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KRYSTYNA LASKOWICZ

ORIENTACJA POETYCKA W PIERWSZYCH ESTETYKACH
SZTUKI RADIOWEJ (1927—1935)

Teze ponizszych rozwazan stanowi orientacja poetycka pierwszych
rozpraw na temat sztuki radiowej. Orientacja ta opiera sie na utrwalo-
nych spolecznie wyobrazeniach tego, co poetyckie, a dokladniej — na
odwolaniach do wybranych kanonéw poetyckosci czy lirycznosci. Siegnie
zatem m. in. po takie tradycyjne czynniki konwencji poetyckiej i po
takie formalne $rodki poetyckie, jak: wyrazanie uczué, ewokowanie prze-
zy¢, wzruszen i emocji, epatowanie wyobrazni czy tez kategorie sugestii
i nastroju albo postugiwanie sie tropami. Orientacja poetycka ujawni sie
réwniez w posrednim obrazowaniu i polozeniu duzego nacisku na ,nie-
codzienno$é” wypowiedzi materig dzwiekows. Przejawi sie takze w ,,nad-
miarze organizacji” jako nadwyzki informacyjnej w stosunku do potrzeb

porozumienia.

Zasygnalizowane wyzej odwolania traktujemy, z jednej strony, jako
wskazanie kregu problemowego, z drugiej — jako plaszczyzne porozu-
mienia.

W Kkregu slowa

Zaakcentujmy od razu rzecz zasadniczg. Pierwsze penetracje teore-
tyczne i estetyczne sztuki awizualnej wyprzedzily rodzenie si¢ form
artystycznej wypowiedzi radiowej . Nie sg zatem ustaleniami opartymi
na dokonaniach, lecz zapowiedziami, obietnicg danej sztuki. Dlatego tez
ksztalt jej piszg intuicja i wyobraznia. I — co szczegdlnie zauwazalne
w rozprawce Zenona Kosidowskiego Artystyczne stuchowiske radiowe —
duza doza emocji. Owczesne myS$lenie o nowej formie wypowiedzi ar-
tystycznej krazylo wokél pytan podstawowych. Jakie mozliwosci kryje
w sobie sluchowisko? Jakimi $rodkami wyrazu artystycznego ma opero-

1 Okres 1927—1935 charakteryzuje sie formulowaniem estetyki radiowej; préba
wykazania, iz sztuka radiowa jest odrebnym przedmiotem estetycznym. Wyprze-
denie praktyki stluchowiskowej przez penetracje badawcze dotyczy przede wszyst-
kim koncepcji Ulatowskiego (1927) i Kosidowskiego (1928), Jak wiadomo, pierwsze
polskie oryginalne stuchowisko nadane zostalo 17 V 1928; byl to Pogrzeb Kiejstuta
Witolda Hulewicza (zob. Stuchowiska Polskiego Radia. 1925—1939. ,Pamietnik
Teatralny” 1974, z. 4, s, 413).
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wac? Co sklada sie na jego ,,innos$¢”? Jaka czeka je przyszio$é? Pierw-
szych badaczy zafrapowala owa inno$é; w niej szukali idealu stuchowiska
na czas przyszly.

Pierwszg na gruncie polskim koncepcje estetyki stuchowiska dat Jan
Ulatowski 2. Nadrzedne zaloZenia rozwazan autora zmierzajg do wykaza-
nia, iz radio jest nie tylko technicznym wynalazkiem umozliwiajgcym
reprodukcje muzyki i literatury, nie tylko formg masowego przekazu
do masowego odbiorcy, ale tez — ze istnieje mozliwo$é ,,podniesienia
radia ze stopnia komunikowania na stopien sztuki” 3. Probe udowodnie-
nia, iz stuchowisko jest nie tylko przekazem reproduktywnym, ale i sztu-
ka, zawarl Ulatowski w trzech formulach estetycznych stuchowiska.
Pierwsza dotyczy sposobu istnienia slowa radiowego. I tu my$l autora
wydaje sie trafia¢ od razu w sedno pytan zwigzanych z funkcjonowaniem
stowa w omawianej gatezi sztuki.

Zasadg podstawowg jest postulat ekonomizacji slowa. Re-
gule te wywodzi autor z determinantéw zewnetrznych. Uwaza on, iz
w formie przekazu pozbawionego wizji wszelkie upiekszenia i uzupel-
nienia stowa stajg sie ,balastem’”. Oszczednego slowa domaga sie tez
natura mikrofonu. ,Mikrofon to wrég stowa, stowa w mikrofonie pecz-
niejg” 4. Takaz konieczno$¢ ekonomizacji stowa — mowi dalej Ulatow-
ski — powoduje fakt braku korelacji wizualnej, wlasciwej teatrowi czy
filmowi, oraz niemozno$¢ zatrzymania sie na stowie, wlasciwego percep-
cji lekturowej. Jakie zatem winno by¢ slowo dramatu radiowego? Autor
rozwazan odpowiada jednoznacznie: stowo winno by¢ skondenso-

? Koncepcja ta pomijana byla do tej pory we wszystkich pracach badawczych
na temat sztuki radiowej. Rozwazania J. Ulatowskiego ukazaly sie jako cykl
artykutéw zatytulowany: Swiat za drzwiami (,,Tydzien Radiowy” 1927, nry 24, 28,
30, 34, 36), pod pseudonimem Jan Roman. Penetracje Ulatowskiego byly po-
przedzone jedynie dwoma kréotkimi artykulami na temat radia: M. Stepowski,
Widowiska stuchowe, ,Radiofon Polski” z 18 IX 1926, — E. Cekalski, Przy-
sztoé¢ widowisk stuchowych. Jw. grudzien. Stepowski na marginesie omawiania
francuskiego stluchowiska P. Cusy ego i G. Germineta Maremoto uzaleznia
autonomie sztuki radiowej od powstania odrebnych scenariuszy ,;stuchowych”, ktére
winny dawaé swoiste ,,obrazy akustyczne”, Za niezbedne rekwizyty stluchowiskowe
uwaza on ‘tzw, kulisy akustyczne, czyli — jak je okre§la — narzedzia stuzgce do
odtwarzania diwiekéw naturalnych; niezbednym elementem stuchowiska jest tez
muzyka, Cekalski natomiast dopatruje sie podobienstwa stuchowiska ze sztukg
teatralng. Wedlug Cekalskiego ,,Akustyczne wartosci teatru, akustyczne dekoracje,
przestrzen stuchowa, pobudzanie wyobraZni, uobecnienie scenicznego dzialania droga
wrazefi stuchowych” — oto zadanie i przyszlo§é ,widowisk stuchowych”. Na tych
uogblnieniach jednak obaj autorzy koncza swoje uwagi. Pierwszenstwo w sformu-
lowaniu estetyki stuchowiska radiowego nalezy jednak przyznaé Ulatowskiemu,
na co zresztg wskazuje w 1934 r. autor jego noty biograficznej w ,Teczy” (z. 8,
s. 21).

3 Ulatowski, op. cit., nr 24, s. 5.

4 Ibidem, nr 28, s. 9.
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wane, Co przez to rozumie? Slowu nalezy da¢ wartosé ,,wyiszg”. Po-
winno ono byé jak najtreSciwsze, a zarazem powinno byé siow
jak najmniej. Dodaje jeszcze, ze prozie pisanej obca jest daleko
idgca kondensacja slowa i skupienie na nim uwagi. Wrecz przeciwnie,
stowo takie ,,na papierze meczytoby” odbiorce, byloby mu ,,psychologicz-
nie obce”.

Refleksja Ulatowskiego domaga sie tutaj krotkiego dopowiedzenia.
Znamienna dla sztuki radiowej efemerycznos¢, ulotnos¢ wydaje sie w za-
sadzie przeczy¢ daleko idgcej kondensacji slowa. Nie jest to jednak spra-
wa oczywista 5, Zapewne, w duzej mierze chodzi tu o przyporzgdkowa-
nie stowa dialogu radiowego regule kondensacji przekazywanych zna-
czen w ogole. O celnos¢ sformulowan i lapidarnosé przekazywanych
senséw. Ekonomizm znaczy tez u Ulatowskiego rezygnacje z opisu i od-
niesien obrazowych konstruowanych stowem; dotyczy skupienia sie na
walorach pojeciowych i — co wyniklo z akustycznego sposobu istnienia
sztuki — na emocjonalnych wartosciach stowa mowionego. Wydaje sie,
iz wlasnie efemerycznosé i psychofizyczne mozliwosci odbiorcy domagaja
sie stowa oszczednego, ale celnego i ,,najtresciwszego”.

Regula ,najmniej stow” — wracamy do rozwazan Ulatowskiego —
pocigga za sobg postugiwanie sie formg stenograficzng. I, co
wazne, wymobg owej stenograficznosci stawia krytyk po rowni funkcjom
ekspresywnej i poznawczej. W radiu jedynym mozliwym sposobem przed-
stawienia rzeczywistos$ci jest ,stenogram mysli, stenogram nastroju, ste-
nogram sytuacji” 6. Podkre§lmy — jedynym. Zatem zasadg twodrczg
staé sie winna elipsa. Zageszczone slowo, odnoszgce sie do pojecia,
sytuacji czy nastroju, ma byé konstruowane wedlug zasady pars pro
toto. Autor wskazuje proweniencje takiego sposobu operowania zna-

5 Problem ten, wWykraczajacy poza zakres naszych rozwazan, wymagaltby wej-
§cia na teren psychologii odbioru — spenetrowania psychofizycznych ograniczen
i mozliwo$ci odbioru audialnego; zdolno$ci skupiania uwagi przez odbiorce, jego
mechanizmu kojarzeniowego, dzialania wyobrazni, itp. Za daleko idaca kondensacja
stowa w dialogu radiowym opowiadajg sie m. in. D. Mac Whinmnie (Radio
jako sztuka. Tlumaczyla Z. Lewikowa. Warszawa 1964), H. Schwitzke (Das
Horspiel, Koln-Berlin 1963), F. Knilli (Das Hérspiel. Stuttgart 1961), L. Blaus-
tein (O percepcji stuchowiska radiowego. Warszawa 1938; maszynopis powielany),
Z. Kopalko (Rezyser o stuchowisku radiowym. Warszawa 1966; maszynopis po-
wielany). Rowniez dla nich ekonomizm slowa i jego ,gesto§é¢” wyrastajg z uwarun-
kowan zewnetrznych rozumianych tutaj jako sposéb przekazu (dZwiekowy, a wiec
ulotny) i spos6b percepcji (wylacznie audialny). W konsekwencji slowo radiowe
cechuje daleko idaca selekcja szczegdléw przy jednoczesnym wyeksponowaniu
»jakiej§ istotnej ewokacyjnej wia§ciwosci” przedmiotu, idei, stanu rzeczy. Brak
wizualnoéci zwieksza zdolno§é ewokacyjng stowa moéwionego. Slowo takie zmusza
wyobraznie odbiorcy, ,by dzialala w sposéb tworczy i w zasadzie $cisty, chociaz
zasieg i ilo§¢é wariantéw, jeSli chodzi o gre wyobrazni, sg nieograniczone” (Mac
Whinnie, op. cit, s. 31). Stad wieloznaczno§¢ i niedopowiedzenia.

6 Ulatowski, op. cit, nr 28.
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czeniami: ,tak jak kino w malarstwie ostatniej doby, tak radio we
wspoiczesnej literaturze znajduje swoich prekursoréw’”. Slowo radiowe
jest bowiem takie samo jak w Owczesnej poezji nalezgcej do kierunkéw
zwanych ,futuryzmem, ekspresjonizmem i konstruktywizmem?” 7.

Tyle na temat slowa, ktéore Ulatowski uwazal za nadrzedne tworzy-
wo stuchowiska, mowi pierwsza préba estetyki awizualnej. Determino-
wane ono bylo — zdaniem autora — formg przekazu i sposobem percep-
cji. Zatem iloSciowa i jakosciowa kondensacja stowa oraz wynikajgca
z tego zalozenia zasada skrétu wigzana byla ze $rodkiem przekazu. Od-
wolania do wybranych o6wczesnych kierunkéw poetyckich lezg wiec
w kregu nie tyle filiacji, ile pewnych analogii dotyczgcych organizacji
tworzywa.

Znamienny tytul cyklu artykulow — Swiat za drzwiami — wskazy-
wal na dwa aspekty. Niewidzialnoséé jako konsekwencja sposobu odbioru,
ale zarazem niewidzialno$¢ jako wyréznik. Z jednej strony, skazy-
watla ona odbiorce wylgcznie na stuchanie $wiata, z drugiej umozli-
wiala mu wylgczno$é styszalnosci tegoz §wiata. Owo — jak je na-
zwaliSmy — skazanie, bedgce jednoczesnie nowym walorem mozliwosci
estetycznych, wyniklo z oderwania — uzyjmy terminu Porebskiego —
fonosfery od ikonosferys8 Z rozbicia tego, co w postrzega-
niach i sytuacjach komunikacyjnych czlowieka bylo caloscig. Audiowi-
zualny sposéb percepcji wlasciwy jest sztuce teatralnej, a takze innym
Srodkom masowego przekazu: filmowi i telewizji; przekaz radiowy takag
integralnosé naturalnego sposobu odbioru nie tylko naruszyl, ale wrecz
utracit. Konsekwencja tego faktu stal sie odmienny od dotychczasowego
sposOb istnienia slowa, a zatem i jego funkcja znaczeniotwoércza. Realna
bezposrednio$é fonicznego waloru stowa, pozbawiona wygladow i za-
chowan postaci wypowiadajacej, przejaé musiala nadawanie pewnych
wartosci znaczeniowych przynaleznych rzeczywisto$ci wizualnej. Funkcja
znaczeniotworcza skupiala sie na dwoch plaszezyznach znaczeni: pojecio-
wej i brzmieniowo-odprzedmiotowionej. Oderwanie od obrazu stalo sie
punktem wyjscia dla, rzec mozna, nowej jako$ci stowa. Dlatego tez stowo
radiowe koncentrowalo na sobie uwage badaczy od pierwszych rozwazan
nad nowo powstajgcg galezig sztuki. A charakter i rola stowa w sztuce
radiowe]j jest jednym z jej podstawowych probleméw. Nawiasem mowige,
wiadomo, iz stowo jako przedmiot refleksji stalo sie jednym z naczelnych
probleméw w ksztaltujacych sie zalozeniach teoretycznych i praktycz-
nych ,nowej sztuki” XX wieku. Wiecej, wiadomo réwniez, iz zagadnie-

7 Ibidem.

8 Zob. M. Porebski, Ikonosfera, Warszawa 1972. Przyjecie terminu fono-
sfera, przeciwstawnego do ikonosfery, wydaje sie szczegélnie przydatne z dwojakich
przynajmniej powod6éw: 1) jako skupiajgce w sobie réznorakie elementy tworzywa;
2) jako przeciwstawiajgce sie pozostalym Srodkom masowego przekazu — filmowi
i telewizji.
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nie stowa stoi do dzisiaj w centrum uwagi i stanowi wieloaspektowy
punkt odniesien 9.
Jak juz powiedziano, wedlug poznanskiego krytyka sposob percepcji
i wymagania mikrofonu determinowaly pojmowanie roli slowa zgodne
z owczesnymi teoriami poetyckimi. Nastawienie na samo slowo, na jego
,»obrobke”, doprowadzilo w cyklu Swiat za drzwiemi do przeciw-
stawienia funkcjonowania slowa radiowego funk-
cjonowaniu stowa prozatorskiego i teatralnego.
Zostaje ono usytuowane w bliskos$ci slowa poetyckiego. Zasygnalizowac
zatem trzeba wazkie punkty wyjscia. Kondensacja slowa i regula ,naj-
mniej stow’’ oraz wynikajgca z tego ,,stenograficznosé” stawiajg funkcjo-
nowanie slowa w stuchowisku w rzedzie poezji jako jezyka w jezyku1°,
Postulaty ,,najmniej stow” i gestos¢ znaczen najblizsze sg przedstawicie-
lom krakowskiej ,,Zwrotnicy’’.
Bojowe hasto nowoczesnego konstruktywizmu w plastyce i architekturze:

»maksimum efektu przy minimum materialu”, najpelniejszy réwnowaznik uzy-
skalo w poetyce Awangardy krakowskiej 1L

Jednak, jak wiadomo, nastawienie na stowo — w mniejszym lub
wiekszym stopniu — znamienne bylo dla wszystkich pradéw poetyckich
pierwszej ¢wierci XX wieku.

Przeciwstawienie sposobu istnienia stowa radiowego sposobowi istnie-
nia slowa w prozie i dramacie scenicznym wyniklo — co wczesnie zauwa-
zono — ze swoistych cech medium radiowego. Znamieniem stowa stat
sie skroét, surowo$¢, esencjonalizm i asocjacyjnosé. Jest to wlasciwe poezji.
To, co Ulatowski rozumiat przez ,scenograficzno§é¢” — jak sie wydaje,
zawarte jest najogoélniej w nadrzednym sensie Peiperowskiego zdania
metaforycznego.

Ekonomizm. Metafora jest sama przez sie skrétem. Jest ona prawie
zawsze skréconym poréwnaniem poetyckim. [..] zaoszczedza si¢ koszty dlugich
okreslen, ktore zastepuja sie jednym pojeciem wyrazistym; zaoszczedza sie
wreszcie sporg ilo§¢ waty stownej, stuzgcej jedynie do wypelniania zdania dla
nadania mu migkkich okraglosci, czesto wylacznie tylko rytmicznych. Ta re-
dukcja wydatku stownego, dokonujaca sie przy faktycznym czy tez tylko fikcyj-
nym przeksztalcaniu poréwnania na przeno$nig, odgrywa w nowej poezji role

9 Charakterystyczna dla tego zagadnienia jest nastepujgca konstatacja E. Bal-
cerzana (Oprécz gtosu. Szkice krytycznoliterackie. Warszawa 1971, s. 19; podkresl.
K. L): ,Kazda postawa poetycka ksztaltuje si¢c wobec problemu sltowa
i kazdy nurt w poezji poprzez stosunek do slowa okreS§la sie najwyrazniej”. Wydaje
sig, iz — najogdlniej moéwigc — mozna poprzez Ow stosunek do stowa okreslacé
réwniez zorientowanie poetyckie sztuki radiowej.

10 Teze o jezykowym charakterze sztuki poetyckiej omawia dokladnie
M. R. Mayenowa (Poetyka teoretyczna, Zagadnienia jezyka. Wroclaw 1974).

1nJ,. Stawinski, Koncepcjo jezyka poetyckiego Awangardy krakowskiej.
Wroclaw 1965, s. 66. .

10 — Pamigtnik Literacki 1977, z. 2
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bardzo wazng. [...] Opanowalo ich [tj. poetéw wspé6lczesnych] to samo prawo,
ktére rzadzi wszystkimi dziedzinami naszej dzialalno$ci: ekonomizm $§rodkéow 2,

Taka tez my$l zawiera pozniejsza wypowiedZ Jana Brzekowskiego do-

tyczaca elipsy jako wykladni ekonomii organizacji stownej poetyckiej:

Budowa eliptyczna przypomina pocigg pospieszny zatrzymujgcy sie ‘tylko

na nielicznych, specjalnie waznych stacjach, w przeciwienstwie do pociagu
osobowego budowy prozy, ktéry staje na wszystkich przystankach 13,

Radiowe stowo wedlug Ulatowskiego wydaje sie biegna¢ linig owego
pociggu pospiesznego. Dodajmy jeszcze Przybosiowska regule ,najmnie]
stow”. Ekonomia slowa, ten najbardziej eksponowany postulat krakow-
skiej Awangardy, wyrastal, jak juz wspomnieliSmy, z uwarunkowan ze-
wnetrznych. I sadzi¢ mozna, iz Ulatowski méwigc o proweniencji 6wczes-
nych kierunkéw (futuryzmu, ekspresjonizmu i konstruktywizmu) myslal
wlasnie o paralelizmach i analogiach interliterackich, a nie o filiacjach
i homologiach 4. Determinanty zewnetrzne (przede wszystkim awizual-
nos¢) otworzyly zarazem pole intensywnej wieloznacznos$ci i koniecz-
no$ci dokonywania dookreslen przez odbiorce. Wieloznacznosé ta wy-
rasta m. in. z wylgcznie akustycznego sposobu konstruowania $wiata wi-
zualnego. Owa wieloznaczno$¢ lgczy sie nie tylko z odniesieniami typu
ikonicznego, ale rowniez ze sferg zachowan i dzialan czy z czasoprze-
strzenig. Odprzedmiotowienie kieruje ku znaczeniom uogdélnionym. Dla-
tego tez ,stenograficzno$¢” Ulatowskiego, jako metoda odcinajaca sie
od opisu, powigzan pomocniczych czy ozdobnikéw werbalnych, operowac
miata zapewne skrotem zdolnym do sugerowania odniesien uogélnionych
i stypizowanych.

Niektorych analogii szukaé by mozna oczywiscie glebiej niz w 6wczes-
nych teoriach poetyckich. Niewatpliwie u romantykow, ale poprzestanmy
na odwotaniu do symbolistow.

Symbolizm, jak wiadomo, usungl z poezji tematy opisowo-narracyjne,
oczyszczajac je, prowadzac do czystej liryki 15,

Sprawg nadrzedng dla symbolistow byl postulat uzyskania niezalez-
nosci poezji wobec wypowiedzi jezykowych, a poprzez to — nastawie-
nie na samo stowo. Przedstawiciele symbolizmu skianiali sie do koncepcji
poezji jako ,,mowy odrebnej” 16, Mallarmé pisal:

2T Peiper, Tedy. W: Pisma. T. 1. Krakéw 1972, s. 55.

13 J, Brzekowski, Poezja integralna. Warszawa 1933, s. 29.
. M Terminy za H. Markiewiczem (Zakres i podzial literaturoznawstwa
poréwnawczego. W: Nowe przekroje i zblizenia. Rozprawy i szkice z wiedzy o li-
teraturze, Warszawa 1974).

15J, Przybo§, Cele i taryfy awangardy. ,Zycie Sztuki” 1939, s. 41.

16 Zagadnienie to omawia szczegblowo M. Podraza-Kwiatkowska
(Symbolistyczna koncepcja poezji. ,,Pamietnik Literacki” 1970, z. 4).
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Przemiana stowa codziennego na poetyckie wymaga wykorzystania wirtual-
nego sensu stowa, przesuniecia z funkcji semantycznej na funkcje stylistycz-
nag 17,

Z punktu widzenia chwytoéw artystycznych postulaty Ulatowskiego
mieszezg sie rowniez w ekspresjonistycznym nakazie kondensacji. ,,Pros-
tota, telegraficzno$¢ i dynamiczno$é stylu, poszukiwanie maksymalnie
intensywnych srodkéw jezykowego wyrazu’’ 18 potegowaé mialy sile
wyrazania i z tego wynika znamienna dla ekspresjonistow dgznosé do
konstruowania $wiata symbolem, skrétem, znaczeniem umownym. Po-
stulowali oni jezyk zsyntetyzowany. Jak zwraca uwage Erazm KuZma,
do istoty rzeczy usilowali dojs¢ przez typizowanie.

Czlowiek przestaje byé czlowiekiem zZyjacym w konkretnym Srodowisku

i czasie, a staje sie czlowiekiem w ogéle. Miasto przestaje byé konkretnym
miastem, a staje sie miastem w ogéle 19,

A jak problem stowa widzieli inni entuzja$ci raczkujgcej sztuki
awizualnej? W roku 1928 wychodzi drukiem w Poznaniu rozprawka
Zenona Kosidowskiego Artystyczne stuchowiska radiowe. Jego rozumie-
nie stowa w stuchowisku wyplywa z ogélnej koncepcji swoistosci sztuki
radiowe]j. Fascynacja dzwiekowg jej naturg determinuje w refleksji au-
tora prymat elementéw pozastownych. Kosidowski tak widzi ideat slu-
chowiska i jego przyszlos¢. Rozwazajgc dzwiekowa strukture stluchowiska
moéwi on zaréwno o tworzywie slownym jak i pozaslownym. A trzy pod-
stawowe reguly istnienia stuchowiska jako sztuki: wywolywanie zdol-
nosci asocjacyjnej, zabarwienie liryczne i artystyczna konstrukcja zespo-
6w dzwiekowych, wspoélne sg dla wszystkich elementéw znaczacych
fonosfery

Kt6z by bowiem przeczuwal, ze kiedy§ pojawi sie na przyklad dramat,
ktorego faktura polegaé bedzie na wymowie glosu ludzkiego, turkotu, te-
tentu, §wistu, szumu, brzeku, dzwonienia, tupania, szczeku, brzdgkania, pluska-

nia oraz innych szmeréw i toskotéw. [K 15 20; podkres$l. K. L.}

Poznanski estetyk poprzez zwrocenie uwagi na wartosci prozodyczne
wskazal na brzmieniowe elementy znaczace slowa radiowego. Jak wia-
domo, kregi znaczeniowe sztuki radiowej zamykajg sie w dwoch rodza-
jach dzwiekow: lingwistycznych 1 alingwistycznych, oraz w opozyciji:
dzwiek-—cisza. W obrebie kazdego rodzaju materii dzwiekowej kryje sie
caly szereg elementoéw znaczgcych, Tkwigca immanentnie w jezyku warst-

17 Cyt. za: Podraza-Kwiatkowska, op. cit, s. 100.

8 A, Hutnikiewicz Od czystej formy do literatury faktu. Gléwne teorie
i programy literackie XX stulecia. Warszawa 1974, s. 91.

B E. Kuima, Koncepcja jezyka poetyckiego w teoriach polskiego ekspresjo-
nizmu. ,Pamietnik Literacki” 1973, z. 1, s. 132.

20 W ten spos6b odsylamy do ksigzki (liczba po skrocie wskazuje stronice):
Z. Kosidowski, Artystyczne stuchowiska radiowe. Poznan 1928.
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wa emocjonalna zostaje w slowie méwionym wydobyta, ukonkretniona
i staje si¢ przez to odrebnym znakiem sztuki radiowej. Slowo, brzmigce
w sposdk naturalny, przenosi jednoczesnie znaczenia fizjologicznych ceth
glosu ludzkiego. Zatem realizacja werbalno-dZwiekowa niesie w sobie
trojakie elementy znaczace: warstwe pojeciowa (semantyka systemu
jezykowego), symptomy glosowe (fizjologiczne cechy glosu: timbre, skala,
wysokosé, natezenie) i walory ekspresji tonicznej (akcent, intonacja, gest
foniczny 21). Kosidowski szczegblng uwage zwrdcil na ,przeobrazenia
barwy akustycznej”’ w stuchowisku oraz na wplyw ,,poszczegélnych od-
cieni akustycznych na reakcje uczuciowsg stuchaczy” (K 19).

Wedlug Kosidowskiego skojarzenie, sila i napiecie emocjonalne pro-
wadzi¢ majg do wyobrazeniowego obrazu sytuacyjnego o zabarwieniu
lirycznym. Zatem i glos ludzki staje sie srodkiem emocjonalnego zabar-
wiania tresci, specyficznym narzedziem dzialania na wyobraznie. Z pew-
nego punktu widzenia prowadzi to do polifonii. Ekspresja toniczna jako
wtor semantyki stowa wydobywa jego ,organizacje dodatkows”,
a z drugiej strony wytwarza sugestywno$¢, akcentowang niejednokrotnie
jako ceche i sile sztuki radiowej. Odsyla bowiem stuchacza do tresci
emocjonalnych dziejacych sie ,,tu i teraz”. Do aktualnych przezy¢, reakeji
i stanéw psychicznych podmiotéw wypowiadajacych sie. Materialny au-
tentyzm stowa moéwionego sugeruje kontakt bezposredni, W efekcie pro-
wadzi to do tzw. intymnos$ci sztuki radiowej. W przeobrazaniu waloru
emocjonalnego przez akustyke, a szczegdlnie w jego potegowaniu, widziat
Kosidowski jedng z najwazniejszych zasad konstruowania stuchowisk.

Nalezy stwierdzié, ze akustyka nigdy samodzielnie nie wywola odruchéw
uczuciowych, lecz tylko w zwigzku z obrazem sytuacyjnym, zasugerowanym
sluchaczom przez zesp6t dizwiek6w, tworzgcy zamknietg w sobie calo$§é. Aku-
styka moze jednak nasilenie uczuciowe znacznie spotegowaé. [K 19—20]

I dalej, przywolujgc eksperymentalne stluchowisko niemieckiego dra-
maturga Georga Kaisera Gaz, mowi:

Jest tam jedna scena, kiedy styszymy okrzyki i jeki duchéw poleglych
zolnierzy. Wywarta ona glebokie i niezatarte wrazenie przede wszystkim dzie-
ki temu, ze te zbiorowe okrzyki powtarzalo jakby dalekie, lecz dono$ne echo.
Glosy nabieraly w ten spos6b niesamowitej potegi i nadzmystowej grozy. [K 20]

Odzywa sie znowu ekspresjonizm. Z drugiej strony zwraca uwage
fakt, iz Kosidowski posrednio dotknal tutaj — zapewne intuicyjnie —
innego jeszcze, znamiennego dla radia waloru: deformacji aku-
stycznej2. Technicznos¢ przekazu zaklada a priori pewnag defor-

21 Gest foniczny — termin J. Mayena (O stylistyce utworéw moéwionych.
Wroctaw 1972, s. 97 n.).

22 Przez okre$lenie deformacja akustyczna rozumiem tutaj celowe przeksztat-
canie substancjalnej naturalno$ci elementéw fonosfery poprzez techniczne operacje
naglosniania, nakladania dZwiek6w, znieksztalcania itp. Denaturalizacja taka pelni
odrebne funkcje znaczeniotwércze i staje sie §rodkiem wyrazania w radiu.
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macje dzwieku, a takze obrazu filmowego i telewizyjnego. Nam chodzi
oczywiscie o celowg transformacje méwionego slowa badz ekwiwalentow
akustycznych. Przeksztalcenia owe mogg na plaszczyznie emocjonalnej
czy nastrojowej nadaé inny odcien znaczeniowy elementom wypowiedzi
albo tez uzyskaé samodzielno$¢ znaczeniotwoérczg. Przywolany przez Ko-
sidowskiego przyklad operowania echem $wiadczy o tym, iz zauwazyl
on i ten nowy $rodek wyrazu artystycznego: manipulowanie intensyw-
noscig dzwieku poprzez perspektywe akustyczna.

perspektywa [..] zasila tekst w element uczuciowy przez uwydatnienie frag-

mentdéw lirycznych i bogaci formalne walory kompozycyjne efektami dZwieko-
wymi o duzej warto§ci artystycznej. [K 23]

Sta¢ sie ono zatem moze swoifcie radiowag nadwyzksg znaczeniows.

Cala rozprawka poézZniejszego praktyka radiowego koncentruje sie na
ekspresyjnych mozliwosciach radiowego wyrazania i na — szczegélnie
tu wyeksponowanym — walorze przekazywania przezyé¢ emocjonalnych 23.
Materie dzwiekowsa potraktowal on jako tworzywo pozwalajace potego-
waé tresci psychiczne i ewokowaé wnetrze ludzkie. W glownym manife$-
cie ekspresjonistow Stur mowil:

Skoro uczucia nasze sg rzeczg najpierwszej wagi, musimy sie bezwarun-
kowo staraé, aby cale, nie tkniete zadng stylizacjg, zadnym przeinaczeniem nie
sfalszowane, nie tracge swego zabarwienia ni intensywno$ci, przedostaty sie
z wnetrza naszego do wnetrza osob, ktérym pragniemy je zakomunikowaé, Mu-
simy [..] przystosowywaé¢ sposé6b wyrazania sie do szuka-
jacych wyrazu uczucdé®,

Jak zobaczymy po6zniej, Kosidowski najwieksze mozliwosci ekspre-
sjonistycznego wyrazania widzial jednak w materii pozastownej.

W chronologii wazkich gloséw na temat sztuki radiowej Teatr Wyo-
brazni Witolda Hulewicza poprzedzajg dwa szkice Jozefa Mayena 2. Juz
wtedy, w r. 1933, dla Mayena — wiernego do dzi§ logocentrysty form
stluchowiskowych — prymarnym $rodkiem artystycznej ekspresji bylo
stowo. Punktem wyijscia refleksji Mayena jest przeciwstawienie sztuki
radiowej i kinematograficznej na dwoch plaszczyznach: scenariusza
i funkcji stowa.

Scenariusz filmowy jest, w zalozeniu swoim, utworem pseudoliterackim,
podczas gdy 'scenariusz radiowy jest, w zalozeniu, utworem Iliterackim par
excellence.

23 Na ekspresjonistyczng proweniencje rozwazan Kosidowskiego zwraca tez uwa-
ge J. Tuszewski (Porozmawiajmy o sztuce stuchowej. ,RTV” 1974, nr 8, s. 6).

24 J, Stur, Czego chcemy. ,,Zdr6j” 1920, t. 10, z. 5/6. Cyt, za: A. Lam, Polska
awangarda poetycka. Programy lat 1917—1923. T. 2. Krakéw 1969, s. 138.

% J, Mayen, Problemy Teatru Wyobraini. ,Radio” 1933, nr 47. Walka
o forme, nr 48: Stowo uciele$nione.
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W filmie slowo jako materia artystyczna nie pelni funkecji pierwszo-
znacznej, w radiu natomiast;

posiada slowo warto§¢ nie mniejsza niz w poezji, a bodaj wiekszg
nawet niz w dramacie scenicznym 26,

Mingl pierwszy okres fascynacji wyrazaniem za pomocg dzwieku,
epatowania odbiorcy fonosferg, a szczegblnie jej elementami pozastow-
nymi. W duzym stopniu fascynacje te i koncepcje przemawiania dzwie-
kami alingwistycznymi przekreslit — wedlug Mayena — Owczesny stan
mozliwosci technicznych. To samo dwa lata pézniej powie Hulewicz.
Ponadto Mayen zauwaza:

Stuchowisko bedzie moglo czy tez bedzie musialo zrezygnowaé z tych wzbo-
gacen, ale i ulatwienn, jakimi sg konwencjonalizmy. Powodem tego jest przede
wszystkim jednolito§é jego Srodkow ekspresji, jednolito§¢ jego materialu arty-
stycznego, ktérym jest wylgcznie zywe slowo (z dodatkiem ewentualnych, na
pewno niekoniecznych, ubocznych efektow dzwiekowych) w przeciwienstwie do
roznolitoSci materiatu przedstawienia teatralnego lub niemego filmu 2.

W konkluzji podkresla koniecznosé¢ ,,poglebienia” tego jedynego —
jego zdaniem — S$rodka ekspresji. Nalezy zatem po6js¢ w glab stowa,
skupi¢ sie na samym jezyku i sposobach jego organizacji.

Ale ograniczenie Srodk6w ekspresji, prowadzac z konieczno§ci do ich po-
glebienia i pozwalajac, ba, nakazujgc wrecz zrezygnowanie z wszelkiej umow-
no$ci, rokuje stuchowisku rozw06j tym piekniejszy — dzi§ jeszcze nieodgad-
niony 28,

Bogactwo semantyczne stowa to przeciez centralny punkt koncepcji
poetyckich tamtego okresu. Postawienie nie tylko na walor estetyczny
stowa, ale przede wszystkim na jego wieloznaczno$é, ukrytg potencjal-
no$¢ znaczen, wielorakie mozliwosci semantyczne. W szkicu drugim, za-
tytulowanym Stowo ucielesnione, Mayen podkresla:

Moze byé¢ jednak takze, ze okaze sie z czasem, iz glos, slowo moéwione,
glebiej przedstawié nam moze psychiczne zycie czlowieka niz mimika. Zdaje
mi sie nawet, ze tak jest. Ale to raczej hipoteza, opierajaca sie na przeko-
naniu o wyzszo§ci i wiekszych mozliwosciach literackiego scenariusza radio-
wego nad pseudoliterackim scenariuszem filmowym 29,

Hulewiczowski oglad slowa zwrbécony jest ku czekaniu na ,,wielkiego
poete radiowego”. Teatr Wyobrazni3® nosi pietno improwizacji, cechuja

26 Jbidem, nr 47, s. 2. Podkre§l. K. L.

27 Ibidem, s. 3.

28 Ibidem.

29 Jbidem, nr 48, s. 3—4. W tym drugim szkicu zwraca réwniez uwage w poréw-
nywaniu obu sztuk odwolanie sie do ekspresjonizmu i naturalizmu. Radio sytuuje
Mayen w ekspresjonizmie, film w naturalizmie; jako wyrazenie §wiata i obrazo-
wanie §wiata.

3 W. Hulewicz, Teatr Wyobrazni. Uwagi o stuchowisku i literackim sce-
nariuszu radiowym. Warszawa 1935. Dalej wydanie to oznaczamy skrétem TW (liczba
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go niekonsekwencje i brak precyzji. Wynik to zapewne zaloZonego celu.
Tym niemniej postaramy sie wywazy¢ te refleksje Hulewicza, ktére wno-
sz3 co§ nowego do rozwazan poprzednikéw.
Wydaje sie, w dzisiejszym stanie do§wiadczen, ze czynniki takie, jak odgtlo-
sy natury, gwary i szmery realistyczne — beda zawsze stanowily drugorzedny
element stuchowiska. [TW 24]

Hulewicz, podobnie jak Mayen, daje pierwszenstwo stowu. Ale

jak to stowo radiowe rozumie autor Teatru Wyobraini? Po pierwsze:

Truizmem jest juz stwierdzenie, ze pewne utwory sg ,niesceniczne” dla-

tego, ze zbyt sa ladowne poetyckim stowem. Ilez subtelnych odcieni stowa

przepada w teatralnym rozproszeniu wzrokowym. Jak czesto sceniczny efekt,

sytuacja, sama akcja — niweczy 6w najdelikatniejszy puszek slowa, albo tez
maskuje tego stowa braki! [TW 16]

Cala uwaga odbiorcy skupiona byé winna na znaczeniach zy-
wego slowa.

mikrofon jest instrumentem wnikliwym, intymnym, kameralnym, bardzo oso-

bistym. Odstania wigc szerokie horyzonty, w ktoérych stowo brzmieé¢ i wybrzmie-

waé moze daleko diZwieczniej i subtelniej niz z estrady recytatorskiej, niz ze

sceny teatralnej. [TW 25]

Hulewicz, tak jak i Kosidowski, zauwaza w radiowym slowie brzmig-
cym mozliwo$é wykorzystywania poetyckich $rodkéw ekspresji. Ze sto-
wa dzwiecznego bowiem korzysta przede wszystkim poezja. Zasygna-
lizujmy raz jeszcze analogie symbolistyczng. Przywolane poprzednio sku-
pienie sie¢ symbolistow na stowie, wyniklo — jak wiadomo — z checi
usamodzielnienia jezyka poetyckiego. I pociagneto za sobg m. in. owo
specyficzne spojrzenie na slowo jako na dzwiek.

Ten budulec objawil, unaocznil, a wlasciwie unausznil Verlaine, [..] Stowo
zostalo ustyszane i ucho stalo sie oSrodkiem przeiycia poetyckiego 3.

I jeszcze jeden cytat:

W modelu poetyckim Verlaine’a role nadwyzki emocjonalnej speinial do-
bér diwiekowy przystosowany do tematu, ktéry ulegal pewnemu rozszerzeniu,
uplynnieniu, zmienial sie w stan, dla ktérego Francuzi nie majg nawet nazwy,
stan skupienia okre§lany po niemiecku jako Stimmung, po polsku jako na-
stréj e,

wskazuje stronice). Ksigzeczka ta jest efektem konferencji zorganizowanej przez
Polskie Radio i Polskg Akademie Literatury w marcu 1935. Na tej konferencji
Hulewicz wystapit z referatem, ktéry stanowi cze§¢ 1 cytowanej pracy. Na cze§é
2 zlozyly sie glosy dyskutantéw. Celem konferencji bylo zachecenie literatow do
twoérczosci radiowej.

7 Bienkowski, Szczyty symbolizmu. W: Modelunki. Szkice literackie.
Warszawa 1966, s. 454.

32 Od Rimbauda do Eluarda. Poezje. Wybér i tlumaczenie A. Wazyk. Wyd. 2.
przejrzane i rozszerzone. Warszawa 1973, s. 307.
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W Hulewiczowskim ,,przepisie” na sluchowisko, skierowanym do po-
tencjalnych autorow, znajdujemy apel o kondensacje. Rozrzucone w ca-
tosci tekstu nawolywania do zwiezlosci, wazko$ci znaczen, kroétkich
spie¢ dialogu, esencjonalizmu, sugestywnos$ci i dynamiki — wskazuja, iz
Hulewicz, tak jak i poprzednicy, zwracal uwage na nadrzedno$é opero-
wania wielorako pojetym skrotem. Na konieczno$¢ ,stenograficznosci”
sztuki sluchowiskowej.

Sposréd spostrzezen wilenskiego praktyka na szczegblng uwage za-
sluguje jeszcze paralela: oratorium — sztuka stuchowiskowa. I tu rzecz
wazna. Owa paralela wyrasta nie tylko ze slowno-instrumentalnej struk-
tury obu rodzajow tworczosci, ale przede wszystkim ze sposobu ich od-
dzialywania na wyobraznie.

Brak wizji wzrokowej pobudza czynno§é wyobraZni. Tu radio jest podobne
do starej formy przedstawienia muzycznego, ktére prawdziwie muzykalnemu

sluchaczowi daje najglebsza sume wzruszen: do oratorium. W oratorium
wszystko: diwiek, obraz, akcja, dramat — jest w stuchu. [TW 17—18]

Tak jak i Ulatowski, Hulewicz zdaje sobie sprawe z podporzgdkowa-
nia tworzywa literackiego regutom percepcji i przekazu radiowego:

Radio wymaga jeszcze wigkszej tezyzny i celowo$ci tekstu pisanego niz
teatr. [TW 22)

Impresyjne wystapienie Witolda Hulewicza pociggnelo za soba,
w znaczej mierze tylez samo dalekg od precyzji, prezentacje $wiadomosci
teoretycznej i estetycznej 6wczesnych praktykoéw radiowych badz tez
krytykéw i pisarzy 33. Plaszczyzna dyskusji, z jednej strony, dotyczyla
autonomii sztuki radiowej, z drugiej — przechodzila w poszukiwanie
analogii z filmem i z teatrem.

Swiadomos¢ roznorakosci form stluchowiskowych wydaje sie mieé
rezyser filmowy, a takze autor i rezyser stuchowisk — Antoni Bohdzie-
wicz. Dla niego stuchowiskiem bedzie i forma radiowa oparta na zywym,
,nabrzmialym” trescig slowie, i taka, ktéra ,,nie ma zadnej literatury”,
a konstruowana jest za pomoca montazu pozastownych elementéw fono-
sfery. PodkreSla tez Bohdziewicz — zauwazong juz wczesniej przez
Kosidowskiego — mozliwo§¢ charakteryzowania postaci poprzez zywe
stowo. Indywidualizacja glosowa postaci zastgpi¢ winna opis literacki
czy tez wizualizm teatru i filmu.

O specyfice doboru glosow w radiofonii wspomnial tez inny dysku-
tant, owczesny kierownik biura studiow Polskiego Radia, Krzysztof Ey-
dziatowicz. On tez wraca do kwestii wypunktowanych przez Ulatowskie-
go:

3 M. Kaziéw w pracy O dziele radiowym. Z zagadnien, estetyki oryginal-
nego stuchowiska (Wroclaw 1973) dokonuje szczegdlowej prezentacji poszczegdlnych
postaw (s. 41—42); tamze omawia 18-punktowg regute Hulewicza dotyczacg twor-
czoSci radiowej.
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Jakiez sg te wymagania mikrofonu? Jest ich bardzo wiele, ale dwa sa
zasadnicze: mikrofon wymaga st6éw tre§ciwych oraz szczero$ci
i naturalno$ci w ich wypowiadaniu. [TW 50]

Najbardziej wywazona i najpelniejsza wydaje sie wypowiedz Jerzego
Ostrowskiego. Postuluje on dgzenie do wypracowania autonomicznej
struktury stuchowiskowej, wynikajacej z technicznej formy przekazu
i — co istotne — z przeniesienia dominanty fabularnej na wewnetrzne
przezywanie 34,

uwolnienie stowa od tyranii czasu i miejsca (sceny, dekoracyj) otwiera
przed nim szerokie mozliwoéci. [TW 62]

Aby slowu przywroéci¢é jego warto$¢ i sile, musi ono byé podane
w ,,specjalnej oprawie”:

Oprawa ta polega¢ moze na: réznym nasilaniu mowy, doborze gloséw
pod wzgledem stosunku swej tonalno§ci, modulacji poélSpiewnej (tam
gdzie tre$é¢ lub osoba jest ponadnaturalna), pauzowandiu przed i po sto-
wie stanowigcym ‘trzon lub refren symboliczny utworu radiowego, oddala-

niu lub bliskoSci #rédita glosu w stosunku do mikrofonu {..], powta-
rzaniu sléw przez jedno lub kilka ech itp. [TW 63]

Obszerny ten cytat wskazuje, iz dyskutant zwracal szczegdlng uwage
na takie Srodki wyrazania, jakie wlaSciwe sg przede wszystkim jezykowi
poetyckiemu. ,,Specjalna oprawa slowa” jest obdarzaniem go pelng ini-
cjatywa i zwielokrotniong mozliwosciami mikrofonu ekspresja toniczng.
Bedziemy tu mieli wlasciwe poezji operowanie dzwiekowsg strong jezyka.
Takze przewaga w sztuce radiowej ,zycia fragmentu” nad ,zZyciem ca-
tosci” wydaje sie Ostrowskiemu rzeczg konieczng. Jak réwniez — wy-
wiedzione ze sztuki filmowej operowanie stowem jakby zblizonym i jego
deformacja akustyczng. Zblizenie, pauzowanie, nasilanie, powtarzanie nie
sg przeciez niczym innym jak wartoscig dodatkowsg wlasciwg jezykowi
poetyckiemu. Ostrowski swoje refleksje na temat slowa zamyka naste-
pujacym wnioskiem:

Stowo winno stanowczo mie¢ pierwszenstwo przed diwie-

kiem [..]. [TW 65]

Ma to byé jednak:
Nie tylko stowo codzienne, ,obiegowe”, lecz r6éwniez (je§li nie przede

3 Ostrowski opowiedzial sie tu po stronie wykrystalizowanej juz dzisiaj odmiany
stuchowiska, rzec mozna, introspekcyjnego. Cecha intymnoéci i kameralno$ci popro-
wadzila sztuke radia i na tzw. ,scene wewnetrzna”, w §wiat my$li. Tu pozorna
statyczno§é przechodzi w dynamizm ,,dziania sie” psychicznego. Przeznaczona raczej
do intelektualnego niz emocjonalnego odbioru, charakteryzuje sig zageszczeniem
tre§ci, my$li, uczué i przezyé nacechowanych uniwersalno§cig. Przykladowo wy-
mienmy tu twoérczo§¢ radiowg Wtadystawa Terleckiego, Zbigniewa Herber-
ta czy Ireneusza Iredynskiego; z okresu dwudziestolecia miedzywojennego —
Stuzbiste i W lesie Jerzego Szaniawskiego.
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wszystkim) stowo (i dZwiek) podane z wykorzystaniem wszelkich mozliwo$ci
dawanych przez mikrofon. [TW 64]

Kolejny dyskutant, Melchior Wankowicz, méwi:

otrzymujemy narzedzie, w ktdrym w nie spotykanym dotgd majestacie subli-
muje sie Jego Majestat Stowo [..). [TW 84]

Stowo nagie, wyzute z gestu, z obstonek, jasnieje takim §wiatlem, Ze nalezy
naklada¢ na nie matowy klosz. [TW 83]

I glos jeszcze jeden — Wiadystawa Zawistowskiego:

Wydaje mi sie, ze radio, w przeciwienstwie do teatru, posiada same atuty,
ono bowiem skupia uwage stuchacza calkowicie i zupelnie na stowie moéwio-
nym. Dlatego wydaje mi sie, ze literaci, ktérzy z pewna nieufno$cig podchodzg
do typu literackich stuchowisk, moga tutaj znaleZé zupelnie swoiste i nowe
drogi ekspansji dla skupionego, wazkiego i nie rozbitego na elementy obce
slowa. [TW 87]%

MéwilisSmy do tej pory o jednym elemencie sztuki radiowej. O stowie.
Scislej: o zywym stowie radiowym. O roli, jaka pierwsi entuzjasci radia
przypisywali stowu w nowo powstajgcej sztuce. Pamietaé¢ trzeba, iz nie
jest to zywe slowo sensu stricto, ale jego XX-wieczny wariant — echo
zywego stowa — zrodzony przez mechanizm. Elektroakustyczna wersja
zywego stowa. Wydaje sig, iz termin ,elektrostowo” bylby dla
tego wariantu najwlasciwszy. Z pierwszych prob uogélnien na temat
funkcjonowania i cech artystycznego stowa radiowego wynika, iz w swia-
domosci estetycznej 6wcezesnych badaczy i praktykéw radiowych istnia-
lo prze$wiadczenie o odmiennos$ci, odrebnosci tegoz stowa w poréwnaniu
z jego rolg w innych sztukach. Zaprzecza to powtarzanym do dzi§ tu
i 6wdzie opiniom, ze w pierwszych latach istnienia radiofonii utozsamia-
no w pewnym sensie sluchowisko ze sztuks teatralng 36. Jak staralismy
sie wyzej wykazaé — stowo stluchowiskowe wraz z jego akustyczng orga-
nizacjg zostalo przeciwstawione jezykowi nie tylko prozy, ale
i dramatu teatralnego. Zgodnie stawiano je w Dbliskos$ci stowa poetyc-
kiego. i

Zauwazono, iz poza semantyka systemu jezykowego stowo moze
w sposob dwojaki korzysta¢ z brzmieniowej warstwy znaczen. Ma ono
funkecje znaczeniotwdrczg dzieki indywidualnym cechom glosowym, ktoére
ujawniajg wiek, plteé, przypisanie kulturowe. Ale nie tylko — owe symp-
tomy glosowe pelnig role, rzec mozna, prezentera osobowosci postaci.
Moéwimy przeciez o glosie cieptym, miekkim, lagodnym, bgdz o szorst-

% QkreSlenie: ,,wazkie i nie rozbite na elementy obce slowo” — §wiadczy o tym,
ze Zawistowski widzial pozostale znaki sztuki teatralnej jako elementy doopowiada-
jace, uzupetniajgce znak slowny.

% Zob. Kazibow, op cit. Na fakt, iz wraz z powstaniem radia starano sie
okre$li¢ w wielu aspektach jego odrebno$§¢, zwraca tez uwage Kopalko (op. cit).
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kim itp. 37 Znaczeniotworcze cechy brzmienia, przy awizualnosci postaci,
pelnig zlozong funkcje charakteryzowania, ,,Elektrostowo” przenosi réw-
niez znaczenia dzieki ekspresji tonicznej, wyrazajac w bezposredni spo-
s6b tres¢ psychiczng i postawe uczuciowsg za pomocg réznorakich $rod-
koéw prozodyjnych, np. akcentu, intonacji melodii, iloczasu, jak i zabar-
wienia emocjonalnego 3. Staje sie realizacja intencji psychicznych i —
przywolajmy okreslenie Mayena — gestem fonicznym. Na owg innoé&é
slowa radiowego wplywa jeszcze w znacznym stopniu, zdeterminowany
formg przekazu i percepcji, wieloraki aspekt kondensacji.

Zatem owg odrebno§¢ stowa radiowego, jak sie wydaje, okreslajg
kryteria trojakie. Sprawa pierwsza to sy tuacja wypowiedzi. Odbior-
cy jednostkowemu (takiego zauwazyl! juz Kosidowski) samym stowem,
nie tylko w spos6b materialnie autentyczny, ale — rzec mozna — w spo-
s6b nadzwyczaj intymny, jakby szeptem, przekazywane zostajg aktualne
stany $wiadomosci i przezycia podmiotéw mowigcych. Odbiorca staje
sie Swiadkiem aktualnych, intymnych zwierzen i zachowan psychicznych.
Niewidzialnos$¢ nie tylko koncentruje uwage na stowie, ale je w pewnym
stopniu usamodzielnia, odrywa od postaci. Kreuje ,sztuke na glosy”.
Sytuacja zwierzenia, bezposredniego wyrazania do§wiadczen chwilowych,
momentalnych jest domeng poezji. I ta zbiezno$¢ wydaje sie prowadzié
ku odbiorowi slowa w radiu jako — w pewnym aspekcie — stowa poe-
tyckiego. Rysuje sie tu, na linii nadawca—stuchacz, pewna zbieznosé
podmiotu lirycznego z jednostkowymi podmiotami dialogu radiowego
bgdz wypowiedzig monologiczng. Paralelizm ten, jak mozna sagdzi¢, wy-
rasta zaréwno z bezposredniego zaangazowania i wyeksponowania w prze-
kazie radiowym ,ja” wypowiadajgcego, jak i z wielorakich mozliwoS$ci
eksploatowania waloréw emocjonalnych stowa moéwionego.

Sytuacja ta oraz aspekt zwierzenia prowadzi do kryterium drugiego.
Do bezposredniego ujawniania sie ,ja” poprzez zywe slowo.
Ekspresja jezykowa i jej akustyczna organizacja wyrazaja postawe uczu-
ciowg, intencje i tres¢ psychiczng czasu terazniejszego. Oderwanie od
obrazu prowadzi natomiast do uogélnienia postaci. Sfera ta staje sie
swoistym uporzgdkowaniem naddanym wypowiadajgcego. ,,Ja” podmio-
towe wlasciwe jest dla kregu poetyckiego. I tu zbieznosé kolejna.

Dalej prowadzi ona do przeniesienia punktu ciezko$ci na wewne-

37 Precyzyjne omoéwienie tego problemu napotyka duze trudnos$ci. Stusznie za-
uwaza K. Danecka-Szopowa (Teatr radiowy. Uwagi o stuchaniu. ,Pamigt-
nik Teatralny” 1974, z. 3/4, s. 347): ,Jezeli malo jest rozpraw teoretycznych na temat
wyobrazni stluchowej, to jedng z giéwnych przyczyn tego jest ubdstwo jezykowe
i trudno$ci terminologiczne w nazywaniu zjawisk stuchowych. Postugiwaé sie bo-
wiem musimy wszelkimi okre$leniami, dotyczgcymi dziedzin innych zmysiéw, aby
w przyblizeniu opisaé to, co slyszymy”.

38 Zob. Mayen, O stylistyce utworéw méwionych, s. 97—112,



156 KRYSTYNA LASKOWICZ

trzne dzianie sie. To, co wewnetrzne: sfera psychiczna, wraze-
nie, mys$l, wzruszenie, staje sie kregiem najwlasciwszym do konstruowa-
nia znaczen za pomocg slowa méwionego. Wymaga to odpowiedniego nim
operowania. Takiego, ktére przeméwi daleko idgcym skroétem. Slowa
zdolnego do przekazywania wielorakich wariantéw reakcji psychicznych.
Koncentracja na wewnetrznym dzianiu sie — to trzecie kryterium zbiez-
nosci.

Ta specyficzna zbiezno$¢ na linii nadawca—stuchacz krzyzuje sig
z orientacjg poetyckg w innym aspekcie. Z tym, co ogélnie nazwaliSmy
nastawieniem na zdeterminowane zewnetrznie slowo. Nadrzedna zasada
zageszczania znaczen i regula pars pro toto odrywajg stowo radiowe od
opisowosci i przejrzystosSci. Stajg sie jego wieloznacznoscig. Jednoczes-
nie stowo w radiu winno by¢ zdolne do przenoszenia niuanséw i prze-
milczen, ekspresji i reakcji wewnetrznych. A przeciez — jak podkresla
Janusz Stawinski —

Osobliwo§é wypowiedzi poetyckiej w tym, ze podlegajgc wigkszym niz
jakikolwiek inny przekaz jezykowy ograniczeniom, jest mimo to nasycona
informacjami w stopniu znacznie wyzszym, niz to sie dzieje w innych typach
wypowiedzi %,

Indywidualne cechy glosu (symptomy glosowe) i sensy przekazywane
dzieki S$rodkom ekspresji tonicznej sg same przez sie niedookres$lone
i wieloznaczne. Tworzg one dla odbiorcy szeroki krag znaczen sugero-
wanych. Podczas aktu percepcji mogg odwolywaé sie do odniesien za-
réwno obrazowych jak i bezobrazowych 0, Z tego punktu widzenia moé-
wi¢ mozemy o otwartej strukturze sztuki radiowej.

Na zakonczenie naszych rozwazan nad rolg i charakterem slowa
w sztuce radiowej warto zapewne przytoczy¢ wybrane glosy badaczy
i praktykéw z innych krajow. Owczesnie za zageszczonym slowem w ra-
diu opowiedzial sie na gruncie niemieckim Arnold Zweig. Wiecej —
uwazal on, iz $swiat szmeréw nie powinien by¢ w ogoéle tworzywem arty-
stycznym radia. W ,,skondensowanym’ stowie widzial wylgczno§¢é materii
radiowej. Na lamach poznanskiego tygodnika radiowego polemizowatl
z Zweigiem Jan Ulatowski4l. Jeszcze wczesniej, prawie réwnoczeSnie
z powstaniem radiofonii, pierwszy radiowy teoretyk francuski — Gabriel

® J, Stawinski, Dzielo. Jezyk. Tradycja. Warszawa 1974, s. 110,

4 Zagadnieniu temu mnajwiecej miejsca poéwiecit do tej pory Blaustein
(op. cit.).

41 W roku 1927 rozgtoénia Reich-Rundfunk-Gesellschaft zorganizowala konkurs
na stuchowisko. Nagrodzona Burza ma Pacyfiku O. Mohringa charakteryzowata sie
nagromadzeniem elementéw akustycznych. W zwiazku z tym zaczela sie dyskusja
na temat roli stlowa i elementéw pozastownych. Na czele zwolennikéw slowa stal
A, Zweig. Zob. ,,Tydzien Radiowy” 1928, nr 5, s. 49.
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Germinet — opowiedzial sie réwniez za zwartym, krotkim i szybkim dia-
logiem 42, Zatem konieczno$é konstrukcji eliptycznej zauwazano od po-
czgtku. Zastanawiano sig rowniez nad istotg i charakterem slowa radio-
wego. W roku 1929 niemiecki praktyk radiowy Alfred Braun moéwil:

Artystyczne nasze sumienie nigdy nie bylo tak czyste, jak wtedy gdy re-
alizowaliSmy w stuchowisku czyste, poetyckie stowo 43,

Richard Kolb w swojej pracy z 1930 r. ujmowal stuchowisko jako
skrajng mozliwo§¢é magiczno-lirycznej funkcji jezyka. Wywodzgca sie
z romantyzmu wiara w magiczng i symboliczng sile mowy, w stowo
jako wyrazanie poznawalnego i w slowo jako ekwiwalent uczucia byla
dla Kolba sposobem istnienia i perspektyws dla nowego gatunku sztuki.
A nawet wiecej, w formach radiowych dopatrywal sie ocalenia czystego
elementu poetyckiego.

Nie przemawia do nas Zadna osoba fizyczna czy postrzegalne zjawisko,
lecz wylgeznie stowo konstruowane przez poete 4.

Dwa lata pdZniej Kolb glosi: ,,W stuchowisku stowo ma decydujgce
znaczenie” 45, Pamietajmy jednak, iz — jak m. in. zauwaza Zbigniew
Kopalko — ,,we wczesnej epoce radia supremacja diwieku nad slowem
byla bezsporna” 46, Knilli, omawiajgc okres fascynacji przemawiania
dzwiekiem na gruncie niemieckim (lata 1924-—1927), podkresla jednak,
iz i w obrebie stowa byly to proby eksperymentowania nie tylko lite-
rackiego, ale i akustycznego ¢7.

W Niemczech wyrazny zwrot ku slowu zauwazy¢ mozna w roku
1927. 1, co znamienne, okres ,uslowienia” stluchowisk zwigzany byl tam
z pelnym zaangazowaniem przedstawicieli ekspresjonizmu w pisarstwo
radiowe. W latach dwudziestych i na poczatku trzydziestych pisza stu-
chowiska D6blin i Brecht, Kasack i Ehrenstein. Wydaje sie spelniaé¢
weczesniejsza sugestia Francuza Edouarda Estaunié:

teatr radiowy bardziej niz inny predysponowany jest do realizowania drama-
t6w ekspresyjnych [...] 4.

2 G. Germinet, Przyczynek do sztuki teatru opracowany specjalnie dla za-
stosowania go w radiofonii. WypowiedZz ta dolgczona byla do oryginalnego stucho-
wiska Maremoto Cusy’ego i Germineta (I nagroda w konkursie ogloszonym w 1924 r.
przez czasopismo paryskie ,L’Impartial”). Wedtug: J. Tuszewski, op. cit,, nr 6,
s. 6. Zob. tez Kopalko, op. cit, s. 4.

48 A, Braun, Hérspiel. (1929). W: H. Bredow, Aus meinem Archiv. Proble-
me des Rundfunks. Heidelberg 1950, s. 149.

#“4 R. Kolb, Horoskop des Horspiels. (1930). Cyt. za: H. Heissenbiittel,
Horoskop des Horspiels. W zbiorze: Internationale HoOrspiltagung. Frankfurt 1968,
5. 22—23.

45 Cyt. za: Knilli, op. cit, s. 16.

4% Kopalko, op. cit, s. 2.

4 Knilli, op. cit., s. 14.

48 Cyt. za: Tuszewski, op. cit, nr 8, s. 6.
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Wage stowa podkresla w 1927 r. niemiecki liryk i autor stuchowisk
Rudolf Leonhard, a w 1933 r. ekspresjonista Arndt Bronnen mowi:

poeci tej epoki piszg juz dla radia, nawet wtedy, kiedy jeszcze wierza, ze
piszg dla sceny 4.

Role i charakter stowa w radiu inaczej jeszcze okre§lil Eckert
w 1936 r. konstatujgc: ,,Sluchowisko jest literaturg” 0.

Poza slowem

Zestawmy trzy cytaty:

Nie potrzeba artystyczna legla u podstaw odkrycia i stopniowego dosko-
nalenia nowej techniki, ale przeciwnie — wynalazek techniczny byl tym, co
spowodowalo odkrycie i stopniowe doskonalenie nowej sztuki 5t

Ta uwaga Panofsky’ego odnosi sie do filmu.

Nie ma sztuki, ktéra by nie zawierala w sobie elementéw sztuk innych
i to nie jako przypadkowe skladniki, lecz jako konieczne warunki do po-
wstawania efektow tej sztuce wiasciwych 52,

Do filmu odnosi sie i zdanie Irzykowskiego. Oba réwnie dobrze do-
tyczy¢é mogg sztuki radiowej.

I cytat ostatni. W roku 1922, w lipcowym numerze ,,Zwrotnicy”,
Peiper wyznacza maszynie takg oto funkcje:

Zdaje mi sie, ze rola, jakg maszyna moze odegraé w tworczodci artys-
tycznej, jest zgola inna. Ani boéstwo, ani mistrz. Stluga! Maszyna powinna
sta¢ sie slugg sztuki. Powinna stuzyé celom, ktére wylaniaja sie z wnetrza
samej sztuki, z jej wlasnej istoty. Nie o uwielbienie lub na$ladowanie ma-
szyny chodzi, lecz o jej wyzyskanie 53,

Techniczna proweniencja sztuki radiowej niosla, z jednej strony, nowy
spos6b ujmowania tresci, z drugiej — kryla w sobie szczegdlne inspira-
cje estetyczne i poznawcze. Mozliwo§¢ oddzielenia fonosfery od ikono-
sfery wydala sie zatem nie tylko frapujgcym, ale i estetycznie ptodnym
srodkiem oddzialywania. Kreowanie elementami dzwiekowymi pr ze-
ciwstawialo zarazem nowo powstajgcg galgz sztuki innym i —
z tegoz zapewne punktu widzenia — materia pozaslowna skupiala uwage
szczegblng. Slowo, jako prymarny element wiekszoéci oryginalnych form
radiowych, staneto przed problemem sposobu funkcjonowania w nowej

49 Cyt. za: Knilli, op. cit., s. 16.

50 Cyt. jw.

5t E. Panofsky, Styl i medium w filmie. W zbiorze: Estetyka i film. War-
szawa 1972, s. 120 (ttum. J. Mach).

2 K. Irzykowski, Dziesigta muza. Zagadnienia estetyczme kina. Warszawa
1957.

3 Peiper, op. cit., s. 47.
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formie przekazu i w odmiennym, wylgcznie audialnym typie odbioru.
MoéwiliSmy o tym poprzednio. Natomiast pozastowne elementy fonosfery
po raz pierwszy sta¢ sie mialy pelnoprawnym tworzywem artystycznym.

Do tej pory diwieki otaczajacej rzeczywistosci byly nierozerwalnie
zwigzane i znaczgce poprzez sytuacje czasoprzestrzenng. W percepcji na-
turalnej (audiowizualnej) ich substancjalna realno$¢ stanowi przeciez
foniczny komponent zjawiska przyrody czy tez zdarzenia, ruchomego
przedmiotu czy aktu mowy. Oderwany od obrazu skladnik fonosfery
staje sie najczesciej ekwiwalentem akustycznym kontekstu
wizualnego. Odglos grzmotu jest komponentem gry blysku, kolorytu
pejzazu, ruchu przedmiotéw. Warkot maszyny jest komponentem, zréd-
Yem odniesienia obrazowo-stuchowego. Juz mozliwos¢ obrazowania dzwie-
kiem sama w sobie stala sie wartoscig nowa i w pelni oryginalng. Przez
oderwanie od obrazu dzwiek zostal, rzec mozna, odkryty, wyodrebniony
i obdarzony nowsg funkcja. Wydaje sie jednak, iz niemal od pierwszej
chwili zdano sobie sprawe z faktu, iz funkcja stricte ilustracyjna nie
jest jedynym zadaniem roéznorakich efektéw akustycznych. Wiecej, ze
owa ilustracja dzwiekowa nie zawsze musi by¢é unaoczniajgcg paralelg
treSci. Istniatla takze $wiadomo$é, iz obraz konstruowany diwiekiem
rodzi odmienng relacje pomiedzy swoim odniesieniem a czasoprzestrze-
nig rzeczywistg.

Poza owg specyficzng role obrazowania wyobrazeniowego bardzo
wczesnie zwrocono rowniez uwage na funkcje emocjonalng dzwieku. Na
wyrazanie diwiekiem uczu¢ i przezyé. Na potegowanie nim tresci prze-
kazywanych.

I sprawa trzecia: reinterpretacja znaczenia elementéw fonosfery.
Dzwieki otaczajgcej rzeczywisto$ci, bedgce najczeSciej oznakami czy
sygnalami, przemienione w tworzywo artystyczne, zostajag nacechowane
semantycznie, a zatem obdarzone nowg funkcjg. Staly sie — mozna
powiedzie¢ metaforycznie — swoistg, niepowszednig mowa. Zwrocenie
specjalnej uwagi przez pierwszych estetykow radia na funkcje emocjo-
nalng, na obrazowanie dzwiekiem czy tez na przekazywanie tresci w spo-
s6b niecodzienny — kieruje nas ku tradycyjnemu pojmowaniu tego, co
przynalezne sztuce poetyckiej. Wydaje sie, ze szeroko rozumiana orien-
tacja poetycka byla rysem szczegélnym dla interesujacej nas tutaj mate-
rii pozaslownej.

Jan Ulatowski jako drugg zasade estetyczng radiodramatu wysuwa
»postulat optycznej sugestywnosci akustyki”. Kazda sztuka — moéwi Ula-
towski — posiada okre$lone wymiary fizyczne. Zostaja one z reguly
poszerzone doopowiedzeniami odbiorcy. I tak, przykladowo, zludzenie
perspektywy ,dodaje malarstwu przestrzen”, A muzyka, dysponujgca
takim samym jak radio wymiarem fizycznym — czasem, moze Iow-
niez wytwarza¢ w $swiadomosci zludzenie przestrzeni.
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Muzyka operujgc abstrakcyjnymi diwiekami wywoluje przede wszystkim
uczucia, a poprzez nie dziala na wyobraZnie stwarzajgc indywidualne skoja-
rzenia przestrzenne.

Ulatowski dodaje jednak, iz

W muzyce przestrzefi nie musi wystgpi¢é jako czynnik konieczny, ale radio
bez tej asocjacji obej§¢ sie nie moze.

Owe skojarzenia przestrzenne wywolywane sg w radiu sposobem dwo-
jakim. Przez stowo narzucajgce jakis obraz moéwigcego (,,cztowieka mozna
pomysle¢ jedynie w przestrzeni”) oraz poprzez szmer. Szmer narzuca
wyobrazenie przestrzeni silniej niz slowo. W radiu mamy zatem do
czynienia ze stuchowos$cig przestrzeni. I dalej:

utwér radiogenny to taki, gdzie przestrzen wywolywaé bedg szmery prze-
strzenjotwércze bedace jednocze$nie momentami akcji, motywami dramatu .

Szmer w radiu winien zatem zawiera¢ warto$é nie tylko ilustracyjng,
ale i pojeciows.

MowiliSmy poprzednio, iz w koncepcji Ulatowskiego nadrzedng za-
sada znaczeniotwoérczg byla szeroko pojeta figura pars pro toto. Odnosila
sie ona zaréwno do slowa, jak i do nastroju orazsytuacji. Zasada
ta odnosi sie tez do obrazu wyobrazeniowego. Czy jest to jednak przekla-
danie tresci emocjonalnych na zjawiska konkretne, wizualne? Unaocz-
niajgca paralela tresci? Zapewne i taka mozliwo$é dostrzegal Ulatowski.
Wydaje sie jednak, iz mamy tu do czynienia z czym$ innym. Autor cyklu
artykulow Swiat za drzwiami moéwi o sugestywnosci i asocjacji, o subiek-
tywnych skojarzeniach przestrzennych. O stuchowos$ci przestrzeni,
nie za$ o jej obrazowosci. Efekt akustyczny bylby zatem elipsg prze-
strzeni, a nie opisem fragmentu. Eliptyczno$¢ ta zawarta jest w ekwi-
walentnym charakterze efektéw dzwiekowych w odniesieniu do realis-
tycznego przedmiotu, zjawiska czy zdarzenia., Ekwiwalent akustyczny
jako element caloksztaltu przedmiotowego staje sie jego sugestig
cato$ciows. Zatem narzedziem kreowania obrazowej warstwy rzeczywis-
tosci staje sie elipsa. Dodajmy, iz slyszalnoscig konstytuowane odnie-
sienie do rzeczywisto$ci wizualnej jest z rzeczy samej fragmentaryczne,
niedookreslone i wieloznaczne. Dlatego tez mowa jest o sluchowosci prze-
strzeni, a nie o jej obrazowosci. Z innego punktu widzenia ekwiwalent
akustyczny moze mie¢ tez charakter metaforyczny, zwlaszcza
synekdochiczny. Rola znaczeniotwércza ekwiwalentow akustycz-
nych zalezna jest od kontekstu znaczen. Stosownie do polgczenia znaczen
ekwiwalenty tworzyé mogg zmiany odcieni znaczeniowych badz tez zu-
pelnie nowe sensy. Sta¢ sie¢ moga, jako element desygnatu, przenosnig
roznorakich tresci — nawet znaczeniowo odlegtych, szczegblnie w sferze
wartosci pojeciowych i emocjonalnych.

Ulatowski, op. cit, nr 30, s. 4.
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Wedlug pierwszej proby estetyki sztuki radiowej funkcja tworzywa
pozaslownego ma zatem charakter asocjacyjno-sugerujacy, a podstawo-
wym narzedziem oddzialtywania staje sie skrét. Ow postulat ,,optycznej
sugestywnosci akustyki” konstruowa¢ mial znaczenia sugerujgce pojecia,
mysli, nastroje i symbolike przestrzenng. Taka wlasnie posrednia i wie-
loznaczna rola diwieku bliska jest dzialaniom poetyckim. Podobnie jak
sg im bliskie réwniez, wielokrotnie przez Ulatowskiego podkreslane,
asocjacyjno$¢, budowanie nastroju czy tez zasada operowania skrotem.
O tej specyficznie ,przestrzeniotwdrczej” i ,,obrazotworczej” funkcji ele-
mentéw pozastlownych méwi Ulatowski z punktu widzenia odbiorcy. Za-
tem w kregu funkcji tworzywa pozastownego relacja pomiedzy stucho-
wiskiem a stuchaczem ma charakter stricte otwarty. Zaznaczmy jeszcze,
iz Ulatowski méwi jedynie o ekwiwalentach akustycznych, pomijajac
dzwiek abstrakcyjny i muzyke. A w nieograniczonosci i wieloznacznos$ci
operowania przestrzenia, zaré6wno ,,skokowa” jak i ,ciagly”, widzi jeden
z glownych walorow estetycznych i atuté w radia.

Zenon Kosidowski inaczej patrzy na pozastowne tworzywo dzwieko-
we. Jego credo wyrasta z zafascynowania tworzywem dzwiekowym.
Dzwigek jest dla niego przede wszystkim bogatym i wszechstronnym
srodkiem emocjonalnego wyrazania. Orientacja poetycka
tkwi juz w samym zalozeniu stluchowiskowej formy radiowej.

Jedynym bowiem S$rodkiem, ktéry ma przeméwié do wyobrazni i uczucia,
jest déwiek. Diwiek, jako §rodek uplastycznienia obrazu i gestu, diwiek jako
narzedzie wywolania emocji, dzwick jako muzyka, dzwiek jako erupcja li-
ryczna. [K 9]

Srodkiem epatowania wyobrazni, pobudzania uczué i wywolywania
emocji winien byé nacechowany lirycznie, ,,duchowo widziany” obraz
konstruowany diwiekiem. Dalej — tworzywo pozastowne winno zlozyé¢
sie na calo$¢ przemawiajacg zaskakujacym efektem i z niespodziewang
sila. Wyznacznikiem artyzmu sluchowiska jest wedlug Kosidowskiego
operowanie znajomoscig ,,ukrytych wzajemnie zwigzkéw dzwiekowych,
ich sily i skali napiecia emocjonalnego, ich barwy uczuciowej oraz zdol-
nosci obrazowania” (K 10). Podobnie jak we wcze$niejszych o rok rozwa-
zaniach Ulatowskiego rowniez u Kosidowskiego sformulowane sg trzy
zasady. Gléwna réznica polega na tym, iz jego poprzednik zajal sie osob-
no stowem, tworzywem pozaslownym i kompozycjg, a Kosidowski ujmu-
je rzecz calo$ciowo. Mowi o ,zespole dzwiekowym tworzgcym stucho-
wisko”, w ktorego sklad wchodzi akustyczna wersja stowa. Pierwsza
cecha tego zespolu jest niczym innym jak omawiang wyzej druga zasa-
dg autora cyklu artykuléw Swiat za drzwiami.

zesp6l diwiekowy [..] nade wszystko musi zawiera¢ w sobie sile asocjacyjna,
czyli zdolno§é wzbudzenia w nas duchowego, ze tak powiem, widzenia obrazu
sytuacyjnego, o ile mozno$ci bez stownych komentarzy. [K 11—12]

11 — Pamietnik Literacki 1977, z. 2
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Ten wlasnie obraz wyobrazeniowy, determinowany i potegowany bra-
kiem wizji, staje sie sprawg naczelng w dalszych rozwazaniach Kosidow-
skiego. Do tego tez obrazu odnosi sie druga ,,nieodzowna cecha zespoléw
dzwiekowych” — funkcja emocjonalna.

Kazdy obraz powinien nie tylko pobudzié nasza wyobraZnie, ale réwniez
wyzwolié w nas pewne uczucia, pewne afektacyjne ustosunkowanie sie do

danego obrazu. [K 12]

Podkreélmy od razu: nacechowanie emocjonalne jest samo w sobie
konwencjonalnym chwytem poetyckim.
Takze ostatnia zasada posrednio odnosi sie do obrazu. Oto ona:

)
Jak kazde dzielo sztuki, réwnmiez zespoly diwiekowe muszg by¢ ujete
w architektonicznie logiczna, przejrzysta konstrukcje artystyczng. [K 13]

To przeciez tre§¢ trzeciej zasady Ulatowskiego. I jak u niego —
wskazano tu na pewne pokrewienstwo z muzyka. Zagadnienie to jest
jednak sprawg odrebng, odnoszgca sie do paraleli kompozycyjnych, i dla-
tego zostalo pominiete w niniejszych rozwazaniach. Dla Kosidowskiego
owa konstrukcja artystyczna zlozyé sie winna na ,,obraz dajacy ztudze-
nie pulsujgcego rytmem zycia” (K 14). Oprdcz stowa fakture sluchowiska
tworzyé winny ekwiwalenty dzwiekéw. Sposréd trzech podstawowych
wartosci dzwieku: pojeciowej, emocjonalnej i obrazowej, autor Arty-
stycznych stuchowisk radiowych zajmuje sie przede wszystkim wartoscig
obrazowania. Ekwiwalenty konstruujg obraz i przestrzen poprzez plany
akustyczne, perspektywe diwiekows oraz wywiedzione z filmu ,zblize-
nia akustyczne”. Moga byé¢ rdéwniez tlem, ale i moga nabiera¢ znacze-
nia przeno$nego. One tez, poprzez deformacje akustyczna, mogg nasilenie
emocjonalne znacznie spotegowaé. Z wielorakich rodzajéw deformacji
Kosidowski zauwaza przede wszystkim hiperbolizacje. Chodzi mu
o ekspresjonistyczny ,krzyk” jako najdobitniejszy $rodek wyrazu. Bar-
wie nastrojowej i emocjonalnej stuzy tez operowanie pozaslownym dzwie-
kowym dysonansem, harmonig czy kontrastem. W pewnym aspekcie
orientacjg poetyckg wydaje sie spojrzenie na strukture stuchowiska jako
na wieloglosowg symfonie — harmonie dzwiekéw, barwy uczuciowej
i warstwy pojeciowej. Zwro¢émy jeszcze uwage na jeden termin poznan-
skiego radiowca, na wyobraznie ucha. Wedlug Kosidowskiego jest
ona niezbedna w percepcji sztuki radia.

Tworzywo pozastowne ma zatem, wedlug Kosidowskiego, konstruo-
waé wewnetrzny obraz emocjonalny na zasadzie skojarzen, dzieki wyo-
brazni i do$wiadczeniu sluchacza. Posrednio odniesienia te sg przywoly-
wane przez zakres pojeciowy i emocjonalny zywego stowa wraz z nadang
mu funkcjg — przykladowo: symboliczng lub metaforyczng — oraz
ekwiwalenty dzwiekow, takze ,,otwierajgce” zakres pojeciowy i emocjo-
nalny. Dlatego tez mozZna powiedzieé¢, iz materia pozastowna w pewnym
sensie przejmuje role stowa. Ulega przeksztatceniom semantycznym i sta-



ORIENTACJA POETYCKA... 163

je sie swoiscie radiowym jezykiem diwiekéw. Elipsa przestrzeniotworcza,
czasotworczg czy tez emocjonalng.

Do tego momentu koncepcje obu badaczy sa w zasadzie podobne. Jed-
nak w dalszej czeSci pracy Kosidowski idzie ,,w glagb” materii dzwieko-
wej. Jeszcze wyrazniejszy staje sie wplyw wczesdniejszej jego przynalez-
nosci do ekspresjonistycznej grupy ,,Zdroju’’. Chodzi Kosidowskiemu
o wyluskanie z fonosfery tych niezauwazalnych wartosci, ktore wy-
punktowane w nowym kontekscie stang sie srodkami znaczgcymi.

Niewatpliwie dusza dZwiekowa otaczajacego nas $§wiata ukrywa tajemnice

i niespodzianki, ktére dotad uchodzily naszej uwadze. Stuchowisko radiowe

moze je wylowi¢ d ujaé w karby artystycznego ladu. W ten sposéb zrozu-

miemy wymowe dizwiekéw, odczujemy jej piekno i nauczymy sig cenié¢ jako

nowo pozyskany dla naszych doznan fenomen $§wiata. [K 36—37]

Czymze innym jak nie echem ekspresjonizmu jest wiara w ,tajem-
nice duszy dzwiekowej §wiata”, mozno$¢é wyrazania dzwiekiem tego, co
nieuchwytne? Wykladnig stosunku ekspresjonistéw do natury bylo szu-
kanie w niej prawd glebszych, tajemniczych, interpretujacych istote
$wiata. A wiec:

Pejzaz przestawal byé celem samym w sobie, lecz nalezalo w nim szukaé
wyrazu jakich§ praw glebszych, ktére ulatwilyby zrozumienie istoty $wiata.

[W naturze] doszukiwano sie¢ drzemigcych [..] sil tajemniczych, ktére eks-
presjonista winien obudzi¢, uwolni¢ z wiezienia form i ujawnié¢ jako warto$é
0 powszechnym znaczeniu %5,

U Kosidowskiego ,,zrozumienie wymowy dzwiekéw” prowadzi¢ miato
do odkrycia nowej sfery doznan i przezyé. A przeciez wlasnie sfera
przezy¢ byla fundamentem programu ekspresjonistéow polskich. Jak mé-
wi Glowinski:

Wydaje sie, ze tzw. ekspresjoniSci potegowali te podstawows dyrektywe

mtodopolskg — dazyli bowiem do calkowitego wyrazania sfery przezyé 56,

Kreowanie dzwiekami wydawalo sie Kosidowskiemu pewng szansg
ujawnienia warto$ci utajonych i niewyrazalnych. Penetracja w sferze
tychze wartosci znamienna byla i u ekspresjonistow,

Ekspresjonizm lgczyl! w sobie tradycje symbolizmu, jego pragnienia dotar-
cia do ,istoty rzeczy”, do tego, co w rzeczywisto§ci i w czlowieku tajemnicze,
wewnetrzne, metafizyczne — 2z tendencjami nowatorskimi, rozwinietymi w pel-
ni dopiero przez surrealizm, polegajgcymi na badawczym, analitycznym sto-
sunku do szeroko pojetego zycia psychicznego, a zwlaszcza do tych jego dzie-
dzin, ktére wymykajg sie naszej kontroli intelektualnej 57.

5% Hutnikiewicz, op. cit, s. 81.

% M. Gtlowinski, Poetyka Tuwima a polska tradycja literacka. Warszawa
1962, s. 94.

5% HO Zaworska, O mnowqg sztuke. Polskie programy artystyczne lat
1917—1922. Warszawa 1963, s. 120.
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Jako jedng z wielu mozliwych form radiowych proponowal Kosidow-
ski ,, dzwickowe obrazki rodzajowe”. Mialy to byé¢ ,ujete w karby arty-
stycznego ladu” zestawienia fragmentéw fonosfery podporzgdkowane
trzem omawianym wyzej zasadom estetycznym. Tu zwracal uwage prze-
de wszystkim na budowanie nastroju i pobudzanie wyobrazni. U autora
Artystycznych stuchowisk radiowych podkresli¢ trzeba rzecz jeszcze in-
ng. Kosidowski zwroécil uwage na deformacje akustyczng i dzwiek ab-
strakcyjny. Widzial w nich srodki wyrazu artystycznego zdolne do swois-
tej, dzwiekowej gry znaczen. Prekursorstwo Kosidowskiego w uznaniu
dzwieku abstrakcyjnego jako pelnoprawnego $rodka wyrazu wydaje sie
wykraczaé poza granice Polski. Deformacja akustyczna i dzwiek abstrak-
cyjny znaczy¢ mialy na plaszczyznie sugestii i asocjacji. Poza wspomnia-
nymi widzial réwniez inng mozliwo$¢ wykorzystania tych elementow.
Sadzi¢é wolno, ze chodzilo mu o to, co dzi§ rozumiemy przez okre§lenie
»hadwyzka znaczeniowa”.

Komizm mna przyklad powinien uwydatniaé sie nie tylko w tresci, lecz
przede wszystkim w nieoczekiwanych kontrastach i zestawieniach dzwie-
kowych, [K 44]

Wspomniane wyzej §rodki byly, jak wiadomo, narzedziami oddziaty-
wania ekspresjonistycznego. Roéwniez dysonans, kontrast, wzmacnianie
sily wyrazu. Radiowa technika montazu, wtedy zreszta jeszcze nie istnie-
jaca, z czasem otworzyla tu szerokie pole inwencji.

Jak pamietamy, wilenski praktyk radiowy, autor Teatru Wyobrazni,
wydal swg rozprawke siedem lat péZniej. Nie mamy tu juz zatem do
czynienia z koncepcja intuicyjng, jak w poprzednich wypadkach, ale
z sytuacjg pozwalajgcg sie oprzeé na pewnych dokonaniach sztuki radio-
wej. MowiliSmy o tym, iz Hulewicz zajal sie przede wszystkim zZywym
stowem. Przy Owczesnym stanie techniki radiowej pozastowne tworzywo
bylo dla Hulewicza sprawg marginesows. Zdaje sie widzie¢ w nim je-
dynie $rodek ilustracyjny, uzupelnienie ,brakujacych elementow” wi-
zualnych. To, co mozna by nazwaé doopowiedzeniami z kregu teatral-
nego. Inne to zatem pole wyobrazeniowe niz u poprzednikéw. Tworzy-
wo pozastowne to czynnik drugorzedny, tlo scenograficzne. Stad tez za-
pewne tytul — Teatr Wyobrazni. Jednakze Hulewicz stwierdza:

Laboratoria diwiekowe, szcze§liwie przed laty tu i 6wdzie zainicjowane,
muszg zahucze¢ nowym zZyciem. W tej dziedzinie jest wszystko jeszcze do
zdobydia,

Nadzieje przywigzywane pierwotnie do tych rekwizytéw diwiekowych za-
wiodly; wszelkie ,,maszyny akustyczne” poszly w kat. Ale stalo sie to z dwdch
jedynie przyczyn: z winy technicznych niedostatkéw radiofonii — i z powodu
zaniku 2ylki nowatorskiej, zmyslu eksperymentatorskiego u ludzi radia.
[TW 24]
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Z dotgczonych do rozprawki Hulewicza gloséw dyskusyjnych przywo-
lam trzy. Dla Antoniego Bohdziewicza punktem wyjscia jest genetyczna
analogia sztuk radiowej i filmowej.

To pokrewienstwo jest podwbéjne: pokrewienstwo ducha, samej istoty

i pokrewienstwo krwi: radio i kino muszg postugiwaé sie technika: ma-

szynka, lampksa, drucikiem...

Kino rejestruje §wiat ruszajgcych sie §wiatet i cieni — to bylo i jest nadal
jego istotnag treScia, a wszystko inne dodatkiem. Radio jest takim samym kinem

dla ucha i winno ogarngé caty $wiat diwiekéw. [TW 43—44]

Montaz elementéw dzwiekowych powinien wyrazaé czlowieka i jego
sprawy. Méwi Bohdziewicz:

Stuchowiska takie w ostatecznej sumie dawalyby nastréj, wigzanke pew-
nych wrazen na jaki§ temat. Bylyby to takie wiersze, poematy radiowe, w kté-
rych slowa zastgpione zostang przez inne elementy glosowe, wybrane z ota-
czajacego nas $§wiata diwiek6w, ktoérych normalnie dostrzec nie umiemy, bo
inne zmysty nam w tym przeszkadzajg. Dopiero radio moze je wydobyé, pod-
kreSli¢, przetworzyé w elementy artystyczne. [TW 44-—45; podkresl. K. L.]

Dodaje jeszcze, ze formy dzwiekowe winny by¢ ,,zmontowane w taki
sposéb, zeby u stluchacza wywolywaé¢ wizje”. Odzywa sie zatem to, 0 czym
mowilismy poprzednio — transformacja dzwiekéw pozajezykowych
w stowo i posrednie obrazowanie. Pozastowne skladniki fonosfery nie
tylko stajg sie pelnoprawnym tworzywem fikcji, ale — mozna powie-
dzie¢ — niekonwencjonalng mowsg dzwiekéw, obcg innym formom wy-
powiedzi artystycznej. Zalgzek tej mys$li mieliSmy u Ulatowskiego. Wy-
razniej wystgpita u Kosidowskiego. Bohdziewicz my$lg ta juz operuje.

Natomiast kolejny dyskutant, lwowski praktyk radiowy, Wilhelm
Korabiowski, stawia sprawe wprost:

czy w ogoble w stuchowisku powinniémy widzieé akcje, czy tylko przezywaé
ja jako styszalno§é — oto zagadnienia na razie nie tkniete przez teorie. [TW 55]

A jako typows figure jezyka radiowego wymienia — podobnie jak
Ulatowski — zasade pars pro toto. W tej wypowiedzi zwraca uwage rzecz
jeszcze inna: brak klasyfikowania i wartoSciowania réznorakich form
radiowych. Chodzi Korabiowskiemu o podkreslenie tego, co jest nie-
przekladalne na inne $rodki wyrazu. Zar6wno montazowa kompozycja
elementéw pozaslownych jak formy oparte na stowie — a i formy repor-
tazowe —

Wszystkie te formy bedg jednako dobre, jezeli oparte beda one na specy-
ficznie radiowym stosunku do styszalno$ci, jezeli potrafig podstuchaé i wydobyé¢
sit venia verbo diwiekowy, muzyczny sens rzeczy, i jezeli wyrazg go wlasnym,
odrebnym jezykiem. [TW 56]

I wreszcie, gdy wytworzg typ radiowej metafory. W dalszej
czesci wypowiedzi Korabiowski podkresla szczegdlne walory estetyczne



166 KRYSTYNA LASKOWICZ

materii pozastownej i przypisuje jej — na zasadzie kojarzen — wartosci
abstrakcyjno-logiczne.

Ostatni z wybranych glosow dyskusyjnych nalezy do autora wielu
stuchowisk z okresu miedzywojennego — Jerzego Ostrowskiego. Reflek-
sje jego krgzg wokoél specyficznie radiowego sposobu konstruowania zna-
czen, za punkt wyjscia przyjmujgc praralelne spojrzenie na radio i film.
Dla Ostrowskiego specyfikg sztuki filmowej jest ,,komponowanie, m o n-
towanie ruchu symbolicznego, streszczajgcego pewna mysl,
pewna tres¢ wyobrazeniowg lub pojeciowyg” (TW 61). W sztuce radiowej
widzi moznosé operowania roéznorakimi ujeciami fonosfery za pomoca
mikrofonu, méwi o metaforze dzwiekowej, roli ,zycia fragmentow”. Te
$rodki wyrazu dawalyby ,kompozycyjny symbolizm w dziedzinie stowa
i dzwieku”. Ostrowski oczekuje montazowych form nadrealistycznych,
konstruowanych umiejscowianiem akcji ,w $§rodowisku fikcyjnym,
fantastycznym czy abstrakcyjnym” (TW 62). Narzedziem kreacji, obok
wyzej wymienionych, sta¢ sie winna deformacja akustyczna, kadry
dzwiekowe i tzw. ,,podr6z mikrofonem”. Montaz elementéow dzwigko-
wych ma wyrazaé¢ $wiat symbolami i umozliwié¢ zastgpienie stuchowisk
realistycznych formami surrealistycznymi. Spostrzezenia Ostrowskiego
tez wybiegaly w przyszlo$¢; zapis i metoda montazu zalezne byly od
rozwoju technicznych narzedzi radiofonii.

Na poczatku rozwazan wskazaliSmy na orientacje poetyckg pierwszych
estetykow sztuki radiowej. Przy omawianiu tworzywa slownego uchwy-
ciliSmy pewne analogie czy paralele z 6wczesnymi kierunkami poetycki-
mi. Podobnie tutaj. Omawiajgc koncepcje Kosidowskiego siegneliSmy do
ekspresjonizmu. Teraz przywolajmy wybrane elementy poetyki symbo-
lizmu. Opis rzeczy — wedlug symbolistow — przekazywany tokiem
narracyjno-dyskursywnym winien zosta¢ zastgpiony odpowiednim sym-
bolem, réwnowaznikiem standéw uczuciowych. Ekwiwalentyzacja symbo-
liczna operowala obrazem, warto$ciami dzwiekowymi, sugestig nastroju.

Ow symbol, 6w réwnowaznik stanéw uczuciowych, nie ogranicza sie jedynie
do obrazu; poniewaz chodzi o zasugerowanie pewnego nastroju, wazne jest od-
dzialywanie na wszystkie zmysly — na przyklad przy pomocy wartosci dzwie-

kowych 58,

Ekwiwalentyzacja symboliczna — idac dalej za Marig Podrazg-Kwiat-
kowskg — czyli ,,mys$lenie przy pomocy obrazéw”, szczegblnie u zwolen-
niké6w symbolizmu francusko-belgijskiego, byla ,systemem wypracowa-
nych srodkéw sugestywnego oddzialywania” 59, Szczegdlng uwage zwroé-
my jeszcze na zmiane funkcji stowa. Zostala ona u symbolistow prze-
sunieta ,,z funkcji semantycznej do stylistycznej, z funkeji infor-

8 M. Podraza-Kwiatkowska, wstep w antologii: Programy i dyskusje
literackie okresu Mtodej Polski. Wroclaw 1973, s. L. BN I 212.
5 Ibidem, s. L.
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macyjnej do ewokujacej” 6. To, czego symbolisci szukali w materii
jezyka, bylo jednym z podstawowych srodkéw wyrazu sztuki radiowej.
Symbolisci dgzyli do zamiany stowa na dzwiek. Jak twierdzit Ribot,
u symbolistéw slowa ,majg oddzialywa¢ nie jako znaki, ale jako dzwig-
ki” 61, W poréwnaniu z poetykg symboliczng zachodzi w pierwszych pro-
gramach stuchowiskowych zjawisko przeciwstawne. Dzwiek miat oddzia-
lywaé nie jako dzwigk, ale jako znak:

znaczenia nabiera wszystko, co jest powigzane z czym$ poza sobg albo wskazuje

na co§ poza sobg, albo wreszcie odnosi sie do czego§ poza soba, tak Ze cata jego
natura wskazuje na ten zwigzek ¢ w nim sie objawia €,

Z jednej strony, chodzilo o wydobycie z fonosfery takich elementow,
ktére tworzylyby nowg jako$¢ estetyczng — mamy zatem do czynie-
nia z nastawieniem na sam dziwiek; z drugiej strony, mys$l, opis czy
obraz mial byé zastapiony ekwiwalentem dzwiekowym, zestawieniem
dzwiekow badz tez deformacjg akustyczng. Przeniesienie punktu ciezkos-
ci w omawianych wyzej rozprawkach na kojarzenie wprowadza nas
w centrum koncepcji jezyka poetyckiego symbolistow. Sugestia — po-
wtorzmy za Podrazg-Kwiatkowskg — jest drugim ,,obok symbolu pod-
stawowym pojeciem symbolicznej poetyki” 3.

Sugerowaé¢ jedynie uczucia i nastroje, a nie opisywaé¢ fakty czy konkretne

przezycia — oto zasada powszechnie wéwczas gloszona 64,

Dodajmy inne jeszcze wyrézniki przywolanej poetyki: kategorie na-
stroju, postulat uwolnienia od czasu i przestrzeni, zasade transpozycji
wrazen (synestezje). Analogia ta zdaje si¢ wyplywaé samorzutnie z dzwie-
kowego sposobu istnienia sztuki radiowej. Ekwiwalent akustyczny, na-
wet w zalozeniu funkcji stricte informujgcej, sta¢ sie moglt jedynie row-
nowaznikiem przestrzeniotwérczym i stad jego rola obrazowo-sugeru-
jaca. Ale przeciez, jak pamietamy, juz Ulatowski widziat w owym ekwi-~
walencie , moment akcji, motyw dramatu”, przenosit jego funkcje w po-
zadzwiekowy $wiat poje¢ i odniesien. A zatem kazal mu ,,odnosi¢ sie do
czego$ poza sobg”. Pamietajmy tez, iz Kosidowski w diwiekowej natu-
rze stuchowiska widzial mozliwo$¢ szczegdlnego potegowania walorow
estetycznych: epatowanie wyobrazni i uczucia, nastrojowego i lirycznego
obrazowania oraz oddzialywania emocjonalnego. Zaréwno on jak i na-
stepni dyskutanci podkreslali role deformacji akustycznej dzwieku ab-

60 Podraza-Kwiatkowska, Symbolistyczna koncepcja poezji, s. 103.

81 Cyt, za: Podraza-Kwiatkowska, Symbolistyczna koncepcja poezji,
s. 103.

2 M. R. Cohen, A Preface to Logic. New York 1944, s. 47. Cyt.za. L. B. M e-
yer, Emocja i znaczenie w muzyce. Przelozyli A. Bucher, K. Berger. Kra-
kéw 1974, s. 49.

68 Podraza-Kwiatkowska, Symbolistyczna koncepcja poezji, s. 99.

64 Ibidem, s. 128.
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strakcyjnego, metafor diwiekowych, tzw. kadréw dzwiekowych i zbli-
zen fragmentéw. Wydaje sig, iz nie bedziemy zbyt dalecy od prawdy,
jezeli na owe swoiste przeksztalcenia semantyczne dizwiekéw spojrzymy
jako na diwiekowe tropy. Formy radiowe oparte na montazu elementéw
pozastownych dazg do konstruowania ,,miedzystowia”. Do klimatu i dzia-
lania poetyckiego. Ostrowski poprzez owe montaze odwolywal sie do
poetyki nadrealistycznej. Punktem wyjscia bylyby ,spacery akustyczne”
Ulatowskiego i ,obrazki diwiekowe” Kosidowskiego. I tu nietrudno
o analogie z wywodzacg sie od Maxa Ernsta technikg colla g e’u.

Istota tego procederu polega bowiem na ‘tym, ze pozwala on w spos6b do-

wolny, kierowany jedynie fantazja czy pod§éwiadomym pragnieniem twoércey,
zestawié gotowe fragmenty rzeczywisto§ci w nowe, zaskakujgce uklady .

Wlasnie oderwanie fonosfery od ikonosfery fascynowalo moznoscia
operowania slyszalnymi elementami §wiata. U surrealistow:

dominujgcym jest efekt niesamowito$ci i dziwno§ci uzyskiwany dzieki wyobco-

waniu fragmentéw rzeczywisto$ci ze zwyklego otoczenia czy kontekstu i zesta-

wienie ich z innymi gotowymi elementami w sposéb nie liczacy sie z prawami

porzagdku maturalnego i logicznego 68,

Programowy cel surrealistbw to wyrazanie niewyrazalnegc, atak na
wyobraznie. Takim wlasnie atakiem na wyobraznie wydawato sie pierw-
szym zapalenicom radia operowanie dzwiekami.

Zasygnalizujmy inny jeszcze krag odniesien. W narastajgcej latami
koncepcji futurystéw na plan pierwszy wysuwa sie pragnienie tworze-
nia poezji adekwatnej do ,$wiata nowego” 87, Sprawg zasadniczg sg
szybkos¢, ruch i jednoczesno$é¢ zjawisk. Triada: Miasto, Masa, Maszyna.
Uwielbienie dla ,,automobilu, telegrafu, radia, kina i karabinu”. Przy-
pomnijmy zasade: ,,minimum materialu przy maksimum osiggnietej dy-
namiki”’, poniewaz dzieto sztuki jest ,ekstraktem’” 68, Odwolamy sie do
tego, co miesci sie w sformutowaniu Edwarda Balcerzana, iz futurysci
wloscy ,,zaczeli nagle styszeé rzeczy” 8. Nie nalezy tez zapominaé, ze juz
w 1913 r. w Manifesto dell’arte dei rumori wioski futurysta Luigi Rus-
solo proponowal kompozycje ,hatasu”.

W tym celu wynalazt 23 instrumenty ,futurystyczne”, ktére mialy
na$ladowac glosy, dzwieki, szmery i stuki spotykane w przyrodzie i1 w zyciu
codziennym %,

Zjawiska znamionujgce wiek XX (futurystyczne hasto ,MMM”) to
przede wszystkim dzwiek i ruch,

6 K. Janicka, Surrealizm. Warszawa 1973, s. 89.

66 Ibidem.

67 Zaworska, op. cit., s. 719—9%.

68 G. Gazda, Futuryzm w Polsce. Wroclaw 1974, s. 67.

9 E, Balcerzan, wstep w: B. Jasienski, Utwory poetyckie. Manifesty
i szkice. Wroctaw 1972, s. LI. BN I 211.

" Hutnikiewicz op. cit, s. 97. Zob. tez Knilli, op. cit, s. 11.
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Ulice, dworzec kolejowy, fabryka, port i okrety, pochody uliczne, wiece,
teatr, kino, stadion sportowy, parki itd., w ogoéle caly bogaty i réznorodny
poszum Wwielkiego zbiorowiska ludzkiego nasuwa mnéstwo zajmujgcych pomy-
stow stuchowiskowych. [K 37]

Sztuka radiowa w operowaniu ekwiwalentami akustycznymi miala
tu mozliwosci nadzwyczaj szerokie.

Dla éwczesnych badaczy i praktykow sztuki radiowej istota nowo
powstajgcej gatezi sztuki bliska byla z wielu wzgledow poezji, bliska
wlasciwymi jej formami wyrazania. Do konkluzji tej prowadzi, jak
mozna sadzi¢, omoéwienie charakteru §rodkow radiowego wyrazu, a takze
zasygnalizowane analogie z odrebnymi koncepcjami poetyckimi. To, co
uznano za swoisto$¢ tejze sztuki i jej potencjalng wielorakosé¢ form, kryto
w sobie mozliwosci poetyckiego eksplorowania wyobrazni, wieloznacz-
nosé, esencjonalizm czy tez plastyczno$é¢. Punktem wyjscia bylo, jak sie
wydaje, nacechowanie semantyczne elementéw pozaslownych trescig po-
jeciowa, abstrakcyjno-logiczng. Funkcja ekwiwalentéw akustycznych
przekroczyla ilustracyjng sfere odniesien, przy jednoczesnie podkresla-
nym stale oddzialywaniu dzwieku emocjonalnym i ewokujacym. Za ele-
menty orientacji poetyckiej uznaé tez trzeba kategorie asocjacji i sugestii,
kategorie nastroju i emocji, jako nierozerwalnie zwigzane z dzwiekiem.
Bedzie tu réowniez nalezala, zajmujgca tyle miejsca w pierwszych progra-
mach estetycznych, sprawa otwartego obrazowania. Takze — aspekt
dzwieku jako $rodka zdolnego do konstruowania znaczen zmetaforyzo-
wanych i zsymbolizowanych. Technika pozwala organizowaé wartosci
naddane odcieniami znaczeniowymi dzwiekéw, kreowaé barwe chwili
aktualnej i przezy¢ wewnetrznych. Jednym slowem — materia dzwieko-
wa staé¢ sie miala narzedziem poetyckiego wyrazania.

Analogie z odrebnymi poetykami nie dziwig. Przywolajmy konkluzje
Heleny Zaworskiej:

ekspresjonizm 1lgczyl! w sobie tradycje symbolizmu, [...] wielu badaczy lgczy
stusznie ekspresjonizm — dadaizm — surrealizm — w jeden ciag rozwojowy 1.

A futuryzm? Grzegorz Gazda podkresla:

Wektory poszukiwan polskich przejawdéw pradu, wywodzace sie ze Zrodel
obcych, byly w rezultacie kompromisem rozmaitych poetyk 72,

I wreszcie wypowiedz Stawinskiego:

Niewatpliwie zaréwno ekspresjonizm jak futuryzm, dadaizm i nadrealizm,
niezaleznie od wszystkich réznic dzielgcych te kierunki i niezaleznie od rodzaju
stosowanej motywacji w sporze z konwencjg, byly rozmieszczone na tej samej
linii, majacej poczatek w preromantycznym jeszcze buncie przeciw utrwalonym
w spotecznej praktyce systemom komunikacyjnym, uniemozliwiajgcym swobode
jednostkowej ekspresji 7.

M Zaworska, op. cit, s. 125,
2 Gazda, op. cit, s. 74.
B Stawinski, Koncepcja jezyka poetyckiego Awangardy krakowskiej, s. 174.
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Wlasnie wielo$§¢ punktéw stycznych zdaje sie potwierdzaé zor‘ento-
wanie poetyckie slownej i pozastownej materii radiowej w pierwszych
programach estetyki nowej sztuki.

W rozwazaniach powyzszych nie usilowalismy dowodzié, ze sztuka
radiowa jest przynalezna do sztuki poetyckiej. DgzyliSmy do wska-
zania, czego — poSrednio lub bezposrednio — szukali w tworzywie dzwie-
kowym pierwsi estetycy radia. Sztuke radiowa, jak wiadomo, cechuje
hybrydyzm, totez w penetracjach badawczych przyja¢ by mozna rézno-
rakie punkty widzenia.

[Stuchowisko] scenicznie sklania sie do widowiska, do dramatycznego na-
piecia, natomiast tok akecji (Ablauf) zaznacza sie rysami epickimi. Jezykowa
koncentracja na poszczegdlnych sformulowaniach nasuwa poréwnanie z liryka.
Zmiana plaszczyzn czasowych, technika cie¢ sg wspdlne z filmem 74,

Polskich prekursoréw zafascynowat szczegoélnie czynnik poetycki.
Dlatego tez powtérze cytowang wczesniej refleksje Irzykowskiego:

Nie ma sztuki, ktéra by nie zawierala w sobie elementéw sztuk innych,
i to nie jako przypadkowe skladniki, lecz jako konieczne warunki do powstania
efektow tej sztuce wiasciwych.

U podstaw nowej sztuki legt wynalazek techniczny. A w stopniowym

jej doskonaleniu udzial miata maszyna. Stuzyla celom, ktéore — jak po-
wiedzial Peiper — , wylaniajg sie z wnetrza samej sztuki, z jej wlasnej
istoty”.

“Heissenbuttel, op. cit, s. 27.



