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Swiat diwiekéw w teatrze Complicite,
czyli Mnemoniczny jako stuchowisko

Londynski teatr Complicite postrzegany jest zazwyczaj jako teatr fizyczny, dogtebnie
wykorzystujqcy wtasciwoséci grupy aktoréw starannie dobieranych do konkretnego spek-
taklu. Wyzyskiwane sq tu zaréwno indywidualne predyspozycje aktoréw, jak i wtasciwo-
$ci catego zespotu, budowanego podczas diugotrwatych — jak na standardy brytyjskie
— préb. Istotne okazuje sie mozliwie jok najpetniejsze wyzyskanie scenicznego potencjatu
powstajgcego wéwczas ansamblu. Nie budzi zatem wiekszych kontrowersji stwierdzenie,
ze w twoérczodci teatralnej Complicite eksploruje w sposéb coraz bardziej intensywny
komunikacje wizualng, wykorzystujgcq wszechstronnie zdobycze wspotczesnego teatru
multimedialnego. Do$¢ powiedzie¢, ze scenografia najnowszego spektaklu Complici-
te (Mistrz i Matgorzata) jest dzietem Es Devlin, odpowiadajqcej przeciez takze za stro-
ne wizualng ceremonii zamkniecia Igrzysk Olimpijskich w Londynie, trasy koncertowe
Lady Gagi, Pet Shop Boys, Shakiry, Lenny’ego Kravitza, a zarazem stale wspoétpracujgeei
ze stynnymi operami (Barcelona, Amsterdam, Kopenhaga, English National Opera
i inne). Ponadto, w opisie najnowszych przedstawien bardzo starannie wyszczegélnione
sq funkcje zwigzane z projekciq strony wizualnej2. Jak wida¢, wrazenie wplywu estetyki
wideoklipu czy tez koncertu popowego nie jest przypadkiem. Mogtoby sie wydawag,
ze znakotwéreza rola aktora — nie méwiqc juz o jego glosie czy wypowiadanych przez
niego stowach — w przestrzeni scenicznej ulega znacznej marginalizacji na rzecz wzmo-
zonej komunikatywnosci strony wizualnej. Stqd juz blisko do wysuniecia bardziej ogél-
nego wniosku o obserwowanej réwniez w Complicite — a dominujgcej we wspoétczesnym
$wiecie, nie tylko w teatrze — tendencji do wypierania przez komunikacje wizualng pozo-
statych kanatéw komunikaciji, szczegélnie tych werbalnych, literackich i audytywnych3.

Wydaie sie jednak, ze tworczosé Complicite $wiadczy o pewnym uproszczeniu kry-
jgcym sie w powyzszym stwierdzeniu, uproszczeniu w duzej mierze zafatszowujgcym
ztozong nature scenicznej semiosfery. To prawda, rozbudowanie i skondensowanie
multimedialnych sygnatéw wizualnych znaczgco wzmacnia role tego kanatu teatral-
nej komunikacji, ale nie przekresla przeciez roli komunikacji fonicznej — to, co usty-
szane, i to, co powiedziane, wymaga nieco innego odbioru, gdyz petni odmienng

1 Informacje wedtug noty biograficznej w programie do Mistrza i Matgorzaty (15 marca — 7 kwietnia 2012), s. 19.
27 programu do Mistrza i Matgorzaty dowiadujemy sig, na przyktad, o nastepujgeych wspéttwércach przed-
stawienia: kostiumy — Christina Cunningham, $wiatto — Paul Anderson, video — Finn Ross, animacje 3D — Luke
Halls, kukty — Blind Summit Theatre.

50 réznorodnych przejawach tej tendencii w teatrze czytamy w pracy zbiorowej Amalgamaty sztuki. Intermedial-
ne uwikfania teatru, pod red. J. Limona i A. Zukowskiej, Gdarnsk 2011.
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niz w fradycyjnym teatrze funkcje. Na zagadnienie to zwraca uwage Paul Allain, ktéry
w artykule Sposoby styszenia wskazuje na pewne analogie pomiedzy teatrem Complicite
a konwencjami wywodzgcymi sie z teatru polskiego (Grotowskiego, Gardzienic, Teatru
Zar) eksplorujgcymi foniczny potencjat przedstawienia teatralnego. Jak stwierdza Allain,

»Na pierwszy rzut oka moze sie wydawaé, ze zasadnicza cze$¢ akademickich analiz oraz re-
cenzji przedstawien Complicite skupia sie na aspektach wizualnych — fizycznosci i pracy ciata,
transformaciji mebli w ozywione byty, a takze, w coraz wigkszym stopniu, na wprowadzanych przez
Simona McBurneya z coraz wigkszq maestrig zabiegach multimedialnych. Méwigc o mediach, mam
na mysli przede wszystkim ekran oraz projekcje, a nie media foniczne. A jednak McBurney
od zawsze (i to w coraz wigkszej mierze) wykorzystuje w swej twérczosci muzyke, od przedsta-
wionego w 2001 roku Noise of Time do wystawianej w 2010 roku opery Psie serce. Podjeta
na przestrzeni tych lat przez Complicite wspétpraca z tak réznorodnymi muzykami, jak Nitin Sawh-
ney, Pet Shop Boys oraz Orkierstra Filharmoniczna Los Angeles, potwierdzajg wage strony dzwigko-
wej dla ich produkdii teatralnych”?.

W tym kontekicie warto przypomnie¢, co nastepuje: Simon McBurney dwu-
krotnie podijgt sie rezyserii opery — Psie serce (2010) oraz Czarodziejski flet (2012)
— w Amsterdamie i Londynie; w 2001 roku Complicite wspoétpracowato z Kwartetem
Smyczkowym Emmerson w spektaklu inspirowanym zyciem i twérczosciq Dymitra Szosta-
kowicza. W styczniu 2004 roku we wspétpracy z Orkiestrg Filharmoniczng Los Angeles
stworzyli, na kanwie Symfonii fantastycznej Hectora Berlioza, przedstawienie Strange Po-
efry wystawiane w sali koncertowej Walta Disneya w Los Angeles. Nieco inny charakter
miata podjeta we wrzesniu 2004 roku wspétpraca z zespotem Pet Shop Boys prowadzg-
ca do jednorazowego happeningu Pet Shop Boys Meet Eisenstein na Placu Trafalgar
w Londynie®. Wreszcie — i to interesuje nas najbardziej — Complicite trzykrotnie zrealizo-
wato stuchowisko radiowe. Chociaz we wszystkich tych przyktadach rola warstwy fonicz-
nej w kreowaniu znaczen okazuje sie trudna do przecenienia, to wlasnie stuchowisko
radiowe stanowi punkt graniczny, w ktérym warstwa dzwiekowa catkowicie determinuje
przebieg komunikacji artystycznej, redukujqc fizycznosé¢ aktora do jego gtosu.

Stuchowisko radiowe jest zjawiskiem ciekawym réwniez z innego wzgledu.
Jako utrwalony zapis dzwiekowy przejawia ono wszelkie cechy utrwalonego tekstu
(w rozumieniu Andrzeja Zgorzelskiego), a zarazem — w przeciwienstwie do tekstu dra-
matycznego — zachowuje jedng z elementarnych wiasciwoéci aktora, jego gtos.
Jako autonomiczny, rézny od przedstawienia teatralnego utwér artystyczny jest ono jed-
noczeénie odmienne od komunikatu literackiego®. W tej perspektywie istotna wydaije sie
ewolucja stuchowisk radiowych Complicite — podczas gdy pierwsza w tym zakresie pro-
ba zatytutowana To the Wedding jest nieposiadajgcq scenicznego odpowiednika ada-
ptacjg powiesci Johna Bergera, dwa kolejne stuchowiska, Mnemoniczny (Mnemonic)

4 p Allain, Ways of Hearing, niepublikowany referat wygtoszony 17 maja 2012 roku podczas konferencii BE-
TWEEN.POMIEDZY. PAGE/STAGE.

5 Informacije wedtug strony internetowej www.complicite.org (dostep: 22.01.2013 r.).

8 Bardziej teoretyczne oméwienie kwestii zwigzanych ze stuchowiskiem radiowym (dzietem fonicznym) znajdziemy
w rozdziale Patrzenie uszami ksiqzki Jerzego Limona Trzy teatry, Gdarisk 2003.
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i Znikajqca liczba (A Disappearing Number), to foniczne adaptacje wczesniejszych przed-
stawien teatralnych. Co istotne, oba te przedstawienia byty kreacjg czysto sceniczng
— typowq dla Complicite twérczosciq typu ,devised” — wynikajgcq ze wspodtpracy catej
zaangazowanej w proces twérczy grupy twércéw teatralnych. Choé niepodwazalna po-
zostaje artystyczna autonomia tych stuchowisk, nalezy je traktowa¢ wtasnie jako adapta-
cie, adaptacje — co ciekawe — przedstawienia teatralnego, a nie na przyktad powiesci
(To the Wedding) albo tekstu dramatycznego. Nie jest to réwniez realizacja tekstu stucho-
wiska radiowego. Warto przy tym podkresli¢ artystyczng autonomie obydwu stuchowisk.
Przedstawiajq one przeciez catkowicie niezalezne pod wzgledem semiotycznym utwory
(dla ich petnego odbioru artystycznego nie jest konieczna znajomoéé przedstawienia
teatralnego czy tekstu) i pod tym wzgledem rézniq sie one diametralnie od magnetycz-
nych oraz cyfrowych zapiséw spektakli teatralnych, ktére traktowaé mozna wytgeznie
jako archiwalny dokument stanowiqcy zapis przedstawianego na scenie dzieta artystycz-
nego.

Podsumowuijqc, umiejscowienie obu stuchowisk w relacji do teatru scenicznego oraz
literatury jest w tym znaczeniu ciekawe, ze bedqc artystycznie autonomicznym utworem
o charakterze dzwigkowym, stanowiq one, paradoksalnie, jeden z wariantéw tego,
co mozna postrzega¢ jako charakterystyczng dla Complicite tworczo$é work in progress.
Jako przedstawienia sceniczne zaréwno Mnemoniczny, jak i Znikajqca liczba byty przez
Complicite wznawiane w ewoluujgcych wersjach (dzi§ mozemy to stwierdzi¢, chociazby
poréwnujqc zapisy archiwalne réznych wariantéw tych przedstawien). Warto przy tym pa-
migtad, ze oba utwory doczekaly sie réwniez literackich adaptacji w postaci publikowa-
nych tekstéw dramatycznych. Przekonany jestem o artystycznej autonomii wspomnianych
dramatéw, autonomii analogicznej do tej, jakq osiggajq stuchowiska radiowe. Chociaz
wszystkie przywotywane w tym miejscu utwory sygnowane sq przez tego samego autora
grupowego (Complicite) oraz noszq identyczny tytut (Mnemoniczny, Znikajgca liczba),
kazdy z nich — przedstawienia teatralne, stuchowisko radiowe oraz teksty dramatyczne
— stanowi niezalezng pod wzgledem artystycznym cato$¢ charakteryzujgeq sie wyjgtko-
wym, niemozliwym do osiggniecia w innym medium sposobem kreowania znaczen.

Ewoluujqce, ukierunkowane na bezposredni fizyczny kontakt miedzy sceng a widow-
nig przedstawienie teatralne odréznia sie pod tym wzgledem radykalnie od utrwalonego
— i pozostajgcego catkowicie w sferze wyobrazni literackiej — zapisu tekstu dramatyczne-
go. Réwnie radykalnie oba te utwory rézniq sie od utrwalonego materialnie, a jednocze-
$nie wykorzystujgcego potencjat foniczny, stuchowiska radiowego. Podkresle raz jeszcze,
ze kazde z tych mediéw zawiera odrebny i zwarty akt komunikacyiny, lecz ich zestawienie
— uzasadnione identycznosciq autora oraz tytutu — ustanawia ztozony, ponadjednostkowy
konglomerat utworéw i jako taki odwotuije sie do estetyki work in progress.

W dalszej czeéci artykutu przedstawione przed chwilg zatozenia zweryfikowane
zostang w praktyce analitycznej. Podjeta tu préba przyblizenia podstawowych wia-
$ciwosci stuchowiska Mnemoniczny ukazuje ten utwér w podwéinym, pozornie tyl-
ko sprzecznym, uktadzie odniesienia. Stuchowisko Mnemoniczny traktowane bedzie
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jako autonomiczne dzieto. Nie przekresla to oczywiscie perspektywy zewnetrznej, w ktérej
stuchowisko to stanowi pewng wyodrebniong cato$¢ (jednostke kompozycyjng) umiesz-
czong w bardziej ogélnym kontekécie ewoluujgcego work in progress. Mnemoniczny,
jako jedyne stuchowisko w wykonaniu Complicite, doczekato sie wydania na ptycie
kompaktowej (podkresla to jego artystyczng samodzielno$¢). Warto réwniez pamigtad
— przy ewentualnych dalszych badaniach — o interesujgce| ztozonosci komunikacyinej
wynikajgcej z opublikowania trzech odmiennych wersji dramatu stanowigcych teksto-
we adaptacje przedstawienia teatralnego. Innymi stowy, w wypadku Mnemonicznego
(w tym miejscu chodzi mi o ramowq strukture obejmujgcq wszystkie trzy sposoby realizacji
tego utworu joko 1. przedstawien teatralnych, 2. stuchowiska radiowego oraz 3. tekstow
dramatycznych) wyraznie widoczne staje sie dgzenie do odzwierciedlenia podstawowych
zasad odpowiedzialnych za konstrukcje przedstawienia teatralnego, takich jak poetyka
ulotnodci i niekompletnosci, nieustannej zmiennosci, ciggtych przeksztatcen, postepu-
iqcej ewolucji struktur, nieuchwytnosci i przygodnosci znaczen w ewoluujgcej sekwenc;ji
typu work in progress.

Rozpocznijmy od wyréznienia podstawowych determinant tekstowych tego stucho-
wiska (za determinanty tekstowe uznaje wszelkie sygnaty delimitujgce granice utworu
oraz utwierdzajqce znakowy charakter komunikatu?). Z oczywistych wzgledéw w Mnemo-
nicznym (w ten sposéb bede sie odtqd odnosit do stuchowiska radiowego; gdy bedzie
mowa o tekscie dramatycznym bqd? przedstawieniu teatralnym, zostanie to dookreslone
w nawiasie) determinanty tekstowe maijqg charakter foniczny. Aby zilustrowaé¢ ich role,
proponuje przyjrze¢ sie przede wszystkim 1. poczgtkowemu fragmentowi stuchowiska,
2. szczegodlnej funkgii, jakg petni w poczgtkowym fragmencie konwencja dzieta w dziele,
oraz 3. ustanowionej w otwarciu szkatutkowej konstrukeiji utworu.

Skupmy sie zatem na otwarciu stuchowiska, czyli jego ,incipicie”, tak istotnym
w kazdym utworze o charakterze sekwencyjnym. Stuchowisko rozpoczyna sie we wtasciwy
dla Complicite sposéb. Na tle kilku taktéw spokojnej muzyki (,kurtyny”) gtos Simona
McBurneya ogtasza tytut utworu oraz jego twércéw — ,Mnemonic. Conceived by Simon
McBurney and devised by the Complicite company”. W osiemnastej sekundzie nagrania,
gdy dzwieki muzyki ulegajg niemal catkowitemu wyciszeniu, ten sam gtos rozpoczyna
stuchowisko wtasciwe nastepujgcymi stowami:

,Good evening. Yesterday somebody asked me why do we play about memory and | was trying
to remember. The origin of this piece, which is as much about origins as it is about memory”8.

Autoreferencyjny charakter wprowadzenia okaze sie nieco bardziej skomplikowa-
ny, gdy rozpoczynajqcy sie w drugiej minucie stuchowiska telefoniczny dialog Virgila
i Alistaira uswiadomi nam — retrospektywnie — ze mamy tu do czynienia ze stuchowi-
skiem radiowym odstuchiwanym w $wiecie przedstawionym utworu przez jednq z postaci,

7 Termin fen wywodze z propozyciji Teresy Dobrzynskiej przedstawionych w: Tekst — styl — poetyka, Krakéw 2003

oraz w ksiqzce Delimitacja tekstu literackiego, Wroctaw 1974.

8 Analiza prowadzona na podstawie ptyty CD Mnemonic wydanej przez Complicite, Londyn 2002. ,Dobry wie-
czér. Wezoraj kto$ mnie zapytat, dlaczego nasza sztuka jest o pamigci, wige staratem sig sobie to przypomniec.
Zrédha tego utworu, kiéry jest w réwnym stopniu o zrédtach, co o pamigci”. Ttumaczenie wlasne.
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czyli Virgila. Co ciekawe, gtos Virgila jest gtosem Simona McBurneya natozonym
na przeksztatcony juz — dochodzqcy z radia w fonicznym tle — gtos ,twércy”, a zatem tego
samego aktora.

Pierwsze cztery minuty nagrania wyraznie podkreélajg konkretne cechy wtasciwe
stuchowisku radiowemu oraz nadajg im okreslone znaczenia. Po pierwsze, uéwiada-
miana jest umowno$¢ i znakowos¢ artystycznej komunikacji (kolejne wcielenia gtosu
McBurneya). Po drugie, mamy tu do czynienia z delimitacjg komunikatu artystycznego
(ogtoszenie tytutu i tworcédw utworu). Po trzecie, podkreslona zostaje heterogenicznosé¢
dzwiekowego $wiata, w ktérym gtos aktora moze odgrywad rézne, nie zawsze podlegaijq-
ce logice zewnetrznej, role i sta¢ sie ,narzedziem” kreujgcym wiele postaci oraz rozmaite
punkty deiktycznego odniesienia (o tym bardziej szczegétowo bede méwi¢ za chwilg).
Po czwarte wreszcie, w otwarciu nagranie przeprowadza nas przez kolejne ramy utworu,
informujgc o szkatutkowym charakterze kompozycji stuchowiska. Wszystko to wskazuje
na autoreferencyjno$¢ komunikatu oraz ustala jeden z kluczowych tematéw stuchowiska
— komunikacji miedzyludzkiej oraz zwigzanych z nig probleméw. Mozna zatem powie-
dzie¢, ze podkreslanie dzwigkowego aspektu utworu uwypukla wysoki potencjat seman-
tyczny tkwigcy w rudymentarnych cechach dzieta fonicznego.

Nalezy jeszcze sprecyzowaé nastepujgcg kwestie. Otwarcie przedstawienia,
czyli interesujgcg nas najbardziej pierwszg wydzielong jednostke kompozycying, na-
lezatoby zamkngé¢ w czwartej minucie stuchowiska. Moéwigc doktadniej, segmentacja
nastepuje miedzy 4:30 a 4:33, gdy wypowiedzi postaci zawieszone sq (,wyzerowane”)
wyraznym, gtoénym odgtosem przejezdzajgcego pociggu. Po chwili stycha¢ tradycyjny
dzwonek telefonu. Kolejna partia stuchowiska to druga rozmowa telefoniczna Virgila
i Alistaira. Jak zobaczymy w poéiniejszej czeséci artykutu, wiasnie konwencja rozmowy
telefonicznej stanowi¢ bedzie podwaliny konstrukcji catego stuchowiska.

Chociaz w otwarciu pojawiajq sie gtosy jedynie trzech aktoréw, relacje czasoprze-
strzenne oraz komunikacyjne ulegajq tu znacznemu skomplikowaniu. Jak juz wspomi-
natem, uaktywniona zostaje niedookreslana w dziele fonicznym sytuacja podawcza,
w ktérej grupa Complicite adresuje stuchowisko Mnemoniczny do nieokreslonego
(implikowanego) odbiorcy, stuchacza. W przeciwienstwie do teatru, a w sposéb zblizony
do literatury nie sq tu istotne ani miejsce, ani czas zachodzenia tego procesu — mamy tu
przeciez do czynienia z nagraniem, fonicznym tekstem.

Dynamicznie wykorzystywana kompozycja szkatutkowa sprawia, ze juz w otwar-
ciu stuchowiska przywotane sq liczne punkty deiktycznego odniesienia. Sprébujmy je
w tym miejscu usystematyzowaé oraz pokrétce oméwié ich semantyke.

Po pierwsze, stuchowisko wlasciwe otwiera twérca (Simon/Rezyser). Przywitawszy sie,
zawiera on swoisty kontrakt z odbiorcg (okresla role nadawcy i odbiorcy) oraz wprowadza
gtéwny temat utworu (pamie¢). Jego monolog ulega stopniowej modulacji technicznej
i przechodzi w foniczne fto. Tym samym monolog ten przyjmuije coraz bardziej znakowy
charakter, stajqc sie — w $wiecie przedstawionym dzieta — stuchowiskiem radiowym roz-
brzmiewajgcym w pokoju Virgila. W pewnym momencie staje sie ono tematem rozmowy
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telefonicznej postaci — okreslone zostaje jako szum utrudniajgcy komunikacje bohateréw,
co skutkuje wytqczeniem radia. Wéwczas tez Alistair wechodzi w role sceptycznego stucha-
cza, a Virgil doé¢ szczegétowo relacjonuie to, co go w stuchowisku najbardziej poruszy-
to — ¢wiczenie wyobrazni przywotujgce przodkéw kazdego ze stuchaczy, odnoszqce sie
do przesztosci i zrodet. Podkresli¢ wypada dynamike statusu semiotycznego omawianego
monologu, wzrasta w nim dystans komunikacyjny pomiedzy nadawcq (twércg) a odbior-
cq (stuchaczem), poniewaz miedzy nimi kreowana jest fonicznie fikcyjna rzeczywistoéé¢
(w ktérej rola stuchacza przypisana jest Alistairowi). Co wiecej, granice przedstawienia
ulegaijq retrospektywnemu zachwianiu — skoro Mnemonic jest odstuchiwany przez Virgila,
to odczytany tytut i tworcy réwniez zostajq usytuowani w ramach stuchowiska wtasciwegol!

Po drugie, okazuje sie, ze miejscem przedstawionej w otwarciu akcji jest pokéj Virgi-
la, o czym metonimicznie $wiadczq dochodzqgce do nas dzwigki. Stycha¢ miedzy innymi:
odgtos kuchennych sprzetéw, zapewne rzucanych bqdz tez po prostu energicznie prze-
suwanych przez wspomnianego bohatera; pobrzmiewajgce w tle stuchowisko radiowe;
dzwonek telefonu; powitanie odstuchiwane z poczty gtosowej telefonu Virgila; a nastep-
nie rozmowa telefoniczna z wyrazng sugestiq bezposredniosci gtosu Virgila i modulag;ji
gtosu dzwonigcego ,z oddali” Alistaira. Podczas rozmowy wprowadzony zostaje kolejny
punkt odniesienia czasoprzestrzennego. Alistair prosi o wytqczenie przeszkadzajgcego
w konwersacji telewizora, ktéry — jak wiemy — jest radiem. Znamienna okazuije sie reakcja
bohatera, gdy dowiaduie sie on, jak sytuacja wyglgda w rzeczywistosci: ,What were you
doing listening to a radioplay? It’s for old people!”®. Wprowadzenie tego humorystycz-
nego komentarza jest w oczywisty sposéb autoreferencyjne i przywotuije nie tylko stereoty-
powy sposéb odbioru tego medium, lecz takze podkresla podstawowq zbieznoé¢ miedzy
radiem a telefonem — w obu wypadkach komunikacja ma charakter foniczny.

Po trzecie, w trakcie pierwszej rozmowy telefonicznej Virgila z Alistairem (rozméw tych
bedzie wiecej, a doktadniej trzy) odstuchany zostaje uprzednio nagrany na sekretarke
poczqgtek konwersacji bohateréw. Powéd jest prosty — Virgil upiera sie, ze poczgtko-
wo styszat swojq ukochang Alice, a nie Alistaira. Nagranie potwierdza, ze to Alistair
ma racje — to jego gtos styszymy w nagraniu. Dla nas jednak omawiana sytuacja odgry-
wa bardzo wazng role, gdyz $wiadomi jestesmy, ze razem z Virgilem styszelismy poczqt-
kowo gtos kobiecy (Alice), ktory zmienit sie w gtos meski (Alistaira) dopiero, gdy Virgil
odebrat stuchawke. Tym samym zarysowuije sie jeszcze jeden wazny uktad odniesienia,
a jest nim wewnetrzny, intymny $wiat Virgila — jak sie okazuje, réwniez do niego ma do-
step stuchacz Mnemonicznego.

Jak wida¢, Complicite w bardzo przemyslany sposéb wykorzystuje narracyjne mozli-
wosci gtéwnego narzedzia fonicznej narracji, ktérym jest mikrofon. Juz w samym otwar-
ciu stuchowiska przenosi on odbiorce ze $wiata zewngtrztekstowej komunikacji (tytut
i tworcy) w $wiat przedstawiony (pokéj Virgila), w ktérym wazng role odgrywa nasta-
wienie autoreferencyjne (stuchowisko radiowe). Mozliwa staje sie nie tylko rejestracja

9 Stuchasz sztuki radiowe;j? To przeciez dla starych ludzil”
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porozumiewania sie ze $wiatem zewnetrznym (rozmowa telefoniczna), lecz takze przed-
stawienie tego, jak $wiat postrzegany jest — mylnie, skrajnie subiektywnie — przez protago-
niste. Mikrofon okazuje sie zatem narzedziem umozliwiajgcym wprowadzenie rozmaitych
perspektyw ,styszenia”.

Wspominana przeze mnie kilkakrotnie konstrukcja szkatutkowa juz w otwarciu wyko-
rzystana zostaje jako narzedzie uzyteczne dla kreowania znaczen. Sprawne i przemyslane
przemieszczanie sie miedzy réznymi poziomami komunikacji aktywizuje — i to juz w pierw-
szych czterech minutach stuchowiska — szeroki potencjat semantyczny struktur i konwenciji
wiasciwych dla jego fonicznosci oraz artystycznej nadorganizacii. Co istotne, dzieje sie
tak zaréwno na osi syntagmatycznej (sekwencja kolejnych segmentéw akcji wywodzi¢ sie
bedzie z semantyki otwarcia), jak i paradygmatycznej (wiele z tworzonych pél asocjacyj-
nych oraz zawartych w nich ekwiwalencji przywotanych jest w otwarciu). Méwiqgc jeszcze
inaczej, dynamiczny sposéb ksztattowania semantyki otwarcia sprawia, ze stuchowisko
podlega zabiegom montazu, a takze ujete zostaje w rame komunikacyjng. Wykreowane
w ten sposéb znaczenia podlegajq zewnetrznej instancji komunikacyjnej. Nieprzypadko-
wo gtos Simona McBurneya obwieszcza na wstepie: ,Conceived by Simon McBurney and
devised by the Complicite company”1°.

Zabiegi zwigzane z utrwalaniem gtosu oraz montazem nagrania — a zatem z segmen-
tacjq oraz kombinacjg materiatu fonicznego — odzwierciedlone sq na poziomie prezento-
wanej akcji. Po raz kolejny przyktady zaczerpne z poczgtkowego fragmentu stuchowiska
(jak wida¢, otwarcie Mnemonicznego stanowi wysmienity materiat dla ilustracji catosci).
Nagrany na sekretarke gtos Virgila wita dzwonigcego rozméwce (Alistaira). Z kolei gtos
Alistaira (ktéry poczgtkowo jawi sie jako gtos Alice) zostaje nagrany na sekretarke i jest
nastepnie odstuchiwany. Virgil wytqcza radio, zawieszajgc w ten sposédb okreslony rodzaj
komunikaciji (stuchowisko w stuchowisku). Gtos Simona McBurneya powotuje do ,zycia”
dwie rézne postacie (Simona/Rezysera, Virgila). Ponadto wyrazna jest tu znakotwércza
rola muzyki (petni ona funkcje ,kurtyny” oraz wskazéwki wprowadzajgcej ekwiwalencie
pomiedzy réznymi partiami wypowiadanego tekstu) oraz dzwiekéw ksztattujgeych czaso-
przestrzen (rzucane/przesuwane naczynia) i wptywajgcych na ksztatt segmentacji utworu
(odgtos przejezdzajgcego pociqgu). Jak wida¢ — we wtasciwy dla utworu fonicznego
sposdb — dominuje tu synekdochiczne i metonimiczne wykorzystanie gtosu, odgtoséw
wydawanych przez cztowieka, dzwiekéw sprzetéw kuchennych, radia, sekretarki telefo-
nicznej czy dzwonka telefonu.

Powyzsze obserwacje pozwalajg nam wyodrebni¢ dwa podstawowe sposoby ksztal-
towania artystycznej materii stuchowiska, polegajgce na powtdrzeniu oraz fragmen-
taryzacji kompozycji utworu. Oto dwa przyktady ilustrujgce repetycje. Aby doktadniej
zrozumie¢ zawitoéci wywodu Virgila, Alistair prosi go o powtdérne omoéwienie relagj
dotyczqcej ¢wiczenia przywotujgcego wspomnienie o przodkach i zrédtach. Analogicz-
na sytuacjia ma miejsce, gdy pierwszy ze wspomnianych bohateréw, usitujgc pokazag,

10 Wymyslone przez Simona McBurneya, a stworzone przez grupe Complicite”.
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ze poczgtkowo dzwonita Alice, odtwarza z nagrania sekretarki poczgtkowe kwestie Alista-
ira. Z kolei z fragmentaryzacijq mamy do czynienia wtedy, gdy Virgil wytqcza stuchowisko
radiowe, a takze gdy prowadzona przez niego i Alistaira rozmowa telefoniczna urywa sie
przerwana odgtosem przejezdzajgcego pociggu. Nie ma wagtpliwoséci — komunikacja jest
tu domenq powtérzen oraz szczgtkowych relacji, a takze powigzanych ze sobg fragmen-
tow kompozycji.

Pora na skonfrontowanie powyzszej mikroanalizy z catym utworem. Czy rzeczywidcie
odnajdziemy $lady naszkicowanych tu zjawisk (na przyktad tych zwigzanych z czasoprze-
strzeniq, komunikacjq, semiozq) w dalszej czedci stuchowiska? Czy poetyka fragmentu
i repetycji pozostaje aktualna? W jakim stopniu kompozycja catoéci odzwierciedla reguty
foniczne wprowadzone w ,incipicie”¢ Jak wykorzystywana jest w dalszej partii utworu
struktura rozmowy telefonicznej? Jak funkcjonujg zjawiska czysto foniczne? Jakim zasa-
dom podlega konstrukcja catosci i czy podlega ona jakimkolwiek regutom (przy powierz-
chownym odbiorze nie jest to przeciez takie oczywiste)?2

W dalszej czesci artykutu proponuie skupi¢ sie na tej ostatniej kwestii. Konstrukcja szka-
tutkowa umozliwia wielokrotne przekraczanie kolejnych ram tekstowych oraz wprowadze-
nie wielu pozioméw narracji, cytatéw w cytacie oraz konwenciji dzieta w dziele. Tak wiagnie
rzecz wyglgda w otwarciu, opartym, jak pamietamy, na nastepujqcej sekwencji: ogtoszenie
tytutu/twércy > skierowane bezposrednio do odbiorcy wprowadzenie = stuchowisko ra-
diowe w stuchowisku = pokéj Virgila = rozmowa telefoniczna 2 wewnetrzny $wiat Virgila
- segmentacja znaczona dzwiekiem przejezdzajgcego pociggu. Wielokrotnie przekracza-
ne ramy konstrukcyjne nabierajq charakteru czasowego, przygodnego.

Przekraczanie kolejnych ram i punktéw granicznych staje sie w dalszej czesci stu-
chowiska jednym z wyznacznikéw rozwoju akgji. Nieprzypadkowo w stuchowisku Mne-
moniczny jedng z podstawowych determinant kompozycyjnych (tak okreslam sygnaty
rozdzielajgce poszczegédlne jednostki kompozycyjne) jest gtosny, by¢ moze nawet do-
kuczliwy dzwiek $rodka transportu — na odgtos przejezdzajgcego pociggu stopniowo na-
ktadany jest dzwiek helikoptera (niekiedy wypiera on catkowicie ten pierwszy). Metoni-
micznej sugestii ruchu, przemieszczania sie z miejsca na miejsce, migracji, towarzyszy tu
bardziej dostowne nawigzanie do tak istotnego dla akcji stuchowiska motywu podrézy
Alice — wspomniana podréz zaczyna sie w Londynie, prowadzi przez Paryz, Berlin, War-
szawe, Wilno, Ryge (mylnie nazywang stolicg Litwyl), Kijow, wreszcie okolice Tarnowa,
by zakonczy¢ sie w Bolzano, gérskim miasteczku poétnocnych Wtoch. Alice podrézuje
gtéwnie pociggiem, lecz w swej opowiesci przywotuje réwniez takséwke (w Londynie)
i prywatny samochéd. Jak wida¢, odgtos przejezdzajgcego pociggu wyraznie odnosi
sie do jej europejskiej podrézy. Dzwiek helikoptera z kolei odsyta nas do niezwyktej
eskapady Cztowieka Lodu — jego ciato przetransportowano wiasnie helikopterem spod
alpejskiego szczytu. Nie moze dziwi¢, ze chwilami wirowaniu tego $rodka transportu
towarzyszy szum wysokogérskiego wiatru. (Nawiasem méwiqc, ostatnia podréz Czto-
wieka Lodu — przenoszqca jego ciato do gérskiego miasteczka w pétnocnych Wtoszech,
do Bolzano — odbywa sie pociggiem).
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Drugim zabiegiem konstrukcyjnym wyraznie zaznaczonym w otwarciu, a rozwinigtym
w dalszej czesci stuchowiska, jest wykorzystanie rozmowy telefonicznej, adekwatnego
sposobu porozumiewania sie postaci w utworze fonicznym, catkowicie pozbawionym
warstwy wizualnej (jesli zapozyczymy terminologie od Michata Gtowinskiego, mozemy tu
méwi¢ o spetnianiu wymogéw ,mimetyzmu formalnego”). Wspominatem juz o sekwenciji
trzech rozméw telefonicznych Virgila i Alistaira. Po nich nastepuje dosé¢ dtugi fragment
skupiajqcy sie na $wiecie wewnetrznym Virgila, odchodzqgcego od zmystéw, samotnego
w swym pokoju, pogrqgzonego w depresiji po zniknigciu ukochanej. Istotng role odgrywa
w tym miejscu odstuchiwanie zostawionych na sekretarce wiadomosci oraz ich wymazy-
wanie. Wreszcie, w $rodku nocy, nieoczekiwanie dzwoni Alice i rozpoczyna sie dtuga roz-
mowa bohateréw, w ktérej bohaterka opowiada o swojej podrézy i tym, co przydarzyto sie
jej w ciggu ostatnich dziewieciu miesiecy od pogrzebu matki (to wtasnie wiedy znikneta).
Po niemal godzinie rozmowa sie urywa (w jednym z wywiadéw McBurney przypomina,
ze przeciez méwimy o przetomie tysigcleci, wiec bateria komérki Alice musiata sie po ja-
kim$ czasie roztadowad), lecz po krétkiej przerwie, wypetnionej dalszymi wspomnieniami
Virgila, Alice dzwoni ponownie. KoAczq opowieé¢, a w zasadzie opowiesci — Virgil opo-
wiada Alice historie Cztowieka Lodu. Tym razem to Virgil sie wytqcza. Nastepujqce zaraz
po tym zakonczenie jest krotkie — Alice opowiada (w myslach?) o swoich wrazeniach
z wizyty nastepnego dnia w muzeum, w ktérym oglgda Cztowieka Lodu, a Virgil jedzie na
lotnisko takséwkg — zmierza do Bolzano, by po tak dtugiej roztqce zobaczy¢ sie znowu
z ukochang, a jednoczesnie, i jest to nie bez znaczenia, spotkac sie z Cztowiekiem Lodu.

Chociaz akcja stuchowiska oraz prowadzone tu narracje tak $cisle powigzane zo-
stajq z sekwencjq pieciu rozméw telefonicznych (co znamienne, zawsze przerwanych,
niedokonczonych, zawieszonych, a zatem spetniajgcych wymogi poetyki fragmentu),
nie mamy w Mnemonicznym do czynienia z jednostajnym dialogiem pomiedzy dwoma
interlokutorami. Wrecz przeciwnie. Pojawienie sie gtosu Alice na poczqtku stuchowiska,
kiedy to w przedstawionej rzeczywistoéci kwestie wypowiada Alistair, otwiera nieskoriczo-
ne mozliwosci wewnetrznych asocjacji i skojarzen, wprowadzania kolejnych narratoréw
oraz idiosynkratycznych skojarzen Virgila. W ten sposéb ,ozywiane” sq dawne sytuacje,
niegdysiejsze spotkania, odbyte kiedy$ rozmowy. W tym wypadku konstrukcja szkatut-
kowa niekoniecznie jest jednorodna, ale z pewnosciq umozliwia rozwijanie dialogu
w najbardziej nieprzewidywalny sposéb.

Narracja w narracji, cytat w cytacie, wspomnienie we wspomnieniu (i to niekiedy
do czwartej potegi) umozliwia wprowadzenie wielu gtoséw, a ich przeplatanie zapobiega
jakiejkolwiek grozbie zwigzanej z foniczng monotonig prowadzonego w $wiecie przed-
stawionym monologu. Interesujqce jest to, ze w stuchowisku wspétistniejq fragmenty
niezborne, podwazajgce nadrzedng, dominujgcg role Virgila. To prawda, w Mnemonicz-
nym przewaza fokalizacja skupiona na punkcie widzenia protagonisty (fo gtéwnie uszami
Virgila styszymy éwiat przedstawiony), lecz znajdziemy tu réwniez zaskakujgce fragmenty
prezentujgce $wiat wewnetrzny Alice, jej mysli i wspomnienia, do ktérych Virgil nie moze
mie¢ — zgodnie z logikq prowadzonych opowiesci — dostepu. Chodzi mi o wspomnienie
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nocy w Wilnie, spedzonej z przygodnie poznanym kompanem podrézy, dziennikarzem
BBC, ktéremu Alice, bez wiekszego zastanowienia, oddaje paragonit, czyli bardzo oso-
bisty prezent od Virgila. W podobny sposéb funkcjonuje jeden z ostatnich epizodéw stu-
chowiska, w ktérym Alice relacjonuije Virgilowi — w my$lach — swoje odczucia, gdy oglgda
ciato Cztowieka Lodu wystawione na widok publiczny w muzeum w Bolzalno.

Trzecim zabiegiem konstrukcyjnym, o ktérym nalezy powiedzieé, jest zamazywanie
ramy tekstowej. W otwarciu, jak pamietamy, rama retrospektywnie przeniesiona zostaje
w stuchowisko wiasciwe dzieki zastosowaniu konwencji dzieta w dziele. W zakoncze-
niv z kolei styszymy wyrazny — nieuzasadniony w zaden inny niz segmentacyjny sposéb
— dzwiek poteznego, przeciggtego gromu. Jednak po tym ,zapadnieciu kurtyny” dobiega
nas jeszcze gtos Alice przypominajqgcy kluczowe frazy, fragmenty powtarzane za Virgilem
powtarzajgcym za Konradem Spindlerem zdawkowy opis znalezionych przy Cztowieku

Lodu przedmiotéw: ,A broken stick. Splinters of wood. Scraps of leather”!!

. Dopie-
ro teraz wznowiona zostaje muzyka. Nastepnie gtos Simona McBurneya — nawigzujgc
do ramy poczgtkowej — obwieszcza:

»~Mnemonic was adapted from a stage play by Simon McBurney, Matthew Broughton, Steven
Canny and Tim McMullan in collaboration with the cast. The cast were: Annabel Arden, Katrin Car-
tlidge, Hannes Flaschberger, Richard Katz, Marcello Magni, Simon McBurney, Jacqueline McKenzie,
Tim McMullan, Kostas Philippoglou, Rolf Saxon, Catherine Schaub Abkarian, and Daniel Wahl”12.

Rama koncowa okazuje sie bardziej rozbudowana niz tekst z otwarcia. Zwiezte na-
wigzanie do genealogii utworu potgczone jest ze szczegdtowym wymienieniem twércow
biorqcych aktywny udziat w powstaniu stuchowiska. Wéréd nich znajdziemy wszystkich
zatozycieli Théatre de Complicité (Annabel Arden, Marcello Magni oraz Simon McBur-
ney). Ich obecno$¢ w ostatnich przedsiewzieciach teatru nie jest weale w biezgcych latach
zjawiskiem oczywistym.

Warto jeszcze podkresli¢ rozbiezne ukierunkowanie autorskiej sygnatury w oma-
wianym utworze. Z jednej strony mamy tu do czynienia z autorem grupowym, Com-
plicite, ansamblem, pracujgcym zespotowo kolektywem. Widoczna jest jednak takze
przeciwstawna tendencja — to gtos Simona McBurneya ustanawia rame kompozycying
stuchowiska, to jego wypowiedzi dominujg w otwarciu, to grany przez niego aktor sta-
nowi najwazniejszy punkt odniesienia. To Simon McBurney jest rezyserem stuchowiska
oraz pierwszym z czterech twércow transponujgceych przedstawienie sceniczne na stucho-
wisko radiowe. Jego nazwisko pojawia sie réwniez na liscie aktoréw. Sygnaturze zbioro-
wej fowarzyszy zatem czytelny sygnat wskazujgcy na kluczowg role Simona McBurneya
w tej fonicznej, pozbawionej warstwy wizualnej, przygodzie artystycznej, odgrywajqce;j,
jak juz wspominatem, wazng role w stosunku do utworéw realizowanych za po$rednic-
twem réznych mediéw, a okreslanych jednym tytutem — Mnemoniczy. Cho¢ w utworze

1 ,Ztamany patyk. Drzazgi drewna. Skrawki skéry”.

»+Mnemonic jest adaptacjq sztuki scenicznej dokonang przez Simona McBurneya, Matthew Broughtona, Ste-
vena Canny’ego oraz Tima McMullana we wspétpracy z zespotem. Zespét tworzyli: Annabel Arden, Katrin
Cartlidge, Hannes Flaschberger, Richard Katz, Marcello Magni, Simon McBurney, Jacqueline McKenzie, Tim
McMullan, Kostas Philippoglou, Rolf Saxon, Catherine Schaub Abkarian i Daniel Wahl”.
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fonicznym brak fizycznego kontaktu aktoréw i widowni, cho¢ pozbawiony jest on ciele-
snosci aktoréw, ich nagosci oraz niemej obecnosci, cho¢ nie ma $rodkéw, by transpo-
nowa¢ w niej materialng iluzje $wiata sceny, w ktérym krzesto w jednej chwili przemienia
sie w kruche ciato Cztowieka Lodu, pomimo tych wszystkich redukgiji stuchowisko Mne-
moniczny przejawia niezwykle cennq zalete. Utrwalona w nagraniu materialno$¢ dzwie-
kéw sprawia, ze przywotuje ono, i fo w sposéb w petni artystyczny, rzeczywistosé, ktérej
juz nie ma, sceniczny $wiat Mnemonicznego. A moze raczej powinniémy powiedzie¢
— ozywia ono pewnq wizje $wiata stworzonq przez grupe aktoréw zwigzanych z Simonem
McBurneyem i z teatrem Complicite.

Summary
Soundscape in Complicite, or Mnemonic as a radio play

Deprived of visual elements, the radio play Mnemonic by Complicite is analysed
as a curious exploration of the sonic elements of communication. As a recorded text,
the radio play constitutes, on the one hand, an autonomous and complete artistic entity,
and on the other should be treated as part of a more general sequence of artistic na-
ture (theatre performances, dramatic texts). Detailed analysis of the initial four minutes
and thirty three seconds of the recording reveals the whole spectrum of technical devices,
which — as it turns out in the second part of the argument — are pivotal for the semantics
of the entire piece.

Rita Lazaro, Kompozycja (2)
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