Radio - teatr - literatura.
Rozmowa z Jerzym Limonem

Transkrypcja rozmowy: Aleksandra Pamela Szlachetko
(Uniwersytet Gdanski)

Zaneta Nalewaijk: Swoje rozwazania o teatrze radiowym zamieszczone w ksigzce
Trzy teatry. Scena — telewizja — radio rozpoczqt pan od przypomnienia wizji utopijnego
miasta Francisa Bacona przedstawionej w Nowej Atlantydzie (1627), w ktérym to mie-
$cie dzwieki i muzyka umieszczone w kufrach przekazywane byly na odlegtos¢ specjal-
nymi rurami. To wyobrazenie mozna uzna¢ za antycypacije sztuki radiowej. Wspomina
pan réwniez o tym, ze pierwsze wydarzenie arlystyczne, ktére uznano za nadajqgce sie
do fonicznej transmisji na odlegto$¢, miato charakter teatralny (najpierw operowy, potem
dramatyczny). W 1883 roku we Frankfurcie nad Menem, dzieki wynalazkowi Clémen-
ta Adera o nazwie théatrophone/electrophone (prezentowanego po raz pierwszy dwa
lata wezeéniej podczas $wiatowego Expo w Paryzu) transmitowano opere do potozonego
6 kilometréw dalej zamku Rumpenheim. Te odlegto$¢ uznawano wéwczas za rekordowq.
Od tamtej chwili uptyneto prawie 130 lat. Na czym od tego czasu polegaty zwigzki radia
i teatru?

Jerzy Limon: Od samego poczgtku radio zafascynowane byto scenq i robi-
to wiele rzeczy z nig zwigzanych, przygotowywato zaréwno transmisje, jok i nagrania
— kiedy juz pojawity sie takie mozliwosci techniczne. Podobnie byto z telewizjg. To zdu-
miewajqce, ze radio i telewizja upatrzyly sobie wiasnie w sztukach scenicznych zrédto in-
spiracji i pole intfensywnych dziatan. Te zwigzki doprowadzity do powstania teatru radio-
wego bqd? fonicznego, ktéry przynajmniej w niektérych krajach jest nadal zywg formq.
Od razu dodajmy, ze forma, gatunek czy tez medium teatru radiowego nie sq uniwer-
salne.

Z analogiczng sytuacig mamy do czynienia w wypadku teatru telewizji, ktéry osig-
gnagt wysoki poziom artystyczny w stosunkowo niewielu krajach. Teatr radiowy rozwija
sie gtownie w Europie, takze w Kanadzie, ale niestety w znacznie mniejszym stopniu
w Stanach Zjednoczonych. W tej dziedzinie poteggq jest Anglia, gdzie w ciggu roku tworzy
sie setki stuchowisk radiowych opartych na dramatach lub scenariuszach pisanych spe-
cialnie dla radia. Te informacije uzyskatem od szefowej radia BBC. Pomimo rozmaitych
kryzysow w tym kraju, w stacjach BBC mozna postucha¢ codziennie dwéch albo trzech
sztuk radiowych i to jest zjawisko zupetnie nieprawdopodobne, jesli chodzi o zasieg.
Co istotne, gdyby nie istnieli ich odbiorcy, nie bytoby réwniez tych stuchowisk. Mozna
sobie wyobrazi¢, ilu aktoréw jest zaangazowanych w takie przedsiewziecie. Podobnie
jak w Polsce nie zarabiajq oni duzo, ale lubig swojq prace, bo nie wymaga ona od nich
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kompromiséw, na ktére musieliby zdecydowa¢ sie w teatrze scenicznym, nie muszq robi¢
wszystkiego, co im sie kaze. A zdarza sie, ze dyrektorzy teatréw scenicznych kazg aktorom
bra¢ udziat na przyktad w seansach terapeutycznych. Z kolei aktorzy sq zbyt do$wiadcze-
ni, zeby bra¢ na serio takie przedsiewziecia. W teatrze radiowym moggq sie skoncentro-
waé na glosie, tekscie, czyli na tym, co dla nich wazne.

Dlaczego ta sztuka rozwineta sie w jednych krajach, a w innych nie2 Trudno mi
powiedzie¢. Stucham czesto stuchowisk pisanych przez polskich autoréw, nieco rzadziej
przygotowanych przez twércéw angielskich, i musze stwierdzi¢, ze to zréznicowanie teatru
radiowego jest kuszgce dla odbiorcy. Zainteresowanie stuchowiskami nie wynika z braku
dostepu do innych form teatralnych, tylko z tego, ze stuchowisko i radio stwarzajq takg
forme komunikacji, jokiej nie ma gdzie indziej. | wlasnie z tq specyfikg wigze sie zaréwno
jego urok, jak i wszystkie te cechy teatru radiowego, dzigki ktérym mozemy i chcemy
uwierzy¢ w jego przekaz.

Zaneta Nalewaijk: Piszqc o dziele fonicznym, przyznaje mu pan, podobnie
jak Stawa Bardijewska, autonomie estetyczng. Radio stusznie przestaje by¢ traktowane
wylgcznie jako medium dla literatury, umozliwiajgce na przyktad dzwigkowq transmisje
wykonania tekstu dramatycznego. Na czym polega specyfika jezyka twérczosci radiowe;,
jesli chodzi o konstruowanie dziet fonicznych?

Jerzy Limon: Mojo wypowiedz nie bedzie wprawdzie oparta na badaniach staty-
stycznych nad odbiorem, ale wydaje mi sig, ze 6w teatr intryguje stychaczy wiasnie dla-
tego, ze substancjalnie sktada sie tylko z dzwieku (ktéry ma charakter werbalny lub nie)
oraz z ciszy. W zwigzku z tym odbiorca nie jest w stanie konfrontowa¢ swoich wyobrazen
ewokowanych przez te dzwigki i stowa z substanciq przekazu. To znaczy, ze referenty
tego, o czym jest mowa w stuchowisku radiowym, nie istniejq w sensie materialnym.
Na scenie featru, jesli posta¢ méwi do $ciany, tak jak dzieje sie to w przedstawieniu
Shirley Valentine w rezyserii Macieja Woijtyszki z Krystyng Jandg w roli gtéwnej, widzowie
mogq to zaobserwowa¢. W teatrze radiowym nie ma takiej mozliwosci, stuchacz musi
wiec wziq¢ za dobrg monete realno$é tego, o czym sie méwi. Ta realno$é moze by¢ jed-
nak podwazana w samym stuchowisku.

W teatrze radiowym wiekszq role niz w teatrze scenicznym odgrywajq zatem wyobraz-
nia i uzupetnianie naszymi wyobrazeniami tego, czego nie wida¢. W teatrze scenicznym
konfrontujemy je z substancjg znakéw scenicznych, wigc wazna jest ich funkcja este-
tyczna, poniewaz mogq one zasygnalizowaé swojq oryginalno$¢ poprzez niekonwencjo-
nalny dobér materiatu, z jokiego sq zrobione. W radiu nie ma az tak wielu mozliwosci,
daje ono jednak szanse zaskakiwania widza poprzez ewokowanie ciggéw wyobra-
zeniowych, a poézniej ich negowanie. Wydaje mi sie, ze to jest niezwykle stymulujgce
dla odbiorcy, ktéry lubi niespodzianki. Oryginalnoé¢ stuchowiska radiowego w znacz-
nym stopniu wynika ze statej konfrontacji ewokowanych wyobrazen oraz gry z nimi.
Trzeba mie¢ talent, zeby te mozliwosci twérczo wykorzysta¢. W innym wypadku efekt
sprowadza sie do recytowania literatury lub dzieta dramatycznego.

32 Jekstualia” nr 1 (32) 2013




Odbierajqc stuchowisko, koncentrujemy sie na gtosie i na jego nosniku. W tradycyj-
nych stuchowiskach substancja gtosu aktora jest najwazniejsza. Mamy tu do czynienia
z fonetycznym i infonacyjnym popisem, na podstawie ktérego dokonujemy interpretacii
dzieta i barwy gtosu aktora. Natomiast w tych utworach, ktérych twérey ,czujq” radio,
odbiorca zapraszany jest do gry, dialogu w sprawie medium. Na plan pierwszy wysuwa
sie wowczas odpowiednik funkcji poetyckiej w tradycyjnym podziale Jakobsona. Przekaz
zwraca uwage na swojq budowe i uzasadnia swoje wymodelowanie. Jesli odbiorca zro-
zumie i wychwyci to uzasadnienie, wéwczas wystepuije u niego co$, co mozna by nazwaé
rozkoszq estetycznq, podobnie jak w wypadku lektury wiersza lub percepcji innego dzieta
sztuki.

Tomasz Wisniewski: Czy moze pan opowiedzie¢ nam, na czym polegajg kon-
wencje $ci$le radiowe, definiujgce mozliwosci wlasnie tego sposobu artystycznej komu-
nikacji?

Jerzy Limon: Poniewaz w radiu mamy do dyspozycji tylko dzwiek i cisze, przedtuza-
nie tej ostatniej grozi tym, ze dzieto przestanie istnie¢. Nie moze ona trwa¢, jak w teatrze
czy — rzadziej — w filmie, przez kilka minut. Stuchacz musi by¢ ustawicznie informowany,
co sie dzieje. Nie znam takiego stuchowiska, w ktérym przez dtuzszy czas nikt nic nie méwi,
nie pojawia sie zaden dzwiek. W radiu konieczne jest foniczne zaznaczanie obecnodci,
zeby nie rozpadta sie przestrzen wyobrazona (bedgca odpowiednikiem przestrzeni przed-
stawionej w literaturze). W radiu to stowo i dzwiek budujq przestrzen. Jest ona konieczna
do skonstruowania struktur czasowych. To wszystko z kolei okazuje sie potrzebne do ewoko-
wania u odbiorcy struktur wyobrazeniowych, bez ktérych w stuchowisku panowatyby beztad
i chaos. Nasze mézgi sq tak skonstruowane, ze musimy mie¢ do czynienia z przestrzeniq
osadzong w czasie, zeby méc rozpozna¢ strukture fabularng przekazu.

Mozna sobie wyobrazi¢ dzieto foniczne niefabularne, w ktérym ta zasada nie bedzie
miata zastosowania, ale wéwczas pojawia sie ryzyko niepowodzenia w realizacji dziefa.
Styszatem o eksperymentach w tej dziedzine, ktére niestety nie sprawdzity sie w radiu,
poniewaz dzwieki nieartykutowane czy glosolalia nie ewokujq ani przestrzeni, ani czasu.
Nasza wyobraznia jest szczegélnie wrazliwa na ich sygnaty. To one decydujg o naszym
osadzeniu w $wiecie, dzieki nim czujemy sie bezpieczni, potrafimy rozwingé inne poktady
wyobrazni, wspomnien, skojarzen itd. Radio, podobnie zresztq jak film, ma swoje ogra-
niczenia. Pewne chwyly po prostu okazujg sie niemozliwe do zastosowania.

Mysle, ze kognitywistyka jest w stanie da¢ nam najbardziej wiarygodne odpowiedzi
na te ciekawe pytania. Wiele do powiedzenia w te| sprawie mogliby mie¢ réwniez spe-
cialiéci od neurologii. Ja na wiele pytar po prostu nie znam odpowiedzi. Nie rozumiem
na przyktad, dlaczego moézg cztowieka tak jest skonstruowany, ze moze odebra¢ obraz
filmowy nie jako przestrzen dwuwymiarowq, ale jako rejestrowang, fotografowang, tréj-
wymiarowq rzeczywisto$¢. Potrafimy przeksztatci¢ dwa wymiary w trzy, nada¢ chrono-
logie zdarzeniom, wypetni¢ tresciq wszystkie ciecia montazowe, nasyci¢ sensem elipsy.
Nie rozumiem tez, dlaczego w dziele filmowym musi pojawi¢ sie taka, a nie inna liczba
klatek na sekunde.
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Podobnie jest z konwencjami radiowymi. Wspomniatem tylko jednq, dotyczgcq kon-
strukciji przestrzeni i czasu, ale wydaje mi sie, ze podstawowa cecha wyrézniajqca te-
atr radiowy to fonicznoé¢ dzieta. To jedyna substancja, z ktérq odbiorca konfrontuje
swoje wyobrazenia. W teatrze tradycyjnym widz moze odnosi¢ catq wypowiedz scenicz-
ng do fego, co pojawia sie na scenie, a to — w sensie materialnym, substancjalnym
— sktada sie z elementéw $wiata istniejgcych wokot nas: przedmiotéw, ciat ludzkich,
$wiatta. W dziele fonicznym mamy do dyspozycji tylko dzwiek i cisze, wiec wspomnia-
na konfrontacja musi przebiega¢ inaczej. Stuchacz naktaniany jest tu do odbioru tego,
o czym sie moéwi, jako opisu pewnej rzeczywistosci. Bierzemy to za dobrg monete. Istniejq
twoércy radiowi, ktérzy potrafig wykorzysta¢ te specyfike odbioru w sposéb twérczy, pro-
wadzi¢ z nig gre. Doswiadczenie zyciowe i nasza wrazliwo$é kreujg pewne wyobrazenia,
ktére zostajq zanegowane przez to, co rozgrywa sie w danym dziele. | to wiasnie wydaje
mi sie najciekawsze.

A konwencji jest mnéstwo. Istniejq przeciez wirety akustyczne i muzyka, ktérej funk-
cia jest z pewnosciq inna niz w filmie, moze najbardziej zbliza sie ona do roli muzyki
na scenie featru. W dzietach fonicznych rzadko kiedy mamy tto muzyczne, natomiast
w filmie prawie zawsze — kiedy pojawiajq sie w nim sceny bez muzyki, od razu zwracajq
naszq uwage. Ponownie mozna spyta¢, dlaczego w radiu sam gtos wystarcza. Bytoby
uproszczeniem méwienie o rzeczywistosci podstuchanej. Sq dzieta foniczne, w ktérych
$wiat wyobrazony jest kreacjq i wydaje sie zupetnie oderwany od rzeczywistoéci znanej
nam z autopsji.

W dzisiejszych czasach zacierajq sie granice miedzy sztukami, pojawiajq sie takze
zapowiedzi tego, ze z dzietem fonicznym moze by¢ podobnie. Chciatbym opowiedzie¢
o performansie Lotty van den Berg, w ktérym wykorzystano elementy dzieta fonicznego.
Rzecz dzieje sie w przestrzeni publicznej. Nieznajgcy sie nawzajem uczestnicy perfor-
mansu (wytonieni w trakcie naboru) maijq zgtosi¢ sie w danym miejscu i czasie. Powinni
zabra¢ ze sobq telefony komérkowe. O pewnej godzinie telefon dzwoni i odzywa sie
w nim gtos, ktéry podaije dalsze instrukcje postepowania. Pézniej nastepuje potgodzinny
monolog aktora, ktéry méwi do uczestnikéw wydarzenia, naprowadza ich, a oni stu-
chajg go niczym glosu z radia. Aktor prowadzi ich przez jaki$ plac, przez ttum. Robi
to na zywo. W koricu uczestnicy spotykajq sie. Pomyst na zorganizowanie wydarzenia
w pofqczeniu z tekstem poetyckim, ktéry skojarzyt mi sie z wierszami Biatoszewskiego,
byt bardzo wysmakowany. Mozna by z powodzeniem przygotowaé na tej podstawie na-
granie, co oznacza, ze zastosowano tu technike radiowg. Ponadto mielismy do czy-
nienia z bardzo inspirujgcym wykorzystaniem podktadéw muzycznych i wiretéw aku-
stycznych. Caly projekt — przygotowany ciekawie i bardzo profesjonalnie — to dowéd
na to, ze sztuka foniczna moze wychodzi¢ poza utarte kanaty komunikacji, ze istnieje
pole do dalszych dziatan, ale powinni je podejmowaé twércy z wyobrazniq. Oczywiscie
eksperymenty moggq ié¢ w strone performansu, ale nie muszq.

Tomasz Wisniewski: Jaki jest model komunikacji teatralnej rozpatrywany
ze wzgledu na medium? Jaki jej wzorzec narzuca w tej dziedzinie radio?
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Jerzy Limon: Réznice mozna pokazaé¢ na przyktadzie mozliwosci zwigzanych
z zastosowaniem podktadu muzycznego. Jestesmy wychowani w kulturze filmowej, po-
nadfo w procesie wychowania zostaliémy utwierdzeni w przekonaniu o linearnosci prze-
kazu. Uwazamy jq za prawidtowy obraz rzeczywistosci, przeciwko czemu sztuka wspot-
czesna protestuje, bo przeciez linearnoé¢ znieksztatca, a nawet fatszuje obraz $wiata.
Kiedy w filmie zblizajg sie Indianie lub gdy w kosmosie latajq statki kosmiczne, styszymy
specyficzng, konwencjonalng, ciggtq linie melodyczng. Muzyka jest naturalnym sktadni-
kiem filmu. Dlatego tak zwane trudne filmy wyrezyserowane na przyktad przez Ingmara
Bergmana, w ktérych byto duzo ciszy w tle, na poczgtku okazywaly sie niepokojgce
dla odbiorcéow. Z reguty nie lubimy przedtuzajqcej sie ciszy. Oczywiscie twércy fars i ko-
medii potrafig kpi¢ z konwencji zastosowania podktadu muzycznego. Pamigtam scene
z filmu Bananas Woody’ego Allena, w ktérej gra on zakochanego mezczyzne. Zblize-
niu na jego tryskajgcq szczesciem twarz towarzyszy dzwiek harfy. Bohater otwiera szafe,
w ktérej siedzi harfistka. To typowy zart ze wspomnianej konwenciji.

W teatrze tradycyjnym ten chwyt nie dziata. Gdyby tto muzyczne miato towarzyszyé
kilku scenom, oznaczatoby to, ze dotyczy ono wszystkich postaci, co bytoby dla od-
biorcy dziwaczne. Nazywam taki efekt efektem niewytgczonego radia. Mtodzi rezyserzy,
wychowani w kulturze stuchawek, percypujq $wiat z podktadem muzycznym, dla nich
to co$ naturalnego, w wypadku teatru tradycyjnego jest wrecz przeciwnie. W teatrze
nie mozna zrobi¢ zblizenia na twarz i jednoczesnie zastosowad podktadu muzycznego tyl-
ko w odniesieniu do jednej postaci, poniewaz teatr nie dysponuje takimi mozliwoséciami
technicznymi. Nie da sie tu pokazaé, ze nostalgia muzyczna dotyczy emocji danej posta-
ci, jesli na scenie przebywa akurat pigciu aktoréw. Mtodzi twércy coraz czeéciej stosujq
opisany chwyt, jednak jego efekty sq dla mnie najczesdcie] ciezkostrawne.

W teatrze radiowym jest pod tym wzgledem duzo fatwiej, bo jesli chcemy wykreowa¢
sytuacje dramatyczng — mozemy wyizolowa¢ gtos danej postaci. Odbiorca styszy wow-
czas gtos z podktadem muzycznym, ktéry odnosi sie tylko do tego gtosu. Na tym pole-
ga wlasnie przewaga teatru fonicznego nad scenicznym. Ten pierwszy moze pogtebia¢
lub sygnalizowa¢ stany emocjonalne w sposéb zblizony do filmu poprzez zastosowanie
zoomu fonicznego, skoncentrowanie uwagi odbiorcy na pojedynczym gtosie, wyekspo-
nowaniu jednej postaci.

Zaneta Nalewaik: Czym réini sie wspédtczesnie podejécie do literatury w obrebie
sztuk teatralnej i radiowej2 Jaka jest funkcja zastosowania w nich gatunkéw, takich jak
reportaz czy dokument?

Jerzy Limon: W niektérych krajach wspétczesni twércy teatru scenicznego uciekajg
od literatury i nie chcg mie¢ z nig nic wspdlnego. Kiedys, w latach socjalizmu pisano
sztuki proste i zrozumiate, adresowane do mas pracujgcych. Teraz mamy lewice $rodowi-
skowq bez mas pracujgcych, wiec sytuacja jest zdecydowanie inna. Jednocze$nie maleje
zaufanie do przekazu linearnego i literackiego oraz do samego jezyka. Ow brak zaufa-
nia do niego wyraza sie w dzisiejszym teatrze nastawieniem na wizualno$é¢ i podwaza-
niem literackos$ci. Robi sie to przez dopisywanie fragmentéw powstatych wezesniej sztuk
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dramatycznych lub dokonywanie w nich skrétéw. Rezultatem bywa nierzadko specyficzny
kolaz stowny, ktéremu czesto brak fabulamej koherencji. Jego funkcjq jest ukazanie nie-
adekwatnosci jezyka w stosunku do tego, co widz moze zobaczy¢ na scenie. Stosuije sie
tez konwencje negowania kwestii wygtaszanych przez postaci za poérednictwem konfron-
tacji replik dialogowych z dziataniami scenicznymi. Wspétczesni zorientowani lewicowo
ideolodzy teatru uwazajq to za powrdt do dziatan prawdziwych. Zarzucajq teatrowi tra-
dycyjnemu, ze byt oparty na konwencji utozsamianej z manipulacjg, w przeciwienstwie
do niego dzisiejszy teatr miatby by¢ prawdziwy. Nie do konca zgadzam sie z tq opinig.

Wspétczesnie od zachowan aktorskich oczekuje sie zachowan zblizonych do zacho-
wan codziennych albo identycznych z nimi. Doswiadczony aktor z powodzeniem poradzi
sobie z takim zadaniem. W tym takze kryje sie manipulacja, bo céz z tego, ze aktorzy
grajg na scenie zachowania kojarzone z codziennymi dziataniami, skoro nie wynika to
ani z tekstu, ani z sytuacji dramatycznej, w jakiej sie znajdujg. Z tego wtasnie powodu
w radiu i w teatrze mozemy dzi§ zaobserwowa¢ ekspanse gatunkéw dokumentalnych.
Tylko w tym roku wystuchatem kilku stuchowisk, w ktérych konwencja reportazowa zosta-
ta wykorzystana do kreowana efektu teatralnosci.

Tomasz Wisniewski: Czy zechciatby pan profesor powiedzie¢ wiecej o stosunku
najmtodszej generacji rezyseréow do gtosu rozumianego joko podstawowe medium ko-
munikowania wizji artystycznej?

Jerzy Limon: Wspétczeéni mtodzi rezyserzy, zwtaszcza debiutanci, majgcy stabe
rozeznanie w estetyce radiowej, dgzg do ograniczenia ekspresji aktorskiej, jakqg znamy
ze stuchowisk powstajgcych od poczgtku istnienia sztuki radiowej. Mtodzi prébujg zmie-
ni¢ trendy wykreowane przez nestoréw stuchowiska. Zobaczymy, co z tego wyniknie. Przy-
pomina to troche przecigganie liny. Niedojrzatos¢ mtodych twércédw polega na gwattow-
noéci w postulowaniu zmian w sytuacji, gdy nie zawsze majq oni wiele do zaoferowania.

Zaneta Nalewajk: Czy mégtby pan wskaza¢ najciekawsze pana zdaniem przy-
ktady dziet fonicznych oraz takie techniki konstruowania znaczen w ,teatrze wyobrazni”,
ktére uwaza pan za najbardziej wartoéciowe?

Jerzy Limon: Tego pytania najbardziej sie obawiatem, poniewaz mam w domu
stos ptyt CD i DVD z ulubionymi nagraniami. Nie odpowiem wprost, bo tym razem
nie chciatbym warto$ciowa¢. Jestem od 2011 roku cztonkiem jury w konkursie stucho-
wisk radiowych i spektakli telewizyjnych ,Dwa teatry”. Miedzy innymi z tego powodu
przestuchuje kilkadziesigt stuchowisk rocznie. Nadal dominujg bardzo klasyczne sztu-
ki, nawet Hamlet w rezyserii Waldemara Modestowicza nagrodzony w roku 2012 roku
jest bardzo tradycyjny. To, czego brakuje mi joko odbiorcy w dzietach wspétczesnych au-
toréw, to wyobraznia twéreza, ktéra sktaniataby ich do wykorzystania mozliwosci medium
w coraz to nowy sposéb, tak aby medium méwito o sobie. W teatrze scenicznym mamy
nadmiar zabiegéw o charakterze metateatralnym, w teatrze radiowym — niedobér. Od-
nosze wrazenie, ze teatr radiowy okopat sie na pozycji zwigzanej z obrong tradycyjnych
$rodkéw wyrazu, niekiedy bardzo zresztq ciekawych. W jego wypadku nie mozna nie do-
ceni¢ wysokiego poziomu realizacji akustycznej. Mamy naprawde dobrych fachowcéw,
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i fo w skali $wiatowej, ktérzy czesto otrzymujq nagrody miedzynarodowe. Nie brakuje tez
ludzi piszgcych stuchowiska. Mtodzi prébujq przemyci¢ dzieta, w ktérych wykorzystujg
niekonwencjonalne chwyty, starajq sie tqczy¢ dramat z reportazem, retrospekciq, czyta-
niem listéw. Zestawiajq ze sobqg réznego rodzaju poetyki, ktére z jednej strony pozostajg
w kontrascie, z drugiej za$ ich zderzenie sprzyja tworzeniu nowych senséw.

Tomasz Wisniewski: Czy mogtby pan profesor wskaza¢ wybitnych twércow te-
atralnych posiadajgcych ,zmyst radiowy”, o ktérym pan wspominat?

Jerzy Limon: Bardzo ciekawq przygode z radiem miat swojego czasu Zbigniew
Herbert. W Anglii $wietny jest Tom Stoppard. Wspomne jedynie o tekscie stuchowi-
ska Artysta schodzqcy po schodach, ktéry przettumaczytem dziesie¢ lat temu. Mozna
w nim wskaza¢ wiele odniesien zaréwno do malarstwa, jak i do samego medium.
Catos¢ — zgodnie z tytutem — zostata zbudowana schodkowo. W ten wtasnie sposéb
cofamy sie w czasie. To, co sie wydarza w scenie pierwszej, jest dookreslane w dru-
giej, to, co dzieje sie w drugiej, znajduje swoje dopetnienie w trzeciej, i tak schodzimy
na coraz nizsze poziomy. Nastepnie wspinamy sie schodkami do czasu terazniejszego.
Wykorzystanie medium do tego, aby zbudowa¢ schodki foniczne jest, moim zdaniem,
mistrzowskim chwytem. Réwniez Samuel Beckett byt bardzo $wiadomym twércg, na tyle
$wiadomym, ze — o ile wiem — prawie nigdy nie zgadzat sie na to, aby jego dzieta prze-
ktadane byly z jednego medium na drugie.

W sztuce radiowej bardzo wazne jest wykorzystanie mozliwosci semiotyzacji dzwigku.
W teatrze i w filmie mamy czasem do czynienia z semiotyzacjg muzyki — dany dzwiek
zaczyna oznaczaé przestrzen albo czas, z kolei na retrospekcje wskazuje okreslona li-
nia melodyczna. Radio ma pod tym wzgledem najwigksze mozliwosci. Przyktadem tego
mogq by¢ Popioty Becketta. W tym utworze dzwiek kamienio spadajgcego na piasek
zyskuje niebywate znaczenie. Tego rodzaju kreacja wymaga talentu poetyckiego i radio-
wego, wyobrazni i wizji. Nasycanie najprostszych dzwiekéw semantykgq jest trudng sztukg.
Po tym poznaje sie mistrzéw. W sztuce Stopparda, o ktérej wspomniatem, zwykte ude-
rzenie packg na muchy staje sie zasadnicze dla zrozumienia catosci stuchowiska. Poje-
dyncze d#wieki zaczynajq odgrywa¢ takq role, jak rekwizyty w teatrze, czego przyktadam
moze byé¢ cegta w adaptacii farsy Ubu Krél, czyli Polacy Alfreda Jarry’ego przygotowanei
przez Petera Brooka. Zwykta cegta najpierw petni funkcije jedzenia, bo matka kréla roz-
nosi dania wtasnie w postaci cegiet. Aktorzy jedzq cegty — robiq to oczywiscie na niby.
W jezyku francuskim istnieje zwigzek frazeologiczny manger des briques, ktéry oznacza
dostownie ,je$¢ cegly”, a w przenoéni ,nie mie¢ nic do jedzenia, przejada¢ swoj ka-
pitat”. W przedstawieniu ,aktorzy jedzq fikcje”, a céz jest pokarmem aktorédw, jesli nie
fikcja? Jednoczesnie zjadajq oni whasny teatr. Pézniej z tych cegiet budowane sq na sce-
nie rozmaite konstrukcje; cegly tworzq réwniez mur, pod ktérym rozstrzeliwani sq ludzie.
Takich nawarstwien sensu jest w tej sztuce mnoéstwo. W teatrze mozna nasyci¢ treécig
najprostszy przedmiot i on wéwczas staje sie tak bogaty w znaczenia jak stowo w poezji.
Z podobng sytuacijg mamy do czynienia w teatrze fonicznym.
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