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Streszczenie: W artykule przygladam sie tym cechom sztuk dramatycznych Tadeusza Rozewicza,
ktore sa szczegdlnie atrakcyjne dla teatru radiowego, nieprzypadkowo zwanego teatrem wyobrazni.
Na poczatku rozwazan skupiam sie¢ na pojeciu teatru niekonsekwencji rozumianym przez samego
tworce, ktory wypowiadat sie na ten temat w rozmowach z Konstantym Puzyng oraz z Kazimierzem
Braunem, wspotautorem Jezykdw teatru. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze Rozewicz niekoniecznie i nie
zawsze pisal z myslg o wystawianiu swoich sztuk w teatrze, ze blizsza mu byla koncepcja niesce-
niczno$ci, sztuki literackiej przeznaczonej do czytania, opartej na akcji wewnetrznej i sile stowa
(z nastawieniem na jego komunikatywno$¢ i uzytkowos¢), cenit fragmentarycznosé i otwarcie, opi-
sujace ,rozproszong rzeczywisto$¢ oraz ,niescalong” tozsamos¢ bohateréw. Watki poruszane przez
rozmowcow, skupiajacych sie¢ na cechach teatru niekonsekwencji i odnoszacych si¢ do konkretnych
sztuk oraz ich scenicznych realizacji, pozwalaja sformulowac wniosek, ze swego rodzaju braki i ogra-
niczenia teatru scenicznego, sugerowane przez Rézewicza, mégl chocby czesciowo rekompensowac
teatr radiowy. Dalsza cze$¢ rozwazan po$wiecam wspolbieznosci wizji wykreowanej w sztukach
Roézewicza (i ,dopowiadanej” przez niego w rozmowach ze znawcami teatru) z ta realizowana przez
twoércow radia przy pomocy audialnych $rodkéw wyrazu.
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* Profesor uczelni, literaturoznawczyni w Zaktadzie Historii Literatury Polskiej Uniwersytetu Gdanskiego. Za-
interesowania badawcze: podréz i literatura, tozsamos¢ i pte¢, teatr radiowy, twérczoé¢ Narcyzy Zmichowskiej,
Jarostawa lwaszkiewicza, Tadeusza Rézewicza, Sdndora Maraia.

E-mail: barbara.zwolinska@ug.edu.pl | ORCID: 0000-0001-7108-1862.

LITTERARIA COPERNICANA 2(46) 2023

ISSNp 1899-315X
$s.119-133

o
2
z
s



LITTERARIA COPERNICANA 2(46) 2023

The Radio Potential of Tadeusz Rézewicz’s

Theater of (In)consistency

Abstract: In this article, I look at the features of Tadeusz Rézewicz’s dramatic plays that are particu-
larly attractive to radio theater, not coincidentally known as the theater of the imagination. Initially,
I focus on the notion of the theater of inconsistency as understood by the artist himself, who spo-
ke on this subject in conversations with Konstanty Puzyna and Kazimierz Braun, co-author of The
Languages of Theater. One can get the impression that Rézewicz did not necessarily and not always
write with the idea of staging his plays in the theater; that he was closer to the concept of non-sta-
ge, literary art intended for reading, based on internal action and the power of the word (focusing
on its communicativeness and utility); and that he valued the fragmentariness and openness that
described the “dispersed” reality and the “unconsolidated” identity of the characters. The themes
raised by the interlocutors, focusing on the features of the theater of inconsistency and referring to
specific plays and their stage productions, make it possible to conclude that some shortcomings and
limitations of stage theater, suggested by Rézewicz, could be at least partially compensated by radio
theater. The next part of my article is devoted to the concurrency of the vision created in Rézewicz’s
plays (and “added” by him in conversations with theater experts) with that realized by the creators of
the radio with the use of aural means of expression.

Keywords: theater of inconsistency, radio theater, Tadeusz Rézewicz, audio means of expression

l.
Teatr — przestrzen dyskusji,
(nie)mozliwosci, performensu
w widzeniu Tadeusza Rézewicza

Chociaz sam tworca Kartoteki nie deklarowal si¢ jako mito$nik radia, zachowujac krytyczny
dystans wobec tego medium, niejednokrotnie satyrycznie podchodzac do pracy dzienni-
karzy radiowych oraz dzialant marketingowo-reklamowych podejmowanych na antenie ra-
diowej (Cieslak 2021: 95-108), to zauwazy¢ mozna, ze jego sztuki dramatyczne, skladajace
sie na tzw. teatr niekonsekwencji, stanowia interesujace tworzywo dla teatru radiowego.
Rezyserzy radiowego teatru wyobrazni na przestrzeni wielu lat chetnie po nie siegali, nie-
kiedy zachowujac zgodnos¢ z oryginalem literackim, innym razem poddajac je znacznym
modyfikacjom, zwlaszcza skrétom, podyktowanym wymogami odbioru ,spektaklu radio-
wego’, zamykajacego sie w $ciéle okreslonym czasie antenowym, zwyczajowo nie dluzszym
niz godzina'.

! Szerzej pisze na ten temat w Zwolinska 2018.



Na poczatku rozwazan planuje skupi¢ si¢ na pojeciu teatru niekonsekwencji, na jego
rozumieniu przez samego tworce, ktéry wypowiadat sie na ten temat w Rozmowach o dra-
macie. Wokét dramaturgii otwartej, dyskutujac z Konstantym Puzyna (Rézewicz 2011b:
43-58) oraz w dialogu z Kazimierzem Braunem, wspétautorem Jezykow teatru (Braun, R6-
zewicz 1989: 66-78). Choé przywolanych tu rozméwcéw interesowal przede wszystkim
sceniczny potencjal sztuk Rozewicza oraz cechy $wiadczace o odrebnosci jego widzenia
dramatu i teatru, za§ wspomniany teatr radiowy nie pojawia si¢ w obu rozmowach (jak
zreszta w zadnej innej mi znanej prowadzonej z udzialem twércy Bialego matzeristwa), to
z zapiséw tych wylania sie zaskakujacy, paradoksalny wniosek. Odnie$¢ mozna wrazenie,
ze niejednokrotnie Rozewicz jakby niekoniecznie pisal z mysla o wystawianiu swoich sztuk
w teatrze, ze blizsza mu byta koncepcja niescenicznosci (takze w rozumieniu znanym z epo-
ki romantyzmu), sztuki literackiej przeznaczonej do czytania, opartej na akcji wewnetrznej
i sile stowa, z nastawieniem na komunikatywnos¢, uzytkowo$¢, nie na gest sceniczny — czes-
to przerysowany, pompatyczny, efektowny®. Watki poruszane przez rozméwcéw, skupia-
jacych sie na cechach teatru niekonsekwencji i odnoszacych sie do konkretnych tytutéw
sztuk oraz ich scenicznych realizacji, pozwalaja sformulowaé wniosek, ze swego rodzaju
braki i ograniczenia teatru scenicznego, sugerowane przez Rézewicza, mégt chocby cze-
$ciowo rekompensowac teatr radiowy.

Dalsza cze$¢ rozwazan zamierzam zatem pos$wieci¢ wspotbieznosci wizji kreowanej
w sztukach Rézewicza (i ,dopowiadanej” przez niego w rozmowach z teatrologami) z t3
realizowang przez tworcow radia. Z uwagi na ograniczenia w objetosci artykulu skupie sie
na ogélnym zarysie problemu, ktéry poddatam obszerniejszym analizom we wspomnianej
monografii Twérczos¢é Tadeusza Rézewicza w radiu. Novum proponowanego tu ujecia po-
lega na dostrzezeniu analogii i wspdlbieznosci, swoistej kompatybilnosci, pomiedzy my-
$leniem Rozewicza o ,ksztalcie scenicznym” jego sztuk, a tym, co w owym zakresie oferuje
radio.

2 Miat jednak swiadomos¢ znaczenia teatru dla sztuk dramatycznych, zauwazajac pewna ambiwalencje
w ich tworzeniu przez siebie: z jednej strony konstruujac dramaty jako rodzaj literatury, mogacej obejs¢ sie bez
wystawienia w teatrze, nazywajac to rodzajem ,ubezpieczenia’, z drugiej zas, wiedzac, ze dla prawdziwego dra-
matu nieobecnos¢ w teatrze jest kleska, wychodzac z zatozenia, ze ,prawdziwe zycie dramatu zaczyna sie z chwi-
lg symbiozy z teatrem. W sensie dostownym. Tekst zaczyna sie zywic teatrem. Zywymi aktorami, mysla rezysera,
scenografem, swiattem, dzwiekiem i muzyka. Jak wielki pasozyt ssie moce z catego olbrzymiego zespotu ludzi,
ktorzy mu stuza. Zaczyna ssac te zywa krew. Zaczyna ozywac. Staje sie nowym, zywym organizmem” (Braun [&]
Rézewicz 1989: 23). To sceniczne pasozytowanie na materii teatru dobrze oddaje metafora przyrostu naturalne-
go w sztuce pod tym samym tytutem, okreslonej przez Rézewicza jako ,eksperymentalna” (Braun [&] Rézewicz
1989: 55), takze zabieg ,kartoteki rozrzuconej’, improwizowanej niejako w czasie prob teatralnych.
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2.
Teatr niekonsekwenciji

czy (nie)konsekwencji?

Roézewicz o teatrze niekonsekwencji
w rozmowie z Kazimierzem Braunem

Kluczowym dla okreglenia stanowiska Tadeusza R6zewicza wobec teatru i wspdlczesnej mu
sztuki dramatycznej wydaja si¢ wypowiedzi autora zamieszczone w zbiorze Jezyki teatru,
bedacym czyms$ w rodzaju wywiadu-rzeki, zapisem rozméw Roézewicza z Kazimierzem
Braunem, ktdry jest wspétautorem wspomnianej pozycji. Twérca Kartoteki prezentuje sie
tu jako autor $wiadomy swojej odrebnosci artystycznej w przestrzeni sztuk (nie)przezna-
czonych do wystawienia na deskach scenicznych. Osadzony w tradyciji literackiej® (przy
czym szczeg6lne powinowactwa w tej materii widzie¢ mozna w zwigzkach z dramatem ro-
mantycznym, np. w zakresie koncepcji formy otwartej, dzieta w toku — ruchu, czy dramatu
niescenicznego, takze w wizji teatru ogromnego, rozumianego jednak inaczej niz twoérca
Wesela, raczej jako theatrum mundi dnia codziennego, wreszcie — figuratywnej symboliki czy
projektu scenicznego nawiazujacego do malarskich inklinacji i wyobrazni plastycznej), jed-
noczeénie tez, mimo dostrzeganej przez rézewiczologdéw koneksji z teatrem absurdu Samu-
ela Becketa (Szydlowska 1997; Lisiewicz 2017), koncepcjami teatralnymi Eugéne Ionesco,
nie ukrywanymi przez autora Aktu przerywanego, miat on $wiadomosé¢ swojej odrebnosci,
$wiezosci kreowanych wizji, niejednokrotnie wykraczajacych poza techniczne mozliwosci
sceny, np. w kreacji muchy jako bohaterki przedstawienia (Dziedzic 2015), zwlaszcza wyj-
$cia poza przyzwyczajenia teatralnego odbiorcy. Mozna sie zastanawia, o jakiej niekonse-
kwencji myslat Rézewicz, podkreslajac odrebnoé¢ swoich sztuk i zalozert dramatycznych
oraz proponowanych rozwigzan scenicznych. Wielowarstwowo$¢ teatru niekonsekwencji
rozwazy¢ mozna na kilku poziomach i plaszczyznach, biorac pod uwage takie sktadniki, jak:
materia stowa, muzyka i akustyka, ruch i gest sceniczny, koncepcja przestrzeni, scenogra-
fia, wizja plastyczna, formy figuratywne, kreacje bohatera, rekwizyty i didaskalia, koncept
autora wchodzacego w role rezysera i komentatora sztuki, uksztaltowanie czesci inicjalnej
i zakoriczenia, obecno$¢ badz nieobecno$¢ narratora, elementy fauny i flory (w tym wyste-
pujace w roli symbolicznej, atrapowej jako emblemat sztucznosci), tematy i watki, zwlasz-
cza egzemplifikujace i sumujace doswiadczenia egzystencjalne, poetyka sceniczna, rytm,
sekwencyjnos¢, kontrapunktowo$¢ zdarzen, warstwowos¢ i wreszcie — formy i gatunki dra-

”

3 O czym autor wspomina w rozdz. Il O dramacie, w rozmowie z K. Braunem dzielac sztuki na ,literackie
i ,nieliterackie’, objasniajac, ze te literackie” to sztuki ,osadzone w tradycji literackiej, réznych dziet literatury,
bardziej karmiace sie literatura. | historig sztuki w ogdéle”(Braun, Rozewicz 1989:18). Jako przyktad podaje Grupe
Laokoona, Biate matzeristwo i Putapke. Szczegdlne miejsce zajmuje Biate matzeristwo, ktére jest jakby antologia
réznych jezykow i dziet literackich’, ,zmieszanych i doprowadzonych do syntezy jezykowej, uczuciowej, teatral-
nej”(Braun, Rézewicz 1989:19).



matyczne, np. monodram, tragifarsa, jednoaktéwka, poemat dramatyczny, a takze miejsce
dramaturgii w caloksztalcie dorobku.

Roézewicz o teatrze niekonsekwenc]l
w rozmowie z Konstantym Puzyna

Obszerniej na temat swojej wizji teatru Rozewicz wypowiedzial sie réwniez w rozmowie
z Konstantym Puzyna, odbytej w redakeji ,Dialogu” 23 kwietnia 1969 roku, ktérej steno-
gram wszedt do tomu rozméw i wywiadéw pod znamiennym tytulem Whbrew sobie. Chodzi
tu o Rozmowy o dramacie. Wokét dramaturgii otwartej (Rézewicz 2011b:43-58). W tym
samym tomie znajduje sie krétka wypowiedz o zwiazkach laczacych uprawiane przez niego
gatunki, w tym dramat, w ktorej autor Kartoteki podkresla, ze s one ,wlasciwie nierozdziel-
ne. Przez te wszystkie naczynia polaczone przenika ta sama materia podstawowa — poezja.
Czasem niektdre z tych utworéw pozbawione s materii poetyckiej i wtedy mozna méwi¢
o jej odrebnosci” (Rézewicz 2011a: 37). Poezja w obrebie sztuk dramatycznych objawia sie
wielorako, przyjmujac postac takich form lirycznych, jak: wiersz, piosenka, poemat, mowa,
oda, wypowiedz chéru, refren; czy zabiegéw literackich charakterystycznych dla poezji
(anafora, aliteracja, rym, metafora), czy wreszcie — nawiazan do poezji wieszczej (Norwida,
Mickiewicza, Stowackiego, aluzje i tropy literackie w Bialym malzeristwie*).

Rozmowa z wybitnym znawca teatru — Konstantym Puzyna, moderowana przez niego,
pozwala glebiej wnikna¢ w pojmowanie sztuki scenicznej Rézewicza, w przejawiang przez
niego $wiadomos¢ odrebnosci miejsca dramatu Rézewiczowskiego (o takim mozemy mé-
wi, analogicznie jak o poezji) w powojennym teatrze. Watki tej rozmowy dotycza miedzy
innymi takich probleméw; jak: dowolnos¢ kontrolowana i przemyslana niekonsekwencja;
pecznienie, puchniecie jako zasada konstruowania postaci, tekstu i akeji; zaktocenia i dy-
sonanse (niejednokrotnie pozorne); redukcja akcji, zaniechania i skrétowo$¢, dynamika
w statyce; brak wiezi z maching teatru i ,budowniczymi” spektaklu; ,ustepstwa” Rézewi-
cza na rzecz teatru, np. w postaci zamykania scen koricowych (przyklady to: Stara kobieta
wysiaduje i Grupa Laookona); dopisywanie dialogéw; mozliwosci i zagrozenia ,ze strony”
wiersza dla teatru i sceny; ,o0grdd niestrzyzony” jako metafora konstrukgji i zasady teatru
(dramatu) Rézewicza; paradoksy teatru; teatr poetycki, realistyczny, wewnetrzny oraz teatr
niekonsekwencji® jako punkt wyjscia dla namystu nad wieloscia terminéw i koncepcji oraz
istnieniem pomiedzy nimi kregéw i zazebien.

Refleksje Rozewicza na temat teatru i dramatu prowokuja do zadawania wielu pytar,
w tym zasadniczego, dotyczacego tego, w jaki sposob twoérca postrzegal swoje sztuki, czy
projektowal ich zywot na scenie teatralnej, czy raczej wyznaczat im inna role, czyli zywot
niesceniczny, istnienie na papierze, a tym samym przeznaczal je do czytania, zgodnie z prze-
konaniem o sile stowa i wyrazng deklaracja, w ktorej twoérca przyznaje: ,,dla mnie wazne jest

* Por. Paszek 1984: 146-155.

> W opozycji do ,czystej formy” Witkacego Rozewicz swoj teatr niekonsekwencji okresla jako teatr ,nie-
czystej formy” (Braun [&] Rdzewicz 1989: 77), zamykajac w obrebie tego pojecia zaréwno nowe propozycje dra-
maturgiczne, jak i walke z,ré6znego typu mitami” (Braun [&] Rézewicz 1989: 100), np. mitem artysty, podajac tu
przyktad Laurentego ze sztuki Na czworakach.
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uciele$nienie w tekscie, w stowie tych przeczud, tych intuicji obrazowych, ruchowych...
To nie jest pantomima. Ja chce wszystko — i to jest najgorsze! — w slowie, przy pomocy sto-
wa robi¢. I to komunikatywnego, zrozumialego, potocznego nawet” (Rézewicz 2011b:54).
Pojmowal zatem funkcje stowa bardzo konkretnie, uzytkowo, stad brak zaufania do wielo-
slowia, przegadania, a takze mowy ozdobnej, zrytmizowanej, wierszowanej, wykorzystu-
jacej funkcje naddane®. Polozenie nacisku na lakoniczno$¢ i komunikatywno$¢ prowadzi
nierzadko do ironicznego, demaskatorskiego potraktowania potoku stéw, np. w monologu
Smiesznego staruszka, w kreacji bohatera wyglaszajacego mowe obroricza w obecnosci ma-
nekinowego gremium sedziowskiego. Skadinad w scene te wpisana jest bardzo trafna dia-
gnoza wspolczesnosci, urzedniczej bezdusznosci, w tym przypadku ,nieludzkiego” sadu,
zamienionego w milczace, nieruchome manekiny. Sceniczny kontekst, w ktory ,wprawio-
ny” zostaje wiersz Rdzewicza pokazuje réznice miedzy utworem lirycznym w zbiorze po-
etyckim i ,bytujacym” poza nim. Aktor na scenie gra tekst, deklamuje, moduluje, czesto
uzupelnia go gestem, interpretuje. Tym samym wprowadza go w sztuczne ramy i podzialy,
takze te zwigzane z oddzieleniem widowni (stuchaczy) od sceny, na ktérej odgrywa sie,
a wiec niejako markuje rzeczywisto$¢, nadajac jej ceche nieautentycznosci, umownosci,
konwencji. Czy zatem zamiarem i zalozeniem Rézewicza bylo to, by sztuka (dramat) byly
jak najblizej rzeczywistosci, ktora jest fragmentaryczna, otwarta, nielinearna, kolazowa,
sklada sie z fragmentéw komunikatéw stownych, gazetowych, medialnych, scen ,niedokon-
czonych” i wieloznacznych? Czesto tez statycznych, malo interesujacych, nudnych, z prze-
waga ,nie dziania si¢”, inercji nad dynamizmem.

Nieprzypadkowo w rozmowie z Puzyng Rézewicz przywoluje Kartoteke, Starg ko-
bietg, Grupe Laookona, Smiesznego staruszka, Przyrost naturalny i Akt przerywany, ktore sa
kwintesencja ujawnianych tu paradokséw: (pozornej) niescenicznosci, otwartosci, frag-
mentaryczno$ci, watloéci akeji, przesuniecia punktu ciezkoséci z dynamizmu zdarzed na
wewnetrzne dzianie sie. Czytelnie i obrazowo rozumienie istoty dramatyzmu twoérca wy-
ktada na przykladzie wierszy — tych zamieszczonych w zbiorach poezji i tych wprawianych
w ramy sztuki dramatycznej, takich, jak np. Biale groszki, czy ,ballada o brzuchu” w sztuce
Stara kobieta wysiaduje. Jak sadze, réznica obu tych kontekstéw tkwi w odmiennym spo-
sobie wizualizacji, a tym samym budowania napiecia dramatycznego. Sztuka wystawiona
na scenie konkretyzuje obraz, czyli ogranicza wyobraznie, zaweza pole domystéw i kreacj,
uplastycznia to, co wyrazone jest stowem. Wiersz pozwala na pewng dowolnos$¢ w kreacji
obrazu opisanego slowem, na indywidualny wybér i interpretacje. Napiecia i interakcje po-
miedzy zapisem slownym a obrazem wykreowanym przez czytelnika sa, jesli tak mozna
okregli¢, bardziej subtelne niz w przypadku zaaranzowanej sytuacji scenicznej, bazujacej
na wyborach rezysera, scenarzysty, aktoréw. Szkoda zatem, ze nie znamy zdania Rézewicza
na temat teatru radiowego, bo by¢ moze wiasnie to medium pozwalaloby na kompromis,
zezwalajac na margines swobody w odbiorze sztuki (tym samym interpretacji zdarzen dra-
matycznych) w wyobrazni stuchacza (wszak to teatr wyobrazni).

¢ K. Braun jezykowi teatru T. R6zewicza przypisuje takie cechy, jak:,o0szczednos¢, surowos¢, kondensacja,
celnosc¢’, zauwazajac tez, ze wbrew pozorom nie jest to jezyk potoczny, kolokwialny, lecz, realistyczno-poetycki’,
ktéry ma ,warstwe realistyczna, codzienng, «<gadang»’, a ,zarazem jest to jezyk poety. Mozna tu moéwic o pozor-
nym paradoksie: z jednej strony istnieniu jezyka poetyckiego, z drugiej zas takim, w ktérym ,kazde sformuto-
wanie jest silnie zaczepione, zakotwiczone w rzeczywistosci, w jezyku méowionym” (Braun, Rézewicz 1989:50).



Niekonsekwencja teatru (sztuk) Rézewicza wynika zatem ze §wiadomosci ograniczen,
jakie wiaza sie z wystawieniem sztuk, a tym samym z faktu ,przystrzyzenia” ich fragmenta-
rycznosci, uladzenia dysonansowosci, wprowadzenia porzadku dziania si¢ (w rozumieniu
akgji jako sekwencji zdarzen skondensowanych dynamicznie w odcinku czasowym prze-
znaczonym na spektakl), redukcji wieloznacznosci przez ,dokoniczenie” scen otwartych,
zwlaszcza tych zamykajacych sztuke. Nie bez powodu Rézewicz wspominal o ,,obcoéci”
swoich sztuk ogladanych przez siebie na scenie teatralnej, co mozna postrzega¢ jako roz-
miniecie, nie przyleganie jego wizji wykreowanej stowem, z wizualizacja bedaca wypadko-
wa inicjatywy rezysera, scenarzysty i aktoréw, czyli wprawienia w ruch tekstu sztuki przez
machine teatralna, ,maszyne do przerobu tekstu”, jak ja okreslit autor Kartoteki (Rézewicz
2011b: 50), interesujaca dla twércy, jednakze niosaca realne zagrozenie dla subtelnej mate-
rii stowa’. Ujawnia sie tu nieche¢¢ Rézewicza do nadawania sztucznych granic temu, co gra-
nic nie posiada, a co probowat wyrazi¢ zaréwno przez fragmentaryczno$¢, jak i otwartosc,
przez metafore ,przyrostu naturalnego”, puchniecia, rozrostu, rozlazenia sie, ekspandowa-
nia, tak jak to jest w przypadku $mieci w Starej kobiecie — $mieci zgromadzonych wokél,
w przestrzeni zajmowanej przez ludzi, ale i ludzi-$émieci, wielowarstwowych, jak tytulowa
bohaterka; takze ludzkiej marmolady w Grupie Laookona, czy rozlazenia si¢ materii tekstu
i stowa w Przyroscie naturalnym i Akcie przerywanym. Przeciwnym biegunem tych proceséw
jest z kolei klaustrofobiczne zawezanie, redukowanie przestrzeni ,dzialania” stowa, tloku
czynionego przez ludzka ekspansje cielesna i stowna (pompatyczne mowy, wielostowie),
co zobrazowane zostaje zarébwno w Przyroscie naturalnym, jak i w Smiesznym staruszku®.
Takze odwracanie perspektywy przestrzeni, np. sprowadzanie jej do poziomu prezentacji
,na czworakach” (sztuka pod takim tytulem), niejako do poziomu animalistycznego, zdaje
sie by¢ $wiadomg prowokacja twércy, zwlaszcza ze dotyczy bohatera o imieniu Laurenty,
ktory jest artysta, co mozna odczytywad jako aluzje do lauru poetyckiego, zastug twérczych,
przy paradoksalnym obnazeniu kabotyristwa, inercji i bezczynnoéci, czy bezuzytecznosci
jego egzystencji’.

Kwestig istotna w dyskursie Rézewicza z konwencja teatralng jest wskazanie na sztucz-
noé¢ podziatéw przestrzeni i czasu: przestrzeni dzielonej na widownie i sceng, oddzielanie
kurtyna (nie tylko przestrzeni, ale i sekwencji zdarzen), wprowadzanie przerw (czasem nie-
uzasadnionych niczym innym niz konwencja), sugerowanym, narzucanym czasem trwania
wystawianej sztuki. Komentujac Starq kobietg autor zauwaza: ,Gdyby przedstawienie bylo
konsekwentne, po linii «pierwszego poruczenia» i wizji, gdyby rosto, to ten dramat bylby
otwarty. On by rést. Nie trzeba by bylo wecale przecinaé kurtyna przedstawienia” (Rézewicz
2011b: 50). To, ze rezyser probowal robi¢ przerwe w Swiadkach, w tym poemacie rozpisa-
nym na glosy, jak to zauwazyt autor (Rézewicz 2011b: 51), jest dowodem niezrozumienia,

7 Jako zagrozenie ze strony machiny teatru, w tym rezysera, Rozewicz widziat np. skreslenia (co zapewne
bytoby réwniez trudne do zaakceptowania przez niego w adaptacjach radiowych jego sztuk). Swoja niechec
do rezyserskich skreslen autor uzasadnia w Jezykach teatru: ,Wielu rezyseréw jak gdyby nie chce zrozumie¢, ze
ja sam bardzo duzo skreslam. Przed drukiem. Ja nie jestem przeczulony i nie pilnuje kazdego stowa. Ale to sa
struktury podobne do wiersza, do poematéw, a nawet wierszy lirycznych. | te zabiegi chirurga, to jest, ze sie tak
wyraze, chirurgia twarda, ale i miekka... Te zabiegi musza by¢ ogromnie delikatne w materii moich sztuk. To nie
moze byc tak, ze skreslisz dwie trzecie i to nadal bedzie zyto... Bo ja sam w trakcie pisania skreslitem juz prawdo-
podobnie trzy czwarte. W catosciach i w poszczegdlnych zdaniach. Nawet w tak bardzo literackich sztukach, jak
Biate matzeristwo czy Putapka. Zywiot stowa nie moze by¢ w nich unicestwiony!”(Braun [&] Rézewicz 1989: 57).

8 O cielesnosci, funkcjach stowa i ciszy por. Niziotek 2004 oraz Baluch, Sugiera, Zajac 2002.

° O roznorodnych eksperymentach i grach z forma, konstrukcja bohateréw zob. Gérska 2014: 187-202.

LITTERARIA COPERNICANA 2(46) 2023




LITTERARIA COPERNICANA 2(46) 2023

przywiazania do pewnych skostnialych, anachronicznych form, wygodnych dla widza
i calej inzynierii teatralnej. Tendencja do zacierania ,czystosci” form gatunkowych (Wyka
1977: 83-99), co w przypadku poetyki Rézewicza skutkowalo ,wedrowaniem” wierszy do
sztuk, wprawianiem ich w nowe konteksty, przejawia si¢ réwniez w swoistej nonszalancji
w traktowaniu potencjalnego widza przyzwyczajonego do akgji, rozumianej jako dzianie
sie, sekwencja zdarzen. Bezruch, miatko$¢ akeji, kreowanie ,zdarzenn wewnetrznych” to
nie tyle sklon ku teatrowi poetyckiemu czy wizyjnemu, ile realistycznemu, zblizonemu do
zycia, w ktérym przewaza wiaénie brak akeji, inercja. Z kolei jednak autor Przyrostu natu-
ralnego z powodzeniem wprowadza dramatyzm do gatunkéw ,niescenicznych” — wierszy,
poematéw (Et in Arkadia ego), opowiadan (Moja céreczka — $wietnie nadajaca si¢ na scene
i realizacje filmows, zgodnie zreszta z pierwotnym zamystem scenariusza filmowego). Kon-
cepcja teatru realistycznego wspolgra z zamiarem bazowania na codzienno$ci, nawiazywa-
nia do sytuacji dnia powszedniego. W tym sensie sztuki Rézewicza s literackim zapisem
doswiadczen przecietnych obywateli epoki PRL, owych $wiadkéw i uczestnikéw teatru
zycia w okresie malej stabilizacji, postugujacych sie niewyszukanym jezykiem uzytkowych
komunikatéw. Ale z tych codziennych, typowych do$wiadczert Rézewicz wysnuwa wizje
przesycone wrecz profetyczng intuicja.

3.
Radio — przestrzen teatralnych,
wyobrazniowych mozliwosci

Kwestie zasygnalizowang w powyzszym punkcie chcialabym przedstawi¢ w odniesieniu do
kilku istotnych sktadnikéw materii literacko-teatralnej, stanowiacych ,kosciec” sztuk Réze-
wicza, otwierajacych réznorodne mozliwosci i konfiguracje w obrebie wzajemnego oddzia-
lywania na siebie oraz na calo$¢, jakg stanowi dramat.

Potencjal stowa

Stowo, zgodnie z wypowiedziami Rézewicza, odgrywa dominujacg role w jego sztukach,
stajac si¢ podstawowym budulcem akcji, okreélajac relacje miedzy bohaterami, a takze ilu-
strujac réznorodne emocje, wyrazane w zrdznicowanych formach wypowiedzi: od dialogu
i monologu poczawszy, poprzez wiersze, piosenki, refreny, oracje, przemoéwienia, przysto-
wia, czy wreszcie takie $rodki wyrazu, jak aliteracje, rymy, powtdrzenia czy poréwnania.
Roézewicz chetnie wprowadza jezyk ,pozornie” potoczny i kolokwialny, obrazujacy realia
codziennodci oraz okreslajacy status przecietnego bohatera z ttumu, anonima, opisywane-
go przez kartotekowg fiszke czy numer (z numerowanymi bohaterami mamy do czynienia
np. w Swiadkach albo naszej malej stabilizacji). ,Zabawy” stowem, sieganie do etymologii,
z jednej strony wynikaja z dazenia do precyzyjnego wyrazania znaczen, co okresla specy-
ficzng poetyke Rozewicza, z drugiej zas$ sa rezultatem jego lingwistycznych zainteresowar



oraz dbalosci o przyleganie stéw do prezentowanych sytuacji. Temu stuza dziatania zdaza-
jace do kompromitacji wielostowia, obnazania mechanizmu stowotoku, gubigcego czy za-
krywajacego intencje bohateréw, kamuflujace autentyczne emocje, ktore niejednokrotnie
powoduja werbalng blokade, stajac sie przeciwnym biegunem ,$linotoku”, jak to okreslal
tworca Kartoteki. Potencjal warstwy stownej dramatéw Rézewicza w radiu wynika ze spe-
cyfiki tego medium, réznej od ,wizualnej” przestrzeni teatru scenicznego, gdzie glos obser-
wowanego na scenie aktora wybrzmiewa inaczej niz w radiu, w ktérym osoby méwiacej nie
widzimy, zatem nie jeste$my w stanie zaobserwowa¢ wyrazanych przez nig emocji, mimiki
czy gestu. Mozna uzna¢, ze w tym sensie fale eteru sg ograniczeniem dla tworzywa slowa, na
ktorym bazujg sztuki teatralne. Wydaje sie to zgodne z przekonaniem Roézewicza, postrze-
gajacego siebie jako tworce silnie ,zwigzanego z materialno$cia bytu, z jego fizycznoscig”
i ttumaczacego w Jezykach teatru kwestie ,wcielenia stowa” w ciato aktora odtwarzajacego
posta¢ dramatu:'® ,,Moje idee teatralne ubrane w takie czy inne stowa i dialogi szukaja sobie
zawsze ciala. A wiec aktora, w ktorego musza wejé¢, zeby zaistnie¢” (Braun, Rézewicz 1989:
60-61). Ale tez taki ,,ograniczony” sposéb ekspresji otwiera szczegdlne mozliwosci dla pra-
cy wyobrazni stuchacza, ,pomijajacego” niejako wyglad, mimike i gestykulacje aktora, stu-
chacza samodzielnie (wspét)kreujacego postaé za pomocg ,nagiego stowa™'".

Potencjal muzyki i akustyki

Chociaz Roézewicz niejednokrotnie w wywiadach podkreslal, ze nie jest znawca muzyki
i blizej mu do sztuk plastycznych niz audialnych, chetnie wzbogacal warstwe znaczeniowa
swoich dramatéw ilustracjami muzycznymi i akustycznymi, akcentowanymi w didaska-
liach. Sugerowal np. konkretne tytuly i autoréw motywéw muzycznych, ktére w jego opinii
stanowi¢ mogly adekwatng oprawe poszczegélnych scen czy aktéw. Wykazywat sie w tych
wyborach wyczuciem, intuicja procentujaca trafnym doborem znanych, charakterystycz-
nych melodii do przedstawianych scen i dialogéw'>. My$lenie sceniczne, uwrazliwienie
na plastyczno$¢ przestrzeni, nie wyklucza w jego przypadku ,predyspozycji” stuchowych.
Roézewicz-poeta i tworca teatralny ,podglada” i ,podstuchuje™?, niejednokrotnie nastu-
chuje odgloséw codziennego zycia, selekcjonuje je i uklada w sceny imitujace prawdziwe
zycie. Poréwnanie procentowej zawartosci didaskaliow odnoszacych sie do plastycznego
dookreslania poszczegoélnych scen w stosunku do tych, ktére sugeruja pewne rozwigzania
akustyczne, przekonuje jednak o przewadze pierwszych nad drugimi. W uwagach akustycz-
nych dla czytelnika i realizatoréw teatralnych Rézewicz wykorzystuje przede wszystkim
propozycje odnoszace si¢ do typowych skojarzelt muzycznych, czy szerzej akustycznych
(o ktérych wspomneg na koricu artykutu), np. w Swiadkach albo naszej matej stabilizacji pro-
ponujac jako oprawe sielankowej scenerii barokowa muzyke francuska czy motety roko-

1 Zob. Niziotek 2004.

" To bardzo trafne okreslenie funkcji stowa w stuchowisku zawdzieczamy Stawie Bardijewskiej (Bardijewska
2001). Jej koncepcje rozwijane byly przez badaczy w nastepnych latach. Zob. m.in. Kopciriski 2008; Pleszkun-
-Olejniczakowa 2011a, 2011b, 2011¢; Godlewska-Byliniak 2012; Bachura-Wojtasik 2012; tastowiecki 2019.

2 Por. Biatas 2011: 297-311; Pawlik, Bachura-Wojtasik 2012: 160-186; Zwoliriska 2018b: 218-226.

* Mozna w jego przypadku mowic o literackiej postawie voyeurysty, co uwidacznia sie w sposobie narracji,
np. w Smierci w starych dekoracjach, czy w wielu innych opowiadaniach. Technika podgladania i podstuchiwania
niejednokrotnie ujawnia sie w dramatach oraz w liryce.
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kowe lub jeszcze bardziej og6lnie — muzyke romantyczna w wybranych scenach Biafego
maltzerstwa. Marsz wojskowy, dzwigk trabki, rytmiczna muzyka orkiestrowa przywolywane
sa w didaskaliach Pulapki (np. w scenie U fryzjera), czy w Odejsciu Glodomora, stajac sie
oprawg scen zbiorowych, podkreslajacych alienacje bohateréw w spolecznosci, sugerujac
zagrozenie, potegowane glo$nymi, rytmicznymi dZzwiekami, czy tez dZwiekami kakofonicz-
nymi, jak dzieje sie w Starej kobiecie (np. w watku przywolujacym retrospekcje wojenng).
Mistrzowskie wykorzystanie dZzwiekowych waloréw sztuki dramatycznej prezentuje Julia
Wernio w radiowej wersji Putapki'*, w ktdrej na plan pierwszy wysuwajg sie skrzypcowe
soléwki w wykonaniu Katarzyny Dudy, nie tylko wprowadzone jako element delimitacji
scen, ale tez leitmotiv, dZwigkowo opisujacy emocje kumulujace si¢ w odgrywanych obra-
zach, dialogach, interakcjach. Wzbogacenie warstwy znaczen przez elementy muzyczne tej
waznej w dorobku Rozewicza sztuki, $wiadectwa jego fascynacji osoba i tworczoscia Franza
Kafki, jest tym cenniejsze, Ze w zasadzie pozostaje rezultatem uwrazliwienia muzycznego
rezyserki, gdyz sztuka w wersji literackiej jest ascetyczna, jesli chodzi o ilos¢ didaskaliow
akustycznych.

Potencj ali ograniczenia ciszy

jako srodka artystycznego wyrazu (oraz delimitacji)

Cisza w radiowym przekazie artystycznym, jakim jest stuchowisko, pelni szczeg6lng role™.
Cho¢ mozna ja poréwnywa¢ z funkcjami nadawanymi jej w teatrze scenicznym to zauwazy¢
mozna pewne odmiennosci, wynikajace z r6znicy medium, a zatem sposobu przekazu zapi-
su literackiego. Cisza na scenie teatralnej oraz radiowej moze petni¢ role srodka delimitacji,
oddzielajacego poszczegdlne sceny czy akty, moze takze by¢ srodkiem ekspresji, wyrazem
silnych emocji, podkre$lanych zawieszeniem glosu w poszczegélnych wypowiedziach i dia-
logach bohateréw (aktoréw odtwarzajacych role w sztuce). Autor sztuk niejednokrotnie
w didaskaliach sugeruje te pauzy, ale tez wiele zalezy od interpretacji rezysera, realizatora
dzwigku i aktordw. Cisza jako $rodek delimitacji w radiowych realizacjach sztuk Rézewi-
cza odgrywa wiekszg role niz w teatrze scenicznym, zastepujac niejako tradycyjna kurtyne,
przyciemnienie sceny (wygasanie $wiatla), czy opuszczenie sceny przez aktoréw. W radio-
wym stuchowisku, nie operujacym wizualnymi $rodkami wyrazu, zastepuje sie je akusty-
ka (np. wygasanie melodii, §ciszanie glosu i efektow tla, do ciszy wlacznie). Syntetycznie
rzecz ujmujac, w radiowych adaptacjach sztuk Rézewicza (Stara kobieta wysiaduje, Swiad-
kowie albo nasza mala stabilizacja, Pulapka, Odejscie Glodomora, Akt przerywany, Smieszny
staruszek, Kartoteka) cisza wykorzystywana jest w obu wspomnianych wyzej funkcjach:
jako przerywnik miedzy scenami i aktami (cho¢ czesciej takim przerywnikiem jest element
muzyczny czy akustyczny) oraz jako $rodek ekspresji w wypowiedziach bohateréw. Twor-
cy adaptacji radiowych generalnie unikneli niebezpieczeristwa nadmiernego wydluzenia

' Stuchowisko wyemitowane zostato w Programie Il Polskiego Radia 9 stycznia 2016 roku w Wieczorze ze
stuchowiskiem. Muzyke skomponowat Piotr Salaber, sztuke zrealizowat Tomasz Perkowski. W rolach gtéwnych
wystapili: Marcin Bosak jako Franz, Julia Kijowska jako Greta, Piotr Adamczyk jako Maks, Piotr Dabrowski jako
Herman, ojciec Franza. Szerzej o stuchowisku zob. Zwolinska 2018: 188-217.

> Por. Pleszkun-Olejniczakowa 2011b: 59-140.



momentu ciszy, co odbiorca stuchowisk méglby uwaza¢ za usterke techniczng, zaktécenie,
przerwe w odbiorze. Z jednym wyjatkiem, jakim jest Biate matzeristwo, gdzie bardzo wazna,
nieomalze niema scena konczaca sztuke, z mocnym feministycznym akcentem podkreslo-
nym gestem Bianki obcinajacej wlosy i rzucajacej swoje ubranie w ogient kominka, w ra-
diowej realizacji, pozbawionej mozliwosci wizualizacji gestow bohaterki, prowadzi¢ moze
stuchacza do konsternacji, niezrozumienia, zwlaszcza stuchacza nie znajacego tekstu sztuki.
By¢ moze rezyser stuchowiska uniknalby tego niepozadanego efektu, wprowadzajac obja-
$nienie narratora czy reakcje stowng innej postaci sztuki, w tym przypadku partnerujacego
Biance Beniamina, co jednak byloby odejsciem od literackiej koncepcji omawianej sceny'S.
Cisza jako $rodek artystycznego wyrazu znakomicie zagrala w innej znanej sztuce Ro-
zewicza — w Pulapce, wyrezyserowanej zaréwno na scenie teatralnej'’, jak i radiowej przez
Julie Wernio. Zwréci¢ mozna uwage na sceny, w ktérych wystepuje gtéwny bohater — Franz,
niejednokrotnie milczacy, prowokujacy tym milczeniem gadatliwego, dominujacego w do-
mowych scenach ojca. Konflikt postaw obu mezczyzn, wynikajacy z réznicy swiatopogladu
oraz projektow zycia, wyraza sie w radiowych scenach w zderzeniu nadmiaru, wrecz potoku
stow Hermana z barierg milczenia Franza, stajaca si¢ rodzajem pancerza ochronnego, po-
tegujacego jednak gniew patriarchalnego ojca. Podobnie ekspresyjna role milczenia moz-
na zauwazy¢ w scenie dialogu Maksa i Grety, ktorej przyjaciel Franza, niby poslaniec ,zza
grobu” (Franz, jak wynika z relacji Maksa, jest na progu $émierci), przynosi smutne wiesci
o jego losie. Dialog Maksa i Grety obfituje w momenty ciszy, zawieszenia glosu, wprowa-
dzajac efekt niedopowiedzenia, przerywanego jednak emocjonalnymi wybuchami gniewu
i zalu porzuconej przez Franza kobiety. Milczenie w tym przypadku moze by¢ wyrazem
nadmiaru emocji, trudnych do wypowiedzenia prawd, wynika¢ moze z blokady skrywa-
nych przez lata zaléw i niemozno$ci zrozumienia motywdw postepowania bliskiej osoby.

Dlugos’c’ sztuk a czas antenowy

Inne ograniczenia zawezajace mozliwoéci pelnej prezentacji sztuk Rézewicza na antenie
radia wynikaja gléwnie z dtugosci sztuk poddawanych skrétom na potrzeby radiowego od-
bioru. Rézewicz nie pisal sztuk na zamdwienie czy potrzeby radia, jego utwory w kazdym
przypadku sa stuchowiskami adaptacyjnymi, nie oryginalnymi'®, a w zwigzku z tym nie jest
mozliwe wierne odtworzenie ich tre$ci w zwyczajowym czasie trwania stuchowiska, wy-
noszacym od 45 minut do godziny. Radykalne cigcia dokonywane przez rezyseréw (np.
w Bialym malzeristwie czy w Smiesznym staruszku) nie sa korzystne, czasem zawezaja czy
znieksztalcajg zrozumienie calosci, prowadzac do zubozenia tresci i sensu sztuki. Radiowe
yobostrzenia” wymuszaja na rezyserach kompromisy pomiedzy wyborem poszczegdlnych
scen i rezygnacja z innych. Przyklad podany juz wczesniej, kiedy mowa byla o ciszy jako
srodku radiowego wyrazu w Bialym malzetistwie i Pulapce wydaje si¢ rowniez reprezenta-
tywny w omawianym tu zagadnieniu. Rezyserka Pulapki umiejetnie wybrala te sceny i akty,
ktére pozwolily jej skupi¢ sie na watkach opisujacych zasadniczy konflikt sztuki: zderzenie

¢ Por. Zwoliriska 2018a: 141-154.

7" Premiera teatralna Pufapki w rezyserii Julii Wernio miata miejsce 9 grudnia 2006 roku w Teatrze im. Stefa-
na Jaracza w Olsztynie. Muzyke do teatralnej wersji sztuki skomponowat Piotr Salaber.

8 Zob. na ten temat Bachura [&] Pawlik 2011 oraz Pawlik 2012.
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postawy patriarchalnego ojca i nie spelniajacego jego oczekiwan syna-artysty, niezdolnego
do kontynuacji rodzinnych zadan glowy rodziny. Julia Wernio, inaczej niz w wersji teatral-
nej, zrezygnowala tym samym z szerszej ekspozycji watku Holocaustowego, ktory pojawia
sig aluzyjnie (zwlaszcza w koficowej scenie z szafa, symbolizujaca mieszczanskie, filisterskie
szczgscie, pozniej za$ mebel stanowiacy schronienie dla zydowskich czlonkéw rodziny).
Z kolei cigcia w Bialym malzeristwie' sa w moim przekonaniu mniej udane, niejednokrotnie
uniemozliwiajg orientacje w relacjach pomiedzy bohaterami czy nawet zrozumienie proble-
matyki sztuki, przepelnionej aluzjami literackimi (te prawie catkowicie zostaly pominiete
w wersji radiowej) oraz krytyka patriarchalnego, sarmackiego wzorca rodziny, rél narzuca-
nych kobietom przez meska spoleczno$(, stereotypéw funkcjonujacych réwniez w czasach
PRL, do ktérych sztuka si¢ odnosi (Chatupnik 2008: 65-78). Mozna zatem zadaé pytanie,
czy wobec niemoznosci pelnej prezentacji sztuk Roézewicza w radiu, nalezy rezygnowac
z ich adaptacji? Sadze, ze odpowied? twierdzaca nie bylaby korzystna w sytuacji, kiedy po-
jawiajq sie tak umiejetnie okrojone wersje jak Pulapka w rezyserii Wernio. Krétsze sztuki,
np. Pogrzeb po polsku czy jednoaktowki z Teatru niekonsekwencji nie rodza tego typu dylema-
tow, ale po te tytuly radiowi tworcy siegaja mniej chetnie, wychodzac z przekonania o ich
mniejszej popularnosci, kierujac sie faktem, ze nie sa znakiem rozpoznawczym tego tworcy.

Wizualizacje sugerowane w didaskaliach
iich stuchowiskowe przetworzenia

Innym ograniczeniem teatru radiowego jest niemozno$¢ wizualizacji przestrzennych roz-
wigzan sugerowanych przez twoérce sztuk w didaskaliach. Teatr sceniczny posiada pod tym
wzgledem przewage, a scenografia ma zasadnicze znaczenie jako element unaoczniania
propozycji autorskich. Jest to szczeg6lnie wazne w przypadku twoércéw wyrézniajacych
sie zmyslem plastycznym, a tak bylo w przypadku Rézewicza. Przestrzenna kompozycja
poszczegolnych scen, sposéb wypelnienia rekwizytami, takze kostiumy aktoréw, wykony-
wane przez nich gesty oraz miny — to elementy, ktére trudne albo wrecz niemozliwe sa
do akustycznego przedstawienia w stuchowisku. DZwiekowe rozwigzania stosowane przez
realizatoréw dzwieku radiowego teatru wyobrazni sprowadzaé sie moga np. do typowych
skojarzen z konkretnymi pomieszczeniami, np. dzwigk sztu¢cow, brzek talerzy, odglosy ply-
néw nalewanych do szklanek, czy informacje wypowiadane przez bohateréw odnoszace
sie np. do jakosci spozywanych potraw akustycznie kreujq przestrzen jadalni. Tak dzieje
si¢ w dwdch kluczowych scenach Putapki, odgrywanych przy stole®. Innym rekwizytem
wykorzystywanym w ,dzwiekowych kreacjach” przestrzeni (takze sygnalizacja uplywa-
jacego czasu) jest tykajacy lub wydzwaniajacy godziny zegar, usytuowany np. w pokoju
goécinnym, czy szum samochodéw, dzwieckowo ,opisujacy” przestrzen publiczng, ulice,
np. w Swiadkach albo naszej malej stabilizacji oraz megafon, przez ktéry podawane s infor-
macje na temat odjezdzajacych pociagdw, akustycznie opisujacy przestrzen dworca w sztu-
ce Stara kobieta wysiaduje. Istnieje jednak wiele sytuacji scenicznych, ktére bardzo trudno

' Biate matzeristwo, adaptacja i rez. W. Modestowicz, realiz. akust. M. Kubera, oprac. muz. T. Obertyn, emisja
16.10.2011, zapis w archiwum Polskiego Radia w Warszawie.
20 Szerzej na ten temat pisze w Zwoliriska 2019: 190-203.



zobrazowad w teatrze radiowym poprzez dzwiek. Tak dzieje si¢ nie tylko we wspomnianej
niemej scenie z Biatego malzeristwa, ale tez np. w Starej kobiecie trudno odda¢ efekt akustycz-
ny ,narastajacych” $mieci, coraz szczelniej wypelniajacych scene. Kluczowa scena z krztu-
szacym sie jajkiem bohaterem Pogrzebu po polsku réwniez wymaga umiejetnosci w dzwie-
kowym unaocznieniu powodu naglej émierci, cho¢ w tym przypadku trafnoé¢ efektu zalezy
przede wszystkim od gry aktora. Przyklady naszkicowanych tu ograniczent mozna byloby
mnozy¢, jest to problematyka rozlegla, niemieszczaca sie¢ w krétkim artykule. Dodam za-
tem, ze miarg tego problemu moze by¢ spektakl Odejscie Glodomora, wyrezyserowany w Te-
atrze Wspdlczesnym we Wroclawiu w 2015 roku (premiera miala miejsce 11 pazdziernika
w Teatrze na Strychu), ktorego eksperymentalna forma, polegajaca na odegraniu sztuki na
scenie w zupelnych ciemno$ciach, czyli tak, jak to dzieje sie w przypadku stuchowisk radio-
wych, uzmystowi¢ mogta, co widz (w tym przypadku stuchacz teatralny) traci, nie ogladajac
scenografii i aktoréw, a polegajac tylko na stuchu®.

Ten skrétowy oglad tematu mozliwosci i ograniczen sceny radiowej dla wyobraznio-
wego kreowania scen poszczegélnych dramatéw Roézewicza przy pomocy bodzcéw aku-
stycznych prowadzi¢ moze do wniosku, ze radiowy teatr wyobrazni, bedacy przestrzenig
prezentacji form stuchowiskowych, w pewnych aspektach nie moze konkurowac z teatrem
zywego stowa, zwlaszcza w kwestii wizualizacji rozwiazan scenograficznych, sugestii efek-
tow plastycznych, czy potencjalu zwiazanego z ekspresja mimiczng i gestem przekazywa-
nym w grze aktorskiej. Ograniczenia te jednak aktywizuja wyobraznie sluchacza, zezwalajac
na wigksza dowolno$¢ w odbiorze z ,zakrytymi oczyma” i wyczulonym stuchem™. Jest to
odbidr innego rodzaju niz ten odbywajacy sie na widowni teatru scenicznego, indywidu-
alny i intymny, oparty tez na zréznicowanej wrazliwo$ci stuchowej i wyobrazniowej uzyt-
kownika radia. Paradoksalnie to, co jest ograniczeniem medium (brak bodzcéw plastycz-
nych, wrazen wizualnych) sta¢ si¢ moze potencjalng korzyscia. By¢ moze tez wspomniane
skroty stosowane w stuchowiskowych formach - adaptacjach sztuk Rézewicza, wynikajace
z ograniczen czasu antenowego, wpisywalyby sie w zalozenia fragmentarycznosci i otwar-
cia, niedokoriczenia, swoiécie postrzeganego dziela w toku, nasladujacego zycie. Propo-
nujac odwazne, awangardowe i eksperymentalne rozwigzania formalne oraz artystyczne
(np. w Akcie przerywanym, przygotowanym przez studentéw PWSFTViT w Lodzi**) radio
mogloby dopetnia¢ (uzupelnia¢, zastepowaé) braki i ograniczenia zwigzane z przekazem
scenicznym w teatrze zywego stowa, ktéry nie do korica przylegal do zamiaréw Rézewicza-
-dramaturga, jak sygnalizowal we wspomnianych na poczatku artykulu rozmowach z Kazi-
mierzem Braunem i Konstantym Puzyna.

21 Wiecej zob. Zwolinska 2018c: 184-188.

2 (o jest oczywiscie zatozeniem zgodnym z filozofig teatru wyobrazni, sformutowang przez Hulewicza
1935, rozwijang przez kolejnych badaczy, m.in. Kaziowa 1973; Tuszewskiego 2005; Blausteina 2005; tastowiec-
kiego 2013.

2 Adaptacja, rezyseria oraz oprac. muz. K. Czeczot, realizacja A. Brzoska, premiera 2 marca 2014 roku, zapis
z archiwum PR w Warszawie.
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