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PRZESTRZENIE TEATRU / MUZYKA W TEATRZE

Dziurawienie
Wizualnosci

O pewnej utopii muzycznej w teatrze

AUTUR: MAEGORZATA DZIEWULSKA

Polskie stuchowisko klasyczne nigdy nie przeszto na dobre szkoty
modernizmu. Owszem, Peiper zachwycit sie kiedys dzwiekowa abstrakcja
mozliwg dzieki maszynie, ale o gospodarce czasem na tasmach, ktore sie
spality w 1939 albo w 1944 roku, wiemy niewiele.

Odglos butow tanczagcej gromady, bezéwiadomej albo pijanej,
przesladowczy dzwiekowy szkic wedtug Blednego kola. Taniec we-
selnikow w Bronowicach przestal by¢ cepeliada, kiedy Stanistaw
Radwan wprowadzil te buty do Wesela. Tylko dzwigk tak bezpo-
frednio zmienia czas materialny w czas symboliczny. Tupanie nie
bylo informacjg potwierdzajaca to, co widaé na scenie, lecz sygnalem
grozby. Taki rezonans byl mozliwy, poniewaz widz wczesniej ustyszal
kilka pamietnych wersetow o roku 1846.

Stowo i dzwigk nie dajg sie w przezyciu oddzieli¢, zwlaszcza kiedy
maja uzasadnienie w lgkach widza. Dzwigk nie oznacza wtedy dy-
ktatury hatasu, nie niszczy tekstu, nie eliminuje melodii, a nawet
umozliwia cisze. W pierwszej scenie Burzy Warlikowskiego i Mykietyna
demonstracja uzycia maski ratunkowej przez Ariela udzielala widowni
charakterystycznego lgku przed startem samolotu, a masywny diwiek
wibragji silnikoéw boeinga rezonowal w konstrukgji i krzestach widowni.
Gonzalo zbyt duzo méwil w nadziei zagadania strachu, Sebastian
i Antonio gladko przechodzili do planu likwidacji wladcy wyspy. Bez
tekstu Szekspira cala ta opéracja na przezyciu widza pozostalaby
tylko etektownym pomystem. Interpretacja tekstu w niczym nie przy-
pominafa basni, byla w niej nieoczekiwana doslownos¢ i cynizm
doswiadczonych ekspertow od wladzy.

Radykalna interwencja dZwigku, lgkowa repetycja, kiedys nowy
gatunek rzeczywistosci scenicznej? Idea liczyla sobie ponad sto lat.
O niecierpliwym przeskakiwaniu czlonéw logicznych, o nonszalancji
tworczej, wiktaniu si¢ naokoto jednego motywu, o eksplozywnym
znajdowaniu wyrazu w tekscie Wyspianskiego pisal juz Karol Irzykowski
w recenzji z premiery Wesela (1901).

Utopia
Mowa tu o pewnej utopii, bo zastuzyla na takg nazwe w Swietle

rutyny, a takze pamietnego sporu o pierwszenstwo stowa lub dzwieku
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w sztuce radiowej. Czy w teatrze moizna w ogole porzucié tekst dla
dzwigku albo odwrotnie? W Polsce malo kto ,,porzucat stowo”, bo, nie
liczgc Grotowskiego, czyniono to najwyzej na krotki czas ekspery-
mentu. Realnym problemem jest tylko to, czy wierzy sie stowu bez
zastrzezen, czy tez stosuje zasadg¢ ograniczonego zaufania. Czy artyku-
luje si¢ je wedlug receptur, czy odkrywa razem z brzmieniem. Stowo
nie moze by¢ traktowane jako wykonawczo nieruchome, bo jezyk
zwodzi i musi by¢ stale sprawdzany. Aktywna jest sytuacja, kiedy kto$
jest szczerze oddany slowu, a jednocze$nie nekajg go watpliwosci,
kiedy z obawy przed retoryka grozacg f’afsz}rwymi nutami woli wybrac
pewng asceze. Aktor, ktéremu zaszczepiono nieufnos¢ do stowa oraz
Swiadomosc, ze glos tez jest instrumentem i moze zbliza¢ sie do
calej reszty materii dzwiekowej, zawaha sie, zanim bedzie usilowal
pomieScic w swoim glosie kompletng charakterystyke postaci. Pojawi
si¢ tez niepewnosc artykutowania ptynaca z odkrycia, ze sens w dra-
macie nie jest dany raz na zawsze, tylko do jego natury nalezy, ze
pojawia si¢ i zaraz ucieka.

Utopia przyjmuje, ze glos ludzki w pelni nalezy do $wiata dZwieku,
a zatem nie moze by¢ gotowy, musi bra¢ udzial w procesach wahania,
niedopasowania. Retoryka stowna natomiast jest skupiona na oddzia-
fywaniu, na pewnej symulacji i kwestia dzwieku jest jej do§¢ obojetna.
Regute omytki i przypadku w muzyce teatralnej zastosowal juz p6l
wieku temu Fiorenzo Carpi, kompozytor triumfalnej Awantury
w Chioggii Strehlera, bo tam instrumenty mialy sie myli¢, a glosy
kobiet na podwdrzu zatamywaly sig i chrypialy.

Zapytany w audycji radiowej, od czego zaczyna prace nad muzyka
do przedstawienia, Stanistaw Radwan odpowiada, ze oczywiscie od
tekstu, bo to tekst mowi, na jaki temat ma uruchomi¢ wyobraznie
i w imie czego pracuje. Stowo zatem inicjuje proces komunikaciji.
Potem warto w nie zwatpic, by zwigkszy¢ moc jego odzialywania.
Zaklada sig tu, ze i wykonawca, i stuchacz sg aktywni wewnetrznie,



ze sfowo to nie tylko dar, ale i zadanie, ze ono nie tylko komunikuje
tresci i emocje, ale rowniez dotyka sfery podéwiadomych oczekiwan
i skrytych nadziei.

Paradoks radia

Radio to paradoks, pisala Stawa Bardijewska, bo ze wzgledu na
dostepnos¢ jest masowe, a ze wzgledu na wymagane skupienie uwagi
jest elitarne. Wedtug niej sztuka czasowa wymaga czynnego odbio-
ru, jest intymna, skierowana do jednego stuchacza. W tej trudnej
przypadtosci sztuki radiowej Bardijewska widziata szanse pojawie-
nia si¢ peknigc w nadmiarze wizualnosci, w ekspresyjnym chaosie’.

Teatr radiowy, zdawaloby sie, jest blizej muzyki niz teatr sceniczny,
ale czy to prawda? Skad bierze si¢ odlegloé¢ miedzy doswiadczeniem
rozwarstwiania si¢ czasu, wpisanym po wielekro¢ w muzyke XX wieku,
a dniem codziennym stuchowiska? Entuzjazm radia dla wlasnej
nosnosci komunikacyjnej i dla mimesis osigganej érodkami tech-
nicznymi nie przestal nigdy robi¢ wielkiego wrazenia. To odsuwalo
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muzyki instrumentalno-wokalnej poprzedniego stulecia, z jej dyna-
micznej relacji miedzy stowem i diwigkiem. Z potrzeby konfrontacji
wlasciwego literaturze i liryce aktu refleksji, ktéra zatrzymuije sie
w drodze, z realnoscig brzmienia, jego bezposrednioscia i aintelek-
tualizmem. Nie jest to tylko problem pragmatyczny, obowigzujgcy
fachowcow od dzwigku, bo chodzi o zarysowanie wymiaréw calej
rzeczywistosci dziela.

Awangardy modernistyczne dawno przestaly istnie¢ jako systemy
integralne, ale postawily wigksze wymagania precyzji, dyscypli-
ny i elastycznosci. Wprowadzily do dziel imperatyw integralnosci stylu
i kontrolowania formy, abstrakcje i dysonans. Zmusity do myslenia
naraz w Kilku planach, w przenikajgcych si¢ plaszczyznach czasowych.
W miejsce tautologii (muzyka robi to, co juz robi stowo) postawity
kontrapunkt, .

Utopia dopuszcza muzyke nie tylko do oddania dzwiekowej
powierzchni rzeczywistosci, ale tez do definiowania obiektywnej
przestrzeni fonicznej, do budowania ontologii §wiata wewnetrznie

Zapytany w audycji radiowej, od czego zaczyna prace nad muzyka
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na bok kwesti¢ stuchania i slyszenia, bo na poczatku byly zadania
pilniejsze, edukacyijne i spoleczne, radio chcialo by¢ przede wszystkim
zrozumiale, a nawet dociera¢ do niepismiennych. Fascynacja zdolnoscia
metonimiczng stowa, metaforyczng kreacyjnoscia, samodzielnym
dzietem dZwigkowo-stownym, potem strukturg otwartg i metoda
montazowg pozwalala wchlania¢ coraz to nowe technologie dzwie-
kowe. Gléwnym zadaniem pozostawata jednak naturalistyczna
1 symboliczna naraz, wigc stylistycznie sprzeczna w sobie, ekspresja
doznari postaci. Nowe podejécia wprowadzaly tylko korekte do line-
arnej wrazliwosci ,radiowej”. Zawsze cigzyly ku ujeciom problemowym
| ku uzywaniu dzwigku do ,,malowania” teatru, ku zabiegom symula-
¢ji. Krotko mowiace, polskie stuchowisko klasyczne nigdy nie przeszio
na dobre szkoly modernizmu. Owszem, Peiper zachwycil sie kiedy$
dzwigkowg abstrakcja moztiwg dzigki maszynie, ale o gospodarce
czasem na tasmach, ktore sie spality w1939 albo w 1944 roku, wiemy

niewiele.

Kontrapunkt

Podejicia teoretyczne skutecznie usuwaly z pola widzenia kweste
jezyka artystycznego. A nie jest ona tym samym, co profesjonalne
preparowanie efektu i bieglos¢ w tworzeniu sproblematyzowanej
iluzji. Semiotyka ujrzala w radio skrzyzowanie dwoch systemow
semiotycznych, ufata w znak, zaniedbujac stuchanie, potem teoria
nowych mediéw ktadfa nacisk na wehtanianie nowych technologii.

Wygorowane ambicje utopii, w tym jej pewno$¢, ze sfera dzwieku
nie jest tylko wyluskang radiowym filtrem warstwa dZzwiekows
rzeczywistosci, wzigly si¢ ze stuchania, z sity poznawczej i dramatycznej
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sprzecznego. Postac dramatyczng konstruuje nie przez aktorska
ekspresje przeiyc, tylko przez indywidualne zageszczenie czasu,
przeciwstawione rozproszonemu czasowi $wiata (z jego nuda lub
konwencjg). Dramaturgie czasu tworzy tu dialog wszystkich, ktérzy
decydujy o jego przebiegu, wzajemne interakcje w odczuwaniu
i mysleniu realizatorow i W}rkunawu:{!rw.

Pierwszym u nas rezyserem teatralnym, ktéry docenil czynnik
osobistego wkladu w powstajacy dramat sceniczny i rozpisal drama-
turgie czasu na interwencje uczestnikow zespotu, byt Konrad Swinarski.
Stworzyt utopig, ktéra z subiektywnosci uczynita oficjalny program
interpretacji dramatu (jak w jego Wyzwoleniu Wyspianskiego), a jedno-
czesnie rusztowanie dla calego procesu inscenizowania. Charakte-
rystyczne dla tego inscenizatora myslenie w kilku planach naraz bylo
konsekwencjg dopuszczenia wspdtrealizatoréw i aktoréw do konstruowa-
nia dzieta. Kontekst akustyczny ukladat wspélnie z kompozytorem,
a wszystkie dzwigki generowane na scenie miaty sklada¢ si¢ na jeden
styl. Oznaczalo to, ze muzyka ma by¢ aktywna, ze nie ma ilustrowac,
nie ma komentowac, tylko dawac kontrapunkt. Podejscie Swinarskiego
byto rownie dalekie od dawnej maniery ilustracyjnej, jak od dzisiejszej
maniery tworzenia tapety dZzwiekowe;j.

Dwa gtosy Rozewicza

Nawet w mimowolnej artykulacji podczas cichej lektury stowo
jest obarczone retoryka. Z tego zjawiska Tadeusz Rozewicz uczynit
jedno ze swoich narzedzi. Kiedys przy jego pomocy zakwestionowal
rolg poety i poezji, ale po uplywie dziesigcioleci jego poZne wiersze
staly sig, rzec mozna, triumfalnym powrotem ogoloconego z nadmiaru,
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ascetycznego slowa. Te dzieje dokumentuja, ze zwatpienie w slowo
zwigksza sil¢ jego dzialania.

Adaptacje form narracyjno-dialogowych Rozewicza z monologiem
postaci, narratorem lub narracja utajona daja si¢ zaliczy¢ do szeroko
pojetego nurtu swietnego polskiego dramatu radiowego, ktory rowniez
stawial sobie zadania zloZonej interakcji z czytelnikiem i myslal
kontrapunktycznie. W wypadku opowiadan Rozewicza akt adaptacji
sprawia, ze teren dialogu realizacyjnego si¢ rozszerza. Powstaje
dodatkowo konflikt autora i adaptatora, a moze by¢ tworczy, kiedy
serio interesuja si¢ tym samym tematem.

Tutaj potrzebna jest ekspozycja pewnego starego sporu. W glodénym
poemacie Et in Arcadia ego Rozewicz oglaszal koniec azylu estetow,
toposu pocieszajacej basni o Italii. A jednak, napisal Ryszard Przybylski,
poeta wybral si¢ do Wloch z tomem Podrozy wloskiej Goethego.
Pytanie - po co? Krytyk uwazal, ze Rézewicz pojechal do Wloch
z programem zaglady mitu przez ,nowa swiadomosc”, wlasciwie swego
rodzaju ideologiczng nadbudowe. Miala brac si¢ z obsesji patrzenia,
dyktowanej przez wzory filmowe, ich hegemonie ekspresji i kontra-
stowego montazu,

Poeta si¢ bronil (niewiele to pomoglo), wyjasniajac mu, Zze w poema-
cie sa dwa glosy, a niemieckie wersety z Goethego sa drugim glosem
utworu, ,harmonicznym, wspoltbrzmiacym, Rﬂntrapunkt}'cznym“g.
Mial na mysli kilkuwarstwowe operowanie dzwigkiem, ktdre stosowal
w swoich utworach. Jedna warstwa dotyczy wigc w poemacie meczacej
bezposredniosci rzymskiego miasta-piekla, druga — obecnosci legendy
w glowie bohatera. Przybylski jednak uwazal, Zze kontrapunktyczne
spigtrzenie toposow to tylko efektowne zestawienie, podpowiedziane
przez resentyment bohatera, porazonego pamiecia zdarzen wojny.
Skutkiem miala by¢ ,spacjalizacja czasu’, swoiste oslepnigcie, w ktorym
Przybylski podejrzewal potironicznie diabelska interwencijeg.

Nurtem podziemnym poematu Et in Arcadia ego byla polemika
Rozewicza z T.5. Eliotem, protest wobec idei ,wiecznego teraz” przeciwsta-
wionego codziennodci. Czasu terazniejszego Rozewicz wedlug Przybyl-
skiego uzywal — werystycznie i ,,pikturalnie” — w celu anihilacji mitu.
Skrajnym wnioskiem krytyka bylo, ze terror niszczycielski cywilizacji,
zarazenie smiercig, a nawet sam strach przed zaglada ma w sobie sile
fatalng prowadzaca do trywializacji i oglupienia, zniszczenia cigglosci
kultury, zamiany tradycji w kopalnie ozdobnikéw. Po latach Przybylski,

analizujac pdzniejsze wiersze Rozewicza, zmienil zdanie.

Muzyka przeciw spacjalizacji czasu

Realizujac trzy kolejne, rozZrziiconé w czasie, przedstawienia wecliug
opowiadan Rozewicza, Jerzy Grzegorzewski i Stanistaw Radwan
wlaczyli sie, chcac nie chege, do rozprawy z autorem Ziemi jatowe;.
Do wszystkich trzech weszly fragmenty poematu Et in Arcadia ego,
w tym niemieckie cytaty z PodroZy wiloskiej Goethego, te same, ktore
poeta nazwal ,drugim glosem kontrapunktycznym”. Problemem
do rozwigzania bylo rozwarstwienie czasu bohatera na, z jednej strony,
wypelniony rozczarowaniem czas aktualny, trywialnos¢ narracji
przybysza ze Wschodniej Europy w trzeciorzednym hotelu, a z drugiej
czas jego zatartej pamigci kulturowej, w ktorej przetrwaly jakies
niejasne oczekiwania. W rezultacie rezyser podtrzymal sarkastyczng
prowokacje Rozewicza, i naraz jej si¢ oparl, manipulujac dostownoscig
prozy i wysokim jezykiem cytatow z Goethego, powierzonych kom-
pozZytorowi.
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W monologu-opowiadaniu Smieré w starych dekoracjach wprowadzil
podzialy przestrzenne: publiczno$¢ zasiadala na scenie, puste balkony
i widownia byly miejscami wloskiej podrozy i prywatnej pamigci
bohatera. Ztowiony zostal pézniej wykonany w tym samym, wypa-
lonym po pozarze wnetrzu Teatru Polskiego we Wroctawiu. Tam
niemieckie motto poematu Et in Arcadia ego kompozytor napisal
na glos kontratenora z towarzyszeniem instrumentu.

W trzecim przedstawieniu, opartym na opowiadaniu Duszyczka,
dla motta Goethego uzyl tej samej melodii, ale rozpisal muzyke na
dysonansowy chor pieciu postaci Aktorek w niebieskich kimonach,
z jednym bardzo wysokim glosem. W sztucznej operowodci, a nawet
pewnej zdyscyplinowanej histerii aktu strzelistego sopranu (wysoce
niepoprawnego wobec programu poety) uzyskal potezng metafo-
ryzacje dzigki dZwiekowemu napiecime W zakonczeniu choratu
dolaczone do tekstu niemieckiego, spiewane przez sopran ,Veder
Napoli e morir” dzialalo inaczej niz u Rozewicza.

Poeta uzyl tych ostatnich slow, by wyeksponowac komunat, a w eks-
presji sopranu chodzito o inny wymiar, bo mowa byla nie o kliszy na
temat Neapolu, tylko raczej o umieraniu, temacie jak najbardzie;
obecnym u poety. Muzyka odslaniata wiec watek podskorny u Rézewicza,
bo jego ukryte operacje emocjonalne na czytelniku przeciez liczyty
na to, ze on wolalby mie¢ niesmiertelng dusze. Wysoki dzwigk byl
jakby operowo wyrazonym zalem za Eliotowskim ,wiecznym teraz”,
w ktore caly spektakl watpil. Kompozytor ustyszal i rozbudowal
drugi glos ,,harmoniczny, wspotbrzmigcy, kontrapunktyczny”, stosujgc
srodki poecie obce: melodie i wysokie rejestry. To bylo doéc radykalne
dziatanie muzyczne przeciw ,spacjalizacji czasu”. Nalezaly do niego
rowniez interwencje kontrabasu, odmierzajacego w akcji posepny,
wyrazisty rytm.

»Drugi glos kontrapunktyczny” spieral si¢ z pierwszym, odbijal sie
niejako w pracy swiatta w filmowym tunelu, w obrotach machiny
rozkladu jazdy, niemniej pierwszy byt bardzo silnie reprezentowany
w prozie tekstu i interpretacji aktorskiej. W ten sposdb powstal troisty
(autor, rezyser, kompozytor) dialog, dﬂ%}rczqcy wlasciwie pytania,
czy z czlowieka cos zostaje, czy nic. To przyklad dialogu, w ktorym tak
dalece szanuje si¢ wolno$¢ partnerow, ze ona musi dac co$ w rodzaju
kreacyjnego zgrzytu. Rozewiczowi to nie bardzo smakowalo jako
wykonanie wlasnego utworu, ale godzil sig, bo przyjmowal imperatyw
wolnosci pozostalych. Rozstrzygnigcie nalezalo do widza i stuchacza,
mogl sobie wybrac. Czy muzyka wchodzila w otwarty spor $wiatopo-
gladowy, nie wiadomo, ale na pewno bronila si¢ przed materialnym
terrorem Duszyczki. Powstal utwor rozszczepiony, wielopasmowy,
lecz integralny.

Infekcja teatralna

Utopia ma chyba kontynuacje. Pawel Mykietyn jest autorem ponad pol
setki realizacji muzyki w teatrze, glownie w spektaklach Krzysztofa
Warlikowskiego. Wedlug krytykéw muzycznych uczyl sie od Mikolaja
Goreckiego i Pawla Szymanskiego, ale brakuje moze na tej liscie
nazwiska Radwana. Teatr bowiem wnosi do muzyki co$ bardzo
szczegolnego, jakas gre niemuzycznych odniesien, podskoérne drama-
turgiczne akcje, wizyjnos¢, swobode asocjacji z tekstem. Do tych obu
instrumentalistow i kompozytorow, pol zycia spedzajacych w teatrze,
stosuje sig my$l Andrzeja Chlopeckiego, ze w ich sytuacji nie da
sie z niewinnoscig Lutostawskiego powiedzied, ze ,,muzyka znaczy



tylko to, co znaczy”, czyli Ze nie znaczy niczego poza soba". Dla kogoé
zainfekowanego teatrem, gdzie w sferze uwagi stuchacza stowo i obraz
trwajg jedhﬂczcénie, muzyka moze kompromitowac wizualnogc.
Mykietyn, pisze Chlopecki, uwikfal swg muzyke ,w konteksty,
oddalajgc od niej dogmat, jakoby znaczyla tylko to, co Znaczy jej
akustyczne dwigki”. Wiedza ludzi teatru o wibracjach emocjonalnych
zawiera pewnosc, ze muzyka nie jest tylko zjawiskiem akustycznym.
Zdradzajy to szczegolnie przypadki uzycia wysokich rejestrow

Teatr wnosi do muzyki cos
bardzo szczegolneqo, jakas gre
niemuzycznych odniesien,
podskorne dramaturgiczne akgje,
wizyjnosc, swobode asocjacji

Z tekstem.

wokalnych u Radwana i Mykietyna, kiedy dzwiek i potencjal liryczny
stowa wchodzg w zaskakujgce relacje. Obaj uzywaija konwencjonalnych
figur, ale uprawiajg sabotaz konwenciji w persyflazach, apokryfach,
parodiach. Negujg podzial na muzyke wysoka i niska, rozrywkowa
| powazng, mieszaja poetyki muzyczne, cksperymentuja z granicami
Spiewu i mowy. Wyrachowana precyzja nie tylko wyznacza u nich
skalg profesjonalizmu, lecz przede wszystkim liczy na osiggniecie
dotkliwej odczuwalnosci czasu.,

Ich operacje pauzg i repetycja, ale i pokusy tworzenia totalnej
przestrzeni dzwigkowej sprawiajg, ze lekkie formy teatralne czy tea-
tralno-muzyczne spotykaj si¢ z formami muzyki religijnej. U Radwana
musical, swing, pastisz, piosenki kabaretowe, aryjki operetkowe,
big bandy, ballady sgsiaduijg z litania, zalobng elegia, aria tragiczna,
hymnem religijnym, liturgicznym recytatywem. Mykietyn w Pasji
ma rockowy spiewaczke, zespol z gitarami elektrycznymi, mikro-
tonowo strojone smyczki, a z drugiej strony klasyczny sopran, chor
chlopigcy, recytatorow. Wedlug Chlopeckiego, Mykietyn byl post-
modernistycznym zonglerem-kuglarzem, bawigcym sie idiomami
muzycznymi, ktory potem uwierzyl w wielkie narracje muzyczne.

Na tej drodze jakies znaczenie mial teatr... A w teatrze to Radwan
pokazal, jak mozna w medium tak $wieckim, rozwigztym, znales¢
zadania dla organow i gregorianskich chérow. To jest moze tregé jego
teatralnej utopii. Co do metody postepowania, uwaza, ze w muzyce tea-
tralnej chodzi o to, by odsunaé jednoznacznosé interpretacji, Ze ona
nie ma informowac, ozdabia¢, tylko ma braé udzial w dziele niedo-
powiedzenia, obcosci, alienacji.

Mykietyn z kolei opowiadal przygodnie dziennikarzowi, ze tra-
gedig byla dla niego wspolpraca z rezyserem, ktory przyszedl na
pierwszg probe i od razu mial wszystko rozpisane na kartce, gdzie ma
by¢ jaka muzyka, co do sekundy. Kiedy na celowniku kompozytora
jest dotkliwos¢ czasu, ingerencje przypadku i bledu nie dadza sie
pomingc. O dzialaniu wysokich rejestrow wokalnych Mykietyna
decyduje sysiedztwo kopnigtej puszki po piwie, zacietej igly gramofonu,
szlifierki, betkotu radiowych dziennikéw, odglosow nocnej imprezy.
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Jego przekora jest juz z innego pokolenia, wiecej w nie;: cynicznego -
ekscesu, jarmarcznej ekstrawagancji, blazenskiej wirtuozerii. Ekscen-
trycznos¢ i swego rodzaju ztosliwo$¢ muzyczna Mykietyna, kolazowe
przecinanie komunikacji, upodobanie do sprzecznosci, balansowanie
na krawedzi smaku ma oczywiscie zwigzek genetyczny z teatrem
Warlikowskiego. W tym teatrze do§wiadcza si¢ widza wychlodzong
ekspresja slowa, ale uderzenie stowa (ono jest niezbedne, by stworzy¢
diapazon napigcia) zostaje zaraz podstgpnie przeniesione w rejon,
gdzie rzadzi muzyka, czasem $wiatlo albo przeciggnieta pauza,
scisnigte gardlo. 7 kolei pokrewienstwa filmowe, tak wazne dla
Warlikowskiego, rozkwitly, rzec moina, w Czarodziejskiej gérze
Mykietyna, gdzie rockowe quasi-ballady i oémiokanalowa emisja
odglosow otoczenia dajg atmosferg raczej kina, niz opery.
Kwestia balansu

Artykulacja w jezyku artystycznym nie jest kwestig nieokreslonej
intuicji, lecz, jak muzyka, oparta jest na precyzyjnych zasadach. Nie
musi zatem by¢ zaliczona tylko migdzy nieuchwytne reguly talentu.
Odkrycia daja si¢ racjonalnie skodyfikowaé, tym bardziej ze jesli
prywatna utopia wlasciwie stworzyla szkole, w kraju z tradycjami
artystycznymi zastugiwalaby na rejestracje. Metody zostaja zapo-
mniane, bo wypiera je nowa maniera? Dalej wida¢ jednak kontynuacje,
jak na przyklad u Krzysztofa Garbaczewskiego, ktéry zajmuie sie dialo-
gicznym demonstrowaniem rozproszonego doswiadczenia, wycie-
kaniem z niego substancji, sensu oraz niedorzecznoscia czasu. To
wyzwanie ciggle nalezy do schedy modernizmu.

W operze muzyka nie moze powstawa¢ jednoczeénie z dzielem
scenicznym, ale w radio takie wspdldziatanie jest mozliwe i natu-
ralne. Stuchowisko jest w pozycji uprzywilejowane; z jeszcze innych
powodow, bo w teatrach jest coraz mniej préb wznowieniowych albo
53 coraz bardziej szczatkowe. Rezyser, autor struktury czasowej, coraz
mniej panuje nad eksploatacjg spektaklu, a sami aktorzy nie sa w stanie
upilnowac tak waznego dzi§ rytmu i imnie:znegulhalansu, na przyklad
migdzy szyderstwem a tylko posianiem watpliwosci. Wlaénie ten
balans decyduje o jakosci komunikacji. Nieprzypilnowana struktura
czasuzmienia spektakl we wrak. W kazdym dobrym przedstawieniu
balans co wieczor wywaza sig na nowo, a réwnowaga jest kwestia
delikatng. Teatr radiowy cieszy sie gwarancjami precyzji, bo rejestruje
scisty moment ukoriczenia dzieta, Moze by¢ cudem, pod warunkiem, ze
kompozytor nie wykonuje tylko zaméwienia na [ragmenty §ciezki
dzwiekowej.

Nowatorstwo w teatrze nie jest zapamietywane, bo on zyje z dnia
na dzien, a autorstwo idei artystycznych trudno odtworzyé¢, jak tamte
spalone w Powstaniu ta§my radiowe. Ale czy stuchacz jest aby przy-
gotowany? Stuchacz chce by¢ artystg, chee przez chwile mieé talent.
Poza tym jest pojeciem zmitologizowanym, projekcja zamiaréw
stacji radiowej.
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