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Rozczarowanie, konsumpcja i niespodzianka
- estetyczne uwarunkowania odbioru
wspotczesnego stuchowiska

Podczas tworzenia indywidualnej koncepcji rzeczywistosci jedynie za pomocq dzwie-
kowych $rodkéw wyrazu podstawowym problemem staje sie brak obrazu, barw i sce-
nografii. Ten dyskomfort moze jednak znikng¢, kiedy zdamy sobie sprawe z mozliwosci
tkwigcych w odbiorze awizualnym. Bezrefleksyjne podejécie do radia i potraktowanie
sztuki audialnej jako surogatu teatru, zamiennika telewizji albo ubogiego krewnego kina
zmusza odbiorcéw do przyjecia bardzo niestusznego i krzywdzgcego przeswiadczenia
dotyczqcego roli sztuki audialnej. Pola sensualne, semantyka bogatych w dzwigki kom-
pozycji zostanq lepiej zrozumiane, jesli przypomnimy sobie tezy sformutowane w latach
trzydziestych ubiegtego wieku przez Leopolda Blausteina. Kluczem do poznania stucho-
wiska radiowego staje sie nastawienie, podejscie do stuchowiska jako petnoprawne;
gatezi sztuki, charakteryzowanej przez inne funkcje i zadania niz te, do ktérych przy-
zwyczaita nas literatura, film czy teatr. Jak zatem stuchaé¢? — to pytanie Blaustein zawart
w swojej teorii akuzji, czyli — jok powiedzieliby$my dzisiaj — teorii zwigzanej ze sposobem
imaginacji, dajgcej mozliwo$¢ zamieszkania w $wiecie radiowych zjawisk. Odpowiedz
przyniesie triada, ktérg wspoéttworzy¢ bedq kategorie rozczarowania, bezrefleksyjnosci
i niespodzianki.

Obroni¢ , Blausteina”

Blaustein zajmowat sie zjawiskiem przenikania sie estetyki przekazu i psychologii juz
w latach trzydziestych!. Dzi§, gdy epoka symulacji medialnych stata sie hiperrzeczywista,
hybrydowa, wielokanatowa i tréjwymiarowa, pytania o to, jak stuchamy i co styszymy, zno-
wu zyskujq na aktualnosci. Film tréjwymiarowy, dzwiek przestrzenny, mediatyzacja przeka-
z6w spotecznych i podbudowana synkretyzmem konwergencja zmienity horyzont znaczen,
jakie projektowaty niegdys mass media. Kilkadziesigt lat temu, gdy Blaustein przeprowa-
dzat swoje ankiety, media stanowity bardzo wgskq kategorie prakiyk artystycznych. Stu-
chacz wtgczat i wytqezat radio w zaleznosci od zapotrzebowania. Medium byto na wytqcz-
no$¢ odbiorcy. Dzisiaj nadawca i odbiorca wymienili sie rolami. Coraz wigksze staje sie
znaczenie tego, ktéry stucha, oglgda w poréwnaniu z tym, kto ten komunikat artystyczny
tworzy. Zjawisko to moze mieé przetozenie na konwergencyjny charakter wspétezesnych

1 Rozproszone pisma Blausteina zebrata Zofia Rosinska. Zob. L. Blaustein, Wybér pism estetycznych, Krakéw
2005.
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mediéw. Komunikaty naktadajqg sie, tworzgc co$ w rodzaju wielosensorycznej symfonii,
ktérg kazdy moze odbiera¢ w inny sposéb — w zaleznosci od wtasnych preferencji zmy-
stowych. Konsekwencjq opisywanego juz przez kulturoznawcéw boomu estetyzacji byto
wprowadzenie obok pojecia estetyki terminu anestetyki (co prawda w obszarze reklamy,
ale jak nie odnies¢ tego do ogétu medialnych deformacii, skoro reklama jest dzi¢ ele-
mentem prawie kazdego projektu telewizyinego czy radiowego?). Anestetyka staje sie
w niniejszych rozwazaniach zjawiskiem antynomicznym. Mysle, ze zawarta w definicji We-
Ischa diagnoza tego problemu stanowi kluczowq bariere dla rewizji Blausteinowej mysli.

JAnestetyka to stan, w ktérym zniesieniu ulega elementarny warunek estetyki — zdolno$¢ do-
znawania. Estetyka wyréznia doznawanie, anestetyka tematyzuje brak doznan, w sensie utraty,
ograniczenia albo wykluczenia zdolnosci doznawania i to na wszystkich poziomach: od fizycznego
ofepienia po duchowq $lepote”2.

Mentalne i fizyczne otepienie, podyktowane wypaleniem empatii, to tylko uje-
ty w ogélne ramy nazewnicze zestaw wielu wypaczen, ktére narodzity sie w kontak-
cie ze wspdtczesng sztukq. Niemiecki filozof postuluje zatem, by pesymistyczne wréz-
by dotyczgce kondycji wspotczesnej kultury przeku¢ w badanie interakcji miedzy tym,
co wymagaijqgce, i tym, co komercyjne. ,Dzi§ natomiast wskazane bytoby nie oredowaé¢
za estetykq ani za anestetykq, ale skupi¢ sie na sprzezeniach, na zmiennej grze i powigza-
niach estetyki i anestetyki”®. Wspétczesne stuchowisko radiowe, chcqgc nawigza¢ kontakt
z odbiorcq uksztattowanym juz przez niekrétkg tradycje anestetyki, musi réowniez wples¢
w swojq formute zasady tak zwanego budowania pietrowego, czyli méwi¢ zaréwno
do tych wyrobionych odbiorcéw, jak i do tych, ktérych dopiero moze pozyska¢. Wystarczy
przypomnie¢ refleksie Waldemara Kuligowskiego i Piotra Zwierzchowskiego, ktérzy juz
na wstepie swojej diagnozy na temat zwiqzkéw edukacii z kulturg popularng pisali:

»Kultura popularna dotarta wspétczesnie do poziomu oczywistosci: otacza nas na podobien-
stwo tlenu, ktérym oddychamy, nawet nie zdajgc sobie z tego sprawy (...). Wszyscy otoczeni jeste$my
migocqcymi ekranami, wszyscy sktadamy mediom coraz wigksze daniny z naleznego nam czasu,
nasze prywatne skojarzenia, cele, wzorce, najskrytsze marzenia i ideaty podsuwane sq przez boha-
teréw kolorowych pism, gier komputerowych, seriali telewizyjnych i kinowych hitow”4.

Jak zatem obroni¢ znaczenia wprowadzone do myéli medioznawcze| przez Blauste-
ina dzis, kiedy misyjno$¢ i jokos¢ przekazu zostaty wyrugowane przez takie kategorie
jak oczekiwanie (interaktywno$¢ daje nam to, co chcemy i kiedy chcemy) i przyjemnos¢
estetyczna (jok jg zrozumie¢ w kontekécie namystu nad pieknem sceny z reklamy pty-
nu do szyb)2 Wedtug badan przeprowadzonych przez Johna Fiske’a czy Zbyszko Me-
losika granica pomiedzy wytworami kultury popularnej a estetycznej dominanty sztuki
stata sie barierg nie do przejécia. Kryteria estetyczne ujmowane joko dyspozycja smaku

2 W, Welsch, Estetyka i anestetyka, ttum. M. tukasiewicz [w:] Postmodernizm. Antologia przektadéw, pod red.
R. Nycza, Krakéw 1996, s. 521.
3 Ibidem, s. 536.

Tw. Kuligowski, P Zwierzchowski, Patrze¢ bez uprzedzer [w:] Edukacja w $wiecie kultury popularnej, pod red.
W. Kuligowskiego, P Zwierzchowskiego, Bydgoszcz 2002, s. 7.
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czy percepcyjnej otwartosci nie wpisujq sie w proponowany przez kulture masowg nacisk
na kontekst spoteczny, marketingowy czy edukacyjny®. Nie wspominajgc tak waznego
misyjnie zadania sztuki audialnej, jokim jest jej warto$¢ terapeutyczna.

Wracamy do pomystu ,akuzji” Blausteina sprzed wielu lat, ale z nowymi pytaniami,
uzupetnieniami i propozycjami. Sktania ku temu obserwowana ,druga mtodos¢” stu-
chowiska w postaci festiwali, przeglqgdéw, preznie rozwijajgcego sie rynku audiobookéw
i wreszcie: oderwania sie stuchowiska od ramoéwki radiowej. Posgdzenie Blauste-
ina o anachronizm staje sie wiec bezpodstawne. Na dodatkowq uwage zastuguie to,
7e wielu wspétczesnych uczonych w tezach miedzywojennego filozofa i psychologa cig-
gle widzi inspiracje dla badan nad estetykq kina, fotografii czy wiasnie sztuki audialnej®.
Warte uwagi sq rowniez projekty prowadzone przez pracownie edytorstwa, ktére sta-
wiajq sobie za cel potqczenie badan prowadzonych przez Blausteina z opisem cyfro-
wej przysztosci humanistyki. Okazuije sie zatem, ze my$l filozofa i psychologa poczgtku
ubiegtego wieku z powodzeniem koresponduije z najnowszymi badaniami o charakterze
kognitywistycznym?.

Rozwarstwienie produktéw niszowych i komercyjnych na rynku mediow jest dzi$
znacznie wigksze. ,Regresja” stuchania postepuije, ale nie mozna w niej widzie¢ konca
sztuki. Nalezatoby raczej zobaczy¢ w tym zjawisku nowe wyzwania niz agonie wspotcze-
snej epistemologii medialnej. ,Prymitywizm (podmiotéw) nie jest prymitywizmem cztowie-
ka jeszcze nie rozwinietego, ale ograniczonego presjq zapér” — pisat Theodor Adorno®.
Nie nalezy przyczyn tego stanu rzeczy poszukiwaé w osobie nadawcy. To system pro-
wokuje tego typu deformacje. Kulturotwércza audycja, aby sie obroni¢, musi czesto
przyjmowa¢ reguly gry komercyjnego przeciwnika. Czy odbiorca jest dzi$ tylko $rodkiem
do osiggniecia celu, czy w dalszym ciggu, w konkretnych przypadkach, pozostaje naj-
wazniejszym elementem tego rodzaju komunikacji artystycznej2 Pytania o wspétczesny
wymiar psychologii odbioru to takze pytania o $rodowisko, nawyki, cierpliwosé i wyma-
gania wspdtczesnego stuchacza. Zdaje sie, ze odbiorca stuchowiska to wcigz najwaz-
niejszy podmiot komunikacji artystycznej, jakg stwarza teatr radiowy. Moje rozwazania
nie zmierzajq zatem w kierunku odnowienia mysli Blausteina, ale dostosowania i przy-
porzqdkowania jej do tego, czego stuchacz w tej ,regresyjnej” epoce moze poszukiwad.

Imaginatywnos¢

Zanim przywotam typowo radiowe ustalenia Blausteina, chciatbym zatrzymaé sie
nad kluczowq dla dalszych rozwazan koncepcjqg imaginatywnosci. Imaginacja w sensie
dostownym moze kojarzy¢ sie z wyobrazniq, fantazjowaniem. W ujeciu XX-wiecznego

5 Zob. Z. Melosik, Madonna — postmodernistyczna (anty)bohaterka [w:] Réznica, tozsamos¢, edukacja. Szkice
z pogranicza, pod red. T. Szkudlarka, Krakéw 1995, s. 205.

6 Zob. A. Jarmuda, Estetyczny walor ilustracji muzycznych [w:] Przestrzenie wizualne i akustyczne cztowieka. An-
fropologia audiowizualna jako przedmiot i metoda badari, pod red. A. Janiak i in., Wroctaw 2007, s. 128-138.

7 Zob. http://www.delab.uw.edu.pl/e-blaustein/ [data dostgpu: 18.10.2015].

81 Adorno, O fetyszyzmie w muzyce i regresji stuchania [w:] Sztuka i sztuki. Wybdr esejéw, ttum. K. Krzemien-
-Ojak, Warszawa 1990, s. 100-130.
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fenomenologa, ucznia Kazimierza Twardowskiego, imaginatywno$¢ wyprzedzata doraz-
nie rozumiang wizualizacje odbiorczq. Stanowita o znacznie bardziej wszechstronnych
mozliwosciach stuchajgcego. Budowanie estetyki dzieta radiowego bez imaginacji byto
jak budowanie doméw z piasku. Ta wiasciwo$¢ decydowata o trwatosdci stuchowiska,
jego drugim zyciu juz po odstuchu, sile razenia zaréwno przedstawionych w nim sytuacii,
postaci, jak i doznan psychologicznych odbiorcéw. W swojej typologii przedmiotéw ima-
ginatywnych Blaustein pomijat lekture ksigzki, ktérq uznat za domene percepcii sygnityw-
nej. Sygnitywna, a wiec pojeciowa i skupiona na oglgdzie natury brzmieniowej, znacze-
niowej, uschematyzowanej i przedmiotowej (tutaj wskazéwkg sq cztery Ingardenowskie
warstwy dzieta literackiego). Percepcja ksigzki obejmuje réwniez ,skréoty perspektywicz-
ne”, ktére polegajg na pomijaniu niektérych elementéw dzieta i zwracaniu szczegdlinei
uwagi na inne, bardziej dopasowane do naszych zainteresowan i upodoban. Taka sy-
tuacja w odbiorze stuchowiska zaprzecza jednak konstytucji réwnolegtego $wiata, kté-
ry trzeba przyjq¢ akceptujgco, holistycznie i empatycznie. Odbiér utworéw muzycznych
czy architektury byt z kolei dla Blausteina przyktadem percepcji spostrzegawczej (nasta-
wionej na statyke i dynamike — w jej ramach nieruchomy punkt w krajobrazie moze sie
zmieni¢ w zaleznoséci od zmiany naszego potozenia wzgledem niego)®.

(...) Imaginacja moze podobnie jak postrzeganie estetyczne uaktywni¢ sie wszedzie i o kazdej
porze. Podobnie jak ono imaginacja nie jest jedynie sprawg $wiadomosci wizualnej, ale obejmuje
wrazliwo$¢ wszystkich zmystéw; podobnie jok ono ma dyspozycje syntetyczne réwniez tam, gdzie
na pierwszy plan wysuwa sie perspektywa jednego zmystu. Imaginacja w tym sensie oznacza przy-
pominanie sobie lub przedstawianie sobie widzialnego, styszalnego, odczuwalnego, smakujqcego,
pachngcego obiektu w toku jego jawienia sig” 0.

Do ujecia imaginatywnego zaliczyt Blaustein spektakle teatralne, filmowe, rzezbe,
malarstwo i wtagnie stuchowisko radiowe. Oglgd dzieta w perspektywie imaginatywnei
przypomina nieco ten opisany przez koncepcie spostrzegawczq, zwiqzang z percepciq
przedmiotéw. Wazne stajq sie tu: nastawienie, dystans do przedmiotu, czas trwania prze-
zy¢ i ich kolejno$¢. Tym, za pomocq czego odréznimy oglgd budowli ,w ruchu” od nastu-
chu dzieta radiowego, jest wspottwoérczosé. Na ksztatt kolumny doryckiej nie mamy wpty-
wu, choéby nasza wyobraznia dokonywata jej najrozmaitszych deformaciji. Brian Eno,
nagrywaijqc ptyte Music for Airports!, nie zmienit przeciez utrwalonego w wyobrazni po-
dréznych obrazu dworca lotniczego w Kolonii, ale go muzycznie przetworzyt, pokazujqc,
ze krajobraz dzwiekowy miejsca jest rownie wazny jak jego architektoniczne zagospoda-
rowanie. Podobnie rzecz ma sig ze stuchowiskiem. To my, stuchacze, tworzymy jego obraz,
niezaleznie od podjetej przez twoérce konwencji. Klasyczne stuchowiska Henryka Bardi-
jewskiego czy awangardowe ,eseje dzwigkowe” Eugeniusza Rudnika stang sie bodzcem

9 Odbisr elementow architektury moze by¢ jednoczesnie odbiorem sztuki. Pisze o tym Martin Seel, ktéry poréw-
nuje oglad wyprysku na $cianie do monochromatycznych malowidet jednego ze znanych przedstawicieli tego
rzemiosta artystycznego. Zob. M. Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, ttum. K. Krzemieniowa, Krakéw 2008,
s. 89.

10 . Seel, op. cit., 91.
118 Eno, Ambient 1: Music for Airports, Editions EG 1978.
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do kreacji $wiata imaginatywnego w takim samym stopniu — zmieni sie jedynie rodzaj
percepcji (abstrakcyjna w przypadku awizualnych komunikatéw Rudnika, a konkretna
w przypadku logocentrycznych spektakli Bardijewskiego). Wyglgd pomieszczen i postaci
w stuchowiskach Bardijewskiego bedzie miat jedyne zrédto w naszym umysle, a elek-
tryczne, imitujgce wirvjgcq pralke zabiegi Rudnika bedq réwniez przypisane kolorom,
ksztattom i odczuciom, jakie nam przyjdg do gtowy w trakcie odstuchu. Rzeczy, kiére
funkcjonujg w $wiecie stuchowiska, nie sq dostepne naszym wymiarom czasoprzestrzen-
nym, ale powinny sprawia¢ wrazenie, ze tak wtasnie funkcjonujqg — obok nas, w &cistej
zaleznosci'2. Aby doktadniej zrozumie¢ role przedstawianych tu pojeé, spodjrzmy na po-

nizszy schemat.
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PRZEDMIOT ODTWORZONY

Stukot kopyt koniskich przywodzi mi na
mys$l widzianego w zeszlym tygodniu konia

PRZEDMIOT ODTWARZAJACY

Zamiast konia wyobrazam sobie studio nagraniowe,
a w nim specjaliste od imitacji dzwieku

PRZEDMIOT IMAGINATYWNY

UWIERZYC W TO, ZE KONIE MOWIA

Rys. 1. Schemat przedstawiajacy rozréznienie migdzy trzema typami przedmiotow estetycznych
(opracowanie wiasne).

Stuchowiskowa imaginacja nie moze sktada¢ sie z konsekwentnie budowanych obra-
z6w analogicznie do tego, co dzieje sie w filmie. Stuchowisko, w ktérym jedng z gtéwnych
postaci jest méwiqcy kon — dla stuchacza, obierajgcego wytgcznie perspektywe wyobra-
zeniowq, stanie sie parodiq sytuacji i probleméw rzeczywiscie przedstawionych w spek-
taklu. Dobrym i prostym tego przyktadem bedzie Rzeka Jerzego Fafary!3. Kon opowiada

12 Zwraca na to uwage Matgorzata Czapiga w swoich objasnieniach istoty ujecia imaginatywnego. Zob.
M. Czapiga, Problemy wspétczesnej audiosfery w kontekscie rozwazari Leopolda Blausteina, ,Znaczenia” 2012,
nr7,s. 81.

13 Fafara, Rzeka, rez. J. Fofara, Radio Rzeszéw 2002.
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w finatowej scenie historie psa zamordowanego przez mezczyzne. Aby zrozumie¢ wymo-
we tej przypowiesci, stuchacz musi uwierzyé w to, ze méwi to korn. Owa wiara moze by¢
przyjeta bez trudu, jesli stuchacz podejdzie do odbioru z petng gotowosciqg na zmiane
ofoczenia, a logiczne watpliwoéci zamieni w namyst natury imaginatywnej. Piszqc o uje-
ciu imaginatywnym, Blaustein zauwazat:

,Bez ich zbadania nie da sie pomysle¢ psychologia widza teatralnego lub kinowego, psycholo-
gia cztowieka rozkoszujgcego sie dzietami sztuk plastycznych, psychologia niektérych typéw przezyé
religijnych. W ogolnej psychologii deskryptywnej nalezy im sie réwnouprawnienie obok wyobrazen
odtwérezych i wytworczych”14,

Zastanéwmy sie krotko nad istotq radiowej intymnosci. Inaczej wyglgda ona w sytu-
acji czytelnika i stuchacza. Z jednej strony mamy ksigzke, po ktérg mozemy siegnqgé lub
nie. Zamkng¢ dowolnym momencie i wroci¢ wiedy, kiedy zechcemy. Stuchowisko istniejg-
ce w wirtualnej przestrzeni radia nie jest na wyciggniecie reki. To my podporzqdkowujemy
sie godzinie i frwaniu emisji antenowej. Nie mozemy przerwaé w potowie, by dokonczy¢
poézniej (pomijam tu aspekt dostepnosci stuchowisk na portalach czy ptytach CD, chodzi-
to mi raczej o ukazanie funkcji pierwotnej stuchowiska, ktéra wcigz nie zatracita swojego
pierwszorzednego statusu). Jego czas trwania bedzie dla nas niepoliczalny. Inaczej niz
z ksigzkg. Czytajgc, trzymamy jg w reku i mozemy oszacowad jej objetos¢. Wiqgczajqge
radio, nie zawsze robimy to w celach artystycznych. Stuchowisko moze juz trwa¢. Prze-
minie szybko — jesli wyda nam sie inferesujgce, wolno — jesli nas znuzy. Nigdy jednak
nie wrocimy do niego jak do ksigzki, ktérg mozemy w kazdej chwili otworzy¢. Zdarzajg
sie oczywiécie powtérki, ale nie sqg one na tyle czeste, by mogty zawsze trafi¢ ponow-
nie do samego stuchacza. 30 pazdziernika 1938 roku mieszkancy New Jersey uwierzyli
w atak Marsjan. Gdyby o tym fakcie poinformowat ich sgsiad, wiecej niz pewne jest,
ze niedowierzanie trwatoby dtuzej. Posrednictwo gtosnika radiowego spowodowato jed-
nak, ze doznanie autentycznosci i pozorna informacyjno$¢ przekazu radiowego wytrgcity
stuchacza z racjonalno-krytycznej orientacji. Wybuchta panika. Orson Welles, autor Woj-
ny $wiatéw, o ktérej mowa, piszqc scenariusz, antycypowat zapewne rozmiar efektéw od-
biorczych, jakie przyniesie antenowa premiera. Spektakle, ktére nie méwiq do odbiorcy,
nie traktujg go jako petnoprawnego partnera, nie zostajq w jego pamieci. | odwrotnie:
iedli stuchacz nie bedzie chciat zrozumie¢ senséw imaginatywnych (jok w obrazowym
przyktadzie z Rzeki), nie bedzie w stanie wspottworzy¢ spektaklu, wyjs¢ naprzeciw jego
problemom i wewnetrznym napieciom. Bezrefleksyjny odbiér dzieta radiowego, zdomi-
nowany przez przedmioty odtwércze i odtwarzajgce, jest klasyfikowany przez Blausteina
jako konsumpcja i nie moze roéci¢ sobie praw do poznania estetycznego.

Ku petnej percepcji - akuzja
Blaustein opracowat zestaw warunkéw, jakie musi spetni¢ stuchacz, by doswiad-
czyé ,akuzji” $wiata imaginatywnego. Akuzja miata byé kontrpropozyciq dla ,wizji”.

14 Blaustein, op. cit., s. 40.
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Wprowadzajqc to pojeciowe rozréznienie, badacz chciat podjgé w ten sposéb polemike
z Witoldem Hulewiczem nad refleksjq radioznawczg. Nie zgadzat sie na proponowany
przez niego ,teatr wyobrazni”, komentujqc to nastepujgco:

»Nazwa »teatr wyobrazni« zawiera w sobie zatozenie, ze kazdy stuchacz posiada swéj psychicz-
ny aparat telewizyiny. Gdyby tak byto, percepcja stuchowiska bytaby wcale meczqca, bo wymaga-
taby znacznego wysitku psychicznego”?®.

Proponowat zatem nazwy: ,teatr radiowy” i ,teatr akustyczny”. Mozna powiedzie¢,
ze obecne nazewnictwo prezentowane na antenach rozgtosni jest potwierdzeniem
mysli Blausteina: ,Teatr Polskiego Radia przedstawia” czy ,Wieczér ze stuchowiskiem”
nie zawierajq juz wizualnych konotacji. Pojecia Edmunda Husserla i Romana Ingar-
dena, wigzqce odbiér dzieta z ,emociq” i ,przezyciem”, XX-wieczny filozof zamienit
w swojej koncepcji na intuicyjny ,refleks”, ktéry stuchacz udowodni wtasng gotowoscig
i zdolnosciq do btyskawicznej zmiany nastawien z pejzazy dzwiekowych na gtos, z akgji
na deformacije akustyczng.

Powrét do teorii Blausteina jest dzi§ ryzykowny. Obraz mediow, ktéry wytaniat sie
z tekstéw tego psychologa mediéw i filozofa, okazuje sie dzi§ nieaktualny. W refleksji nad
wspotczesnymi formami sztuki radiowej perspektywa estetyczna nie jest juz tak wyraznie
podnoszona. Kto wspétczesnie zastanawia sie nad tym, jak wyglgda etap przygotowania
do stuchowiska? Najlepszym czasem dla realizacji Blausteinowskiej mysli byty lata pie¢-
dziesigte i szes¢dziesigte, czasy tak zwanej ,polskiej szkoty stuchowiska”, gdy premiera
radiowa dzieta pisarza stanowita dla niego nobilitacje i nierzadko okazywata sie poczat-
kiem dalszej kariery filmowej czy telewizyjnej. Czas we wspétczesnych srodkach przekazu
gwattownie sie skurczyt. ,Nowe czasy” dla stuchowiska trafnie komentuje Ewa Stocka-
Kalinowska w jednej z rozméw z Zanetq Nalewaik:

,Chciatam doda¢ co$ jeszcze do historii znikania literatury radiowe;j (...). Chyba nie do konAca
zdajemy sobie sprawe z tego — mam na mysli w tej chwili mtodg generacje — jak bardzo czas przy-
$pieszyt. Moze nie jeste$my tego $wiadomi, w jakim stopniu odbiorcéw denerwujq dtuzyzny czy wol-
ne fempo. W zyciu codziennym przyzwyczailismy sie do bardzo szybkiego tempa. W filmie dominujq
szybki montaz i blyskawiczne zwroty akcji. (...) Ten stan rzeczy rzutuje réwniez na odbiér literatury
w radiu. Jej prezentacja musi by¢ szybsza i dostosowa¢ sie do tempa, do jakiego przyzwyczaity
odbiorcéw inne media. Zaczeto brakowaé czasu na oddech i na dtuzszq forme, ktéra zaczyna by¢
postrzegana jako ciezki kloc”18.

Aspekt adaptowania misji mediéw publicznych do zmieniajgcych sie ciggle potrzeb
odbiorcéw takze musi wybrzmie¢ i jednoczesnie niepokoi¢ w kontekscie dzisiejszego ro-
zumienia tez Blausteina. Jedna ze stacji komercyjnych prébowata, co prawda, wpro-

wadzi¢ spektakle radiowe do swoich raméwek (do dzisiaj jednak — bez powodzenia)?.

15 Blaustein, op, cit. s. 199.

18 O historii literatury radiowej & rebours. Z lwong Smolkq i Ewq Stockq-Kalinowskq rozmawia Zaneta Nalewaik,
Jekstualia” 2013, nr 1,s. 11.

17 Chodzi tu o Radio TOK FM, kiére w 2008 roku wyemitowato dziesig¢ spektakli i na tej liczbie zakonczyto
emisje.
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Stuchowisko nie jest juz samotng enklawg wéréd innych audycji. Blaustein pochylat sie
nawet nad charakterem sygnatéw, ktére inicjujq spektakl. Dzi$ nie ustyszymy juz ,gongu”
(wyjqtkiem bedq wznowienia archiwalnych stuchowisk, ktére czesto miaty wmontowa-
ny ten sygnat na poczgtku). W Programie | zdawa¢ sie moze, ze inne audycje niejako
Jzarazity” przestrzen teatru radiowego przez inicjowanie majgcego sie zaczqé za chwi-
le spektaklu reklamg, na przyktad pasty do zeboéw. Trywializacja artystycznego przeka-
zu radiowego stafa sie normg. Program Il zachowuije jeszcze klasyczne granice, cho¢
nie sq tak wyrazne jak jeszcze kilkanascie lat temu (akurat przyktad tej stacji tfrudno uzna¢
za miarodajny, bo nastawiona ona jest na propagowanie kultury wysokiej). Program I
pozostawit jeszcze rozmowe przed stuchowiskiem, ktérg prowadzi autorka audycji, Bar-
bara Marcinik. Radiowa praktyka odchodzi dzi§ od osobnego traktowania form artystycz-
nych w obrebie raméwek. Konwergencja, ktérej przyczyng stato sie poszerzenie oferty
radiowej i telewizyjnej o internetowq platforme upowszechniania programéw misyjnych,
zdjeta z nas potrzebe estetycznej specyfikacji tego unikatowego geneologicznie bytu,
jakim jest stuchowisko!8.

Badania joko$ciowe nie odgrywajq dzi$ juz kluczowej roli w socjologiczno-komunika-
cyinym wymiarze mass-mediow!®. Zmiane przyniést Internet, ktéry uwolnit radio, telewi-
zje i kino od cech zarezerwowanych dla sztuki elitarnej. Mozemy $miato kierowaé zyciem
postaci, zmienia¢ ich koleje za pomocq sondy internetowej. Wiersze uktada dzi§ kom-
puter. Piosenke dla danego zespotu muzycznego pisze kilkunastu internautéw w ramach
konkursu. Warto$¢ autoteliczna sztuki zostata wyparta przez niejasny status autora??,
dominacje technologii i jako$¢ artystyczng podyktowang wptywami ze sprzedazy. Do-
chodzi do tego ,wzrokocentryczno$¢” wspotczesne kultury. ,Audiosfera, zdominowana
przez obraz, zeszta na plan dalszy nie tylko w doswiadczeniu wspétczesnego cztowieka,
lecz takze w rozwazaniach teoretycznych” — pisze Matgorzata Czapiga®!. Ta diagnoza
nie utatwia sprawy wspétczesnym badaczom sztuki audialnej. Powstajgce weigz stucho-
wiska $wiadczq jednak o ciggtej potrzebie radiowej ekspresji artystycznej. Jak wyttuma-
czy¢ bowiem to, ze raméwki radiowe ciggle sq wierne tak wymagajgcej formie radiowei
jak stuchowisko?

Przestanki Blausteina a wspétczesnos¢

Przesledzmy pokrétce te elementy, na ktére w swojej koncepcji zwrécit uwage Blau-
stein. Jak dzi$ wyglgda odbiére Stucha sie podczas jazdy samochodem, w stuchawkach,
przy jednoczesnym oglgdaniu TV Mysle, ze tatwie| bedzie to zrozumied, jesli wezmiemy

8o konwergencji pisze Joanna Bachura na przyktadzie interaktywnego serialu radiowego Motel w pét drogi.
Zob. www.motel.wp.pl jako przyktad konwergencji réznych form komunikacji [w:] E. Pleszkun-Olejniczakowa,
J. Bachura, A. Pawlik, Dwa Teatry. Studia z zakresu teorii i interpretacji sztuki stuchowiskowej, Torun 2011,
s. 312-333.

19 Zwraca na to uwage Zofia Rosinska. Zob. Z. Rosinska, op. cit., s. XXXIII.

20y przypadku stuchowisku zasadnym jest postawienie pytania o autorstwo (czy jest nim twérca tekstu czy rezy-
ser wersji dzwigkowej). Jest ono o tyle skomplikowane, o ile tekst w wersji drukowanej rézni sie od zmontowanego
materiatu do emisji.

21y, Czapiga, op. cit., s. 81.
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pod uwage czynniki tradycyjne (powiedzmy — modelowe): stuchacz wchodzi do pokoju,
zamyka drzwi, izoluje przestrzen. Tworzy miejsce, w ktérym za chwile zdarzq sie rzeczy
niecodzienne, wyjete po czesci z racjonalnego paradygmatu zdarzen. ,Po czeéci” po-
niewaz — jak zaznaczyli$my — rzeczywistoé¢ éwiata przedstawionego w stuchowisku staje
sie jednoczeénie percypowanq przestrzeniq odbiorcy. ,Obce ciato” w $wiecie rzeczywi-
stym — tak badacz okreslat rzeczywisto$é imaginatywng. Konczy sie audycjo muzyczna.
Stuchacz czeka na sygnat. Te cezure miedzy ,tu i teraz” a ,tam” stanowi¢ ma gong,
wyraznie oddzielajgcy dwie rzeczywistosci. To przejscie i odpowiednie przestawienie sie
z odbioru realnego na odbiér imaginatywny stanowi warunek sine qua non potencjalnej
akuzji. Jan Trzynadlowski zaznaczat, ze dobry odbiér jest wynikiem rozréznienia trzech
rodzajéw znakéw: uprzedzajqcych, sytuacyjnych i realizacyjnych?2. | to pierwszy z nich:
sygnat uprzedzajgcy ma decydujgcy wptyw na rodzaj aktywnosci stuchajgcego. Wspo-
minatem o niej, piszgc o ,gongu”, krétkim anonsie przed spektaklem i o rozmowie
w studiu. Blaustein zdawat sobie sprawe, ze wypetnienie wszystkich zasad akuzji bytoby
trudne do realizacji, zatem jego koncepcje trzeba by nazwaé¢ programowgq. Oto kilka
z najwazniejszych diagnoz, ktére ten fenomenolog opracowat w latach trzydziestych.
Kazdy punkt uzupetnitem o przyktady z najnowszych realizacji radiowych. Znajdg sie tu
réwniez przestanki niefunkcjonujgce we wspétczesnej praktyce odbiorcze;.

Przestanka pierwsza: nic, co sie znajduje za granicq ,gongu”, nie jest od-
twércze. Stuchowisko nie jest sprawozdaniem z rzeczywistych zdarzen. Teatr radiowy
nie wytwarza imitacji $rodowiska znanego stuchaczowi, ale atmosfere tego $rodowiska.
Spektakl foniczny mozna przyréwnaé do czegos$, co wypetnia przestrzen, niekoniecznie
do topograficznie rozumianego miejsca2®. Nie znaczy to jednak, ze dzwieki ze spektaklu
nie bedq nas odsytaty do konkretnych miejsc (hejnat bedzie od razu przypominat nasze
wspomnienia z wyjazdu do Krakowa). Nawet realizacja stuchowiska metodq reportazu
(wyij$cie z mikrofonem w miasto, zgrywanie naturalnych dzwiekéw, oddanie gtosu prze-
chodniom, rezygnacja z aktoréw) nie spowoduije, ze przedmioty odtworzone zdominu-
iq imaginacje, a warto$¢ artystyczna zostanie zastgpiona odtwérczg. Dzwieki Warszawy
ze spektaklu Wojtka Zratka-Kossakowskiego Fortepian Chopina®? bedqg powodowaty wi-
zualizacje konkretnych miejsc, jednak nie w celu ich fonicznego zwiedzenia, ale — ukaza-
nia w obrebie tych miejsc konkretnych ludzkich postaw w ironicznym zwierciadle. Przewod-
nikami po Warszawie stajq sie francuskie glosy, ktére — mylgc sie i sepleniqc — w jezyku
polskim opisujq kolejne stacje warszawskiej wedréwki: Patac Saski, Ogréd Saski, Patac
Kazimierzowski, Patac Radziwittéw, Patac Czapskich, Plac Zamkowy, Patac Ostrowskich,
Kosciot Wizytek, Kosciot $w. Krzyza. Francuzka $miejgca sie w trakcie odczytywania ko-
lejnego opisu przesuwa akcenty stuchowiska, zwracajgc uwage stuchacza na konwencje
i komiczng wymowe tej wedréwki. Walory reportazowo-poznawcze zmieniajq sie w czysto
estetyczne.

22 Tuszewski, Paradoks o sfowie i dzwieku, Torun 2002, s. 135-136.
25| Blaustein, op. cit., s. 151.
24 \v. Zratek-Kossakowski, Fortepian Chopina, rez. M. Lenarczyk, W. Zratek-Kossakowski, Polskie Radio 2014.
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Przestanka druga: Stuchowisko rozwija sie dynamicznie. Stuchacz poznaije
$wiat bohateréw na drodze ewolucji. Kolejne fazy percepcii stajg sie osobnymi mikrostu-
chowiskami, z ktérych kazde petni¢ bedzie komplementarng funkcje wzgledem catosci.
Dobrym przyktadem bytby Exodus Tomasza Mana2®. Wszystkie sceny tego stuchowiska
stanowig opowie$¢ innego emigranta z Polski. Akcja kazdej sceny toczy sie w innym
kraju. Dopiero po wystuchaniu ostatniego z monologéw wewnetrznych jestesmy w stanie
scali¢ odmienne przedstawienia i wykrystalizowa¢ z nich catosciowy obraz przedstawio-
nej tu emigracji. W stuchowisku Bitwa nad jeziorem Smet. Rekonstrukcja®® Wiadystawa
Zawistowskiego wartko rozwijajgca sie akcja jest przeplatana scenami ukazujgcymi bo-
hatera, ktéry znajduje sie niejako w opozycji do gtéwnych wydarzen spektaklu (w tym
przypadku organizacji rekonstrukcji historycznej). Ruch, szybkie zmiany miejsca akcji,
wartkie dialogi ustepujq wyciszonym, rozgrywajgcym sie w zamknietych wnetrzach sce-
nom, charakteryzujgcym sie pasywnosciq bohatera i stabg komunikacjq semantyczng
z resztq zdarzen. Dopiero finatowa scena, czyli samobéijstwo tej postaci na oczach wrza-
skliwego ttumu, scala caly horyzont spektaklu. Ow bohater okazuje sie zotnierzem, ktéry
przezyt wojne w Afganistanie. Zdarzenie finatowe kaze w rekonstrukgji historycznej ujrze¢
aspekt destrukcyjny.

Przestanka trzecia: szmery i dzwigki sq jedynym danym sposfrzegawczo
tworzywem stuchowiska radiowego i nie stanowiq ekspresji stanéw psychicz-
nych. Blaustein w tym miejscu grupuje elementy stuchowiska, przyporzgdkowuijgc je
dwum kategoriom: odtwarzanej i imaginatywnej. Efekty akustyczne (na przyktad kapigca
woda z kranu lub szmer rwqcego potoku) bedq nas odsyta¢ do obrazéw konkretnych.
Tam, gdzie dzwiek nie ma charakteru czystego, jest automatycznie przez umyst odbiorcy
katalogowany joko przedmiot odtwarzajqcy. Jak jednak, idgc tokiem mysli Blausteina,
zrozumie¢ dokonania Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia, ktére przygotowywato
swoje kakofoniczne kompozycje nie tylko dla samego radia, lecz takze dla filmu?2 Kamie-
nie, ktére upadajq na ziemie w Kamiennym epitafium??, czy transowe odgtosy imitujqce
prehistoryczne zwierzeta, ktére Eugeniusz Rudnik wkomponowat w prolog Rekonstrukgji
poety Zbigniewa Herberta28, to jedne z wielu przyktadéw, gdy pozornie rozpoznawalne
przez odbiorcéw sygnaty dzwiekowe mogq stuzy¢ co najmniej kilku celom. Po pierwsze:
psychizacji zjawisk o znamionach naturalnych, dalej — animizacji przedmiotéw, a po trze-
cie rozbudzenia w odbiorcy ambiwalentnych wrazen co do ich nieartykutowanej ,mowy”.
Za kazdym konkretnym dzwigkiem (hustawka, katuza — idgc tropem cytowanego na po-
czqtku fragmentu stuchowiska) kryje sie drugie zycie tych przedmiotéw, ktére projektujg
szmer, pogtos i niejednoznaczny ambient. Blaustein dodaje, ze tylko gtos, stowo i dia-
log umozliwiajg ekspresje stanéw psychicznych. Rozwdj gatunku, jego bliskie sgsiedz-
two z formami muzycznymi, reportazowymi kazq ten logocentryczny aspekt stuchowiska

257 Man, Exodus, rez. T. Man, Polskie Radio 2014.

26\ Zawistowski, Bitwa nad jeziorem Smet. Rekonstrukcja, rez. W. Modestowicz, Polskie Radio 2014.
27 ¢ Rudnik, Kamienne epitafium, Polskie Radio 1977.

28 7 Herbert, Rekonstrukcja poety, rez. A. Zakrzewski, Polskie Radio 1993.
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zweryfikowaé. Lingwistyczne przekonanie o jedynie stownym charakterze przezy¢ psy-
chicznych wynika¢ moze z tego, ze w czasach, gdy Blaustein pisat o radiu, rozwéj awan-
gardowych form byt jeszcze niewyczuwalny. Opis percepciji w duchu blaustinowskim moz-
na $émiafo przeszczepia¢ do wielu wspoétczesnych eksplikacji form eksperymentalnych:

+(...) zdaje sie on [Blaustein] wychodzi¢ naprzeciw dzisiejszym tendencjom w sztuce radiowe;.
Jego akuzja moze réwnie dobrze dotyczy¢ radiowych struktur artystycznych, zblizonych bardziej
do muzycznych niz do literackich konstrukcji w sensie tradycyjnym: chodzitoby wiec o ten rodzaj
dziet radiowych, kiérych dramaturgiczng osnowe stanowi swoista dynamika przebiegéw zjawisk,
przedmiotéw i zdarzen akustycznych”29.

Stan psychiczny odbiorcy moze by¢ w réwnym stopniu pobudzony w momencie,
gdy w stuchowisku pojawi sie samotne naszczekiwanie psa, piskliwy odgtos zatrzymuijqcej
sie lokomotywy czy muzyczny fragment wieczqcy stuchowisko o powstaniu warszawskim.
Tak sugestywnie przeciez Blaustein pisze o tych zwierzetach, ktére sq zdolne wyrazi¢ swéj
bol krzykiem, i tych, ktére takiej wlasciwosci nie posiadaiqg (ryby). Innym przyktadem niech
bedzie fragment muzyczny, ktéry to element stuchowisk Blaustein klasyfikuje réwniez jako
niepsychiczny. Wielu odbiorcéw zna pewnie na pamie¢ melodie wojennej pieéni Krystyny
Krahelskiej Hej chfopcy, bagnet na broA. W spektaklu radiowym Iwony Rusek i Dar-
ka Btaszczyka Odyseja Xiecia®® ten bojowy zaspiew zostat przetworzony przez Andrzeja
lzdebskiego. W finale utworu pojawia sie fragment, ktéry nie zawiera juz stéw dawnej
piesni, ale jej przekomponowang wersje instrumentalng. Dzwieki tej melodii nie niosq juz
konotacji pozytywnych, ale tragiczne i melancholijne. Nie styszymy juz radosnych przy-
$piewdw zotnierzy, ale przeciggly pogtos (jakby przetworzony z gtoséw radosnego ttumu),
ktéremu towarzyszq rozstrojone fragmenty fortepianowego utworu. Rozciggniety w czasie
dzwiek traci swojq dynamike, nie przekazuje juz konkretnych senséw w sposéb literalny,
przesuwa akcenty z piosenki na doznanie pozalogocentryczne, niewyrazalne za pomocg
stéw. Jedna zapamietana piosenka moze w obrebie kilkunastosekundowego nagrania
wréci¢ do naszej percepcji i zmieni¢ diametralnie nastréj nastuchujgcego, odwracajge
swoje znaczenia pierwotne, oczekiwane.

Przestanka czwarta: przestrzed imaginatywna stuchowiska posiada tylko swoje
centrum i gtebie. Nie ma natomiast prawe| ani lewej strony. Strony fe
pojawiajq sie w wyniku wyobrazni wzrokowej. Przestanka dzisiaj nieaktualna. Rozwdj
przestrzennych form stuchowiska jej zaprzecza. Nagrania realizowane zaréwno w stereo
(2.0, 2.1), jok i w dzwieku surroundowym (5.1) i w koncu nagrania robione za pomo-
cq ,sztucznej gtowy” — tak zwane Binauralne — otwierajg mozliwosci do poruszania sie
stuchacza w obrebie nie tylko lewej i prawej strony, lecz takze w kierunkach po$rednich
(tylny — lewy), (péthocno-wschodni).

Przestanka pigta: stuchowisko nie powinno trwaé¢ dtuzej niz trzydziesci mi-
nut. Ta jednostka czasowa wedtug badacza wyznacza granice zdolnosci percepcyjnych

29 Tuszewski, op. cit., s. 129.
30| Rusek, D. Blaszczyk, Odyseja Xiecia, rez. D. Btaszczyk, Polskie Radio 2014.
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stuchacza. Jedli postawi¢ takq teze, trzeba réwniez przyjqé, ze bezwzgledna wiekszo$¢
stuchowisk wykracza poza te granice i zdecydowanej wigkszoéci nie jestesmy w stanie
percypowad. Przywotam tu dosy¢ przewrotnie dwie realizacje stuchowiska Salto wedtug
ksigzki Tadeusza Konwickiego. Wersja dtuzsza pochodzi z roku 1980, krétsza —z 200531,
Starsza wersja trwa 56 minut, nowsza — 29. Dtuzsza wersja stuchowiska pozwala stucha-
czowi odnalezé sie w rzeczywistoéci bohatera, Kowalskiego-Malinowskiego. Odiwarza-
iacy gtéwnq role Zbigniew Zapasiewicz jest naturalny, tajemniczy. Kazda nastepna scena
pogtebia ciekawo$¢ stuchacza o nowe watki i rozwigzania. Nowsza realizacja to niejako
»skrot” z powiesci Konwickiego. Obijeto$é jej scenariusza podyktowana zostata krétszym
czasem emisji, podczas ktérej stuchacz moze wyczu¢ ,rwane” przeskoki w odbiorze. Ze-
staw luzno powigzanych scen i blyskawicznie zmieniajqcy sie rozméwcey bohatera (ktérych
de facto nie jestesmy w stanie dobrze pozna¢) sprawiajq, ze to wtasnie w drugim przypad-
ku nastepuje dekompozycja $wiata imaginatywnego. Nerwowa, emfatyczna gra Feren-
cego, ktéry odtwarza tu gtéwnq role, réwniez pogtebia poznawczy dysonans. Wszystko
dzieje sie za szybko. Ten przyktad pokazuje, ze zdolnosci percepcyine mogq wybiegaé
poza pétgodzinng cezure. Stuchowisko — wprowadzajgc stuchacza w klimat powiesci,
dajgc mu wiecej czasu na rozpoznanie przedmiotéw — moze wspoméc jego aktywnosé
odbiorczq. Niewykluczone, ze odczuwalny czas trwania spektaklu wydaje sie krétszy
w przypadku 56-minutowe| wersji Salta, a dtuzszy — w przypadku 29-minutowej. Inaczej
rzecz ma sie z audiobookami, ktére trwaijq kilkanascie godzin. Stuchacz dopasowuije do
swoich mozliwosci i potrzeb czas stuchania. Stowem: nasze zdolnosci odbiorcze zalezg
od wielu czynnikéw.

Przestanka szésta: w spektaklu fonicznym stuchacz percypuje ,terazniejszos¢”,
ktéra otoczona jest poznawang stopniowo przesztosciq i oczekiwang przysztoscig. Cho-
dzi tu o to, by spektakl byt przede wszystkim podyktowany dialogiem, a wiedza na temat
zdarzen przesztych w stosunku do niego byta uswiadamiana za pomocg bezposrednich
wypowiedzi, w toku sprzezenia zwrotnego bohateréw z ,tu i teraz”. Badacz powotuije sig tu
na zmystowe poréwnanie: ,stuch chwyta tylko terazniejszos¢, oko réwniez przysztose”32.
Blaustein gtosi zatem potrzebe ograniczenia roli narratora. Narrator (wedtug radiowego
nazewnictwa: lektor) staje sie swoistym infruzem w $wiecie stuchowiska, jego aktywnos¢
przywodzi na mysl dtugie opisy w ksigzkach. Dziata na takiej zasadzie, jakby stuchacz po-
trzebowat dodatkowych objasnien, a radio byto medium niewystarczajgcym poznawczo,
ubozszym od filmu czy ksigzki. Gtos opowiadacza burzy wiarygodnoéé¢ éwiata postaci,
bierze w nawias oryginalno$¢ sztuki radiowej. W latach pie¢dziesigtych rozwdj teatru
radiowego wszedt w ere ,polskiej szkoty stuchowiska”. Zaowocowato to mnogosciq sce-
nariuszy oryginalnych, ktérych czas fabularny zgadzat sie czesto z czasem emisji, a rola
narratora byta wyrugowana na rzecz monologu postaci, co owocowata wprowadzeniem
strumienia $wiadomodci, za pomocq ktérego postaé moze moéwi¢ gtosem wewnetrznym,

siq Konwicki, Salto, rez. H. Rozen, Polskie Radio 1980; T. Konwicki, Salto, rez. J. Wernio, Polskie Radio 2005.
32 Blaustein, op. cit., s. 153.
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nie dystansujqc sie jednoczesnie od polifonii znaczen fabularnych. Zrezygnowano z ,te-
atralnej” ekspresji aktorskiej na rzecz naturalnej, filmowej mowy postaci (nalezy pamie-
ta¢, ze wtedy wtasnie rozpoczeta sie dekada Polskiej Szkoty Filmowej, a rok 1956 stat sie
cezurq oznaczajqgcq nowq jako$¢ zaréwno w radiu, jak i w kinie).

Ciekawym sposobem ,gry z narratorem” jest adaptacja jednoaktéwki Janusza Gto-
wackiego Kqcik mieszkaniowy. W roli objasniacza wystgpit sam autor. Didaskalia odczy-
tywat w sposéb zmanierowany, jakby od niechcenia. Elzbieta Pleszkun-Olejniczakowa
okreslita jego narracie w stuchowisku jako ,beznamietng” ,bynajmniej nie do $mie-
chu”33. Zdaije sie jednak, ze to wtasnie ten typ fonicznej kreacji zaproponowany przez
Gtowackiego, dobitnie obnazyt narratorskq niemoc w obszarze konstrukcji imaginatyw-
nych. Rozmowa, dialog, ktére uobecniajqg sie w radiu, nie mogtyby sie toczy¢ w zadnych
innych warunkach. W radiu wypowiedziane jest to, co w inny sposéb wypowiedziane
by¢ nie moze. Bodzio w Radiu méwi do swojego kolegi-sieroty: ,jak nadali, to znaczy,
ze masz rodzine”. Sprawdzmy, jak z tq wiarg jest u stuchaczy.

Rozczarowanie, konsumpcja i niespodzianka

Aby skonfrontowaé¢ diagnozy Blausteina ze stanem wspotczesnej prakiyki percep-
cyinej, postanowitem siegng¢ do teorii trzech faz percepcji. Natrafimy przy tej okazji
na bardzo trudny do opisania mechanizm poznawania radiowego. Reakcje odbiorcze
nie sq przeciez podyktowane jednoznacznymi pobudkami, nie mozemy wskaza¢ jedno-
litych przyczyn takiego czy innego efektu percepcii. Szereg czynnoéci, zdarzen i przypad-
kéw moze zdecydowaé o mniej lub bardziej zrozumiatym przekazie fonicznym. Teoria
Blausteina tylko wtedy bedzie mogta uprawomocni¢ sie na nowo, jesli dostosujemy jq
do wspodtczesnych norm i praktyk®4.

Wprowadzam dwa rozréznienia cyfrowe na oznaczenie przepracowanych trzech faz
percepcji. System dwojkowy pomoze mi w skatalogowaniu podstawowych kategorii. ,0”
oznacza, ze odbiorca w danej fazie nie uczestniczyt, a ,1” — pozytywnie okresli stan
odbioru w danym przedziale. Nie wprowadzam wartosci posrednich. Zaktadam, ze ,1”
zawsze bedzie okreslata zasadniczq faze percepciji (nawet jesli stuchacz wytqczyt spektakl
w pofowie).

Krétka uwaga temporalna. Czas trwania danej fazy nie bedzie wspétmierny z od-
czuciem odbioru. Stuchanie pétgodzinnego stuchowiska moze znuzy¢, podczas gdy po-
nadgodzinny spektakl bedzie sprawiat wrazenie, ze trwat kilkanascie minut. Odbiorcze
napiecie i gotowo$¢ do nowych doznan zalezg od bardzo wielu czynnikéw. Nie kazdy
modelowy uktad (zawarty w przedpercepcii) przyniesie dobre rezultaty. Ow ,blysk” od-
biorczy, zawierajqcy sie w recepcie na dobrg ,akuzie”, poréwnatbym do niewiadome;j
w sporcie. Wyobrazmy sobie, ze zawodnik, ktéry przez caty sezon nie prezentowat do-
brych wynikéw, szczedliwie kwalifikuje sie na najwazniejszq impreze sezonu i zdobywa

33 Zob. E. Pleszkun-Olejniczakowa, ,Dwa Teatry” — czyli o Teatrze wyobrazni i Teatrze Polskiego Radia [w:] idem,
Dwa Teatry. Studia z zakresu teorii i interpretacii sztuki stuchowiskowej, Torun 2011, s. 23.

34 Blaustein, op. cit., s. 174-180.
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tytut mistrza $wiata. O takich sportowcach zwykto sie moéwi¢, ze sq czarnymi koAmi im-
prezy. Przyjelibysmy wtedy model 0-1-1. A gdy faworyt wygrywa w wiekszodci startéw
przed mistrzostwami, ale w najwazniejszej imprezie zawodzi, przyjmujemy model 1-1-0.

Jak osiggnq¢ zatem sukces w odbiorze stuchowiska? Zjawisko to nazwatbym dzis
»audialng kooperacjg wielokierunkowg”. Audialng — bo dotyczy odbioru stuchowego,
kooperacjqg — poniewaz jest ,wspdttworzeniem” stuchowiska z autorem, a wielokierunko-
wq — bo zalezy od sporej liczby bodzcéw zewnetrznych i wewnetrznych, ktérych stuchacz
czesto sobie nie uswiadamia. Jeden pominiety element spektaklu, stukot fali radiowe;j,
za duze oczekiwania, nieodpowiedni gtos aktora czy fragment muzyczny moze zaburzy¢
jednoczesnie kilka faz, przerwa¢ percepcie i trwale zniecheci¢ odbiorce do kolejnych
seanséw. Ta chimeryczno$é postaw odbiorczych wynika z rezonowania samego medium
(spektaklu radiowego), ktére operuje przeciez bardzo delikatnym, intuicyjnym tworzy-
wem. Dynamike odbioru dzielimy (jak chciat Blaustein) na trzy fazy:

I faza - przedpercepcyjna, czyli oczekiwanie na stuchowisko, zaprojektowanie
wolnego czasu, dopasowanie sposobu odbioru (gtogniki, stuchawki) i wybér nosnika
(infernet, wieza stereo, kino domowe, wzglednie — plik cyfrowy bqdz ptyta CD).

Il faza - percepcja, czyli odbiér stuchowiska w rzeczywistym czasie jego trwania.

Il faza - postpercepcja, czyli wrazenia po odstuchu, konstruowanie problema-
tyki i senséw utworu, dookreslanie zycioryséw postaci, dopisywanie mozliwych zakoriczen
(jesli stuchowisko ma otwartq kompozycje) bqdz — i do tego zmierzam — odczucie straty
czasu i do$wiadczenie poznawczej kleski.

W ramach kazdego modelu zaproponowatem hipotetyczny przyktad, ktéry uwypukli
znaczenia wynikajqce z danej kategorii. Przyjrzyjmy sie pierwszemu modelowi.

MODEL 1-1-0

Kategoria: ,ROZCZAROWANIE”

Za kilka dni zostanie nadane stuchowisko Nalepa, ktére w warstwie fabularnej ma
nawigzywa¢ do postaci legendarnego bluesmana, tworcy zespotu Breakout. Spektakl
powstat w ramach ,Breakout days” w Rzeszowie. Kilka stéw o samym stuchowisku. Na-
lepa — spektakl zrealizowany w Radiu Rzeszéw przez Grzegorza Styte to poetycka opo-
wies¢ o pasji do muzyki®®. Fabuta nie jest tu prowadzona linearnie. Jest kilka wqtkéw,
kilku bohateréw (mtody pisarz, muzyk, Tadeusz Nalepa). Kazda z postaci funkcjonuije
w oderwaniu od pozostatych, bohateréw moze tqczy¢ tylko muzyczny trop. Watki fakto-
graficzne (dziecinstwo Nalepy, jego szkolne perypetie, zona Grazyna) zderzone sq z zy-
ciorysami fikcyjnych bohateréw (miedzy innymi szalejgcego licealisty Jurka, ktéry wyrywa
strune z pomnika Nalepy na rynku w Rzeszowie, jego troskliwej dziewczyny i ambitnego

35, Fafara, G. Styta, Nalepa, rez. G. Styta, Radio Rzeszéw 2014.
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muzyka). Fakty z zycia Nalepy (kleczenie na skrzypcach w klasie, ucieczki z lekji religii)
mieszajq sie ze wspdtczesnymi dylematami mtodego pokolenia: zbuntowany licealista,
mtody uczen, ktéry mija pomnik Nalepy. Rzeszéw jest tu przedstawiony jakby z lotu ptaka
(przypomniane zostajq historyczne nazwy ulic: Obroncéw Stalingradu, Panska). Wieza
Farna, czesto przywotywana, okazuje sie punktem centralnym, w ktérym konczy sie akcja
stuchowiska. Stowem: to bardzo muzyczna opowiesé. Od stéw i dialogéw wazniejsze
sq w niej ekspresja i intuicja proponowanych motywéw dzwiekowych. Mowa postaci
cechuije sie charakterystycznymi dla bluesa powtérzeniami, inwersjami, krétkimi frazami
z piosenek Nalepy (na przyktad ,oni zaraz przyjdqg tu”). Kluczem do zrozumienia stylisty-
ki jest znajomos$¢ kultowego utworu artysty — Modlitwy ze stowami Ty jeste$ wszedzie,
wszystkim jeste$ dzi§, lecz kamieniem nie bqgdz mi”. Catos¢ koAczy sie bardzo wizyjnie.
Na tawce obok rzeszowskiego pomnika artysty siedzi jego zona i méwi do nieobecnego
meza. Z tytu za niq przechodzi chtopiec, ktéry — podobnie jak kiedy$ Nalepa — zniszezyt
futerat na skrzypce i nie poszedt na lekcje religii. Zona Nalepy méwi do meza tak, jakby
ten zaraz miat ruszy¢ do przodu i przejé¢ najbardziej rozpoznawalnymi ulicami Rzeszowa.
W tle snujq sie interpretacje gitarowe, ktére ktadg nacisk na niektére stowa, a inne za-
gtuszaijq.
Spéjrzmy jak mogta wyglqgdaé ta sytuacja w poszczegélnych trzech fazach.

PRZEDPERCEPCJA (1) — Dla pisarza jest to najdtuzszy okres spedzony na stu-
diowaniu wielu zrédet na temat bluesmana. Wiedza o Nalepie ma szeroki zakres, autor
zna szczegély, potrafi orientowad sie w chronologii zdarzen z zycia artysty. Przez jaki$ czas
przestuchuje na adapterze kilka winyli z fonografii muzyka: Na drugim brzegu teczy, 70a,
Karate, a takze dwie ,koncertéowki” z kompaktu na wiezy: Live 1986, Rawa blues 1987.
Oglada film dokumentalny o muzyku Wszyscy jestesmy romantyczni w rezyserii Jana So-
sinskiego. Wieczorem idzie na uroczystq premiere stuchowiska do Radia Rzeszéw.

PERCEPCJA (1) — 47'. Osoba znajdujgca sie we wczedniejszym rzedzie czesto
pokastuje. Razi mato konkretéw. Odbiorca orientuje sie, ze spektakl nie dostarczy mu
wielu nowych informaciji. Drazniq go watki fikcyine. Denerwuije warstwa muzyczna, ktéra
wdziera sie do ucha, a stowa ulatujq.

POSTPERCEPCIJA (0) - Faza nie trwa ani chwili. Stuchacz wychodzi ze spektaklu,
dziekuje za zaproszenie i wraca do domu z uczuciem straconego czasu. Nie zapamieta
ze spektaklu ani jednego faktu.

Rozczarowanie” jest kategorig, ktéra moze wynika¢ ze zbyt duzych oczekiwan
albo niewtasciwego nastawienia. Odbiorcza mentalno$¢ nie zgrywa sie z proponowa-
nym jezykiem sztuki. Skutkiem tego moze by¢ niezadowolenie. Praca wykonana przed
percepciq okazuje sie niepotrzebna. Na powyzsze wnioski mogta wptyngé nadawczo-
-odbiorcza klamra: zamyst twércéw spektaklu (zeby stworzy¢ dzieto o charakterze mu-
zyczno-poetyckim) i rozwdj trzech faz w ich dynamice. Niewykluczone, ze zmiana kon-
wencji spowodowataby, ze pisarz statby sie petnoprawnym ,mieszkaricem” stuchowiska.
Duzq role odgrywajq czynniki $wiatopoglgdowe i edukacja kulturowa. Estetyka radia jest
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bardzo pojemna. Nie ma stuchacza, ktéremu odpowiadataby kazda z proponowanych
przed radio stylistyk. Radio nie zna przyzwyczajen. Blaustein wprowadzajgc kategorie
Jcatosci wyzszego rzedu”, pisat o istnieniu takich potgczen w obrebie psychiki, ktére
ewentualne zaburzenia bedg w stanie odeprze¢ i nie zagubi¢ ,catosciowe|” percepcii®.
Akuzji nie da sie wypracowad.

Model 0-1-0

KATEGORIA: ,KONSUMPCJA”

Kolejne stuchowisko jest adaptacjq Dziadéw Adama Mickiewicza. Zostato podzielo-
ne na dwie czeéci: Wieczdr pierwszy (cze$¢ wilensko-kowieriska) i Wieczér drugi (drez-
denska)®?. Catos¢ trwa 1 godzing i 52 minuty. Stuchacz poznaje je przez dwa kolejne
dni. Rezyser Pawet tysak wykorzystat w spektaklu konwencje folklorystyczng. Do stu-
dia zaprosit zespoét ludowy Myszyniec. Gwara kurpiowska, ktérg przemawiajg postaci,
z jednej strony brzmi zaskakujgco autentycznie i $wiezo, z drugiej nie przypomina fre-
netycznych obrazkéw z wczesniejszych teatralnych inscenizacji dramatu. Wiatr, urywa-
ny oddech ,upiora”, niepokojqce kroki pojawiajq sie w stuchowisku tylko wtedy, gdy
ma pojawi¢ sie Gustaw. To tak, jakby akcent grozy zostat przesuniety z obrzedowosci
na jednostkowq opowie$¢, a romantycznej historii przywrécono by folklor i ideowy ukton
dla gminu. Muzyka w Dziadach tysaka i Sztarbowskiego jest wspétczesna, pozbawio-
na mozartowskich stylizacji. Nie miesci sie w XIX-wieczne| konwenciji teatralnej. Konrad
nie zdqzy jednak wygtosi¢ swojej Matej Improwizacji, gdyz za pomocq efektu ,przewi-
jania” zostaje przy$pieszony i przez blisko 20 sekund styszymy jedynie pisk tagmy, ktéry
sprawia, ze gtos bohatera kojarzy nam sie z piskiem Myszki Miki. Twércy oszczedzili
stuchaczom kolejnych zwrotek tego fragmentu, bogatego w namietne rozkazy i retoryke
nadcztowieka. Ta cze$¢ ani nie pasowataby do koncepcji zaproponowanej przez aktora,
ani nie zgrywataby sie konsekwentnie z antymetafizyczng wizjq adaptacii.

Odbiorcq stuchowiska jest uczen liceum. W dzien, kiedy radio emituje spektakl, chto-
pak skreca noge podczas gry w ,dwa ognie”. Gdy emitowany jest spektakl, chtopak sie-
dzi w samochodzie. Wraz z ojcem wraca do domu ze szpitala i z zabandazowang kostkg
nastuchuije pierwszego wieczoru z Dziadami.

PRZEDPERCEPCIJA (0) — Nic nie stanowito o ,oczekiwaniu”.

PERCEPCJA (1) =1 h 30". Uczen koncentruje sie na warstwie stownej. Przeszkadza
mu troche szum ulic. Nie odnajduje zadnych informacji na temat miejsca, w ktérym toczy
sie akcja poszczegdlnych scen. Mylg mu sie gtosy. Drugiej czeéci stucha juz w domu,
ale zasypia przed koncem.

POSTPERCEPCIJA (0) - Poranna pobudka. Stuchacz zapomina, o czym byt spek-
takl. Zmiana konwencji nie przykuta jego uwagi, gdyz nie zna pierwowzoru, nie moze
wiec poréwnaé obu dziet.

36 Zob. Z. Rosifiska, op. cit., s. XXVIII-XXIX.
37 A Mickiewicz, Dziady: Wieczér pierwszy; Wieczér drugi, rez. P tysak, Polskie Radio 2008.
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~Konsumpcja” to kategoria, w ktérej stuchowisko odebrane jest bezrefleksyjnie.
Nie ma tu zadnych odczu¢, ktére stuchacz bytby w stanie opisa¢. Nie nalezy myli¢ tej
kategorii z ,rozczarowaniem”. Odbiorcy moze podoba¢ sie stuchowisko. Nie odbiera
on go jednak aktywnie i imaginatywnie. Koncentruje sie czesto na wyglgdzie aktoréw
(wyobraza sobie ich twarze), zastanawia sie nad instrumentem, ktéry moze by¢ zrodtem
odtwarzajgcym muzyke. Jednym stowem: percepcja nie jest wieloaspektowa, nie dotyka
sfery estetycznej, a zamyka sie na odbiorze czynnikéw artystycznych. Stuchacz tej katego-
rii czesto odbiera utwér przypadkowo — jadge samochodem, biegngc (na stuchawkach).
Stuchowisko nie jest celem ani przyczyng wiekszych przemyslen. Wracajgc do konkret-
nego przyktadu, koncentracja na warstwie stownej spowodowata, ze potencjalna war-
stwa znaczeniowa zawarta w aspekcie folklorystycznym albo ironicznym adaptacji zostata
pominieta, skonsumowana. Nalezy zaznaczy¢, ze konsumpcjo moze by¢ takze skutkiem
sytuacji w modelu 1-1-0.

Model 0-1-1

KATEGORIA: ,NIESPODZIANKA"

Il Program Polskiego Radia wyemituje premierowe stuchowisko oryginalne Mateusz
w piekle38. Autorkg jest Maria Woijtyszko, a rezyserem — pochodzqcy z Czech Jakub
Krofta. Fabuta dotyka tematu $mierci w sposéb niebanalny i przewrotny. Zona gtéwnego
bohatera, Emilia, umiera w jednym z warszawskich szpitali. Tytutowy Mateusz postanawia
wyruszy¢ do piekta, $ladem mitycznego Orfeusza, by uratowaé ukochang. Wydzwiek stu-
chowiska nie przypomina w niczym elegijnych czy konsolacyjnych przypowiesci. Autorka,
chcqc unikngé¢ patetyzmu, wprowadza do tego utworu radiowego szereg groteskowych
postaci, miedzy innymi rozktadajgce sie ciato, osobliwego takséwkarza czy muze, ktéra
bedzie odwiedza¢ gtéwnego bohatera. Ten ostatni przychodzi do szpitala do umierajg-
cej zony i opowiada jej o kolejnych podrézach w gtgb piekielnych czelusci, zahaczajge
przy okazji o nowo poznane postaci. W stuchowisku dominuije filmowy styl aktorskiej
gry, naturalny, wrecz potoczny. Muzyka Patryka Zakrockiego uwypukla motyw wedréwki,
ale nie ,zastania” kwestii i zdarzeh — czyni je klarownymi. Czeski rezyser wnosi do opo-
wiesci dystans i $wieze, realizacyjne oko. Wprawny stuchacz wyczuje ,czeskq reke”, lekki,
cho¢ dos¢ smutny ton historii.

Odbiorcq stuchowiska jest emerytowana warszawianka, ktéra w przesztosci byta
kontrolerkg biletéw w stotecznym ZTM. Jej pasjq stato sie pisanie basni. Nie lubi te-
atru, woli dobry film. O stuchowisku nic nie wiedziata, wigczyta radio przez przypadek,
gdy szykowata kolacje.

PRZEDPERCEPCJA (0) — Nie miata miejsca.

PERCEPCJA (1) — 53’. Emerytka $mieje sie co pare minut. Wcigga jq historia,
tatwo wizualizuje szpitalne i piekielne sceny. Przekonuje jg autentyzm w grze aktoréw,

38 . Woityszko, Mateusz w piekle, rez. J. Krofta, Polskie Radio 2015.
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czeska i filmowa stylistyka. Po zakoriczeniu seansu nie moze uwierzy¢ w to, ze seans trwat
wiecej niz pét godziny.

POSTPERCEPCIJA (1) - Zdziwienie formq. Zaskoczenie trescig. Stuchaczka szuka
w Internecie informacji na temat rezysera stuchowiska. Nawigzuje mailowy kontakt z au-
torkqg. Wymieniajq sie dowiadczeniami z zakresu pisanych basni (Wojtyszko pisze basnie
i ich adaptacje dla okolicznych teatréw). Refleksja na temat stuchowiska trwa przez wiele
tygodni. Stuchaczka postanawia regularnie stucha¢ kolejnych emisji radiowych spektakli.

Kategoria ,niespodzianki” ma swoje zrédto w natezeniu ostatniej fazy — postper-
cepcji. Jej rozmiary zalezq od dtugosci tej fazy. Kazde dziatanie dokonane pod wptywem
wystuchanego stuchowiska rozwija te kategorie. Historycznym i weryfikowalnym przykta-
dem dziatan postpercepcyjnych bedzie przywotywana tu juz Wojna swiatéw. To wiary-
godno$¢ przedstawionych zdarzen (w przypadku Mateusza w piekle uobecniona poprzez
autentyzm w grze aktoréw) powodowaé moze panike odbiorcy (tysigce telefonéw w New
Jersey, ktére rozdzwonity sie w trakcie premiery i tuz po niej). ,Zaskoczenie” moze miec
kilka zrodet: identyfikacje fikcji z rzeczywistoscig (Wojna $wiatéw) lub czysto estetyczne
upodobania, ktérych nie deformujg nadmierny krytycyzm i nieufno$é. Do wypetnienia
wszelkich zadan przedpercepcyjnych musi dojé¢ bowiem chtfonna i ,$wieza” percepcja.
Ponizszy schemat zbiera czynniki majgce wptyw na kazdq z przedstawionych kategorii.
llog¢ tych czynnikéw jest jednak nieograniczona i zaleze¢ bedzie od kategorii nie tylko
wolitywnych, lecz takze zewnetrznych, czesto zwigzanych z samopoczuciem czy stanem
zdrowia.

Mnogo$¢ odwotan do mysli XX-wiecznego fenomenologa i psychologa, nieustanna
potrzeba konfrontacji jego spostrzezen z mtodszq o kilkadziesigt lat rzeczywistosciq ,no-
wych mediéw” oznaczajq, ze dialog ze sztukg wcigz jest mozliwy. Blaustein obawiat sie
daltonizmu, dezorientaciji stuchacza w obliczu bezrefleksyjnych komunikatéw®®. Uwazat,
ze XX wiek przyniesie potrzebe zbiorowego poznania, ktére zniszczy izolowang wiare
w prawdziwo$¢ sztuki. Ta obawa nie jest juz dzi$ tak silna, poniewaz rozwarstwienie spo-
teczenstw, ucieczka w odosobnione przestrzenie (Internet, portale spotecznosciowe) po-
wodujqg, ze okazji do samopoznania — zdawatoby sie — jest wiecej. Ucieczek do miejsc
Jcichych”, gdzie w petni wybrzmie¢ mogq gtosy i szmery z bielanskiego podwérka, jest
dzi§ coraz mniej. Ucho ludzkie odzwyczaito sie od klarownosci zdan. Pragnienie powro-
tu do dzwiekowej precyzji w wyrazaniu $wiata i walka z bezrefleksyjng kakofoniq moze
prowadzi¢ do wytworzenia sie nowych form audialnych4®. Bedg one potrzebowa¢ wypra-
cowania nowych estetyk, ktére przywrécq kategorie rozumienia i przezycia na wiasciwe
tory. Potrzebna jest w tym wszystkim wola przesuniecia znaczen z Blausteinowskiego,
elitaryzujqcego systemu wymagarn do systemu, ktéry bedzie zaktadat umozliwianie i upo-
wszechnianie nowych jakosci odbioru. Dzi§ odbiorca sam poszukuje treéci. Nie potrze-
buje do tego rozbudowanego systemu edukacji czy wielu wskazéwek aksjologicznych.

39 pisze o tym w ,dodatku” do swoich studiéw nad percepcig stuchowiska. Zob. L. Blaustein, op. cit.,
s. 187-193.

40 76b. M. Czapiga, op. cit., s. 86.
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Stuchacz radiowy potrzebuje rozmowy. Stuchowisko, jak zadne inne medium, moze mu
iq zaoferowa¢. Radio artystyczne nie rozkazuije, ale zaprasza do zamieszkiwania w swoim
akuzyjnym $wiecie.

Summary
Disappointment, Consumption, Surprise:

Aesthetic Aspects of the Reception of Contemporary Radio Drama

The article refers to Leopold Blaustein’s conceptual framework for radio studies
so as to address the problem of the contemporary reception of radio drama. The current
understanding of radio art, convergence and hybridization can be elucidated through
a reference to Blaustein’s concept of acousion, itself an idea to be examined in the
context of contemporary media studies. The categories introduced in the article: surpri-
se, consumption and disappointment, are meant to encourage further research on the
functions of radio drama in the digital era of the radio.

Keywords: radio drama, acousion, anesthetic, convergence, aesthetic reflex

Stowa kluczowe: stuchowisko, akuzja, anestetyka, konwergencija, refleks estetyczny

Tosif Stroia — SF — Mixed media — 2004
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Tosif stroia — QUANTA UNCONTROLLABLE — Mixed media — 72x100 cm — 2016

186 JTekstualia” nr 2 (45) 2016




	s-167
	s-168
	s-169
	s-170
	s-171
	s-172
	s-173
	s-174
	s-175
	s-176
	s-177
	s-178
	s-179
	s-180
	s-181
	s-182
	s-183
	s-184
	s-185
	s-186

