Bartosz Lutostanski

Wstep do analizy narratologicznej stuchowisk
radiowych

Narratologia jest dzié tak rozlegtq dziedzing literaturoznawstwa, ze trudno juz méwi¢
o jednolitej teorii narracji!; mamy raczej do czynienia z ogromng grupq teorii, zajmuijgcych
sie szeroko pojetq narracjq i narracyjnosécig, a odnoszqcych sie do poszczegédinych me-
diéw — literatury, teatru, filmu. Co wiecej, narratologia niekiedy wykracza poza sztuke i jest
wykorzystywana w psychologii, filozofii, socjologii, prawie?. Jednakze nadal opiera sie ona
na podobnych, by nie rzec tych samych, paradygmatach wywodzqcych sie ze strukturali-
zmu, a obecnie rozwijanych, by z powodzeniem omawia¢ postmodernistyczng réznorod-
no$¢. Juz sam pluralizm teorii narracji przywodzi na mysli pluralizm postmodernistyczny;
by¢ moze dlatego méwi sie dzi§ o postklasycznej narratologii lub wrecz postnarratologii,
czyli odejéciu (nie zerwaniu) od tradycyjnych jednolitych paradygmatéw strukturalistycz-
nych. Jednak wielo$¢ i réznorodno$¢ tej dziedziny literaturoznawstwa, tak pieczotowicie
rozwijana i ,zwielokrotniana” ostatnimi laty®, wcigz nie obejmuje wielu sfer sztuki. Niniejsza
praca ma na celu usuniecie z mapy kolejnej biatej plamy. Rzeczong plamgq jest stuchowisko
radiowe?, ktérego analize narratologiczng pokrétce pragne tu przedstawi¢, czerpige z nar-
ratologii literatury (miedzy innymi Gérarda Genette’a) i filmu (Davida Bordwella).

1 Zob. np. A. Burzynska, Kariera narracji. O zwrocie narratywistycznym w humanistyce, ,Teksty Drugie” 2004,
nr 1/2, s. 43-64; A. tebkowska, Narracja [w:] Kulturowa teoria literatury, pod red. R. Nycza i M.P Mar-
kowskiego, Krakéw 2006, s. 181-215, M. Gtowinski, Narratologia — dzisiaj i nieco dawniej [w:] Sporne
i bezsporne problemy wspdtczesnej wiedzy o literaturze, pod red. W. Boleckiego i R. Nycza, Warszawa
2002, s. 149-159. Zbiér Narratologia pod redakcjq Glowinskiego (Gdarsk 2004) egzemplifikuje nieaktu-
alne twierdzenie, iz ,narratologia okazuje sie przydatna wéwczas, gdy poddaje analizie powiesci kryminalne,
ale juz nie — gdyby chciata sie zajg¢ utworami, ktére stanowiq przekazy zindywidualizowane, z zatozenia od-
zegnujqce sie od reprodukowania ogélnych wzorcéw, jak cho¢by dzietami Prousta, Kafki lub Gombrowicza”
(s. 11). Twierdzenie takie nie moze dziwi¢, skoro artykuty wybrane przez polskiego badacza pochodzq z tzw. struk-
turalistycznego i klasycznego okresu narratologii (najnowszy artykut, Narracja potoczna jako prototyp, pochodzi
z 1986 roku; od tego czasu w narratologii zmienito sig bardzo wiele).

20 narracji w literaturze i poza nig zob. np. dwutomowy zbiér Narracja i tozsamogé. Narracja w kulturze (1. 1)
i Antropologiczne problemy literatury (t. 2), pod red. W. Boleckiego i R. Nycza, Warszawa 2004, zbiér artykutow
psychologicznych pod redakcjq Jerzego Trzebinskiego pt. Narracja jako sposéb rozumienia swiata, Gdansk
2002 i prace z zakresu filozofii K. Rosner Narracja, tozsamos¢ i czas, Krakéw 2006 oraz M. Reut Narracja
i tozsamosg¢, Wroctaw 2010.

3 Do bodaj najwazniejszych pozycji postnarratologicznych ostatnich lat nalezy zaliczy¢ nastepujgce prace:
D. Herman, Story Logic, Londyn 2004, Narratologies, pod red. D. Hermana, Columbus 1999, Narrative Theory
and the Cognitive Sciences, pod red. D. Hermana, Stanford 2003, S. Keen, Narrative Form, New York 2003,
Postclassical Narratology, pod red. J. Albera i M. Fludernik, Columbus 2010.

4 Za Jerzym Limonem definiuje stuchowisko radiowe jako tekst, bedqcy rezultatem konkretnej sytuacji komunika-
cyjnej — zarejestrowanej, wymodelowanej i wylqcznie dzwigkowej — zachodzqcej w materialnym kanale i kontek-
4cie jego transmisji czy odtworzenia, o cechach narracji, niepozbawiony elementéw dramatycznych, a w psychice
odbiorcéw pobudzajqgey aktywno$¢ nie tylko stuchu, ale réwniez innych zmystéw, wiedzy i pamieci. Gtéwne cechy
dzieta fonicznego to opis jezykowy $wiata, synekdochiczno$¢, hypotypoza, brak obrazu i wyjgtkowa
przeto rola glosu (metonimiczno$¢ obrazowania), a takze kumulacja znaczen. J. Limon, Teatr trzeci: patrzenie
uszami [w:] Trzy teatry. Scena — telewizja — radio, Gdansk 2003, s. 145-198.
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Chciatbym rozpoczqé¢ od krétkiej analizy samego terminu ,narracja”, popularnego?,
ale wedtug mnie uzywanego niewlasciwie, oraz najistotniejszych jego aspektow.

Roland Barthes napisat:

LJstnieje niezliczona ilo$¢ opowiadan [récits] na $wiecie. Jest to przede wszystkim cudowna rézno-
rodno$¢ gatunkéw, obecnych w najrozmaitszych tworzywach, jok gdyby kazde tworzywo sktaniato sie
ku cztowiekowi, by mu powierzy¢ opowiesci: opowiadanie pojawia sie zaréwno w jezyku artykutowa-
nym, méwionym lub pisanym, jak w obrazie statycznym lub ruchomym, gescie, a takze w uporzqdko-
wanym ztqczeniu wszystkich tych substancji, obecne jest w micie, legendzie, bajce, opowiesci, noweli,
epopei, historii, tragedii, dramacie, komedii, pantomimie, namalowanym obrazie (wystarczy przypo-
mnie¢ Sw. Urszule Carpaccia), witrazu, filmie, komiksach, wiadomosciach gazetowych, rozmowie”®.

Stynny francuski literaturoznawca i teoretyk zauwazyt niezwykle istotng wiasciwos¢
wszystkich artystycznych wytworéw ludzkich — majq one strukture lub charakter opowia-
dania. Opowiadanie, w jezyku angielskim story, to tre$¢ danej wypowiedzi, catosé wy-
darzen przedstawiona w logicznym i chronologicznym porzqdku. Z drugiej strony mamy
natomiast fabute, angielskie discourse, czyli konkretng wypowiedz lub narracyjng arty-
kulacje, reprezentacje wydarzen?. Jednak narratologia méwi nie o binarnej opozycii,
ale — jak wiemy na przyktad od Genette’a — o triadzie; trzecim elementem, obok opowia-
dania i fabuty, jest bardzo wgsko pojmowana narracja (narrating) — czyli ,[aki] tworzenia
akcji oraz, w szerszym znaczeniu, catosci prawdziwych lub fikcyjnych sytuacji, w ktérych
akcja ta ma miejsce”®. Kiedy méwimy o sztuce radiowej z perspektywy triady narratolo-
gicznej, na czoto wysuwa sie kategoria narracji, w ktérej dominantq jest z jednej strony akt
produkcji komunikatu i akt jego komunikacji, z drugiej za$ — ukierunkowanie na ten akt
(na przyktad przez pominiecie funkgji referencyinei). Ponadto stuchowisko sktada sie z sze-
regu scen oddzielonych od siebie mniejszymi bqdz wiekszymi elipsami®. W tym sensie sztu-
ka radiowa przypomina sztuke teatralng!® oraz powieé¢ modernistyczng!!.

5 Katarzyna Rosner zwiezle omawia szerokie zastosowanie terminu ,narracja”. Narracja jako struktura rozumie-
nia, ,Teksty Drugie”, 3 (56) 1999.s. 7-15.

6 R. Barthes, Wstep do analizy strukturalnej opowiadan, ttum. W. Bloaska [w:] Teorie literatury XX wieku. Antolo-
gia, pod red. A. Burzynskiej, M.P. Markowskiego, Krakéw 2007, s. 254.

7 Zob. A. Burzyriska i M.P Markowski, Teorie literatury XX wieku, Krakéw 2007, s. 123 oraz G. Genette, Narrative Di-
scourse, lthaca, New York 1980, s. 25-29 (literatura po$wiecona tej problematyce jest przebogata i siega Poetyki Ary-
stotelesa). Krzysztof Ktosiriski w swoim artykule Fabuta i fabutoznawstwo — zagadnienia interdyscyplinarne ([w:] Sporne
i bezsporne..., op. cit., s. 160-170) stara sig wprowadzi¢ kategoryczne definicje tych terminéw na gruncie polskim.
8 4(...) the producing narrative action and, by extension, the whole of the real of fictional situation in which that
action takes place”. G. Genette, op. cit., s. 27.

9 Scena definiowana jest joko wyréwnanie czasu opowiadania i czasu fabuty, np. dialog w powiesci; natomiast
elipsa oznacza brak lub pominigcie pewnej czgsci opowiadania. Zob. G. Genette, op. cit., s. 86-112.

10 Nie dziwi wiec, ze pierwszymi sztukami radiowymi byly sztuki teatralne transmitowane w radio. Jednak
jak zauwaza Jerzy Limon, nie mozna nazywa¢ stuchowiska sztukq radiowq analogicznie wobec sztuki teatralnej, ponie-
waz stuchowisku brak ,»opalizacji« realnosci i fikcyjnosci (...) gdyz nasz zmyst wzroku jest z odbioru radiowego wytqczony
(w znaczeniu bezposredniosci odbioru). Dlatego bardziej zasadnie mozna méwi¢ o szerszym zjawisku, jakim jest »stu-
chowisko« (ktére oczywiscie moze by¢ dzietem sztuki) albo o dziele fonicznym, anizeli ogélnie o teatrze”. Op. cit., s. 146.
1ok pokazuje Seymour Chatman, powie$¢ modernistyczna jest czegsto skonstruowana wiaénie z szeregu scen
(a z pominigciem tradycyjnego podsumowania). Ta innowacja w literaturze ma swq proweniencie u pisarzy
takich, jak Virginia Woolf. W rezultacie literatura wspétczesna, czyli (po)modernistyczna, przypomina w swej kon-
strukcji film lub sztuke teatralng oraz, jak juz wspomniatem, sztuke radiowq, o ktérej akurat Chatman nie méwi.
Story and Discourse, Ithaca, Londyn 1980, s. 75-78.
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Narracja i sceniczno$é jako kluczowe kategorie rozumienia stuchowiska maijg
wazne implikacje ontologiczne. Z jednej strony wskazujg one na proweniencje sztuk
radiowych oraz sztuk teatralnych (zbiezno$¢ nazw nieprzypadkowal) i poruszajq istot-
ne pyfania o zasieg dwéch terminéw znanych od Platona i Arystotelesa, mimesis
i diegesis, czyli pokazywania i opowiadania w sztuce. Mozemy powiedzie¢
za Genette’em, ze pierwszy termin odnosi sie¢ do zjawisk typowo teatralnych, a drugi
do literackich — teatr pokazuie, literatura za$ opowiada!2. W ten sposéb w teatrze i ra-
diu mamy do czynienia wytqcznie z ,narracijq stéw”, jak ujgt to francuski narratolog?®.
O ile jednak funkcja pokazywania jawi sie jako podstawowa w rozumieniu sztuki te-
atralnej, w przypadku stuchowiska pojawia sie istotny problem, ktérego rezultat sta-
nowi wyrazng wyrwe pomiedzy oboma gatunkami. Wszak de facto sztuka radiowa
nic nie pokazuje — brak jej obrazu. Tym samym mimetyczno$¢ jest tu wyraznie ogra-
niczona literackq diegetycznosciq, poniewaz ,caty tekst postaci zawiera sie w glo-
sie”14. Ponadto status ontologiczny dzieta fonicznego komplikuje sie jeszcze bar-
dziej i jednoczesnie odchodzi on od semantyki teatralnej, gdy wezmiemy pod uwage
samq narracje. Sztuka odgrywa sie ,na biezgco”, przed oczami widzéw i bez nich
nie zaistniataby w ogéle. Stuchowisko radiowe natomiast jest najczesciej nagrane,
w czym wydaie sie blizsze filmowi anizeli przedstawieniu teatralnemu®. Narracyjnosé tym
samym ksztattuje sie przez ,narracje stéw”, ale w procesie produkcji czasoprzestrzennie
innym niz proces komunikacji z odbiorcq, ktéry zyskuje status tekstu-komunikatu dopiero
podczas jego odtworzenia. Zatem sztuka radiowa pod wieloma wzgledami przypomina
film16. Warto wiec przyjrze¢ sie narratologii filmowe;.

Omawiajgc chronologicznie najwazniejsze teorie filmu, David Bordwell wska-
zuje na dominante mimetyczng w rozumieniu narracji filmowej do roku 1960. Film
tak pojmowany to ,sfotografowane przedstawienie”??. Jednak wspoétczesna teoria fil-
mu wychodzi poza te teatralng mimetyczno$é¢, aby zrobi¢ miejsce dla problematyki ka-
mery: ,narracja filmowa reprezentuje wydarzenia fabuty z perspektywy niewidzialnego
lub wyobrazonego $wiadka”!®. Kamera jest zatem ,idealnym obserwatorem” w kinie,
iak nazwat to inny teoretyk filmowy, Ivor Montagu!®. W stuchowisku natomiast mamy
do czynienia z mikrofonem, ktéremu mozemy nada¢ analogiczng nazwe ,idealnego stu-
chacza”. Mimo ze takie pojmowanie kamery w kinie nadal budzi wiele sprzecznych emo-
cii, przywodzi ono na mysl jedng z najbardziej charakterystycznych cech sztuki radiowej
— urzqdzenie rejestrujgce gtosy bohateréw i inne dzwigki. Istotne, ze stanowi ono swego

12 Genette méwi o iluzji mimesis w literaturze. Narrative discourse, op. cit., s. 164.

13 Ibidem, s. 164.

14 Trzy teatry, op. cit., s. 150, 182.

15 70b. ibidem, s. 152-157.

16 76b. J. Bachura, Odstony wyobrazni, Torun 2012, s. 221-232 oraz idem Kategoria filmowe w teatrze radio-
wym [w:] E. Pleszkun-Olejniczakowa, J. Bachura, A. Pawlik, Dwa teatry. Studia z zakresu teorii i interpretacji sztuki
stuchowiskowej, Torun 2011, s. 217-243.

17 +[A] photographed play”. D. Bordwell, Narration in the Film Fiction, Londyn, 1985, s. 9.

4(-..) a narrative film represents story events through the vision of an invisible or imaginary witness”. Ibidem, s. 9.
19 Jldeal observer”. Ibidem, s. 10.
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rodzaju rame narracyjng. Innymi stowy, wszystkie kwestie wypowiadane przez bohateréw
sq ,obramowane” i stanowiq tym samym swoisty metajezyk, jak twierdzi Colin MacCabe.
+Metajezyk »méwi o« jakim$ przedmiocie-jezyku i zmienia go w tre$¢ przez nazwanie kon-

20 Ponadto w sztuce radiowej mielibysmy do czynienia

kretnego przedmiotu-jezyka {...)
z pluralizmem, istng bachtinowskg heteroglosiq metajezykéw, tym wiekszg, im wiecej
w niej bohaterow.

Diegetycznos¢ sztuki radiowej nosi réwniez znamiona benveniste’ owskiej enuncjacji. De-
finiuje sie jq jako ogdlny proces komunikacyiny, ktérego rezultatem jest wypowiedz, sekwen-
cja stow, wyrazen czy zdan potqczonych zasadg koherencii i tworzqeych okreslong catose?!.
Enuncjacja wtasnie w rozumieniu francuskiego jezykoznawcy zaktada komunikacje, na ktérg
sktadajq sie akt, kontekst i formy jezykowe (takie, jok osoba, czas gramatyczny, wzory syn-
taktyczne itp.). Innymi stowy, na tak pojmowany komunikat sktada sie nadawca i odbiorca
analizowani miedzy innymi z perspektywy spozytkowanych form. O ile enuncjacje wykorzy-
stuje sie w filmie w ograniczony sposéb, na co zwraca uwage Bordwell?2, o tyle w sztuce
radiowej moze okaza¢ sie ona przydatna. Gtéwnym tego powodem bytoby (podobnie jak
w literaturze) balansowanie stuchowiska jako enuncjacji pomigdzy dwoma innymi terminami
Benveniste’a; discours, czyli akt komunikacji pomiedzy nadawcq i odbiorcg, jak na przyktad
w dialogu, oraz histoire, ,prezentacja faktéw zaobserwowanych w okreslonym czasie bez
udziatu méwcey w tym przytoczeniu”23, czyli komunikat o pomniejszonej funkcji komunikacyi-
nej (rola narratora); ,Nikt nie méwi, a wydarzenia jakby przytaczaijq sie same”24.

W tym momencie mozemy pokusi¢ sie o pewne podsumowanie2®. Sztuka radiowa
iest, z jednej strony, teatralna, z powodu budowy scenicznej?® i obecnosci mimetyczne-
go discours w dialogach miedzy bohaterami. Z drugiej strony, jest ona literacka w tym
sensie, ze strategicznq dominantq catodci jest diegetyczne opowiadanie, najwidoczniej-
sze w histoire danego narratora®?. | w koAcu z trzeciej strony, sztuka radiowa ma cechy
filmowe, poniewaz tak jak film balansuje pomiedzy mimesis a diegesis oraz zostaje na-
grana za pomocq urzqdzenia technicznego, mikrofonu, spetniajgcego bardzo podobng
funkcje co kamera w filmie, a ,obramowujgcego” wieloé¢ (meta)jezykow.

Przeide teraz do analizy Kawalerii Dana Rebellato®®. Gwoli wyjasnienia dodam,
iz wybratem dzieto angielskiego dramatopisarza z trzech powodéw. Po pierwsze,

20 A meta-language »talks about« an object-language and transforms into content by naming the obiject-lan-
guage (...)". Ibidem, s. 18.
21 Ibidem, s. 21.
22 Zob. ibidem, 5. 22-23.
23 (...) the presentation of facts observed at a certain point in time, without any intervention of the speaker
in the recounting”. Cyt. za: ibidem, s. 21.
24 ,No one speaks here; the events seem to recount themselves”. Cyt. za: ibidem, s. 21.
25 Zob. Odstony, op. cit., s. 10-11. Autorka przytacza rézne gtosy teatralnosci, literackosci i filmowosci stucho-
wisk. W Trzech teatrach Jerzy Limon réwniez zestawia i dogtebnie analizuje te trzy gatunki.
26 . . . - . Lo .

Chodzi o scene jako element konstrukcji narracji (obok wspomnianej elipsy oraz podsumowania, pauzy
i zwolnienia — zob. G. Genette, op. cit.), a nie o scene jako miejsce akcji sztuki teatralne;.
27 Jerzy Limon méwi o przewadze literackosci (epickosci) nad teatralnosciq stuchowiska. Trzy teatry, op. cit., s. 184.
28 S41uka oraz iej scenariusz w jezyku angielskim dostepne sq za darmo na http://www.danrebellato.co.uk/Site/
Plays/Archive.html.
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sztuka ta wydaije sie idealnym przyktadem stuchowiska, w ktérym $wiatotwércza rola mi-
krofonu jest bardzo widoczna. Po drugie, kategorie zwykle uznawane za narratologiczne
(narrator, fokalizator) majq intrygujqce i strategiczne zastosowanie w Kawalerii. Po trzecie
w konAcu, aspekt przestrzenny wymaga zwrécenia uwagi na zagadnienie sceny jako miej-
sca akcji w dziele fonicznym.

Kawaleria to stuchowisko katastroficzne, w ktérym mtoda i niedoéwiadczona dzienni-
karka z lokalnego radia, Claire, otrzymuije zlecenie od BBC na przeprowadzenie wywia-
du z czterema dzokejami. W trakcie rozmowy okazuje sie, ze Mark, Sean, Gary i Aleks
to nie zwykli dzokeje, ale Czterej Jezdzcy Apokalipsy: Woina, Zaraza, Gtéd i Smiere,
a Claire nagrywa ostatnie chwile przed koncem $wiata.

Analize zaczne od zagadnienia gtosu [voice]. Genette okre$la tym terminem po-
sta¢, ktéra przedstawia/opowiada swojq historie. W Kawalerii nie ma nikogo takiego
— sq bohaterowie, ktérzy prowadzq dialog zorganizowany wedtug konwencji wywiadu
przeprowadzanego przez Claire. W ten sposéb, po pierwsze, doswiadczamy iluzji te-
razniejszosci, a takze, po drugie, dostrzegamy wptyw urzqdzenia rejestrujgcego na tres¢
stuchowiska. Jak pokazujq pierwsze dwie sceny, mikrofon ,decyduje”, co znajduje sie
w sztuce, a co nie:

A1

Claire: ... dziata?

Zaraza: No, dioda sig pali.

Claire: Gdzie?

Zaraza: No wiadnie...

Claire: Ojej, nagrywa!

Zaraza: No, na to wyglgda.

Claire: Niech pan chwilke zaczeka.

Zaraza: Dobra.

Claire: To dioda od baterii. Musze wymieni¢...

2.
Zaraza: ...chyba w te strone.
Claire: Nie, nie trzeba...”2®.

W przytoczonym fragmencie dostrzegamy, w jaki sposéb mikrofon ustanawia ramy
komunikatu. Przerwa miedzy 1. a 2. sceng, trwajgca prawdopodobnie kilka sekund, kie-
dy Claire stara sie wymieni¢ baterie, reprezentuje granice stuchowiska — w czasie przerwy
mikrofon nie dziata, a bez niego nie ma komunikatu. Widzimy wiec, w jaki sposéb tworzy
sie $wiat Kawalerii, a gtéwnym jego mechanizmem jest rejestracja kwestii bohateréow.
Ofto zatem gtéwna funkcja urzqdzenia — $wiatotwérstwo — a wykorzystanie konwendji

29 »1./ Claire: it on2 / Pestilence: Well the light’s on. / Claire: Where? / Pestilence: Just / Claire: Oh, it's
going! / Pestilence: Looks like it. / Claire: No wait a sec. / Pestilence: Right. / Claire: / That's the battery
light. | need to change the / 2. — / Pestilence: goes in that way / Claire: No, no, it”. D. Rebellato, Cavalry,
http://www.danrebellato.co.uk/Site/Plays/Entries/2008/3/28 CAVALRY files/Cavalry.pdf, s. 3 [data dostepu
9.12.12]. Wszystkie ttumaczenia sztuki pochodzq od autora artykutu.
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wywiadu w Kawalerii unaocznia metaliteracko$¢ tego mechanizmu. Co wigcej, owa kon-
wencja ustanawia tzw. kompozycje szkatutkowq — nagranie wywiadu wewngtrz nagrania
stuchowiska. Mamy wiec do czynienia z wielopoziomowq budowq sztuki — pierwszy po-
ziom, ustanowiony przez nagranie wywiadu, i drugi, czyli jego wtasciwa treé¢, kierowana
do niesprecyzowanego odbiorcy3°:

1 — poziom ekstradiegetyczny;

2 : : — poziom intradiegetyczny.

”81 w nieokreslonej przysztosci

Mimo ze zgodnie z didaskaliami akcja toczy sie ,jutro
tuz przed koncem $wiata, konstrukcja ramowa stuchowiska ewidentnie zaktada jokie$
»pojutrze”: wydaje sie ono zapisem ostatniego (lub jednego z ostatnich) nagrania przed
koncem $wiata, jakby cudem ocalonego od zniszczenia i odiwarzanego teraz po kata-
strofie. Warto zwréci¢ uwage na to, ze wielopoziomowo$¢ to wyjgtkowo czesta technika
w literaturze, znana juz od starozytnosci. Jest ona tak powszechna, ze niektérzy teoretycy
i literaturoznawcy proponujg uznaé jq za kwintesencje narracji lub jedng z nadrzed-
nych cech narracyjnosci®2. Uzycie jej w Kawalerii, czyli wspoétczesnej sztuce o przysztosci,
wpisuje to stuchowisko w wielowiekowq tradycjie opowiadania historii, a wspétczesne
nadbudowanie takiej konstrukciji, na przyktad brak ram kompozycyjnych, $wiadczy jedy-
nie o jej redefinicji. Technika nagrania-w-nagraniu zaktada réwniez intradiegetycznoé¢
wszystkich bohateréw, znajdujq sie oni bowiem wewngtrz nagranego wywiadu. Ponadto
kazda z dziewieciu scen sktadajgcych sie na cate stuchowisko §cisle wigze sie z Claire,
ktéra chociaz na poczgtku nie potrafi obstugiwa¢ wiasciwie wtasnego sprzetu, z czasem,
odzyskawszy pewno$¢ siebie i smykatke dziennikarskq, zupetnie sie z nim nie rozstaje:

Smier¢: Chcesz je zobaczy¢? Nasze konie?

Claire: Och. Yyy. No dobrze.

Smier¢: Chodz ze mng.

Claire: A czy moge tam nagrywa¢é?

Smier¢: Jesli chcesz.

Claire: Dobrze, na razie wytqcze mikr...”33,

30 Claire dwukrotnie zwraca sie do odbiorcy: w scenie, gdy zostaje zamknieta w tazience (,Jesli przytozg mi-
krofon do drzwi, ustyszq Panstwo czeé¢ rytuatu, ktérego nie pozwolono mi by¢ $wiadkiem”, s. 44) oraz na sam
koniec podczas apokalipsy (,Jesli ktog mnie styszy, jesli bedzie nowe zycie na ziemi (...)", s. 48).
31 .

Ibidem, s. 2.

32 James J. Paxson w swoim artykule Revisiting the deconstruction of narratology: master tropes of narrative
embedding and symmetry napisat, ze ,konstrukcja ramowa nie jest jedynie jedng z cech poetyki narracyjnei,
ale jej konkretng i istotng czesciq” [,embedding becomes not a concept of narrative but the concept of narrative
poetics”] (s. 128). Co wigcej, Genette uznaje takq konstrukcje za ,prawdopodobne kryterium na odréznienie
dziet literackich od nie-literackich” [,may be one of the few formal criteria for differentiating fictional from factual
narrative”] (cyt. za: W. Nelles Stories within stories, s. 339). Zob. takze J.J Paxson, op. cit., s. 130, G. Genette,
op. cit., s. 231, J. Williams, Theory and the Novel, Cambridge 1998, s. 99.

33 Death: Do you want to see them? The horses? / Claire: Oh. Well. Um. Yes, okay. / Death: Follow me.
/ Claire: Can | record in there? / Death: As you wish. — / Claire: Okay, I'll just turn it off for n”. Cavalry,
op. cit., s. 28.
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,Claire: (...) Jesli przytoze mikrofon do drzwi, to ustyszqg panstwo czesé
rytuatu, ktérego nie pozwolono mi byé swiadkiem.

Stycha¢ czes¢ rytuatu przez okoto dziesiec¢ sekund. {...)

Smier¢: Bracia Kawalerzyéci. Bracia Korica.

Wyjmujq miecze z pochew”34,

Jako dziennikarka przeprowadzajgca wywiad, Claire trzyma piecze nad mikrofonem,
ktory odzwierciedla najpierw jej niedo$wiadczenie, brak obycia ze sprzetem i nieprzy-
gotowanie merytoryczne (sceny 1-4), by w koncu sta¢ sie niejako lustrem, w kidrym
odbija sie jej lek, ekscytacja czy niedowierzanie w prawdziwg tozsamos¢ dzokejow i zbli-
zajqcq sie apokalipse. Mozemy wiec powiedzie¢, ze relacja dziennikarki i urzqdzenia
powoli coraz bardziej sie zaciesnia, a Claire staje sie fokalizatorem, czyli swoistym fil-
trem historii, perspektywq, z ktérej poznajemy opowies¢; sceny 7.1 9. mogq postuzy¢ tu
za przyktad. W 7. scenie Aleks (Smier¢) pokazuje Claire konie. Mikrofon trzymany przez
niq rejestruje ich rozmowe, tembr gtosu, nastréj, nawet uczucia — pod koniec sceny
Aleks pyta: ,Claire, czy mozesz zostawi¢ mnie na chwile samego2”. Claire odpowiada:
+Alez oczywiscie. Jasnel”. Nastepnie po chwili ciszy mozna ustysze¢ drzqcey gtos Aleksa®?;
a wedtug didaskaliow: Smier¢ odwraca sie od niej [Claire]. Bardzo mozliwe, ze jest bliski
86 Natomiast na poczgtku 9. sceny Claire zostaje zamknieta w tazience i méwi
zdenerwowana do mikrofonu:

ptaczu

+(szeptem, przerazenie w jej gtosie): Tu Claire Webster w relacji dla BBC. Jestem w stadni-
nie koni niedaleko drogi nr A535. Uzbrojona grupa mezczyzn uwiezita mnie tu. Nie jestem ran-
na. Oni chyba postradali zmysty i sq raczej niebezpieczni; na pewno jeden z nich ma miecz.
Okoto dziesig¢ minut temu caty kompleks budynkéw zostat zaatakowany przez helikopter, chy-
ba wojskowy. Jesli uda mi sie przytrzyma¢ mikrofon blisko drzwi, mozecie ustysze¢ czeé¢ rytuaty,

ktérego nie pozwolono mi by¢ $wiadkiem.

Stycha¢ czes¢ rytuatu przez okoto dziesie¢ sekund {...)"37.

Jednak, jok juz pisatem, wszyscy bohaterowie sq intradiegetyczni, a zatem Cla-
ire réowniez. W zwiqzku z tym nagranie wywiadu ma znamiona obiektywnosci i neu-
tralno$ci, przedstawia bowiem historie korica $wiata niejako od wewngtrz w niezwykle

34 Claire: (...) If I hold the microphone to the door you can hear part of a ritual which
I have been prevented from seeing. / We hear part of the ritual. Ten seconds or so. (...) / Death: Brothers
of The Horse. Brothers of The End. / Unsheathing of swords”. Ibidem, s. 44.

35 Moina tu zaobserwowac innq strategie obrazowania fonicznego — metonimiczno$é¢ — o ktérej pisze Jerzy
Limon. Trzy teatry, op. cit., 169-171.

36 ,Death: Claire, would you give me a moment2 / Claire: Oh, Okay, sure. / Death turns his back on her.
It’s just possible that he’s close to crying”. Cavalry, op. cit., s. 31-32.

57 #(whispered, panicked) This is Claire Webster, reporting for the BBC. I'm in a stableyard off the A535.
I'm being held prisoner by an armed gang. I've not been hurt but | think they’re mad and they’re probably dan-
gerous. At least one of them has a sword. Around ten minutes ago, the whole complex came under attack from
what looked like a military helicopter. If | hold the microphone to the door you can hear part of a ritual which
I have been prevented from seeing.

We hear part of the ritual. Ten seconds or so. (...)". Ibidem, s. 44.
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realistyczny sposéb (na przyktad wspomniane wczeéniej problemy techniczne)®.
Co wiecej, fokalizacja Claire zdaje sie mie¢ kolosalne znaczenie z jeszcze jednego po-
wodu. Jak powiedziat Dan Rebellato, W pewnym sensie owa dziennikarka zachowuje
sie jak ja — gdybym byt w tej dziwacznej sytuacji, kiedy kto$ wyjawia mi, ze jest Jezdzcem
Apokalipsy, niechetnie bym mu uwierzyt. Moja sztuka to zatem pewien egzamin naszej
racjonalno$ci”. Tak wigc z retorycznego punktu widzenia Claire jako fokalizator staje sie
skqdingd egzemplifikacjq cztowieka wspotczesnego, gdyz, zauwaza Michat Lachman,
W przeciwienstwie do stuchaczy, ktérzy predzej czy pédzniej odgadujg prawdziwg tozsa-
mo$¢ dzokejow, dziennikarka do samego konica nie moze uwierzy¢, ze rozmawia z Czte-
rema Jezdzcami Apokalipsy”, a wiec nie potrafi zaakceptowaé tego, co ,irracjonalne,

7”39

metafizyczne czy nadprzyrodzone”?. Ponadto z genderowego punktu widzenia bez pro-

blemu mozna dostrzec krytyke patriarchatu: mimo ze Claire zadaje pytania, komentuije,
moze sie nawet sprzeciwia, jej nadrzedna rola to jedynie zarejestrowanie konca $wiata,
ktory odbywa sie dzieki czterem mezczyznom i bez jej udziatu. Innymi stowy, mezczyzni
stajq sie mechanizmem ostatecznego zniszczenia cywilizacji, a kobiecie pozostaje jedynie
biernie sie przyglgdac¢?®.

Jak wspomniatem powyzej, akcja stuchowiska dzieje sie w blizej nieokreslonej przy-
sztosci. Jednak opowiadanie wykracza poza kilkadziesigt minut poprzedzajqgcych koniec
$wiata i siega daleko w przeszto$é. Aby zrekonstruowa¢ strukture opowiadania (story)
w Kawalerii, nalezy zwréci¢ uwage na proces rekrutacii Jezdzcédw Apokalipsy. Mark
(Woina), Gary (Zaraza), Sean (Gtéd) i Aleks (Smier¢) w akcie 6. przedstawiajq okolicz-
nosci tego, jak zostali Jezdzcami: dwa tysigce lat temu Smieré byt dowddcq czwartego
batalionu kawalerii Aleksandra Wielkiego*!, Zaraza stuzyt jako generat w partianskie;
armii w wojnie przeciw Syryjczykom®, Gtéd dowodzit mongolskq kawaleriq w woj-
sku Czyngis-chana*®, a Wojna brat udziat w Trzeciej Krucjacie**. Za kazdym razem,
gdy Jezdzcy przytaczajq okolicznodci zwerbowania do Armii Apokalipsy, zainicjowany

38 5 dodatkowo wzmacnia inherentng ceche stuchowiska, o ktérej pisze Limon: ,Poniewaz realna tozsa-
mo$¢ wykonawcy nie jest w stuchowisku ujawniona (z wyjqtkiem gtoséw, ktére wytrawny stuchacz kojarzyé moze
z aktorem, znanym mu z imienia i nazwiska), fatwiej niz w teatrze jest nam uwierzy¢, ze glos, ktéry styszymy, nalezy
do kogos innego, ze ten kto$ realnie istnieje (bqdz istnial), ze ten kto$ jest w innej (podstuchiwanei) przestrzeni
i w innym czasie. Rozumiemy to jako sytuacje komunikacying, polegajgcq — dzigki mozliwosciom technicznym
medium radiowego — na stworzeniu pozoréw transmisji zdarzen i dialogéw osadzonych w terazniejszosci odbior-
cy bqd? na odtwarzaniu sytuacii, ktéra chce by¢ odbierana jako faktyczna (a nie zmontowana) (...)". Trzy teatry,
op. cit., s. 159.

39 Przytoczone cytaty pochodzq z wywiadu udzielonego przez Dana Rebellato, a przeprowadzonego przez
Michata Lachmana podczas Migdzynarodowego Festiwalu Literatury i Teatru ,between.pomiedzy” w maju
2012 roku. Thumaczenie wywiadu prezentujemy w obecnym numerze ,Tekstualiow”.

10 By odda¢ Claire sprawiedliwo$¢, nalezy nadmieni¢, ze bez niej wywiad w ogéle by sie nie odbyt,
a bez wywiadu nie bytoby stuchowiska. Jej rola, cho¢ drugoplanowa i pasywna, okazuije sie wigc strategiczna
dla catodci dzieta.

au Cavalry, op. cit., s. 34, 35.

42 Ibidem, s. 40.

43 Ibidem.

M |bidem. Interesujqce jest to, co zauwazyt Michat Lachman, przeprowadzajgc wywiad z Danem Rebellato,
iz Jezdzcy w Kawalerii sq/byli ludzmi. Fakt, ze teraz stajqg sie mechanizmem Apokalipsy, kaze nam domysla¢ sie,
ze sama Apokalipsa jest w rzeczywistoéci dzietem ludzkim.
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zostaje kolejny poziom narracji — trzeci, metadiegetyczny, ktérego zadaniem jest nakresli¢
przesztos¢ bohateréw (funkcja wyjasniajgea):

1 — poziom ekstradiegetyczny;
2 C — intradiegetyczny;
3 s — metadiegetyczny.

Poziom metadiegetyczny zostaje ustanowiony przez cofniecie sie w czasie o kil-
kaset lat. Tego typu manewr w terminologii narratologicznej nazywa sie retrospekcig
lub analepsjg?®, a z powodu wykroczenia czasowego poza ramy gtéwnej historii,
mozemy méwi¢ o analepsji zewnetrznej?é.

W ten sposéb przeszlismy od analizy gtosu do analizy kolejnodci. Oba te aspekty
narracji sq ze sobq $cisle zwigzane, co powyzsza analiza pokazuje. Teraz chciatbym
krétko oméwi¢ kwestie czasu trwania albo duracji. Wspomniatem powyzej, ze zaréwno
sztuka teatralna, jok i radiowa sktadajg sie ze scen. Wyjasniwszy, co rozumiem pod tym
terminem, chciatbym przedstawi¢ teraz wptyw takiej konstrukeiji na tryb narracji. Scenicz-
no$¢ zaktada w pewnym sensie czasoprzestrzennq bezposrednio$¢ — pomimo kilku elips
wydarzenia dziejq sie jakby teraz, ,na naszych uszach”. W Kawalerii jesteémy ,nausz-
nymi” éwiadkami przeprowadzanego wywiadu i ostatecznej zagtady naszej cywilizacji.
Owa bezposrednio$¢, paradoksalnie, zachodzi pomimo tego, ze stuchowisko dzieje sie
#1Utro”, a technika kompozycji szkatutkowej zaktada pewne ,pojutrze”, czyli podwéinose
i rozdzielenie czasu i miejsca akcji od czasu i miejsca recepcji. Cho¢ ceche te mozna
zaobserwowa¢ zaréwno w literaturze, teatrze, jak i kinie, Kawaleria charakteryzuje sie
mniej wiecej wyréwnanym czasem fabuly i czasem opowiadania (fzw. czas rzeczywisty),
co sprawia, ze stuchowisko autorstwa Rebellato staje sie duzo bardziej bezposrednie
od pozostatych gatunkéw artystycznych4?. Brak bezosobowego, ekstradiegetycznego
narratora oraz fokalizacja ze strony Claire dodatkowo przybliza odbiorcéw stuchowi-
ska — podobnie jak Dan Rebellato utozsamiamy sie z dziennikarkg. Do bezposredniosci
recepcji nalezy zatem doliczy¢ bezposrednio$¢ ideologiczno-psychologiczng. Wszystkie
te cechy przyblizajqg stuchowisko radiowe do tradycyjnego sposobu ustnego opowiadania
historii. Innymi stowy, sztuka radiowa swq formq najbardziej upodabnia sie do wiekowei
sytuacji narracyjnej, kiedy bard lub piesniarz przekazywat historie o bohaterach (Odyse-
ja, Boewulf). Oczywiscie sytuacja komunikacyjna rézni sie znacznie od swej oryginalnej
formuty (brak ram narracyjnych, podziat na role, rozdzielenie czasoprzestrzenne i brak
publicznosci, wykorzystanie wspétczesnych narzedzi komunikacji), mimo to tatwo do-
strzec analogie.

Na koniec kilka stéw o przestrzeni lub swoistej ,scenie” stuchowiska*®. W mojej pra-
cy wielokrotnie méwitem o czasie akcji, ale jok wiadomo, kazda akcja musi sie gdzies

45 70b. Narrative, op. cit., s. 35-40.

46 70, ibidem, s. 49.

47 Oczywiscie nie dotyczy to wszystkich dziet fonicznych, ktére zwykle charakteryzujq sie znaczng rolqg montazu

i kadrowania. Zob. Trzy teatry, op. cit., s. 187.

48 | . " . . . . " .
Limon nazywa scene w dziele fonicznym ,bezczasowq i bezprzestrzenng »przestrzeniq ciszy«”. Ibidem,

s. 160-162.
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odbywaé. Te literackg oczywisto$¢ czesto pomijano w dyskusjach narratologicznych.
Na przyktad Genette w ogéle nie pisze w swoim podreczniku o przestrzeni. Inny wazny
narratolog, Seymour Chatman, twierdzit w Story and Discourse, ze przestrzen stuzy jedynie
jako tto akcji*® lub joko Barthes’owski effet de réel. Jednak wielu teoretykéw narracii, ta-
kich jak David Herman, H. Porter Abbott i Michat Bachtin, wypetnia te luke®®. Pierwszy z wy-
mienionych badaczy podaie kilka przydatnych narzedzi teoretycznych w swojej najnowszej
ksigzce Story Logic, sposréd kiorych trzy (rejony [regions], punkty orientacyjne [landmarks]
i $ciezki [paths]) wykorzystam w ponizszej analizie przestrzeni®!. Niezwykle istotne jest row-
niez to, iz ,przestrzen $wiata przedstawionego [dzieta fonicznego — BL] istnieje przede wszyst-
kim w wyobrazni odbiorcy, to przestrzen wyobrazona (wewnetrzna przestrzers odbiorcy)
— jest rezultatem rekonstrukcji miejsca, akcji i dziatan postaci — jakiej stuchacz dokonuije
podczas emisji stuchowiska, tqczqc wszystkie elementy konstruujgce $wiat przedstawiony
w spoéjng cato$¢”®2. Ponadto owa przestrzeh konstruowana zostaje przez dzwieki werbalne
(gtos aktora) i niewerbalne (scenografia, fzw. ,kuchnia akustyczna”).

Didaskalia doktadnie okreslajq miejsce akcji: ,Wykafelkowana szatnia, szafki, z tytu
duze pomieszczenie z prysznicami. Catos¢ przylegta do stajni, niedaleko drogi numer
A535, pomiedzy Holmes Chapel i Alderley Edge”33. Jak widzimy, lokalizacja jest nader
realistyczna i wspotgra, na przyktad, z problemami technicznymi w pierwszych scenach
sztuki i stanowi jukstapozycie wobec apokaliptycznej historii®®. Ponadto szatnia stanowi
gtéwny rejon akcji — to tu rozgrywa sie wiekszo$¢ stuchowiska — podczas gdy szafki
i prysznice w tle stajq sie punktami orientacyjnymi. Jezdzcy pokonujq $ciezki miedzy szat-
nig a prysznicami kilkukrotnie, by wzig¢ prysznic w scenie 6. W scenie 7. akcja opuszcza
szatnig, kiedy Aleks zabiera Claire do stajni, by ta zobaczyta konie — jest to jedna z dwéch
zmian deiktycznych (obie sygnalizowane ciszq®%); druga ma miejsce w scenie 9., kiedy
Claire zostaje zabrana do fazienki, by nie byta $wiadkiem rytuatu Jezdzcéw.

Rejonami sq zatem szatnia, stajnia i tazienka, a ruch postaci po wspomnianych
$ciezkach sugeruje pewng gfebie kazdego z nich. Jednak owg glebie uzyskuje sie
w Kawalerii réwniez poprzez rézne rozmieszczenie elementéw w przestrzeni. Na przy-
ktad, gdy w scenie 4. Sean, Mark i Aleks wchodzq do szatni®8, styszymy ich w pewnym

9 Chatman, op. cit, s. 138-139.
50 Story Logic, op. cit., s. 265-268.
51 lbidem, 5. 271.
52 Odstony, op. cit., s. 179. Tamze, rodzaje przestrzeni, s. 179-187.
53 Cavalry, op. cit., s. 2.
54 Jak przyznat sam Rebellato, ,Mamy wiec do czynienia z historiq znanq z Biblii, ale potraktowang niezwy-
kle realistycznie, gdzie, na przyktad, jezyk jest hiperrealistyczny: zdenerwowana dziennikarka w pierwszej czesci
wywiadu czesto sie jgka, urywa zdania w potowie i juz ich nie konczy, zaczyna nowqg mysl. Wszystkie te kwestie
zostaly zawarte w scenariuszu i aktorka, Francis Gray, $wietnie je zagrata. Zatem punktem wyijscia Kawalerii
byto zderzenie codziennosci pracy dziennikarskiej z niesamowitoéciq apokaliptycznej historii, w rezultacie czego
otrzymaligmy co$ na ksztatt realizmu magicznego”.
55 J[Zmiany scen] w sztuce radiowej [sq] jeszcze bardziej utatwione, gdyz (...) wystarczy »scene« wyciszy¢”.
Trzy teatry, op. cit., s. 161.
56 Cavalry, op. cit., odpowiednio s. 8, 13 15.

62 Jekstualia” nr 1 (32) 2013




oddaleniu; w scenie 6. styszymy, jak Gary bierze prysznic, a Mark ostrzy miecz%?. Dzieki
gradacji gtosnosci sygnatu fonicznego doswiadczamy nastepujqcej gradacii przestrzeni:
Claire + mikrofon oraz osoba, z ktérg w danej chwili rozmawia (pierwszy plan akustycz-
ny®®), nastepnie przestrzen posrednia i dalej prysznice (plany drugie). (Sygnat foniczny
zapewnia postaci nie tylko jakie$ ulokowanie w przestrzeni rzeczywistosci stuchowiska,
lecz takze jej zaistnienie w nim, symultanicznie z innymi postaciami). Na koncu tej skali
znajduje sie $wiat zewnetrzny, o ktérym wiemy, ze istnieje, poniewaz wielokrotnie sie
pojawia synekdochicznie; na przyktad w scenie 9., na sam koniec sztuki, Jezdzcy wycho-
dzq ze stajni, a my styszymy gtos dochodzqcy z helikoptera wojskowego: ,Rzuécie bron.
Potozcie sie na ziemie z rekami za gtowq. Powtarzam — potézcie sie na ziemie z rekami
za gtowq”®9. Chwilg pézniej Aleks wydaije rozkaz: ,(w oddali) Prezentuj broa! Do galo-
pul”8 Nastepnie styszymy, jok Jezdzcy przechodzg do ataku, helikopter otwiera ogien,
a ziemia zaczyna drze¢ — oto zaczyna sie koniec $wiata, a sztuka, ktéra rozpoczeta sie
od zamknietej przestrzeni szatni, stajni i fazienki, nagle ,otwiera si¢” i czwarty element
gradacji przestrzennej (plan trzeci) obejmuje rozlegte i spektakularne ,,obrazy” apokalip-
sy i catkowitego zniszczenia®l.

Wszystkie zmiany lokalizacyjne, gradacie, rejony i $ciezki przeczg ogdlnemu wyobra-
zeniu rzeczywistodci stuchowiska jako gatunku jednowymiarowego i dowodzg bogatej
wizualnosci tego rodzaju sztuki®2. Ponadto $wiadczq one o tym, jak wazny w sztuce ra-
diowej jest mikrofon. Nie tylko rejestruje on historie, lecz takze, co juz zauwazytem po-
wyzej, jego perspektywa $cisle wigze sie z jednym z bohateréw — Claire. Mozemy wiec
stwierdzi¢, ze dziennikarka to gtéwny (najwazniejszy) punkt orientacyjny w stuchowisku,
ktéry organizuje catq logike Kawalerii. Jako ze obstuguje ona mikrofon, Claire decyduie,
jokie wydarzenie znajdzie sie w nagraniu, a odlegto$¢ danego elementu lub bohatera
od niej ma wptyw na jego lokalizacje.

Jak widzimy, narzedzia narratologiczne okazujq sie przydatne przy omawianiu kon-
kretnych zjawisk artystycznych w stuchowisku radiowym. Dodatkowo jego skomplikowany
status onfologiczny stanowi pretekst, by spojrze¢ nan z nowej perspektywy. Zaprezento-
wana przeze mnie analiza ma raczej charakter synkretyczny ze szczegélnym uwzglednie-
niem aspektu tekstowego. Perspektywa teatralna czy filmowa moze réwniez wzbogacié¢
nasze rozumienie tego niedoanalizowanego medium®. Mam nadzieje, ze niniejsza pra-
ca przyczyni sie do poszerzenia zakresu analiz stuchowiska radiowego, poniewaz stanowi
ono przedmiot badan, w ktérym nadal pozostaje wiecej pytan niz odpowiedzi.

57 Ibidem, s. 16.
58 Terminu planu akustycznego uzywam za Joanna Bachurg. Odstony, op. cit., s. 232-239.

59 ,Drop your weapons. Lie on the floor with your hands behind your head. | repeat, lie on the floor with your
hands behind your head”. Ibidem, s. 48.

60 »(very distant) Present weapons! We ride!”. Ibidem,

1 Obrazy te sq ikonowo-indeksowo-symboliczne: ikona, méwi Limon za Pierce’em, tworzy znaczenia o charak-
terze denotacyjnym, indeks o relacyjnym, a symbol o konotacyjnym. Trzy teatry, op. cit., s. 179-180.

62 Zob. J. Bachura i A. Pawlik, Wiérna wizualnos¢ sztuki radiowej [w:] Dwa teatry, op. cit., s. 444-457.

63 Zob. Odstony, op. cit., s. 8. Tam fez bibliografia tematu. Zob. E. Pleszkun-Olejniczakowa, Jak jest zrobione
stuchowisko? O morfologii i znaczeniu, o kreacji i znaku [w:] Dwa teatry, op. cit., s. 63-66.
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Summary
An Introduction to the Narratological Analysis of Radio Plays

Narratology is nowadays an extensive discipline of literary studies relating to parti-
cular media (literature, film or theatre) and particular disciplines (philosophy, sociology
or psychology). However, this narratological plurality still fails to include numerous
artistic phenomena, for example a radio play; its narratological analysis is presented
in the following paper. In order to tackle the variety and complexity of a radio play,
| use various methodologies drawn from the narratology of literature and film and the
theory of theatre. Dan Rebellato’s Cavalry serves as the prime example insofar as it de-
monstrates that a radio play’s general narrative features (for example, level construction
and focalisation) as well as radio-specific features (microphone and space construction)
can be successfully examined from the narratological standpoint without ignoring the
specificity and individuality of a radio play as a legitimate work of art.

Rita Lazaro, Kompozycja
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