢, Ze nie tworzyl on stuchowisk oryginalnych, czyli sztuk pisanych z myslg o ra-
diu. Totez w jego przypadku mozemy bra¢ pod uwage jedynie tzw. stuchowiska
adaptacyjne, czyli powstale jako adaptacje radiowe na podstawie dramatéw litera-
ckich, przeznaczonych na scene teatralng®.

Wrysluchanie ktérejkolwiek radiowej adaptacji sztuki Rozewicza, bez skonfron-
towania jej z tekstem literackim, szczegdlnie za$ z jego didaskaliami, moze prowa-
dzi¢ do pochopnych wnioskéw o szczegdlnej roli muzyki w tych dramatach. Nie
ulega watpliwosci, ze zaréwno w starszych wersjach stuchowisk, cho¢by pocho-
dzacych z lat 60. XX wieku Swiadkéw albo naszej malej stabilizacji’, jak i nowszych
(np. $wietnej, takze pod wzgledem akustycznym, Putapki czy Aktu przerywanego,
3 Co podkresla np. S. Bardijewska w Nagim stowie. Rzeczy o stuchowisku, Wydawnictwo Elipsa,

Warszawa 2001, s. 58-59.

4 Naprzyktad Z. Lissaw Wyborze pism estetycznych, oprac. Z. Skowron, Wydawnictwo Universitas,
Krakéw 2008, s. 239.

5 Zob. ). Ptazewski, Jezyk filmu, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 2008, s. 341-352.

6 O specyfice adaptacji radiowej pisza m.in. S. Bardijewska, Nagie stowo. Rzecz o stuchowi-
sku, Wydawnictwo Elipsa, Warszawa 2001. Zob. tez: J. Tuszewski, Paradoks o stowie i dZzwieku.
Rozwazania o sztuce radiowej, Wydawnictwo Adam Marszatek, Torun 2005; E. Godlewska, Czym
jest stuchowisko?, ,Dialog” 2009, Rok LIV, z. 7/8 (632-633), s. 142-148; Z. Jarzebowski, Stuchowiska
szczecinskiego radia: studia z pogranicza literatury i sztuki radiowej, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Szczecinskiego, Szczecin 2009 oraz J. Bachura, A. Pawlik, Stuchowisko i jego ,ana-
tomia”, w: E. Pleszkun-Olejniczakowa, J. Bachura, A. Pawlik, Dwa Teatry. Studia z zakresu teorii i in-
terpretacji sztuki stuchowiskowej, Wydawnictwo Adam Marszatek, Torun 2011, s. 141-179.

7 Nagrania premierowego z 1968 roku (emisja 19 pazdziernika 2008 roku), w rezyserii Andrzeja
Zakrzewskiego, realizacji akustycznej Andrzeja Brzoski, z muzyka Eugeniusza Rudnika.
Nowsza wersja w adaptacji i rezyserii Wojciecha Pszoniaka, realizacji akustycznej Andrzeja
Brzoski, oprac. muzycznym Piotra Mossa, miata premiere 27 grudnia 2014 roku. W archiwa-
liach Polskiego Radia znajduje sie takze wersja wyrezyserowana przez Adama Hanuszkiewicza
w Teatrze Telewizji, z premierg datowana na 30 stycznia 1963 roku, wyemitowana réwniez
w radiu. Przenoszenie spektakli teatralnych na antene radiowa byto dosy¢ czesta praktyka
adaptacyjna, szczegdlnie w poczatkowym okresie rozwoju sztuki stuchowiskowej, zanim po-
wszechne stato sie adaptowanie dramatéw bez posrednictwa teatru scenicznego oraz two-
rzenie stuchowisk oryginalnych, pisanych specjalnie dla radia.
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obu stuchowisk z 2016 roku), muzyka stanowi wazny skladnik §wiata przedsta-
wionego, buduje scenerie¢ i atmosfere, ilustruje stany wewnetrzne bohateréw, od-
daje ich emocje i okresla wzajemne powigzania personalne. Pelni tez tradycyjna,
delimitacyjna role, oddzielajac poszczegolne akty i sceny, rozczlonkowujac tekst,
a takze ustanawiajac ptynne przejscia pomiedzy jego czastkami. Dla badacza wer-
sji radiowych sztuk przeznaczonych na scene teatralna, jak jest w przypadku Roze-
wicza, niezwykle istotng kwestig do ustalenia jest zaréwno lokalizacja elementéw
muzycznych w dramacie (i w stuchowisku, czyli jego wersji radiowej), przyjrzenie
sie zasadom doboru tych motywdw, sposobowi ich kompozycji w calosci, jak i re-
fleksja nad ich pochodzeniem, czyli zbadanie, na ile wybory muzyczne wynikaja
z woli autora sztuki, na ile za$ s3 pochodng inwencji realizatoréw stuchowiska.

Rola muzyki oraz innych dzwiekéw w stuchowiskach wedtug sztuk
Rézewicza

Niewatpliwym jest fakt, ze Rozewicz jako tworca odznaczal sie szczegdlnym wy-
czuciem sceny, wyobraznig sceniczng, co znalazto odzwierciedlenie w precyzyj-
nych, rozbudowanych didaskaliach. W projektowaniu scenografii z pewnoscig po-
magato mu przygotowanie zawodowe, studiowana wczesniej historia sztuki oraz
zainteresowanie malarstwem. Jesli jego predyspozycje plastyczne poréwnamy
z ujawnianymi w tworczosci literackiej inklinacjami muzycznymi to dojdziemy do
wniosku, ze muzyka odgrywala znacznie mniejszg role w jego wyobrazniowych
przedstawieniach kreowanych w dramatach. Nawet pobiezne przesledzenie ,za-
wartosci” didaskaliow przekonuje, ze tylko niewielki procent tekstu po$wigcony
jest wskazéwkom muzycznym, zawierajac propozycje siegniecia po konkretne
utwory, motywy czy kompozycje. Nie tylko wypowiedzi dotyczacych akustyki
jest stosunkowo niewiele, szczegdlnie jesli poréwna sie je z zapisami poswieco-
nymi scenografii (wystrojowi wnetrz, kostiumom), ale tez nie sg one szczegélnie
oryginalne, zwlaszcza w zestawieniu ich z inwencja plastyczng autora, ujawniang
w didaskaliach ,,scenograficznych”. Autor w tym zakresie podaje rozwigzania ty-
powe i charakterystyczne, np. sielankowos¢ scenerii proponuje podkresli¢ baro-
kowa muzyka francuska, jak to sie dzieje w sztuce Swiadkowie albo nasza mata
stabilizacja, motetami rokokowymi (gdzie w tle dodatkowo pojawia sie ¢wierka-
nie ptakow) lub bardziej ogélnie — muzyka romantyczng, np. w Biatym matzen-
stwie, albo tez po prostu ,tagodng muzyka”. Tam, gdzie wydaje si¢ to stosowne
ze wzgledu na przebieg i charakter akcji, chetnie siega po marsze wojskowe, np.
w didaskaliach sztuki Stara kobieta wysiaduje przeczytamy: ,Rozlegaja si¢ dzwieki
trabki wojskowej”®. Motywy marsza wykonywanego przez orkiestre, wczes$niej od-
bywajaca proby i strojaca instrumenty, pojawiaja sie takze w Odejsciu Glodomora
8 T. Rozewicz, Stara kobieta wysiaduje, w: tegoz, Teatr niekonsekwencji, Zaktad Narodowy
im. Ossolinskich, Wroctaw 1979, s. 300.
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oraz w Putapce, w ktérej w Obrazie XII. U fryzjera znajdziemy nastepujacy zapis:
»Stycha¢ dzwieki marsza wojskowego™, ponowiony pod koniec obrazu (,,stycha¢
marsz wojskowy”™), a dodac¢ trzeba, ze jest to muzyczna ilustracja sceny znecania
sie nad starszym, dystyngowanym klientem w zaktadzie fryzjerskim, w stuchowi-
sku pominiete;.

Realizatorzy przywolywanych przeze mnie stuchowisk wykazali sie spora
inwencja w doborze elementéw akustycznych, zaréwno tych zwigzanych z mo-
tywami muzycznymi, jak tez okreslajacych akustyke tla, budujacych przestrzen
np. domu czy miasta, co jest najczestszym usytuowaniem scen w dramatach Ro-
zewicza. Zaznaczy¢ nalezy, ze nawet tam, gdzie sugestie akustyczne autora sg
bardzo ogélne, badz ich nie ma, twdrcy radiowych adaptacji starali sie utrzymac
w charakterze i specyfice pojawiajacych si¢ w utworach scen. Wykorzystywali tak-
ze réznego rodzaju mozliwosci zwigzane z rytmizacja prozy, np. naprzemienne
deklamacje partii dialogéw, wypowiadanych przez aktoréw, motywy chéralne
czy recytacje wierszy i piosenek, dzieciecych wyliczanek, kotysanek itp." Podobna
funkcje ,umuzyczniajacg” dramat pelnig sceny baletowe, np. w Wyszed? z domu
(w Obrazie 2. Zalotnicy), w tym przypadku jednak nie wykorzystane w wersji
radiowej™. Jako scen¢ baletowa potraktowa¢ mozna obraz gimnastykujacych sie
dziewczynek, towarzyszacy jako tto monologu w Smiesznym staruszku. Réwniez
w tym przypadku scena nie zostala akustycznie zaznaczona w stuchowisku, co
zreszty, tak jak fragment Zalotnicy, byloby trudne do wykonania.

Interesujace rozwigzania muzyczne pojawiajg sie w archiwalnych wersjach
sztuki Swiadkowie albo nasza mata stabilizacja, na przyktad w muzycznym prze-
rywniku zabrzmi melodia wygrywana na skrzypcach i fortepianie. Utrzymana jest
ona w wesolej, dynamicznej tonacji, zestrojonej z uczuciami i wypowiedziami mat-
zonkow. Akustyka rozumiana jest tu szeroko jako zapisy odnoszace si¢ do wymie-
nianych w didaskaliach konkretnych utworéw muzycznych (z podaniem tytuléw,
nazwisk wykonawcow, np. Le rappel des oiseaux Rameau®™) czy sugerowanych me-
lodii, typu ,,marsz wojskowy”, ,,motet rokokowy”. Czasem we wskazéwkach tego
rodzaju projektowana jest pewna dowolnos¢, np. w didaskaliach czytamy: ,,z okna
znéw naptywa sielankowa muzyka... jeden z muzycznych obrazkéw Couperin lub

9 T.Rézewicz, Putapka, w: tegoz, Dramat 3 (Utwory zebrane), Wydawnictwo Dolno$laskie, Wroctaw
2005, s. 269.

10 Tamze, s. 273.

11 W podobnej funkcji wykorzystany jest np. fragment poematu Spojrzenia z tomu poezji
Rézewicza Formy, deklamowany przez Henryka w Wyszedt z domu. Zob. w: tegoz, Teatr niekon-
sekwencji, s. 235.

12 Stuchowisko w rezyserii i adaptacji Anny Wieczur-Bluszcz, w realizacji akustycznej A. Brzoski
i opracowaniu muzycznym Renaty Baszun, wyemitowane zostato 28 pazdziernika 2012 roku.

13 T. Rézewicz, Swiadkowie albo nasza mata stabilizacja, w: tegoz, Teatr niekonsekwencji, s. 104.
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Rameau™, czy w innym miejscu: ,,muzyka. Rokokowa. Sielankowa. Fala muzyki
przyplywa i odplywa™®. Swiadomo$¢é muzyczna autora, wyczulenie na charakter
muzyKki, ktéra w jego przekonaniu buduje atmosfere poszczegélnych scen, stajac
sie waznym skiadnikiem interpretacji dialogéw i monologéw, przejawia sie takze
w dbatosci o zaznaczenie takich niuanséw, jak dlugos¢ trwania poszczegolnych
fraz muzycznych, narastanie i wygasanie motywow muzycznych, podwyzszanie
i obnizanie tonacji, podkreslenie natezenia melodii, a takze wyeksponowanie roli
ciszy. Widac¢ to np. w didaskaliach poprzedzajacych czes¢ II dramatu, zawierajaca
sceny malzenskie, gdzie atmosfere stabilizacji mieszczanskiej przestrzeni w réw-
nej mierze buduja wypelniajgce pokoj przedmioty, jak tez wspdéttworzaca nastroj
muzyka. Czytamy w nich, po opisie znajdujacych si¢ w pokoju mebli, nastepujace
wskazowki: ,,Przez otwarte okno plynie strumien stonecznego $wiatta i sielanko-
wa, pelna wdzieku, cicha melodia... Rameau Le rappel des oiseaux. [...] Muzyka
staje si¢ cichsza, prawie niedostyszalna™. Co ciekawe, zaréwno w tym fragmencie
didaskaliow, jak i w nastepnym, Zrédlo dobiegajacej do pokoju muzyki usytuowane
jest za oknem. Na kolejnej stronie czytamy bowiem: ,,z okna zndw naptywa sielan-
kowa muzyka... jeden z muzycznych obrazkéw Couperin lub Rameau™. W oma-
wianym stuchowisku, jak juz zaznaczono wyzej, wzbogacono ilustracje muzyczne
o dodatkowe, nie sugerowane w didaskaliach przerywniki, nie tylko polegajace na
momentach ciszy, ale tez oddzielajace mini-sceny muzyczne interwaly, np. tak-
ty fortepianowe, fragmenty muzyki rokokowej (renesansowej), dzwieki skocznej
melodii aranzowanej na skrzypcach i fortepianie. Ciekawy sposéb rozczlonkowa-
nia dialogéw Kobiety i Mezczyzny w tym przypadku wynikal nie z zamystu auto-
ra, lecz realizatora stuchowiska. Za elementy z pogranicza muzyki i stowa uznaé
mozemy natomiast partie choralne, w tym stuchowisku raczej recytowane, ale
w wielu innych wystepujace tez w wersjach $piewanych, np. w przypadku wier-
szykow. Podobna inwencjg w zakresie muzycznej interpretacji dramatu wykazali
sie tworcy stuchowiska w czesci III, ktora, jesli chodzi o zapisy w didaskaliach,
raczej nie zawiera wskazdwek autora, sugerujacych wykorzystanie muzyki. Nie-
watpliwie muzyka jest tu sugestywnym elementem akustycznym, podkreslajagcym
nastrdj toczonych rozméw. Mozna tez zauwazy¢, iz poszczegolne czesci oparte
sa na podobnym rozwigzaniu, postuguja sie charakterystyczna poetyka wejscia,

14 Tamze, s. 108

15 Tamze, s. 114.

16 Tamze, s. 104. To jedyny tak doktadny zapis informujacy zaréwno o tytule utworu, jak i na-
zwisku jego twoércy. W kolejnej wzmiance, o Couperinie, nie pojawia sie juz tytut kompozycji,
aczkolwiek, nawet nie znajac francuskiej muzyki barokowej, ktéra obaj kompozytorzy repre-
zentuja, z zapisdbw mozna wywnioskowad, ze w obu przypadkach chodzi o specyficzny rodzaj
muzyki - sielankowej, petnej spokoju i ,wdzieku”, tamze, s. 104.

17 Tamze, s. 108.
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inicjowanego odglosami tta (np. toczonych rozmoéw, krzykéw, szumu, oklaskdw)
oraz fragmentéw muzycznych, z wykorzystaniem takich instrumentéw, jak
skrzypce, werbel, trabka oraz dzwieki orkiestry (wykonujacej marsz wojskowy).
Elementami muzycznymi sg rowniez partie wypowiadane chérem, np. zapowiedz
tytutu, powtarzanego tez w funkcji swoistego refrenu, interwatu, przerywni-
ka w dialogach. Interesujacym efektem akustycznym, stuzgcym wyodrebnieniu
i podkresleniu niektorych partii dialogu, jest takze poglos, przydajacy wypowie-
dzi waloru podnioslego, patetycznego, niekiedy pompatycznego. Do szczegélnie
ciekawych efektéw muzycznych nalezy ten polegajacy na ,zrywanej” melodii
skrzypiec, pojawiajacej si¢ zardéwno w czesci I, jak i w zakonczeniu. Ustyszymy tez
fragment $piewu operowego, wykonywanego meskim gtosem w czesci II, a takze
¢wierkanie ptakow na tle tagodnej, ptynnej melodii towarzyszacej poczatkowym
partiom dialogu Kobiety i Mezczyzny we wspomnianej wyzej czg¢$ci. Rytmiczny
dzwigk werbla, melodia skrzypiec i orkiestry, a takze imitacja narastajacego zgiet-
ku wielkiego miasta, stanowia wspomniang rame akustyczng, faczacg si¢ kompo-
zycyjnie z poczatkiem stuchowiska.

Inwencja realizatoréw wielu stuchowisk adaptowanych sztuk Rozewicza wi-
doczna jest w tych przypadkach, gdzie podejmuja oni decyzje wprowadzenia ele-
mentéw muzycznych i akustycznych nie zaznaczanych przez autora w didaska-
liach. Dotyczy to wspomnianych wierszy i wierszykéw w wersjach $piewanych,
partii rapowanych oraz didaskaliow wyspiewywanych, np. w Akcie przerywanym,
zaczynajacych sie stowami: Urlopowe szaleristwo nie ogarneto mnie™. Jest to stucho-
wisko charakteryzujace si¢ bogata warstwa akustyczng, nawiazujace do réznych
stylow muzycznych oraz znanych motywoéw, czemu sprzyja urozmaicona sceneria,
humorystyczna i groteskowa tonacja wygtaszanych dialogéw i monologéw, a takze
asocjacyjny, luzny sposob laczenia scen skiadajacych sie na fabule traktowana nie-
zbyt rygorystycznie, zwlaszcza jesli chodzi o zwigzki przyczynowo-skutkowe. Sam
autor w didaskaliach zaznacza te wlasciwos$¢ swojej sztuki, komentujac ja w naste-
pujacy sposdb: ,,Chory anielskie pod batuta Michata Archaniota §piewajg motety
z XVI wieku. Rozigrala si¢ moja wyobraznia. [...] Wré6¢my jednak do rzeczywisto-
$ci. Do naszego przedstawienia™.

W Akcie przerywanym, odegranym przy udziale studentéw tdédzkiej Panistwo-
wej Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej®, zastosowano innowacyj-
ne rozwigzania muzyczne, nadajace sztuce niezwykla dynamike oraz wptywajace
na urozmaicenie tonacji. Eksperyment autora opiera si¢ miedzy innymi na prze-

18 T. Rozewicz, Akt przerywany, w: tegoz, Teatr niekonsekwencji, s. 253.

19 Tamze, s. 267.

20 Stuchowisku akustycznie zrealizowanym przez A. Brzoske, wyrezyserowanym, zaadaptowa-
nym i muzycznie opracowanym przez Krzysztofa Czeczota, wyemitowanym na antenie radia
w 2016 roku.
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sunieciu punktu cigzkosci z tradycyjnie rozumianej akeji, jako ,dziania na sce-
nie”, na tekst poboczny, za jaki uwazane sg didaskalia i uwagi sceniczne. W sztu-
ce Rozewicza proporcje te zostaly wyraznie zachwiane: didaskalia i uwagi oraz
poczatkowe wyznanie autora zdominowaly tzw. tekst sceniczny, na ktory w tym
przypadku skladajg sie ubogie dialogi, niekoniecznie wewnetrznie ze sobg powig-
zane, luzno tez odnoszace si¢ do akcji. Ta zresztg jest niespdjna, fragmentaryczna,
uktadana jakby bezposrednio na scenie, przypadkowa i ,niewazna” w tym sensie,
ze jakby pretekstowa do tego, by snu¢ dywagacje na temat nowego ksztaltu teatru
realistyczno-poetyckiego. Rozlozenie partii didaskaliow na kilka zréznicowanych
glosow meskich i kobiecych, dodatkowo z podkladem muzycznym w tle (réwniez
urozmaiconym, od Bolera Ravela po urywki angielskiej ballady, muzyke techno,
czy partie rapowane), z efektami wyrazajagcymi emocje, takimi jak: $miech, kla-
skanie, krzyki, gwar zmieszanych gloséw, czy wreszcie komunikatami radiowy-
mi, efektem ,wyszukiwania” fal, czy efektem ,,zwolnionej tasmy” — wszystko to
skutecznie zapobiega monotonii, ktéra moglaby zaistnie¢, gdyby powierzy¢ tekst
didaskaliéw jednemu narratorowi.

Jako podktad muzyczny w Wyznaniach autora oraz w Didaskaliach i uwagach
mozemy ustysze¢ wspomniane Bolero Ravela, przy czym nie ma tu charaktery-
stycznego dla tego znanego utworu efektu stopniowego narastania tempa i wy-
sokosci glosu, lecz tonacja utrzymywana jest na jednakowym poziomie. Dzieki
temu melodia nie przestania wypowiadanego tekstu, stanowiac dyskretne i sto-
nowane tlo.

Interesujace zabiegi stylizacyjne zastosowano takze w Scenie 1, gdzie tekst
didaskaliéw, czytany tajemniczym tonem przez narratora plci meskiej, dodatko-
wo wzmocniony przez muzyke tla, z powodzeniem mogaca stanowi¢ akustyczng
ilustracje horroru, wymieniony zostanie przez glos kobiecy (réwnie tajemniczy),
a ten doskonale zestrojony w tonacji dwuglos naprzemiennie kontynuowany be-
dzie do konca Sceny 1, zamknietej dlugo wybrzmiewajacym $miechem mezczy-
zny. Co ciekawe, oprdcz tej osobliwej stylizacji na horror, zauwazy¢ trzeba, iz te-
matyka (jesli tematyka nazwaé mozna 6w fragment) jest niewspotmiernie btaha,
wrecz trywialna w poréwnaniu do zwyczajowych oczekiwan odbiorcy. Dywagacje
o musze, siadajacej na kostce cukru, urastaja do rangi pierwszorzednego problemu
akcji i prowokujg autora didaskaliéw do pytan, czy wobec trudnosci wprowadza-
nia muchy na scene® nie lepiej bytoby tego pomystu zaniecha¢. W kolejnej Sce-
nie 1* kontynuowana jest podobnie tajemnicza muzyka, odpowiednia dla horro-
ru, utrzymywane jest jej wolne tempo i kreowana atmosfera napiecia.

21 Jest to, jak zauwaza, trudnos$¢ wyzszego rzedu, niz np. przyprowadzenie do opery stonia, ko-
nia, psa, czy kota, zob. tamze, s. 260.

22 Woystepuje tu ta sama numeracja co w scenie wyzej opisanej, jednakze scena ta ma inny cha-
rakter, gdyz opiera sie nie na tekscie didaskaliéw, lecz na monologu Dziewczyny.
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Wspolczesny odbiorca niskiej kultury narazony jest na kakofonie zmieszanych
glosow, na harmider, ptynacy z wielu zrodet przekazu, przez co powstaje zmacony,
poplatany melanz réznych gloséw, fragmentarycznych komunikatow, jakis dzi-
waczny erzac, w ktdrym komunikaty radiowe i nowoczesna muzyka techno zagtu-
szaja audycje poetyckie, ambitne przedstawienia czy literature wysoka. W tym po-
mieszaniu gloséw, prowadzacych do spaczenia gustow przecietnego odbiorcy, jest
tez miejsce na szlagier koscielny, w sztuce Rézewicza wybrzmiewajacy popularna
melodiag Barki, towarzyszaca kwestiom Czerstwej Kobiety w Scenie 2. Fragment
jej wypowiedzi przesycony jest frazeologiag koscielnych formutl i uproszczonych
wyobrazen o aniofach, swietych i Lucyferze. Mozemy tez odbiera¢ przejscie hitu
koscielnego, czyli wspomnianej Barki, w przeboj muzyki powaznej, czyli w Bole-
ro Ravela, jako osobliwe zderzenie sacrum z profanum, w obu przypadkach ba-
zujace na gustach odbiorcy, zdolnego zachwyca¢ sie rytmicznoscig niby réznych,
ale w pewnym zakresie podobnych utworéw?. Te przemienno$¢ gloséw meskich
i kobiecych oraz zréznicowanych melodii zamyka kolejna zmiana tonacji, jaka sta-
nowi, zgodnie z informacja w didaskaliach, najpierw motet XVI-wieczny, przecho-
dzacy w muzyke techno, wymieniong przez rapowany fragment, wyspiewywany
naprzemiennie przez kobiete i mezczyzne. Jest to lekka w tonacji piosenka, z bta-
hymi stowami, bedaca odbiciem pragnien Czerstwej Kobiety, wcielajacej sie w role
czarnoskorej opiekunki coreczki tatusia, ktorej zresztg nie upilnowala, narazajac
sie na gniew ojca i decyzje o zwolnieniu (si¢) z niewdzigcznej stuzby. Piosenka
o rzuceniu stuzby, zatozeniu kurzej fermy, bedacej spetnieniem marzen snutych
od dwudziestu lat, przechodzi w rapowany rytm ,ucierania kogla-mogla z dwoch
jaj”**, a ta wesola nuta kompozycyjnie konczy stuchowisko, cho¢ nie zamyka sztu-
ki, w ktdrej wystepuje jeszcze scena 3 i 4. Co jednak znamienne, zakonczenie na-
grania w tym momencie nie przynosi szkody caloéci, ktora, jak si¢ wydaje, mozna
zamkna¢ w dowolnym momencie.

Na wyrodznienie, jesli chodzi o walory muzyczne, zastuguje tez radiowa realiza-
cja Kartoteki, wyemitowanej 6 maja 2009 roku, ktorej oprawa muzyczng zajal si¢
zesp6t Karbido, z liderami: Markiem Otwinowskim oraz Igorem Gawlikowskim,
opracowujgcymi wraz z rezyserem Tomaszem Manem precyzyjnie dzwiekowa
strone stuchowiska, za ktérego realizacje¢ akustyczng odpowiedzialny byl Andrzej
Brzoska. Igor Gawlikowski, twérca muzycznej partytury do Kartoteki, pragnat
za pomocg muzyki wczuc si¢ w sytuacje bohatera, dokonac¢ niejako urealnienia za
pomocg odrealnienia, zaprezentowa¢ odczuwane w danej chwili, np. boles¢, nie-
pewnos¢ i strach, powodowane przez majaki i zjawy. Wazne stalo si¢ to, aby stowa
23 W tym sensie podobnych, Zze moga sie zwyczajnie podoba¢, z jednej strony, osobom religijnym

i tym niekoniecznie uduchowionym, a z drugiej - takze tym wyrobionym w odbiorze muzyki

powaznej oraz takim, ktdrzy tego rodzaju muzyki stuchaja sporadycznie.
24 T.Rézewicz, Akt przerywany, w: tegoz, Teatr niekonsekwencji, s. 272.
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i muzyka wspdlnie przenosily emocje*. Muzyka, pojawiajaca sie w tle, towarzyszy
nieustannie dialogom bohateréw, stanowiac wzmocnienie stowa i podkreslajac
uczucia.

Nie mniej interesujaco, jesli chodzi o walory akustyczno-muzyczne, przedsta-
wia sie radiowa wersja Kartoteki z 1994 roku (na ten rok przypadla jej premiera)
w rezyserii i adaptacji Janusza Kukuly, realizacji akustycznej Andrzeja Brzoski
oraz opracowaniu muzycznym Eugeniusza Rudnika. Zaletg stuchowiska jest nie
tylko wierno$¢ wobec tekstu literackiego, szczesliwe unikniecie cieé i skrétow, ale
tez trafny dobor aktoréw, staranna i ciekawa ilustracja muzyczna oraz dobrze opra-
cowana akustyka tla. Charakter muzyki, stanowiacej oprawe poszczegdlnych scen,
czy to jako tlo wypowiadanych dialogéw, recytacji Choru Starcéw, czy jako lacz-
nik miedzy scenami i element budujgcy atmosfere, okresla specyficzna dysonan-
sowo$¢, wprowadzajaca niepokdj, tajemniczo$¢ i wrazenie kakofonii, wspolbieznej
z nieuporzagdkowanym zyciem Bohatera, rozpraszanego przez osoby uczestniczace
w tym zyciu jakby wbrew jego checiom i woli. Nie tylko kakofoniczna muzyka sta-
nowi tlo wybranych scen, ale niekiedy takg ilustracjg stajg sie fragmenty bardziej
harmonijne, np. dzwigki walca?, fortepianu?, czy marsza®.

Swoistg beznadziejno$¢, monotonie jego potozenia oddaje dzwigk jednostajny,
meczacy w braku urozmaicenia. Jest to np. jednostajne buczenie w pierwszej scenie
przedstawiajacej rozmowe Bohatera z rodzicami, czynigcymi mu wymoéwki niczym
matemu dziecku, ktére dopuscito sie grzechu takomstwa czy gorszacej zabawy pod
koldrg®. Czesto tez pojawia sie efekt akustyczny sugerujacy usytuowanie pokoju
Bohatera (z t6zkiem jako najwazniejszym rekwizytem) na szerszym planie, nieja-
ko otwarcie tego domowego pomieszczenia na ulice czy inne miejsce publiczne,
w ktorym stycha¢ gwar zmieszanych glosow, klaksony samochoddéw i kroki. Tak
bedzie np. w scenie odczytywania przez Bohatera fragmentu prasowego artykutu
na temat warzenia piwa. Prezentowana w tej scenie kakofoniczna muzyka, pola-
czona z szumem gloséw w tle, brzdgkaniem i pukaniem (co by¢ moze jest imitacja
procesu warzenia piwa), wspolgra z odczytywanym na glos fragmentem z gazety,
z modulacjg glosu Bohatera, ktéry najpierw czyta automatycznie, beznamietnie,
by przejs¢ do tonu bardziej emocjonalnego, do dynamicznego wyrzucania z siebie

25 Te zatozenia wypowiedziat w rozmowie poprzedzajacej emisje stuchowiska.

26 Przed wejsciem niemieckiej dziewczyny. Zob. T. Rézewicz, Kartoteka, w: tegoz, Kartoteka.
Kartoteka rozrzucona, wstep Z. Majchrowski, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1997, s. 50.

27 W scenie egzaminu maturalnego, co zwigzane jest z pytaniem o znaczenie muzyki Chopina,
tamze, s. 55.

28 Jest to scena ,wychodzenia ze szpar pokrzywdzonych i zabitych”, m.in. takich, jak Chtop
Wrona, zastrzelony przypadkowo przez Bohatera. W scenie tej stychac¢ werble i kroki masze-
rujacych. Zob. tamze, s. 69.

29 Efekt tenimituje jednostajny dzwiek sptywajacej kropléwki, do ktérej podtaczony jest Bohater.
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stéw o konieczno$ci karania ,,oszustow i niedbalcéw”, psujacych jakos§¢ produko-

wanego piwa.

Interesujagco w tym kontekscie przedstawiajg sie tez aliteracyjne wyliczanki
Choéru, wykonywane z towarzyszeniem melodii, styszalnej w tle*® oraz dialog Star-
cow I, I, ITI, bedacy komentarzem do notatki prasowej na temat warzenia piwa,
przeczytanej przez Bohatera. W tej scenie w tle ustyszymy dzwickowsy ilustracje.
W przypadku wierszowanych partii Chéru na uwage zasluguje efekt polifonii
glosow, nakladajacych si¢ na siebie, wybrzmiewajacych jako echo, z charaktery-
stycznym poglosem, co czyni wrazenie obecnosci pewnego patetyzmu, niczym
w antycznej tragedii®’. Deklamacja tego typu stosowana jest rowniez w alitera-
cyjnych fragmentach ,,stownikowych?, jesli mozna je tak nazwa¢, ktére doskona-
le sprawdzilyby sie jako partie rapowane. Bardzo wazny dla interpretacji sztuki
fragment dialogu, swoistego przekomarzania si¢ Chéru z Bohaterem, dotyczacy
jego sposobu ekspresji scenicznej (jak wiadomo w opinii Chéru niedostatecznej,
bo statycznej) réwniez utrzymany jest w podobnej konwencji, czyli polifonicznej,
dialogicznej dyskusji, urozmaiconej poglosem, efektami akustyki tla w postaci
wyraznych, emocjonalnych krzykow i gloséw dobiegajacych z dali. Sama recytacja
Choéru takze jest urozmaicona nie tylko wspomnianym efektem polifonii i echa,
ale tez naprzemiennoscia polifonii z partiami chéralnymi, czyli wypowiadanymi
wspdlnie, co stwarza efekt obecnosci refrenéw, podkreslajacych wage stow, takich
jak np.: ,W teatrze trzeba gra¢, tu musi sie co$ dziaé!”** . Gdy dodamy do tego
ciekawy pomyst, pochodzacy nie od autora sztuki, lecz realizatoréw stuchowiska,
polegajacy na wlaczeniu w tym miejscu osobliwego komunikatu radiowego z za-
powiedzig sztuk autora Kartoteki, prezentowanych, jak wynika, na ,,Radiowym
festiwalu tworczosci Rozewicza” i wyliczajacy takie tytuly, jak np.: Pogrzeb po pol-
sku, Smieszny staruszek, Stara kobieta wysiaduje, Grupa Laookona, Teatr niekon-
sekwencji (a prezentacja ta dokonuje si¢ na tle melodii lambady), to z pewnoscia
docenimy inwencje doskonale mieszczacy sie w dyskursywnym charakterze tego
fragmentu sztuki®. Fragment ten nabiera szczegolnego znaczenia w kontekscie
$mierci autora, a wyliczenie tytuléw dramatéw staje sie rodzajem hotdu dla jego
30 Zob. T. Rézewicz, Kartoteka, w: tegoz, Kartoteka. Kartoteka rozrzucona, s. 43, 55 i 57.

31 Wprowadzenie Chéru jest parodystycznym nawigzaniem do konwencji teatru antycznego
z tego wzgledu, iz trudno uznac ich rady i komentarze za rownie znaczace i autorytatywne
jak w sztukach klasycznych. Obecnoé¢ Chéru oraz gtoséw innych postaci, przewijajacych sie
przez pokéj Bohatera, wpisuje sie w tradycje moralitetowe.

32 T.Rozewicz, Kartoteka, s. 48.

33 Chodzi oczywiscie o dyskurs na temat teatru. Wydaje sie, ze podobny efekt przetamywania
wysokiego tonu, jak to ma miejsce w banalizacji tresci wygtaszanych przez Chér, realizatorzy
stuchowiska zamierzali uzyskac¢ zderzajac wyliczenie tytutéw sztuk Rézewicza z popkulturo-
wa, rytmiczna lambada, znakomicie nadajaca sie do tanca, ,karnawalizujaca” powazna zapo-
wiedz festiwalowa.
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dokonan literackich, odbiegajacego jednak w tonacji od patetyzmu, co mogtoby
by¢ zgodne z intencja samego Rozewicza, jak wiadomo, zachowujacego zdrowo-
rozsadkowy dystans do siebie jako tworcy. Wyréznienie za$§ kwestii Chéru, nie
tylko tych zrytmizowanych, ale réwniez majacych charakter dialogiczny, czy wy-
stepujacych w funkgcji jednozdaniowego komentarza, $wiadczy¢ moze o randze
nadawanej temu zbiorowemu bohaterowi sztuki.

Swoim dynamizmem zwraca tez uwage scena bijatyki, nastepujaca bezposred-
nio po partii Chéru, naklaniajacego Bohatera do dziatania w celu aranzowania
i podtrzymywania akgji teatralnej. Mozna to wiec odbiera¢ jako reakcje (mimo-
wolng) na apel Choru, z ktérego cztonkami Bohater rozprawia si¢ dostownie, jak
mozna zauwazy¢ w didaskaliach, ale i werbalnie. Tej rozprawie towarzyszy dy-
namicznie zaprojektowana akustyka tta w postaci krzykéw, gwizdow, odglosow
tluczenia, zgietku dysonansowej muzyki*. Kakofoniczna muzyka wienczy tez za-
konczenie sztuki, potwierdzajac niejako niestabilny, rozproszony charakter egzy-
stencji Bohatera®.

Niekiedy realizatorzy stuchowiskowych adaptacji sztuk Rozewicza dokonu-
ja skrotow dotyczacych nie tylko kwestii stownych, ale tez muzycznych. Tak jest
np. w radiowej Kartotece rozrzuconej*, w ktdrej nie ustyszymy popularnej piosen-
ki Mieczystawa Fogga Siwy wlos, wymienianej w didaskaliach i stanowiacej aluzje
do czasu wskrzeszanego po kilkudziesigciu latach, a wigzacego si¢ z przezyciami
Bohatera I, mlodszej wersji gtéwnej postaci z Kartoteki.

Stuchacza dramatéw radiowych Roézewicza z pewnoscia zdziwi fakt, ze dosko-
nale muzycznie opracowana Pulapka w wersji literackiej zawiera znikomo malo
didaskaliéw, odnoszacych sie do akustyki, zwlaszcza gdy wezmiemy pod uwage
pominiety w stuchowisku Obraz XII. U fryzjera, z krélujagcym w tej scenie mar-
szem wojskowym. Lakoniczny zapis w didaskaliach Obrazu VI. Na ratunek (jest
to scena w hotelu, z udziatem Franza i Felice) informuje czytelnika, iz ,Z dotu
34 T.Rozewicz, Kartoteka, s. 50.

35 Anna Girgel, zestawiajac poezje Rézewicza i Celana, postrzega dysonans jako podstawo-
w3 kategorie opisujaca dzieta muzyczne i literackie. Powotuje sie na rozumienie dysonansu
przez T. W. Adorno jako ,wyrazu rzeczywistego bélu”, rozwazane w jego Filozofii nowej mu-
zyki, czytanej przez autora Kartoteki. Wedtug Adorna dysonans przeciwstawia sie wszelkim
ozdobnikom i dekoracjom w muzyce. Zob. A. Girgel, Jeszcze raz o dialogu Tadeusza RéZzewicza
7 Paulem Celanem, ,Ruch Literacki” 2003, Rok XLIV, z. 2 (257), s. 181-195. Por. tez T.W. Adorno,
Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, stowem wstepnym opatrzyt S. Jarocinski, Pafistwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1974. Mozna dopowiedzie¢, iz podobnie rezygnacja z meta-
fory w poezji jest dla Rézewicza odejsciem od jej fatszu i upiekszen, niesprawdzajacych sie ,po
Oswiecimiu”. Pisze na ten temat D. Szczukowski, w: Tadeusz Rézewicz wobec niewyrazalnego,
Wydawnictwo Universitas, Krakdw 2008, s. 155.

36 Stuchowisko w rezyserii A. Zakrzewskiego, z Adamem Ferencym w roli gtéwnej, wyemitowa-
ne zostato 25 kwietnia 2010 roku w Il programie Polskiego Radia.
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dochodzg dzwigki walca, gwar z restauracji”® oraz w Obrazie XIII. IdZ i zobacz...,

gdzie czytamy, Ze Greta $piewa kotysanke ,,czystym pieknym glosem”, a ,W slowa
piosenki wpadajg nagle jakie$ dzwieki, betkot i pisk...”*, to jedyne podpowiedzi
muzyczne autora. Natomiast propozycja radiowa z 9 stycznia 2016 roku w rezyserii
Julii Wernio jest wyraznym odej$ciem od stonowanego, by nie rzec ascetyczne-
go pod wzgledem akustyki, tekstu literackiego. Radiowa Pufapka zachwyca roz-
wigzaniami muzycznymi, motywami muzyki zydowskiej, dzwigkami skrzypiec
i fortepianu oraz akustyka tta, opisujacg przestrzeri domu, hotelu i ulicy. Swiet-
ne solowe partie skrzypcowe, wykonywane przez Katarzyne Dude, pojawiaja si¢
w kluczowych momentach stuchowiska, takich cho¢by jak brawurowo odegrana
przez Marcina Bosaka (wcielajacego sie w posta¢ Franza) scena, w ktorej we wzra-
stajacym, emocjonalnym tempie recytacji zadrwi z mieszczanskiego wyboru Feli-
ce pomig¢dzy nim a szafka.

Przykladem sceny, w ktorej doskonale skorelowana zostala gra aktoréw i mu-
zyki budujacej napiecie akeji jest ta, w ktorej dochodzi do starcia stownego miedzy
Gretg a Franzem. W miare potegowania si¢ napigcia w tym starciu na stowa na-
rasta tez tempo i natezenie muzyki skrzypcowej, styszalnej w tle. Chwilami glo-
sy bohateréw wznosza si¢ do poziomu krzyku, a wyrazem braku porozumienia
sg glosne westchnienia Grety w czasie przemowien Franza. Stuchowiskowa scena
narasta niczym symfonia wykonywana przez orkiestre, coraz gloéniejsza i szyb-
sza, wprowadzajagca niepok¢j i rozdraznienie. Mistrzowsko odegrana przez Julie
Kijowska rola Grety zablysnie tez we wspomnianym wczeéniej Obrazie XIII. Idz
i zobacz..., scenie inicjowanej w stuchowisku melodia cymbatkow oraz dyskret-
nym $piewem piosenki-kotysanki ,,Schlaf, Puppchen, schlaf!”, styszalnej w tle¥. To
kolejna scena rozgrywajaca si¢ w przestrzeni domowej, jednakze ten mieszczanski
dom daleki jest od sielanki.

37 T.Rézewicz, Putapka, w: tegoz, Dramat 2 (Utwory zebrane), Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroctaw 2005, s. 231.

38 Tamze, s. 275.

39 Tamze, s. 275. Motywy kotysanki - piosenki usypiajacej i uspokajajacej - oraz dzieciecej wyli-
czanki (elementu zabawy) s3 w tekscie (i w stuchowisku, gdzie pojawiajg sie w postaci chéral-
nego $piewu zenskiego) bardzo wazne. Kojarzace sie z bezpieczna przestrzenig domu, z placem
zabaw, z dzieémi, w sztuce traca swoj neutralny charakter, zapowiadajac co$ groznego i strasz-
nego. Wyliczanka, jako element inicjujacy zabawe w chowanego, pojawi sie w zakonczeniu sce-
ny Oprawcy, przemieniajac zabawe rodzenstwa w zapowiedz Holocaustu. Zabawa wiec zostaje
przerwana przez gwattowne wkroczenie historii, z catym jej okrucienstwem i groza. Ten watek
w stuchowisku nie zostanie wykorzystany, podobnie jak zabraknie powigzania pomiedzy koty-
sanka, Spiewang przez Grete niepetnosprawnemu synkowi w scenie IdZ i zobacz. Kunsztowna
niejednoznaczno$¢ wynikajaca z tej sceny, z nierozstrzygnietych pytan o tozsamos¢ dziecka,
w stuchowisku zostanie pominieta. W obu przypadkach wynika to z ekonomii czasu radiowego,
z niemoznosci zwerbalizowania wszystkich senséw ukrytych w rozbudowanych didaskaliach.
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Mimo wyrazonych wyzej refleksji, zwigzanych z brakiem rozbudowanych
sugestii autora, odnoszacych si¢ do akustyki, trzeba podkresli¢, ze jest to sztuka
kryjaca w sobie spory potencjal muzyczny, zawarty nie tyle w didaskaliach aku-
stycznych, czy warstwie jezykowej, ile w zmiennosci rytméw. Wspomina o tym
Grzegorz Niziolek, zauwazajac, ze:

Ciezarowi stow odpowiada ciezar milczenia. Warstwa jezykowa Putapki nie jest
ksztaltowana jak w innych dramatach Rdézewicza poprzez zestrojenie roznych sty-
léw mowy i jezyka, prozy i poezji, monologi nie s3 budowane jak odrebne utwory
liryczne. Putapka ma pltynnos¢ zmiennych rytmoéw, kadencji, pasazy. Jej muzycz-
no$¢ wynika ze zmienno$ci rozkladu sil i napie¢ miedzy postaciami. Rzadko dialog
osigga réwnowage wyciszajacg dramatyczny impet monologéw*.

Cho¢ w sztuce Odejscie Glodomora® (zaliczanej podobnie jak Pufapka do
sztuk inspirowanych postacia i twérczoécia Franza Kafki) akustyka zaznaczona
jest w didaskaliach wyrazniej niz w Pufapce, to w zasadzie dotyczy tylko jednego
motywu, a mianowicie marsza wykonywanego przez orkiestre. Pierwszy sygnat
odnoszacy sie do efektéw muzycznych, towarzyszacych koncowemu ,przedsta-
wieniu”, czy tez raczej prezentacji glodujacego bohatera w klatce, pojawi si¢ we
fragmencie 8. Jeszcze jeden dzien, gdzie czytamy: ,,Orkiestra deta ¢wiczy jakiego$
«marsza» na jutrzejsza ceremonie™? oraz: ,Uwaga: w czasie tego dtugiego monolo-
gu Impresaria — orkiestra deta przygrywa jakiego$ marsza, ¢wiczy — stychaé wiec
tylko fragmenty monologu, urywki zdan...”®. Réwnie ogdlne sg informacje we
fragmencie 9. Odejscie Glodomora, gdzie czytamy: ,W muszli koncertowej przy-
grywa orkiestra deta™ oraz ,,Orkiestra gra marsza™®. Tego typu uwagi dajg twor-
com stuchowiska oraz realizatorom teatralnym swobode w wyborze rodzaju mar-
sza (»jakiego$”), co sugeruje, Ze nie jest to kwestia priorytetowa dla sztuki. Mozna
zauwazy¢, iz dokladniej w tym przypadku okreslony jest odglos bijacego zegara
(»pigkny czysty dzwiek™°) oraz $§piew bohatera: ,W ciszy rozlega si¢ $piew. To $pie-
wa Glodomor. Melodia jest pelna zycia, prawie skoczna, a dziecinne stowa rozlega-
ja sie w nieprzebudzonej jeszcze przestrzeni, jakby chciaty wykaza¢ absurdalnosé¢,

40 G. Niziotek, Ciato i stowo. Szkice o teatrze Tadeusza Rézewicza, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw 2004, s. 248.

41 Realizacje z 1979 roku w adaptacji i rezyserii Helmuta Kajzara uswietnili swoja gra Mariusz
Dmochowski i Olgierd tukaszewicz.

42 T.Roézewicz, Odejscie Gtodomora, w: tegoz, Teatr niekonsekwencji, s. 503.

43 Tamze, s. 503-504.

44 Tamze, s. 508.

45 Tamze, s. 509.

46 Tamze, s. 482.
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nierzeczywisto$¢ §wiata: Raz Brysio wpadl do kuchni...”. Zaréwno czysty, piek-
ny dzwigk zegara, jak i skoczna melodia pozornie ,dzieciecej”, wesolej piosenki
kontrastuja z péZniejszym, $piewanym basem, motywem Srebrnego stoneczka oraz
kakofonig strojonych na drugi dzien instrumentéw muzycznych.

Akustycznym odzwierciedleniem niezgodno$ci pomiedzy Glodomorem (jed-
nostka) a spoleczenstwem ($wiatem) jest z jednej strony cisza, stonowany, spo-
kojny glos bohatera, przeciwstawiony zgietkowi tla, w ktérym stycha¢ zmieszane
glosy, krzyki, niewybredne, rubaszne Zarty, odglosy jedzenia, pompatyczng muzy-
ke orkiestry detej, proste przys$piewki, i ktérych kwintesencja jest scena sztucznej
awantury, ujawniajaca instynkty stadne, ludzka glupote i egoizm.

Réwniez w didaskaliach Pogrzebu po polsku, jednego z najkrotszych dramatow
(tych kilkuaktowych, krétsze od niego sa tylko jednoaktowki sktadajace si¢ na Te-
atr niekonsekwencji*®), nie znajdziemy wielu zapiséw odnoszacych si¢ do akustyki.
Beda to dzwieki trab w Prologu, recytacje teatralne, a takze dwukrotnie zaznaczo-
ne wskazowki odnoszace sie do uswietnienia pogrzebu bohatera melodig marsza
zalobnego: w Obrazie V. s3 to ,,Dyskretne dzwigki marsza zalobnego™, a w Epilo-
gu informacja, iz ,,Orkiestra gra marsza zalobnego™°.

Podobnie oszczedne sa $rodki muzyczne sugerowane w Smiesznym staruszku:
jest to ilustracja w postaci piosenki Milord, wykonywanej przez Edith Piaf, ktéry to
motyw pojawia si¢ dwukrotnie — na poczatku monologu i w jego trakcie, gdy bo-
hater przypomina sobie ulubiong melodie. Elementem muzycznym o powtarzal-
nym charakterze jest tez prosta piosenka o pigcioletnim dziewczeciu, marzacym
o zabawie laleczk, nucona gltosem bohatera i z delikatnym, cho¢ niepokojacym
w tonacji podktadem muzycznym, co mozna tlumaczy¢ dwuznacznym charakte-
rem piosenki, ujawniajacym sie w kontekscie niekoniecznie neutralnych dziwactw
tytulowego staruszka®.

47 Tamze, s. 482.

48 Analize ich warstwy akustycznej pomijam w niniejszym artykule.

49 T. Rézewicz, Pogrzeb po polsku, w: tegoz, Dramat 3 (Utwory zebrane), Wydawnictwo
Dolnoslaskie, Wroctaw 2005, s. 22.

50 Tamze, s. 29. Wersja radiowa sztuki, wyrezyserowanej i zaadaptowanej przez Zbigniewa
Zapasiewicza, w opracowaniu muzycznym Mariana Szatkowskiego i realizacji akustycznej
A. Brzoski, miata swa premiere 24 czerwca 1994 roku.

51 Emisja radiowa sztuki miata miejsce 26 kwietnia 2015 roku w rezyserii Janusza Kukuty, adap-
tacji Krzysztofa Gordona, realizacji akustycznej Tomasza Perkowskiego i muzycznym opraco-
waniu M. Szatkowskiego. Na marginesie odnotowac trzeba, ze gtos Krzysztofa Gordona, od-
twarzajacego postac gtownego bohatera, w mojej ocenie brzmi zbyt mtodo, trudno uznac¢ go
za gtos starczy. Moje zdanie podzielita studentka Wiedzy o teatrze podczas dyskusji na ubie-
gtorocznych konwersatoriach z teatru radiowego, na ktérych odtworzytam omawiane stu-
chowisko. Okreslitabym sposdb interpretacji tej roli jako specyficzny, wedtug mnie niezgodny
z intencja autora sztuki, kreujacego postac¢ $miesznego, infantylnego, bronigcego sie przed
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W odniesieniu do tematu akustyki stuchowisk adaptacyjnych, bazujacych na
dramatach Rdézewicza, mozna tez méwi¢ o upodobaniu autora do wyraznych,
charakterystycznych dzwigkoéw, identyfikujacych scenerie. Tak jest w przypadku
przestrzeni domu, w ktdrej prawie zawsze pojawia si¢ taki rekwizyt, jak zegar,
wybijajacy godziny, albo odglosy spozywania wspolnych positkéw, zwlaszcza
te zwigzane z przestrzenia jadalni, gdzie ustyszymy dzwigk nalewania i spozy-
wania zupy czy mieszania herbaty tyzeczka. Mozna zauwazy¢, ze tykajacy zegar
jest rekwizytem waznym zaréwno na scenie teatralnej, jak i radiowej, znamio-
nuje uplyw czasu oraz okresla przestrzen domowa wyrazisciej, niz jakikolwiek
inny dzwiek. Trudno sobie np. wyobrazi¢ ten rekwizyt w miejscu publicznym
(np. w sklepie, w $rodku lokomocji, w kawiarni), ale juz w dworcowej poczekalni
czy w zakladzie pracy moze si¢ pojawi¢, cho¢ bedzie to z pewno$cig zegar innego
typu, niz ten domowy. Zegar wybijajacy godziny jest wskaznikiem czasu akcji
i elementem oswojenia, udomowienia przestrzeni. W tej funkcji pojawia sie w stu-
chowiskowych realizacjach Putapki, Aktu przerywanego®, Bialego matzeristwa®,
Odejscia Glodomora® oraz Wyszedt z domu®.

Podobnie typowymi, charakterystycznymi dzwigkami sg te opisujace prze-
strzen miejska; wigzg sie one z klaksonami samochodéw, syrenami alarmowymi,
zgielkiem i szumem pojazdéw oraz gwarem zmieszanych rozméw. W przestrzen
dworca (np. w Starej kobiecie...) dodatkowo wprowadzony zostanie gtos z megafo-
nu, zapowiadajacy przyjazdy i odjazdy pociagéw. W zaleznosci od tematu sztuki

sadem staruszka, a w wykonaniu Gordona zmieniajagcego sie w pewnego siebie, atakujacego,
oskarzajacego otoczenie mezczyzne w $rednim wieku. Mozliwe, ze w tym przypadku cho-
dzito o strategie obrony przez atak. Trzeba tez zauwazyc¢, ze skroty dokonywane w adaptacji
sztuki mogty rowniez wptynaé na odmienne uksztattowanie roli gtéwnego bohatera. Problem
cie¢ dokonywanych w wersjach radiowych jest szerszym zagadnieniem, ktére rozwazam m.in.
w artykule Stuchowiska adaptacyjne i oryginalne jako gatunki sztuki radiowej (na przyktadzie dra-
matow Tadeusza Rézewicza i stuchowisk Feliksa Netza), w: Radio w badaniach naukowych i prak-
tyce akademickiej, red. M. Biatek, M. lIwanowska, Wydawnictwo Centrum Prawa Bankowego
i Informacji Sp. z 0.0., Warszawa 2018, s. 51-66.

52 Wazna porajest potnoc, co podkreslone jest w didaskaliach, w ktérych czytamy: , Jest potnoc.
Zegar $cienny wybija godzine dwunastg”, Akt przerywany, w: T. R6zewicz, Teatr niekonsekwen-
cji, s. 260.

53 Tutaj, podobnie jak w Akcie przerywanym, mamy podobny zapis w didaskaliach: ,Pétnoc. Zegar
wybija godzine dwunastg”, Biate matzenstwo, w: tamze, s. 367.

54 Zegar odmierza czas gtodéwki bohatera, opisany jest dwukrotnie w didaskaliach, w ktérych
czytamy: ,Zegar bije... jest to piekny, czysty dZzwiek. Jakby dochodzit z innego $wiata” oraz
,Zegar wybija nocna godzine”, Odejscie Gtodomora, w: tamze, s. 482 i 499.

55 Tu jego obecno$¢ podszyta jest niepokojem, zwigzanym z uptywem czasu, dziatajagcym na
niekorzys¢ zaginionego Henryka i zatroskanej o jego los rodziny. Co ciekawe, w scenie | Aktu
i w didaskaliach czytamy o kilku zegarach, ktore stoja i wskazuja rézne godziny, co moze suge-
rowac dezorientacje Ewy, zony zaginionego bohatera.
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perspektywa miejska moze zosta¢ poszerzona o dodatkowe konteksty, np. retro-
spekcje wojenna i wowczas realizatorzy stuchowiska wykorzystuja takie efekty
akustyczne, jak odglosy wystrzaléw, huk pociskéw, ,dzikie nieartykutowane
ryki”, by wymieni¢ te pojawiajace si¢ w Starej kobiecie...*.

Skutecznym akustycznym srodkiem budowania atmosfery niepokoju i za-
grozenia jest z pewnoscig tzw. kakofonia dzwigkdw, wsparta na dysonansach,
zréznicowanej tonacji i wysokosci dziwigkdéw. Rekwizytem identyfikowa-
nym z okreslona przestrzenig jest z kolei fortepian, pojawiajacy si¢ w salonie
lub bawialni. Tak dzieje sic w Bialym matzenstwie, gdzie czytamy i styszymy
w wersji radiowej (w Obrazie 4), iz Bianka® siedzi przy fortepianie ,i gra jakis
utwdr romantyczny”*. Przy dzwigkach fortepianu taficzy Paulina i miodziency,
a w Obrazie 11. Préba teatrzyku, opuszczonym jednak w stuchowisku, w dida-
skaliach poczatkowych, opisujacych przestrzen saloniku, czytamy: ,,Przy forte-
pianie stoi Beniamin (jednym palcem wygrywa, powtarza ciagle ten sam motyw

piosenki)”®.

56 Stara kobieta..., w: Teatr niekonsekwencji, s. 299. Te radiowe komunikaty, petnigce funkcje
przerywnikdw, urozmaicajacych akcje stuchowiska, zgodne s3 z intencja autora, ktory w di-
daskaliach sugeruje nastepujaca postac tta akustycznego: ,Chwilami stycha¢ ozywione gto-
sy, a nawet $piew. Pewne zamieszanie i ozywienie trwa kilka minut. Kazdy méwi, co mu $li-
na na jezyk przyniesie. Mozna nuci¢ nawet stare szlagiery, czytaé ogtoszenia w gazetach,
sprawozdania, nieaktualne podreczniki filozofii i historii itd. Gtosy te wydobywaja sie z kupy
$mieci”, tamze, s. 304.

57 Aluzyjny charakter dramatu przejawia sie w wielu planach i aspektach, widoczny jest rowniez
w ,znaczacym” imieniu bohaterki - w aluzji do jej czystosci, biatosci (w odrdéznieniu od Pauliny,
rubasznej, Swiadomej swej cielesnosci, niejednokrotnie wyzywajacej) oraz w nawigzaniu do
tytutu ,mariage blanc...”, matzenstwa nieskonsumowanego. Emisja tej sztuki w rezyserii i ad-
aptacji Waldemara Modestowicza, w opracowaniu muzycznym Tomasza Obertyna oraz reali-
zacji akustycznej Macieja Kubery, miata miejsce 16 pazdziernika 2011 roku.

58 Biate matzenstwo, w: Teatr niekonsekwencji, s. 381.

59 Tamze, s. 414. Ale tez mamy w stuchowiskowej wersji do czynienia z powaznymi wykre-
$leniami znacznych partii sztuki, miedzy innymi tych, w ktérych pojawiaja sie motywy mu-
zyczne. Tak bedzie ze scena dyskusji mtodej pary, zakoficzong wesota piosenka Beniamina
,Jeste$ moja - jam szczedliwy!” (tamze, s. 420), wykonywang do skocznej muzyki i okrzy-
kéw ,gorzko, gorzko” w stuchowisku. Jest ona $piewana odpowiedzig na poetycka wypowiedz
Bianki. Dodac¢ trzeba, Ze jest to muzyczne wykonanie fragmentu wiersza (poematu) z Poganki
N. Zmichowskiej, w wydaniu ,Klasyki mniej znanej” obejmujacego az cztery stronice. Zob.
N. Zmichowska, Poganka, Wydawnictwo Universitas, Krakéw 2002, s. 98-101.
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Uwagi koricowe

Ten skrotowy oglad tematyki muzycznoséci dramatéw Tadeusza Rozewicza®® prze-
konuje, ze nie jest to tworca szczegolnie wyczulony na walory muzyczne, ktore
moglyby wspoltworzy¢ nastroj, scenerie i by¢ waznym elementem $wiata przed-
stawionego. Sam autor podkreslal wage wyobrazen plastycznych w jego utworach
oraz swoje luzne zwiazki z muzyka, zauwazajac: ,Mysle réwniez obrazami... Ale
to nie s3 malowanki, przekazuje mys$li i uczucia w strukturach bliskich plastyce.

Bardzo jestem zwigzany z malarstwem, z muzyka stabo™'. Jak to juz bylo zazna-

czone, elementy muzyczne, sugerowane przez tworce w didaskaliach, mieszczg si¢

w konwencjonalnych rozwigzaniach, odnoszac sie do ogoélnego charakteru mu-

zyki, np. sielankowej, romantycznej, czy takich jej odmian, jak marsze wojskowe,

motety barokowe, muzyka fortepianowa. Niezwykle rzadko uscislenia muzyczne
dotycza konkretnych tworcow lub tytuldéw (np. Fogga, Piaf, Couperina lub Ra-
meau). Jesli juz to mozna raczej mowi¢ o wyczuleniu autora na walory brzmienio-
we (muzyczne) stowa, co widoczne jest w piosenkach-wyliczankach, wierszykach
czy recytacjach wierszy i dialogdéw, wykorzystanych przez realizatoréw stuchowisk

w formach muzycznych, np. rapowanych w Akcie przerywanym. PowS$ciagliwos¢

Rézewicza w tym zakresie nie powinna dziwi¢ z powoddw juz zaznaczonych, z ktd-

rych dwa wydaja sie szczegdlnie wazne: brak muzycznego wyksztalcenia autora

(nie byt tez melomanem-amatorem, interesujgcym sie ta dziedzing sztuki), a tak-

ze przeznaczenie przez niego tych dramatéw na sceng teatralng (chodzilo raczej

o teatr tradycyjny, a nie muzyczny) — nie projektowanie ich obecnosci na antenie

radia. Nie bez znaczenia jest rowniez filozoficzne przekonanie o demuzykalizacji

$wiata nowoczesnego, podzielane przez Rozewicza, co skutkowalo bezpowrotnym
odejsciem od wielowiekowej metaforyki zwigzanej z muzyka sfer i trwaniem $wia-
ta w harmonii, widoczne takze w odrzuceniu przez poet¢ wiersza sylabicznego
oraz sylabotonicznego i wprowadzeniu wiersza wolnego, zblizonego do prozy czy
mowy potocznej, nasladowanego przez innych twércéw w ciggu nastepnych de-
kad®. Nie ulega watpliwosci, ze dotychczasowa ,,radosna” muzycznos¢ liryki nie
byta juz mozliwa do pogodzenia z samowiedzg kogos, kogo Rézewicz portretowal

60 Tematyke te w odniesieniu nie tylko do stuchowisk powstatych jako adaptacje sztuk Tadeusza
Rézewicza, ale tez programoéw poetyckich, stuchowisk na podstawie prozy, wspomnien i roz-
mow szerzej rozwazam w ksigzce Tworczos¢ Tadeusza Rézewicza w radiu. Studium przypadku,
Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2018.

61 Zob. T. Rézewicz, Tramwajem-wierszem do parku-wiersza. Rozmawiata Teresa Krzemien, w: te-
goz, Whrew sobie. Rozmowy z Tadeuszem Rézewiczem, oprac. J. Stolarczyk, Wydawnictwo Biuro
Literackie, Wroctaw 2011, s. 133-134.

62 Okredlanego niejednokrotnie jako wiersz Roézewiczowski. O wtasciwosciach i prze-
mianach poetyki autora Niepokoju pisali m.in. Z. Majchrowski, T. Kunz i J. tukasiewicz.
Zob. Z. Majchrowski, ,Poezja jak otwarta rana” (czytajgc Rézewicza), Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1993, T. Kunz, Strategie negatywne w poezji Tadeusza Rézewicza: od
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jako nieszczesliwego ,czltowieka wspdlczesnego”, narazonego raczej na dyshar-
monig, kakofonie, zgielk i szum informacji niz na sielankowe bytowanie, takze
w ramach ,malej stabilizacji”. Przekonanie to znalazlo odzwierciedlenie w war-
stwie dZwiekowej dramatow, zgodnie z sugestiami autora w didaskaliach, czesciej
skupionej na szumach cywilizacji niz na harmonijnych liniach melodycznych. Te
zas, jesli sg sugerowane, to raczej po to, by wprowadza¢ odpowiedni nastréj, by¢
oprawg scen (chocby tych sentymentalnych), niz ilustrowaé powszechny porzadek
$wiata, ktory faktycznie porzadkiem przestal by¢. W takim kontekscie diagno-
za Rézewicza jest pesymistyczna, okazuje si¢ bowiem, Ze nasze zycie rozpiete jest
pomiedzy zgietkiem ulicy, monotonnym szumem dnia codziennego - odglosa-
mi kuchni, odmierzajgcego czas zegara — a banalnymi, kiczowatymi momentami
od$wietnego ,,uniesienia”, podkreslanymi powszechnie znanymi melodiami wal-
ca, marszu czy motetu. Mimo tych ,zastrzezen” mito$nicy stuchowisk radiowych
z pewnoscig docenig walory akustyczne dramatéw Roézewicza, w tym i motywy
muzyczne — niezaleznie, czy beda one wynikiem ,,podpowiedzi” tworcy, czy tez
rezultatem innowacyjnych rozwiazan realizatoréw adaptacji.
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Barbara Zwolinska

Muzyka i akustyka w stuchowiskach
- radiowych adaptacjach sztuk Tadeusza R6zewicza

Streszczenie

Przedmiotem mojego zainteresowania jest muzyka, wspoltworzaca tzw. ,kuchnie
akustyczng” w stuchowiskach radiowych, powstalych jako adaptacje dramatow
Tadeusza Rézewicza.

Nie ulega watpliwoséci, ze zaréwno w starszych wersjach stuchowisk, cho¢by po-
chodzacych z lat 60. Swiadkéw albo naszej malej stabilizacji, jak i najnowszych
(np. Putapki z 2016 roku), muzyka stanowi wazny skladnik $wiata przedstawione-
go, buduje sceneri¢ i atmosfere, ilustruje stany wewnetrzne bohateréw, oddaje ich
emocje i wzajemne powigzania. Pelni tez tradycyjna, delimitacyjng role, oddzie-
lajac poszczegolne akty i sceny, rozczlonkowujac tekst, a takze ustanawiajgc ptyn-
ne przejécia pomiedzy jego czesciami. Dla badacza wersji radiowych sztuk prze-
znaczonych na sceng teatralng, jak jest w przypadku Roézewicza, niezwykle istotna
kwestig do ustalenia jest zaréwno lokalizacja elementéw muzycznych w dramacie
(i w stuchowisku, czyli jego wersji radiowej), przyjrzenie si¢ zasadom doboru tych
motywow, sposobowi ich kompozycji w caloéci, a takze refleksja nad ich pocho-
dzeniem, czyli ustalenie, na ile wybory muzyczne wynikaja z woli autora sztuki,
na ile za$ sa pochodng inwencji realizatoréw stluchowiska. W swojej interpretacji
przesledze wskazowki muzyczne i akustyczne w didaskaliach i sposéb ich wyko-
rzystania przez tworcow stuchowisk na podstawie takich dramatéw, jak: Akt prze-
rywany, Biate maizeristwo, Kartoteka, Kartoteka rozrzucona, Odejscie Glodomora,
Pogrzeb po polsku, Pulapka, Stara kobieta wysiaduje, Swiadkowie albo nasza mata
stabilizacja, Wyszedt z domu. Skonfrontuje, na ile zapisy pochodzace od autora
uwzglednione zostaly w wersjach radiowych jego sztuk, na ile za$ realizatorzy
adaptacji podjeli decyzje wprowadzenia elementéw muzycznych i akustycznych
nie zaznaczanych przez autora w didaskaliach.

Stowa kluczowe: Tadeusz Rézewicz, stuchowiska, dramaty, muzyka, akustyka, radio
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Music and acoustics in radio dramas, namely in the
radio adaptations of Tadeusz Rézewicz’s plays

Summary

The object of my interest is music co-creating the so-called “acoustic kitchen” in ra-
dio drama adaptations of Tadeusz Rozewicz’s works. There is no doubt that both in
older versions of radio dramas, including Swiadkowie albo nasza mala stabilizacja
from the 60’s, as well as in the latest ones (eg Pufapka from 2016), music is an impor-
tant component of the setting; it creates the scenery and atmosphere, illustrates the
internal states of the characters, and portrays their emotions and interrelationships.
It also plays a traditional delimitational role, separating individual acts and scenes,
dismembering the text and establishing smooth transitions between its parts. For
the researcher of the radio versions of plays intended for the theater stage, as in the
case of Rozewicz, it is extremely important to determine the location of musical ele-
ments in the (radio) drama, to look at the principles of selection of these motifs and
the way they are joined together, as well as to reflect on their origin; in other words,
to determine to what extent the musical choices result from the will of the author of
a play, and how much they are derived from the invention of the radio drama’s pro-
ducers. In my interpretation, I follow the musical and acoustic suggestions included
in the stage directions and the way they are used by the authors of the dramas, such
as: Akt przerywany, Biate malzenstwo, Kartoteka, Kartoteka rozproszona, Odejscie
Glodomora, Pogrzeb po polsku, Putapka, Stara kobieta wysiaduje, Swiadkowie albo
nasza mata stabilizacja, Wyszedtl z domu. I will address the question of how the notes
given by the author were taken into account in the radio versions of his plays and
how the producers of the adaptation made the decision themselves to introduce mui-
cal and acoustic elements not marked by the author in the stage directions.

Keywords: Tadeusz Rézewicz, Radio Plays, Dramas, Music, Acoustics, Radio
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wspolczesna literaturg polska (m.in. problematyka pici, tozsamosci, nurtem rozli-
czen z komunizmem i PRL, motywem malej ojczyzny), szczegélnie zas twdrczo$-
cig Jarostawa Iwaszkiewicza i Tadeusza Rézewicza, a takze wegierskiego prozaika
Sandora Madraia. Autorka kilkudziesigciu artykuléw w monografiach wieloau-
torskich i czasopismach literackich oraz dziesigciu monografii autorskich: Wam-
piryzm w literaturze romantycznej i postromantycznej na przyktadzie Opowiesci
niesamowitych Edgara Allana Poego, Poganki Narcyzy Zmichowskiej oraz opowia-
da# Stefana Grabiriskiego (Gdansk 2002), O kwestiach kobiecych w koresponden-
¢ji Narcyzy Zmichowskiej (Gdanisk 2007), Podréze Narcyzy Zmichowskiej (Gdansk
2010), W poszukiwaniu tozsamosci. O bohaterach powiesci Narcyzy Zmichowskiej
(Gdansk 2010), Pisa¢ to znaczy zyc. Szkice o prozie Sandora Mdraia (Gdansk 2011),
»By¢ sobg i kims innym”. O twdrczosci Feliksa Netza (Gdansk 2012), Na poczgtku
byt diwiek. Tworczos¢ radiowa Feliksa Netza (Gdansk 2014), Sdndor Mdrai jako
tworca literacki, teatralny i radiowy (Gdansk 2014), Twérczos¢ Tadeusza Rozewicza
w radiu. Studium przypadku (Gdansk 2018), Melancholia, nuda i czas w prozie Ja-
rostawa Iwaszkiewicza (Gdansk 2018).





