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Spojrzenie na muzykê w s³uchowisku
okiem teoretyka, praktyka, muzyka

Muzyka jest Ÿród³em poznania nieosi¹galnego i niemo¿liwego do
przekazania w s³owach. Muzyka, która pozwala przekroczyæ
granicê naszych zwyk³ych zwi¹zków ze œwiatem, która ukazuje
to, co niewidzialne, udostêpnia to, co niedostêpne, co niewyobra-
¿alne…1

Louis Aragon

Streszczenie

Artyku³ traktuje o ró¿nych spojrzeniach na muzykê w s³uchowisku. Odmienne doœwiadczenia
i inn¹ wiedzê maj¹ teoretycy, inn¹ ilustratorzy muzyczni, a jeszcze inn¹ muzycy bior¹cy udzia³
w nagraniu lub muzycy-s³uchacze. Na trzy czêœci artyku³u sk³adaj¹ siê aspekty teoretyczne –
funkcje muzyki w s³uchowisku okreœlone przez badaczy radia, aspekty praktyczne – sprecy-
zowane na podstawie osobistych doœwiadczeñ jako ilustratora muzycznego Ma³gorzaty
Ma³aszko-Stasiewicz, a tak¿e spojrzenie odbiorcy-muzyka na podejmowan¹ tematykê muzyczn¹
i sposoby realizacji funkcji muzyki w s³uchowisku.

S³owa kluczowe: radio, audycja, s³uchowisko, dŸwiêk, muzyka, g³os, muzyk, praktyk, teoria,
artystyczne formy radiowe, teatr radiowy, cisza w s³uchowisku, funkcje muzyki, muzyka trans-
cendentna i immanentna, muzyka programowa i absolutna, rola muzyki, œcie¿ka dŸwiêkowa.

Looking at music in radio plays as theoretician, practician, musician
Abstract

The article deals with different approaches to the music in the radio. Other experiences and
other knowledge is that of theorists, other of illustrators of music, and other of musicians
involved in the recording or musicians-listeners. Three of the parts of article consist of theoretical
aspects – music features in the radio set by the researchers of radio, practical aspects – defined
on the basis of personal experience of an music illustrator Ma³gorzata Ma³aszko-Stasiewicz,
and also regard of recipient-musician of undertaken subject of music and ways of implementing
the functions of music in the radio.
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Wprowadzenie

Spojrzenie na muzykê w s³uchowisku mo¿e mieæ ró¿ne perspektywy. Wa¿na jest
zarówno usystematyzowana wiedza na okreœlony temat, jak i jej wykorzystywanie
w praktyce czy oczywiœcie odbiór. Za ka¿dym z tych hase³ ukryty jest cz³owiek –
teoretyk, praktyk i muzyk – przedstawiciele grup ludzi radia, a w tym przypadku
s³uchowiska, które to grupy ¿yj¹ ze sob¹ w symbiozie, korzystaj¹c ze zdobytych do-
œwiadczeñ, dorobku artystycznego i wra¿eñ publicznoœci po ka¿dym wys³uchanym
przedstawieniu audialnym. Zrozumieniu z³o¿onoœci zjawiska muzyki w s³uchowisku
mo¿e s³u¿yæ przyjrzenie siê ka¿demu z wymienionych punktów widzenia.

Charakterystyka radia jako medium

Trudno jest mówiæ o muzyce w s³uchowisku w oderwaniu od ustalenia, choæby naj-
bardziej ogólnego, a mianowicie co ów termin oznacza i jak jest wspó³czeœnie rozu-
miany.

Podobnie trudno, czy wrêcz nie sposób, analizowaæ s³uchowiska jako elementu,
gatunku sztuki radiowej, nie nakreœliwszy choæby najbardziej pobie¿nej charaktery-
styki radia jako medium. Wiele cech wszystkich gatunków radiowych, a szczególnie
gatunków artystycznych, w tym s³uchowiska, determinuj¹ szanse, mo¿liwoœci, ale
tak¿e ograniczenia, które niesie za sob¹ to konkretne medium. Jednak¿e szczególnie
wa¿na jest jego misja i dostêpnoœæ: „Radio umieœci³o swój mikrofon przed ustami
zarówno polityka, jak i profesora, kaznodziei i poety, dziennikarza i nawet cz³owieka
ulicy. Ono pyta, interweniuje, budzi uœpionych, potrz¹sa nieœmia³ymi”2.

Mówi siê o audytywnoœci i audialnoœci radia. Z francuskiego auditif znaczy „przy-
swajany, przyjmowany za pomoc¹ s³uchu”3, audialny natomiast to „taki, który odnosi
siê do s³uchu, dzia³a na s³uch, jest odbierany s³uchem”4. W radiu, w przeciwieñstwie
do telewizji, nie mamy dostêpu do obrazu, który dookreœla w znacznym stopniu
intencje autora. Wówczas odbiorca w niewielkiej, jak pokazuj¹ wyniki badañ, czêœci
interpretuje przekaz przez odczytywanie merytorycznych treœci, skupiaj¹c swoj¹ uwa-
gê na elementach pozawerbalnych: postawie, mimice twarzy, gestykulacji, odleg³oœci.
W przypadku radia na sto procent odczuæ s³uchacza sk³ada siê wy³¹cznie to, co
us³yszy. Nie ma mo¿liwoœci domyœlenia siê w inny sposób, o co tak naprawdê chodzi³o

Paulina Wiernicka

62

2 Ibidem, s. 27.
3 H. Zgó³kowa, Praktyczny s³ownik wspó³czesnej polszczyzny, t. 1, Wydawnictwo Kurpisz,
Poznañ 1994, s. 44.
4 Ibidem, s. 39.



nadawcy. Tê cechê, okreœlan¹ mianem awizualnoœci, szeroko prezentowa³ na przyk³ad
Micha³ Kaziów w swojej rozprawie – O dziele radiowym – z zagadnieñ estetyki ory-

ginalnego s³uchowiska, nazywaj¹c radio medium niewidomym5.
To w³aœnie owa awizualnoœæ nak³ada na spikerów, prezenterów, wreszcie akto-

rów obowi¹zek jasnego formu³owania komunikatów i wyraŸnego artyku³owania
emocji, a na s³uchaczy z kolei – koniecznoœæ skupienia swojej uwagi, jeœli akurat w tym
okreœlonym momencie radio nie jest dla nich wy³¹cznie g³osem w tle. Jako ¿e rzadko,
niestety, s³uchamy radia, a zazwyczaj po prostu je s³yszymy, przylgnê³o do niego
równie¿ okreœlenie „medium towarzysz¹cego”. Niekoniecznie trzeba tutaj wskazywaæ
na pejoratywnoœæ tego stwierdzenia, gdy¿ jak podaje fragment Radio gada z 1973
roku, opublikowany w 4 numerze „Odry”6:

Dosz³o do tego, ¿e radio gra i gada […] podczas œniadania, domowej krz¹taniny, przy roz-
mowie, przy odpoczynku, zabawie, a tak¿e twórczej pracy. Gra, gada, bo nie przeszkadza!
Czasem fala muzyki jest tak natrêtna, ¿e musimy j¹ […] przekrzykiwaæ, ¿eby nas us³yszano.
Radia jednak nie gasimy. Jest nam potrzebne. Nawet do ³azienki bierzemy ze sob¹ tranzy-
storek. Albo jak p³ywamy samotnie kajakiem szlakiem Wielkich Jezior… A mo¿e ju¿ nie
potrafimy ¿yæ bez ha³asu t³a?

Widzimy wiêc, jak wa¿ne mo¿e byæ radio, obserwuj¹c jego bycie „obok nas”
w codziennym ¿yciu. Mo¿e zaciekawiæ nas w dowolnym momencie albo po prostu
sprawiæ, ¿e czujemy siê mniej samotni, ale zawsze jest gdzieœ blisko. Poza tym, to my
sami decydujemy, kiedy go s³uchamy. Obecnie, w dobie wszelkiego rodzaju przenoœ-
nych odtwarzaczy i telefonów komórkowych z najnowoczeœniejszymi technikami,
radio jest tak¿e medium bardzo mobilnym. Mo¿emy mieæ je w domu, lecz równie¿
w samochodzie, autobusie czy w drodze na drugi koniec œwiata.

Ciekaw¹ teoriê zwi¹zan¹ z odbiorem mediów opublikowa³ Marshall McLuhan
w dziele Zrozumieæ media7. Dzieli on media na tzw. zimne i gor¹ce, przyjmuj¹c za
kryterium stopieñ zaanga¿owania poszczególnych zmys³ów. Wed³ug tej klasyfikacji
radio mo¿emy przypisaæ do drugiej z wyodrêbnionych grup, bowiem do procesu
s³uchania i przyswajania informacji wykorzystuje jeden zmys³ – s³uch, silnie go
natomiast pobudzaj¹c.

Bior¹c pod uwagê liczebnoœæ s³uchaczy i sposób nadawania, mo¿na mówiæ
o masowoœci przekazu radiowego. Co prawda komunikat jest zwykle jednostronny, ale
ma w³aœciwoœæ docierania do szerokich mas, do wielu odbiorców. Obok tej tezy,
paradoksalnie, wskazuje siê równie¿ czêsto na tak¹ cechê jak intymnoœæ radia. Mo¿na
j¹ rozumieæ dwojako. Po pierwsze, jako spotkanie nadawcy i odbiorcy, jako pewnego
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rodzaju rozmowê albo rozmowê w rzeczywistym rozumieniu tego s³owa, gdy mówimy
o programach, w których s³uchacze dzwoni¹ do studia, tzw. call-in. Po drugie nato-
miast, gdy zwracamy szczególn¹ uwagê na ciep³y, przyjemny g³os wydobywaj¹cy siê
z g³oœnika, jako spotkanie w domowym zaciszu, naturalnym i bezpiecznym œrodowis-
ku ka¿dego z nas. Czynnikiem dodatkowo wzmacniaj¹cym taki kontakt jest tzw. cza-
sowa wspó³obecnoœæ nadawcy i odbiorcy, co znaczy, ¿e ka¿dy z nich w tym samym
momencie kieruje swoj¹ uwagê na tê drug¹ stronê, odbiorca ku nadawcy, nadawca ku
odbiorcy.

Cech¹, która wi¹¿e siê bezpoœrednio z poprzedni¹, jest ulotnoœæ przekazu radiowe-
go. Coœ, co w tej sekundzie mówiê, w okamgnieniu jest s³yszalne dla mas przed radio-
odbiornikami i ju¿ za chwilê staje siê nieaktualne, jest ju¿ przesz³oœci¹. Przekazu nie da
siê zatrzymaæ, zapisaæ, powtórzyæ, odebraæ jeszcze raz bez siêgniêcia do Internetu,
a i z jego pomoc¹ tak¿e nie zawsze jest to mo¿liwe, gdy¿ nie sposób ca³ego przekazu
udostêpniaæ w formie plików internautom. Chwila, moment, tu i teraz s¹ wiêc dla
radia bardzo wa¿ne. Niemniej jednak wskazaæ nale¿y na istotny fakt wystêpowania
procesu konwergencji mediów. Konwergencja, czyli swoiste przenikanie i uzupe³nia-
nie siê mediów, w tym przypadku przejawia siê w relacji radio–Internet. Bardzo praw-
dopodobne, ¿e w niszowych dziedzinach sztuki, do których nale¿y s³uchowisko w dzi-
siejszych czasach, ta wspó³praca jest podwójnie wa¿na. Ju¿ na poziomie informacji
o dostêpnoœci interesuj¹cego nas spektaklu radiowego czy godziny jego wyemitowania
na antenie, proces ten jest bardzo widoczny. Ponadto wspó³czeœnie stacje radiowe
posiadaj¹ swoje profile na Facebooku i tam umieszczaj¹ zapowiedzi wielu audycji,
przypominaj¹c lub niejednokrotnie informuj¹c o swojej ofercie.

Jednym z dóbr sztuki radiowej jest s³uchowisko, którym zajmuje siê w swojej
pracy. Realizuj¹c rozmaite funkcje, zawiera w sobie wszystkie wymienione ju¿ elemen-
ty, na nich siê opiera i z nich korzysta. Wspó³tworzy artystyczn¹ stronê radia, zaprasza-
j¹c s³uchaczy do chwili refleksji, wytchnienia, rozrywki.

Charakterystyka s³uchowiska jako audialnej formy
artystycznej

Czym w³aœciwie jest s³uchowisko? Laik po wys³uchaniu tej formy okreœli³by j¹ jako
historiê nieprawdziw¹, fikcjê literack¹, z któr¹ zapoznaj¹ nas uczestnicz¹cy aktorzy lub
narrator, przeznaczon¹ do wykonania audialnego. W³aœciwie nie by³oby w takiej
wypowiedzi b³êdu. S³ownik terminologii medialnej Walerego Pisarka podaje, ¿e

s³uchowisko to inaczej dramat radiowy, gatunek z pogranicza, bywa radiow¹ adaptacj¹
utworu scenicznego lub opiera siê na tekœcie oryginalnym, dopuszcza wieloœæ konwencji
i stylów. Odrzucaj¹c rygory dramatu scenicznego, podporz¹dkowuje siê wymogom for-
malnym produktu przeznaczonego do emisji radiowej (skrótowoœæ, przejrzysta kompozy-
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cja, rytm scen, po³¹czenie elementów reporta¿owych i literackich, indywidualizacja jêzyko-
wa postaci)8.

Jest to niew¹tpliwie bardzo syntetyczna i jasna definicja, odpowiednia do zg³êbie-
nia podstawowej wiedzy o gatunkach radiowych, jednak do dok³adnego zbadania cie-
kawej materii s³uchowiska wydaje siê niewystarczaj¹ca. Z³o¿onoœæ i wieloznacznoœæ
sk³adowych ca³ego przedstawienia radiowego s¹ tak intensywne, ¿e nie sposób omó-
wiæ je w dwóch zdaniach.

„Na pocz¹tku by³o S³owo” – i ja równie¿ od niego rozpocznê swoje rozwa¿ania.
Grecki sofista Gorgiasz z Leontinoj, w Pochwale Heleny powiada:

S³owo (logos) jest wielkim mocarzem, który najmniejszym cia³em i najskrytsz¹ si³¹ cudów
dokonywa, zdo³a bowiem i trwogê odpêdziæ, i troskê usun¹æ, i radoœæ sprawiæ, i odwagê
powiêkszyæ […]. Opanowuje uwagê s³uchaczów, sprawia ono, ¿e nawet to, co siê nie zdaje,
zdaje im siê9.

Od wynalezienia mowy, przez przekazy z ust do ust, Gutenbergowskie czcionki
i druk, mikrofon i g³oœnik radiowy a¿ do „wtórnej oralnoœci”, o której mówi³ Walter
Jackson Ong10, s³owo towarzyszy nam przez ca³y czas. S³owa pomaga³y pierwotnym
ludom siê komunikowaæ, ¿o³nierzom przekazywaæ rozkazy i komunikaty na froncie,
mieszkañcom ca³ego œwiata, dziêki wynalazkom, dowiadywaæ siê o wa¿nych wyda-
rzeniach i to w³aœnie s³owo i dŸwiêk sta³y siê podstaw¹ do eksperymentowania
w dziedzinie radiofonii, pe³ni¹c funkcje nie tylko informacyjne i wychowawcze, ale
tak¿e, rekreacyjne, komercyjne i rozrywkowe. Radio nadaje s³owu drugi, g³êbszy sens,
stawia je w centrum uwagi, utrzymuje na piedestale od wielu lat oraz pozwala na jego
rozkwit i przeobra¿enia, nios¹c tym samym ogromny ³adunek emocjonalny w kie-
runku s³uchaczy. S³owo w radiu nie jest wyimaginowanym tworem, stanowi czêœæ na-
tury ludzkiej. Pozwala na odkrywanie tego co nieznane, w g³oœnikach radioodbior-
ników tysiêcy s³uchaczy ³¹czy ich mimowolnie, pe³ni¹c funkcjê integracyjn¹.

Jednak¿e czym by³oby s³owo bez g³osu, chyba nie mia³oby szansy zaistnienia, a na
pewno nie w formie mówionej. Tutaj niejako podsumowuj¹c omówienie s³owa i zapo-
wiadaj¹c kolejny element sk³adowy s³uchowiska, przytoczê sformu³owanie wybitnej
badaczki s³uchowiska Joanny Bachury-Wojtasik11:
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Teatr radiowy sk³ada siê z dwóch rodzajów znaków, tj. znaków jêzykowych i niejêzyko-
wych. Z pewnoœci¹ nie móg³by on istnieæ bez jednego z najistotniejszych elementów kom-
plementarnych – s³owa. Po pierwsze, s³owo tworzy jêzykowy komunikat, a wiêc zawiera
w sobie znak jêzykowy; po drugie, komunikat ów ma swój w³asny akustyczny materia³ eks-
presji, na który sk³ada siê g³os, rytm mówienia, intonacja, akcent, wysokoœæ, barwa, szyb-
koœæ mówienia. Praktyka radiowego teatru pokazuje, ¿e myœl, s³owo w radiu nie istnieje bez
g³osu aktora. […] Ów g³os moglibyœmy porównaæ do cia³a w teatrze scenicznym, do cia³a,
które chce ¿yæ, byæ aktywne, mówiæ, wzruszaæ, zachwycaæ.

Sam g³os jednak nie jest wartoœci¹ bezwzglêdn¹. Jego bytnoœæ ma sens wtedy,
gdy funkcjonuje ze s³owem lub innym dŸwiêkiem. Jego wspó³praca ze s³owem wska-
zuje na treœæ i przekaz, natomiast g³os jako noœnik dla ró¿nego rodzaju dŸwiêków po-
zwala dookreœliæ charakter, nastrój, wiek czy samopoczucie bohatera. Funkcje g³osu,
które wymieniaj¹ Joanna Bachura-Wojtasik i Aleksandra Pawlik, to: indywidualizacja
postaci uwzglêdniaj¹ca takie szczegó³y jak wiek, wykszta³cenie czy samopoczucie,
dookreœlanie charakteru przestrzeni, wspó³kszta³towanie czasu, wzbogacanie sytuacji
dramatycznej, wzmacnianie si³y s³owa itd. Funkcj¹ niezwykle istotn¹, z punktu widze-
nia powodzenia lub pora¿ki s³uchowiska, jest uwiarygodnienie przekazu12. G³os
mówi¹cy „mamo, czy mogê iœæ na plac zabaw?” powinien byæ wysoki, delikatny, mo¿e
nie do koñca dok³adny i przejrzysty, by s³uchacz uwierzy³ w jego przynale¿noœæ do
dziecka. Podczas przygotowañ do akademii szkolnych panie wielokrotnie zwracaj¹
uczniom uwagê, by wk³adali w swoj¹ recytacjê trochê serca, gdy¿ „odklepany” tekst
nikogo ani nie zainteresuje, ani tym bardziej nie poruszy. Krzyk musi byæ wykrzyczany,
szloch wyp³akany, a radoœæ rozeœmiana, inaczej pró¿ny trud. Najlepszy nawet tekst nie
bêdzie przyjêty z aprobat¹, poniewa¿ nie bêdzie prawdziwy.

Podkreœlaniu wszelkiego rodzaju emocji s³u¿y w formach artystycznych muzyka,
której poœwiêcam tê rozprawê. Dla materii s³uchowiska wspó³towarzyszenie s³owa
i muzyki jest bardzo wa¿ne. Tekst, s³owo s¹ z natury rzeczy amuzyczne, maj¹ swój
rytm i intonacjê, jednak dŸwiêki zagrane czy zaœpiewane maj¹ wiêksz¹ moc jednokrot-
nego przekazywania wielu znaczeñ i wra¿eñ estetycznych zarazem. Tadeusz Kwiat-
kowski pisa³:

Elementy jak powtarzanie, kontrast, rytmika s¹ tak samo w³aœciwoœci¹ literack¹, jak i mu-
zyczn¹. Mo¿na by mówiæ o muzycznej konstrukcji dzie³a, gdyby istotne cechy struktury
muzycznej, a wiêc jednoczesny rozwój kilku odrêbnych samodzielnych p³aszczyzn for-
malnych (polifonia, harmonia), czy instrumentalnych da³o siê wprowadziæ w materia³ lite-
racki. Niestety w technice literackiej s¹ to œrodki nie-osi¹galne13.
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Muzyka, która bez s³uchowiska, sama w sobie stanowi wielk¹ wartoœæ, w nim
otrzymuje dodatkowy sens, równoczeœnie niejako nadaj¹c go s³owu. Narzuca s³ucha-
czowi skojarzenia i ju¿ po pierwszych dŸwiêkach pozwala zakwalifikowaæ audycjê do
nostalgicznych, weso³ych, strasznych czy groteskowych. Umo¿liwia wprowadzenie
nowego bohatera, powrót do wydarzeñ z przesz³oœci, zawi¹zanie akcji czy rozwi¹zanie
konfliktu. Ma w sobie ponadprzeciêtn¹ moc w kreowaniu obrazu s³uchowiska i odczuæ
artystycznych odbiorcy. Poniewa¿ muzyka w s³uchowisku stanowi przedmiot moich
badañ, poœwiêcê jej osobny fragment w dalszej czêœci pracy.

„Od muzyki piêkniejsza jest tylko cisza” – mawia³ francuski pisarz i dyplomata
Paul Claudel. Sentencja ta mo¿e wydawaæ siê banalnym frazesem, jednak w odniesie-
niu do natury s³uchowiska zapewne niejednokrotnie siê sprawdzi³a. Muzyka mo¿e
wyraziæ coœ, czego nie wyra¿¹ s³owa – to prawda. Cisza natomiast bywa jeszcze bar-
dziej po¿¹dana, jeœli oczywiœcie nie jest zbyt d³uga, gdy¿ tylko ona mo¿e wzbudziæ takie
poruszenie, którego nie zdo³aj¹ wyraziæ ani s³owa, ani muzyka. To z niej ka¿dy dŸwiêk
„wyrasta” i w ni¹ „wpada”. To cisza odpowiada na pytania, do których odpowiedzi
czêsto nie chcemy s³yszeæ, do których odpowiedŸ nie jest potrzebna. Wówczas cisza
„mówi” o wiele wiêcej. To ona jest t¹ chwil¹ napiêcia, gdy czekamy a¿ spektakl radio-
wy siê rozpocznie i to ona ten spektakl koñczy. Podobnie jak w koœciele, gdy ksi¹dz po
kazaniu daje chwilê swojemu audytorium na przemyœlenie, daje czas s³owu na
wybrzmienie, tak samo w radiu cisza jest potrzebna dŸwiêkowi. Nadaje mu sens
wtedy, gdy on sam ju¿ siê skoñczy. Dobry przekaz s³owny czy muzyczny mo¿e
sprawiæ, ¿e podczas ciszy wieñcz¹cej ca³e dzie³o poczujemy dreszcz emocji, wzru-
szenie, zachwyt, niedosyt. W s³uchowisku cisza, podobnie jak muzyka, ma okreœlone
funkcje: zawiesza akcjê, pozwala scharakteryzowaæ postaæ, dodaje ekspresji i drama-
turgii, tworzy czas, kieruje wra¿enia s³uchacza na okreœlone obszary.

Gest foniczny, czy te¿ inaczej mówi¹c, dŸwiêkowy ruch mimiczny, oddaje to,
czego nie s¹ w stanie przekazaæ s³owa. Mo¿e wystêpowaæ niezale¿nie od s³owa, w jego
s¹siedztwie lub podczas jego trwania. Pe³ni funkcjê dopowiadaj¹c¹, wyprzedzaj¹c¹
s³owo, wzmacniaj¹c¹ treœæ. Zachowania awerbalne nie s¹ zbêdne czy niezauwa¿alne
w s³uchowisku, przeciwnie, ró¿ne ich rodzaje podkreœlaj¹ w ró¿ny sposób intencje
autora. Istniej¹ tzw. gesty interpunkcyjne, wprowadzaj¹ce pauzy, niezleksykalizowane
gesty foniczne, takie jak westchnienia, jêki, krzyki, silniejsze wdechy, wyraŸnie s³y-
szalne przyspieszenia oddechu, a tak¿e wspomniane chrz¹kniêcia14, intrawerbalne
gesty foniczne – silnie zwi¹zane ze s³owem, bêd¹ce pewnym jego przeobra¿eniem czy
dŸwiêcznym wypaczeniem jak choæby przed³u¿enie g³oski czy sylaby. Dla gestu
fonicznego wa¿ne jest pojêcie intonacji, Joanna Bachura i Anita Pawlik z £ódzkiej
Szko³y Radioznawczej zauwa¿aj¹, ¿e „intonacja nadaje w³aœciwe znaczenie gestowi
fonicznemu, nie dopuszczaj¹c do b³êdnej interpretacji wieloznacznych wyrazów
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wykrzyknikowych”15. Widzimy zatem, jak wa¿n¹ rolê pe³ni gest foniczny w procesie
interpretacyjnym. S³awa Bardijewska o kuchni akustycznej pisze:

Materia³ akustyczny wzbogaca tworzywo dzie³a radiowego o odg³osy, dŸwiêki naturalne,
sygna³y zwi¹zane z osobami, przedmiotami, zjawiskami przyrody. S¹ one noœnikami zna-
czeñ przeniesionych z rzeczywistoœci pozaartystycznej, poszerzanych o funkcje […] s¹ radio-
wym odpowiednikiem wizualnoœci, tworz¹ widzialnoœæ wyobra¿on¹ – unaoczniaj¹ sytu-
acje, osoby, przedmioty przedstawione fonicznie16.

Wnioskowaæ mo¿na, ¿e efekty akustyczne s¹ swoistymi oczami w s³uchowisku.
To dziêki nim s³uchacz mo¿e przenieœæ siê w okreœlone miejsce. To one tworz¹ jakby
trójwymiarowy charakter przedstawienia radiowego. Przenosz¹ odbiorcê na pla¿ê
dziêki szumowi fal morskich, na ³¹kê, pola podczas ¿niw czy zimow¹ zawieruchê.
Wydawaæ by siê mog³o, ¿e odg³osy natury nie s¹ trudnym do wykreowania efektem.
Pamiêtajmy jednak, ¿e nasze ucho dobrze zna tego typu dŸwiêki, tym trudniej mo¿e
byæ twórcom osi¹gn¹æ upragniony, a przede wszystkim wiarygodny efekt. Poza tym
nale¿y mieæ na uwadze to, jak dŸwiêk musi byæ oczywisty, czysty i jasny, by nie
osi¹gn¹æ mimowolnie szumu komunikacyjnego, a tym samym nie wprowadziæ s³u-
chacza w b³¹d. Takie bowiem pomy³ki mog¹ okazaæ siê rzeczowe dla interpretacji
i oceny danego spektaklu radiowego.

Bardijewska zwraca tak¿e uwagê na dramaturgiczn¹, a co za tym idzie formotwór-
cz¹ funkcjê efektów akustycznych. Dziêki konkretnym dŸwiêkom rozpoznajemy emocje
towarzysz¹ce bohaterom, na przyk³ad trzaœniêcie drzwiami mo¿e oznaczaæ z³oœæ czy
nawet wœciek³oœæ bohatera. Ów zabieg wsparty warstw¹ s³own¹ bêdzie oczywistym
sygna³em dla odbiorcy. W takim momencie sielankowy dot¹d charakter rozmowy
w s³uchowisku mo¿e przeistoczyæ siê w k³ótniê, co bêdzie stanowiæ g³ówn¹ oœ fabu³y.
S³owa, nawet te najlepiej dobrane, nigdy nie dadz¹ takiego efektu, jak odpowiednio
zaprezentowany efekt dŸwiêkowy. Mówienie o tym, ¿e ktoœ szed³ posuwistym, ciê¿kim
krokiem po starych, drewnianych schodach, budz¹c przy tym niepokój Kasi, która ze
strachu schowa³a siê pod ³ó¿ko, jest pozbawione sensu. DŸwiêk daje takie mo¿liwoœci
i takie wra¿enia, ¿e odbiorca, s³ysz¹c go, sam odczuwa ów niepokój, uto¿samiaj¹c siê
niejako z bohaterk¹ i czekaj¹c na rozwi¹zanie tej napiêtej sytuacji. O tym, jak istotn¹
rzecz¹, tak¿e dla twórcy, jest zaproponowanie s³uchaczowi wiarygodnego i byæ mo¿e
niezapomnianego przekazu mówi re¿yser filmowy i radiowy Maciej Drygas:

Bardzo wa¿ne dla mnie by³o, ¿eby s³uchacz, pod¹¿aj¹c za t¹ histori¹, w³¹czy³ wyobraŸniê
i polecia³ wspólnie z astronautami w kosmos, poby³ tam i wróci³ na Ziemiê. Myœl¹c o sce-
nografii dŸwiêkowej, czu³em, ¿e momentem kluczowym rozpoczynaj¹cym tê podró¿
powinien byæ wyrazisty, energetyczny start rakiety. Szuka³em takich efektów w archiwum
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kosmicznym w Moskwie, ale wszystkie by³y jakieœ blade, matowe, nagrane z du¿ej
odleg³oœci. Przes³ucha³em równie¿ liczne nagrania wykorzystane w amerykañskich filmach
science fiction. Te brzmia³y zdecydowanie lepiej, jednak, jak na moje ucho, by³y zbyt pla-
stikowe, czu³o siê, ¿e s¹ wygenerowane przez syntezatory. Wspólnie z realizatorem dŸwiêku
Andrzejem Brzosk¹ postanowiliœmy sami z³o¿yæ taki efekt, wykorzystuj¹c do jego budowy
wy³¹cznie dŸwiêki dokumentalne. Szkieletem by³ start rakiety Sojuz, który wzmocniliœmy
miêdzy innymi rykiem silników przelatuj¹cego odrzutowca, hukiem p³omienia wyplu-
wanego przez palnik w balonie, a nawet wybuchami granatów. Pracowaliœmy na kilku-
nastu œcie¿kach dŸwiêkowych przez ca³y dzieñ. Skomponowany przez nas efekt startuj¹cej
rakiety zosta³ zdeponowany w archiwum Teatru Polskiego Radia i do dzisiaj mo¿e byæ
wykorzystywany przez innych radiowców17.

Tak przygotowany dŸwiêk zasili³ tzw. efektotekê, z której zasobów mog¹ korzystaæ
twórcy. Przytoczony fragment pokazuje, ¿e gdy coœ zaistnieje w g³owie mi³oœnika
sztuki radiowej, jest to mo¿liwe równie¿ do osi¹gniêcia realnie, by ka¿dy s³uchacz mia³
szansê na odbycie wielu podró¿y, w najdalsze zak¹tki œwiata bez wychodzenia z domu.

Teoretyczne spojrzenie na muzykê w s³uchowisku

Wies³aw Myœliwski w swoim utworze Traktat o ³uskaniu fasoli18, na podstawie któ-
rego nagrano s³uchowisko Wybierz saksofon19, pisa³ nastêpuj¹co: „Gdy s³owa ju¿
daremne, myœli daremne, a wyobraŸni nie chce siê ju¿ wyobra¿aæ, [zosta³a] jeszcze
tylko muzyka. Jeszcze tylko muzyka na ten œwiat, na to ¿ycie”. Nie ignoruj¹c wiêc pozo-
sta³ych z materii s³uchowiska, j¹ w³aœnie zbadam najdok³adniej. Zreszt¹, zgodnie
z tym, co mówi³a na swoim wyk³adzie Dyrektor II Programu Polskiego Radia i jed-
noczeœnie znakomity oprawca muzyczny – Ma³gorzata Ma³aszko-Stasiewicz, w odnie-
sieniu do dzia³alnoœci artystycznej, jak¹ jest s³uchowisko: „nie ma mo¿liwoœci pe³nego
obiektywizmu”. Muzyka cechuje siê niebagateln¹ moc¹ oddzia³ywania na cz³owieka,
„posiada ona zdolnoœæ przekazywania wielu ró¿norodnych emocji i treœci, przy czym
wyj¹tkowoœæ muzyki wynika z jej uniwersalnoœci, a jednoczeœnie nieprzek³adalnoœci
na ¿aden inny jêzyk”20. Je¿eli wiêc ju¿ w autonomicznej postaci ma takie w³aœciwoœci,
jakie mo¿e byæ jej znaczenie i odbiór w po³¹czeniu z treœci¹ s³uchowiska? Mówi¹c
najoglêdniej – na pewno bardzo istotne.

O funkcjach muzyki pisa³y przedstawicielki £ódzkiej Szko³y Radioznawczej, miêdzy
innymi Aleksandra Pawlik i Joanna Bachura w artykule zatytu³owanym Znaczeniowa

funkcja muzyki w s³uchowisku. Ich zdaniem muzyka w po³¹czeniu ze s³owem,

Spojrzenie na muzykê w s³uchowisku okiem teoretyka, praktyka, muzyka

69

17 M. Drygas, Wyzwoliæ wyobraŸniê, dokument radiowy [w:] Biblia dziennikarstwa,
red. A. Skwosz, A. Nizio³ek, Spo³eczny Instytut Wydawniczy, Kraków 2010, s. 316.
18 W. Myœliwski, Traktat o ³uskaniu fasoli, Spo³eczny Instytut Wydawniczy Znak, Kraków
2007.
19 Wybierz saksofon, re¿. A. Piszczatowski, muz. M. Ma³aszko-Stasiewicz.
20 Anthony Storr, podajê za: P. Czarnek, K. Klimczak, Rola muzyki we wspó³czesnym repor-
ta¿u radiowym, „Acta Universitatis Lodziensis. Folia Litteraria Polonica” 2012, t. 17, nr 3, s. 172.



kuchni¹ akustyczn¹ i wszystkimi sk³adnikami s³uchowiska pozwala uzyskaæ efekt
zamierzony przez re¿ysera, a tak¿e zrozumieæ pe³ny sens dzie³a. „Nale¿y pamiêtaæ, ¿e
muzyki w s³uchowisku nie powinno siê rozpatrywaæ jako jednostki samodzielnej zna-
czeniowo, lecz wspó³tworz¹cej znaczenia wraz z innymi elementami dŸwiêkowymi.
S³uchowisko jest wiêc swoist¹ polifoni¹ znaczeñ i brzmieñ”21. Zak³adaj¹c u¿ycie
w s³uchowisku utworu z tekstem, funkcjonuj¹cego jako powszechnie znana piosenka,
przywo³ane stwierdzenie wydaje siê zasadne. Piosenka bowiem mo¿e poci¹gaæ za sob¹
pewien sens i swoist¹ metaforykê, jednak w po³¹czeniu z fabu³¹ s³uchowiska bêdzie
rozpatrywana zupe³nie inaczej. Taka sama sytuacja zaistnieje w przypadku u¿ycia
muzyki czysto instrumentalnej. Ju¿ sam tytu³ dzie³a czy epoka, w której powsta³o,
nasun¹ melomanowi ró¿nego rodzaju skojarzenia. Tak¿e charakter utworu, graj¹cy
instrument lub kompozytor bêd¹ odgrywaæ tutaj znacz¹c¹ funkcjê. Dlatego tak wa¿na
jest œwiadomoœæ p³yn¹cych znaczeñ muzyki i s³owa, œwiadomoœæ w³aœciwego ich
u¿ywania.

W zakresie tej œwiadomoœci nasuwa siê te¿ myœl zwi¹zana z wyobra¿eniem autora
o wiedzy odbiorcy. To oczywiste, ¿e twórca nie jest w stanie precyzyjnie przewidzieæ,
z czym konkretny utwór skojarzy siê setkom s³uchaczy, jednak istnieje ryzyko, ¿e kon-
teksty przez ten¿e utwór przywo³ywane uniemo¿liwi¹ taki odbiór, jaki zak³ada³
nadawca. Sens wówczas ewokowany mo¿e byæ zupe³nie inny albo po prostu dodatko-
wy, pasuj¹cy lub nie, kompatybilny lub pozostaj¹cy w konflikcie z zamierzonym.

Problematykê tê poruszy³a te¿ Karolina Albiñska, pisz¹c:

[…] do odszyfrowania warstwy dŸwiêkowo-muzycznej niezbêdna jest chocia¿by wiedza na
temat pochodzenia œpiewanej w s³uchowisku Jak piêknie by³o rzucaæ p³ytami chodniko-

wymi pieœni We Shall Overcome, która od dawna jest protest songiem walcz¹cych w ró¿-
nych krajach manifestantów. Dopiero uœwiadamiaj¹c sobie, ¿e pieœñ ta wesz³a do reper-
tuaru tak uznanych twórców jak Peter Seeger, Joan Baez, Diana Ross czy Bruce Springsteen
i wiedz¹c, ¿e s³owa «We Shall Overcome» sta³y siê has³em przewodnim m.in. s³ynnej
mowy Martina Luthera Kinga, odbiorca ma szansê doceniæ kunszt scenariusza napisanego
przez Marka Modzelewskiego oraz przemyœlan¹ warstwê dŸwiêkow¹, pozwalaj¹c¹ od-
zwierciedliæ realia tocz¹cych siê w ramach spektaklu wydarzeñ22.

Jak widaæ, mo¿na wskazywaæ nie tylko na wiedzê o wiedzy odbiorcy, ale tak¿e na
wiedzê o jego niewiedzy. W obu przypadkach koñcowe interpretacje mog¹ siê okazaæ
bardzo ró¿ne.

Jest to, w moim przekonaniu, jednoczeœnie wad¹ i zalet¹. Wad¹ z oczywistych
wzglêdów – nadawca wszak chce zostaæ dobrze zrozumiany; zalet¹ zaœ, bowiem jeœli
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umieszczamy s³uchowisko w ramach szeroko rozumianego pojêcia sztuki, musimy
przyj¹æ, ¿e ma ona s³u¿yæ ludziom i mo¿e byæ przez nich ró¿nie interpretowana.

We wspomnianym ju¿ artykule Joanna Bachura i Aleksandra Pawlik przytaczaj¹
tezê S³awy Bardijewskiej, która twierdzi, ¿e podstawow¹ funkcj¹ muzyki w s³ucho-
wisku jest funkcja dramaturgiczna23 przejawiaj¹ca siê w oddzia³ywaniu na ukszta³to-
wanie linii przebiegu konfliktu, dookreœlaniu napiêæ wewnêtrznych w s³uchowisku,
ewokowaniu okreœlonych emocji u odbiorcy. Inn¹ funkcj¹, wystêpuj¹c¹ przyk³adowo
w s³uchowisku Szczêœliwy dom wyre¿yserowanym przez Andrzeja Piszczatowskie-
go24, jest funkcja ilustracyjna podzielona przez badaczki na figuruj¹c¹ jako klimat
i jako t³o. Wówczas scena nios¹ca okreœlon¹ treœæ wraz z muzyk¹, uzupe³niaj¹ siê nie-
jako, istniej¹ zgodnie obok siebie, tworz¹c wspólny sens, podkreœlaj¹c odmiennoœæ
charakteru poszczególnych scen, a tak¿e przygotowuj¹c odpowiedni nastrój25. Jako
s³uchacz uwa¿am takie zastosowanie muzyki za jedno z najwa¿niejszych, jeœli nie
najwa¿niejsze, bowiem w ten sposób twórcy u³atwiaj¹ zrozumienie za³o¿onego prze-
kazu, przybli¿aj¹ s³uchowisko do ludzi. Czêsto w takim przypadku muzyka mo¿e coœ
dopowiedzieæ, rozwiaæ w¹tpliwoœci, skierowaæ uwagê odbiorców na jednoznaczne,
jasno okreœlone prze¿ywanie i wnioskowanie.

Wracaj¹c do funkcji muzyki, mo¿e ona tak¿e pe³niæ funkcjê klamry kompozycyj-

nej26, czyli rozpoczynaæ i koñczyæ przedstawienie radiowe, stanowiæ wprowadzenie
dla treœci w³aœciwej i byæ odprê¿eniem po jej zakoñczeniu. W takim przypadku mamy
do czynienia z u¿yciem tego samego fragmentu muzycznego w charakterze ramy.

Szerszymi pojêciowo terminami s¹ muzyka immanentna i transcendentna, w któ-
rych opisane przeze mnie funkcje siê zawieraj¹.

Muzyka immanentna, to taka, która wynika z akcji utworu, naturalnie wpisuje siê
w jej fabu³ê. „Mo¿liwoœci muzyki immanentnej czêœciowo pokrywaj¹ siê z mo¿liwoœ-
ciami muzyki transcendentnej, z tym jednak ¿e w przypadku tej pierwszej Ÿród³o
muzyki musi byæ s³uchaczowi znane”27. Najwa¿niejsze jest jednak to, ¿e rozbrzmiewa-
j¹ca w s³uchowisku muzyka podnosi wydatnie stopieñ wspó³uczestnictwa odbiorcy:
„wyrywa” s³uchacza z biernej postawy i anga¿uje w audialnie przedstawion¹ historiê28.
Tego rodzaju muzyka u¿ywana jest najczêœciej w s³uchowiskach o tematyce muzycz-
nej jak choæby Saksofon basowy29 czy Kolacja na cztery rêce30, ale nie tylko w nich.
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W opozycji do tego rodzaju muzyki stoi muzyka transcendentna, stanowi¹ca
„element struktury ca³ego dzie³a audialnego, gdy brak bezpoœredniej zale¿noœci wobec
œwiata przedstawionego”31. Tutaj muzyka nie wynika z toku wydarzeñ, a jej Ÿród³o nie
jest znane s³uchaczom. Czêsto stanowi funkcjê przygotowuj¹c¹ do odbioru dzie³a, rolê
t³a czy te¿ ³¹cznika dla poszczególnych scen. Ten typ s³uchowisk, przewa¿aj¹cy wœród
wszystkich reprezentantów omawianej formy, korzysta niekiedy z tzw. leitmotivu

32,
czyli fragmentu muzycznego pojawiaj¹cego siê wielokrotnie w trakcie trwania jednego
spektaklu radiowego, którego zadaniem jest przywo³ywanie okreœlonego zjawiska,
stanu, osoby lub tworzenie pauzy w fabule. Jako przyk³ad podam tutaj fragment I will

always love you Whitney Houston w s³uchowisku Muzyczka33.

Spojrzenie na muzykê w s³uchowisku oczami praktyka

W tej czêœci testu odwo³ujê siê do tez pochodz¹cych z wyk³adu Ma³aszko-Stasiewicz34

poœwiêconego funkcjom muzyki i sposobom jej u¿ywania w s³uchowiskach i reporta-
¿ach. Przytoczone zestawienie stanowi próbê ich nazwania i usystematyzowania.
Zatem zdaniem autorki wyk³adu mo¿liwe s¹ nastêpuj¹ce funkcje muzyki:
– historyczna – motywy czy te¿ ca³e utwory muzyczne, przywo³uj¹ce konkretne

czasy lub wydarzenia historyczne, na przyk³ad totalitaryzm, holocaust, komunizm;
– scenograficzna – muzyka stanowi element przeniesienia s³uchacza na jakiœ okreœ-

lony obszar geograficzny, w jakieœ miejsce, las, miasto, dom; „stworzenie land-
schaftu”;

– kontrastuj¹ca – u¿ycie muzyki na zasadzie kontry do treœci, prze³amywanie naj-
bardziej dramatycznych treœci zabawnymi, komediowymi wstawkami muzycz-
nymi;

– komentatorska – u¿ycie muzyki jako pewnego rodzaju odautorskiego komentarza,
pokazanie swojego g³osu w s³uchowisku;

– scalaj¹ca – w tym przypadku sceny jako ³¹cznika, ale nie bez znaczenia, nadanie
nowego sensu konkretnym scenom;

– nawi¹zuj¹ca – nawi¹zywanie muzyk¹ do stanu umys³u bohatera, uczuæ mó-
wi¹cego, trwaj¹ca pewna niezmienna wartoœæ niezale¿nie od zmiennego czasu.
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w tej dziedzinie, opracowywa³a zarówno s³uchowiska, jak i reporta¿e radiowe, wspó³pracuje ze
Studiem Reporta¿u i Dokumentu; w 2007 roku zosta³a wicedyrektorem ds. muzycznych,
a obecnie pe³ni funkcjê dyrektora Programu Drugiego Polskiego Radia. W 2014 roku znalaz³a
siê wœród nominowanych do nagrody „Niptel” za „niezmienne utrzymywanie poziomu i kul-
turotwórczego charakteru Programu 2 PR”. W 2011 roku odznaczona przez prezydenta RP Bro-
nis³awa Komorowskiego Srebrnym Krzy¿em Zas³ugi.



O walorach edukacyjnych wyk³adu Ma³aszko-Stasiewicz mo¿e œwiadczyæ fakt, ¿e
udzieli³a ona tak¿e wielu rad potencjalnym twórcom sztuki radiowej choæby w kwestii
czysto technicznego u¿ycia muzyki. Jak mówi³a bowiem: „mo¿na szatkowaæ, ci¹æ frag-
menty, ale znacz¹ce jest tak¿e, kiedy ta muzyka siê skoñczy, nie mo¿na sobie tak po
prostu w dowolnym momencie ³adnie wyciszyæ, ¿eby dŸwiêk siê gwa³townie nie
skoñczy³, nie o to chodzi”. Widaæ wiêc, jak wa¿na jest œwiadomoœæ u¿ycia muzyki, ale
tak¿e, co Ma³aszko-Stasiewicz szczególnie podkreœla³a, bodaj wa¿niejsza jest œwiado-
moœæ jej nieu¿ywania. Idzie tu nie tylko o niew³aœciwe u¿ycie muzyki, bêd¹cej jedynie
przerywnikiem, co jest niedopuszczalne, ale tak¿e o celowe zastosowanie ciszy,
w niektórych przypadkach du¿o bardziej wymownej ni¿ muzyka.

Ponadto wskazywa³a na myœlenie o efektach naszych dzia³añ przy u¿ywaniu
muzyki, na zastanawianie siê i odpowiadanie sobie na pytanie „co wnosi dany frag-
ment”, a coœ wnosi zawsze, to pewne. Wielokrotnie podkreœla³a, ¿e „muzyka musi byæ
noœnikiem treœci”, a „ka¿dy pojawiaj¹cy siê dŸwiêk musi mieæ znaczenie”. Z tym ³¹czy
siê œciœle odpowiedzialnoœæ twórców za swoich s³uchaczy, odpowiedzialnoœæ re¿ysera
i realizatora, rzetelnoœæ osoby sprawuj¹cej pieczê nad muzyk¹ s³uchowiska: „to autor
odpowiada za wywo³anie emocji w s³uchaczu”, przy czym zaznacza te¿, co cenne, ¿e
„nie mo¿e to byæ jeden rodzaj emocji w obrêbie jednego utworu”.

W zakresie samej kompozycji i charakteru utworu istotna, aczkolwiek wzbudza-
j¹ca wiele kontrowersji, by³a konstatacja na temat funkcji manipulacyjnej muzyki
i doœæ pejoratywne odniesienie do „rzewnych melodyjek Disneya” czy te¿ „Holly-
woodzkich filmów dostaj¹cych Oscara”. Czy zatem u¿ycia takiej muzyki autor oprawy
muzycznej winien siê wystrzegaæ? To pytanie pozosta³o bez jednoznacznej odpowie-
dzi, jednak w istocie wydaje siê, ¿e powinno ono pozostaæ pytaniem retorycznym.
Ostatecznie zatem trudno jest rozstrzygn¹æ, gdzie le¿y granica wp³ywania muzyk¹ na
odbiorcê, granica „rzewnoœci” i „nierzewnoœci” melodii.

Nawi¹zuj¹c do klarownego przekazu, który autor chce osi¹gn¹æ, Ma³aszko-
-Stasiewicz mówi³a: „ja zawsze stanê po stronie prostoty, nie ma co kombinowaæ
z umieszczaniem muzyki, która zak³óca³aby tok narracji”; tok narracji w³aœnie pe³ni, jej
zdaniem, funkcjê nadrzêdn¹ wobec muzyki. W dalszej czêœci wyk³adu przestrzega³a
przed swoist¹ tautologi¹: „nie ma niczego gorszego, ni¿ dopowiadanie muzyk¹ tego, co
ju¿ jest powiedziane s³owem, nie ma te¿ potrzeby podkreœlaæ oczywistego”. W walce
zaœ o uwagê s³uchaczy zaleca³a kontrastowanie – „by zrobiæ rozziew pomiêdzy œwia-
tami, treœciami, dajemy coœ bardzo nieoczywistego”. Stawia³a na ró¿nicowanie odnie-
sieñ: „nie musi byæ tak, ¿e historia jest z 1939 roku i melodia te¿ z 1939, mo¿emy ³¹czyæ
wspó³czesnoœæ z barokiem, myœl¹c o tym, co dŸwiêk niesie, jaki ma przekaz”. Podsu-
mowuj¹c swój wywód, Ma³aszko-Stasiewicz przypomnia³a dwie, jej zdaniem, podsta-
wowe kwestie: myœlenie i bunt, jako dwa cele, lecz równie¿ dwa sposoby na dotarcie
do s³uchacza. Ta druga, tj. bunt, mo¿e byæ osi¹gana nie tylko przez warstwê seman-
tyczn¹, ale tak¿e przez prowokowanie na zasadzie: „coœ mi siê tutaj nie podoba, ta mu-
zyka tutaj nie pasuje”, zatem przez pobudzanie pamiêci, prowokowanie wewnêtrznej
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dyskusji czy próbê dotarcia do podœwiadomoœci. Ostatnie zdanie wyk³adu: „jeœli mó-
wimy o sztuce: nic tak nie zabija sztuki jak schematyzm”, zdaje siê kierowaæ twórców
nie tyle ku zasadom, ile ku œwie¿oœci, kreatywnoœci, chêciom do dzia³ania.

Artysta-muzyk a muzyka w s³uchowisku

Skoro punkt widzenia dwu pierwszych grup zosta³ ju¿ zaprezentowany, nale¿y teraz,
jak s¹dzê, zaj¹æ siê muzykami, którzy mo¿e nie s¹ najmniej liczni, ale chyba najmniej
widoczni. Po pierwsze dlatego, ¿e wiêksz¹ uwagê przywi¹zuje siê do re¿ysera czy od-
twórców g³ównych ról ni¿ do muzyków bior¹cych udzia³ w s³uchowisku. Grupê tê tak¿e
mo¿na analizowaæ dwojako. W pierwszym przypadku jako artystów-wspó³twórców
s³uchowisk, w drugim artystów-odbiorców. Muzyka zapewne jest wa¿na dla ka¿dej
z tych grup, pozwolê wiêc sobie spojrzeæ z obu perspektyw. Tutaj znów wkrada siê
teoria, przy czym jest to wiedza zaczerpniêta z historii muzyki klasycznej – bliskiej in-
strumentalistom czy wokalistom.

Bior¹c pod uwagê aspekt interpretacyjny s³uchowisk, uwa¿am za s³uszny podzia³
muzyki Zofii Lissy na muzykê programow¹ i absolutn¹, który to w³aœnie zosta³ zapo-
¿yczony przez badaczkê z historii i teorii muzyki klasycznej.

Muzyka programowa swoj¹ warstw¹ foniczn¹ ilustruje jakieœ zjawisko rzeczy-
wiste (szum morza, odg³osy pracy jakiejœ maszyny itp.)35, zatem nie jest asemantyczna.

W muzyce programowej wykorzystuje siê ró¿ne Ÿród³a treœci pozamuzycznych: literackie,
malarskie, filozoficzne, historyczne, autobiograficzne, przyrodnicze. Natomiast do ze-
wnêtrznych jej przejawów nale¿¹: tytu³ utworu, tytu³y czêœci w przypadku utworów
cyklicznych, czasami wstêp lub komentarz literacki, wreszcie same motywy i ogólny cha-
rakter utworu36.

Po tym wyjaœnieniu oczywist¹ rzecz¹ jest istota u¿ycia muzyki w s³uchowiskach.
Odbiorcy w okamgnieniu, dziêki swojej wiedzy, preferencjom muzycznym czy nie-
jednokrotnie instynktownie rozpoznaj¹ przynale¿noœæ utworu do okreœlonych wyobra-
¿eñ pozamuzycznych i takie same zastosuj¹. Za pewnik mogê przyj¹æ skojarzenia
z muzyk¹ indiañsk¹ i afro-amerykañsk¹ s³uchaczy po u¿yciu w s³uchowisku IX sym-
fonii Z nowego œwiata37 Antonina Dvoraka, gdy¿ te wp³ywy s¹ u niego bardzo silnie
zarysowane. Podobnie rzecz mia³aby siê choæby z suit¹ programow¹ Peer Gynt

Edwarda Griega i utworem W grocie króla gór38. Œmiem w¹tpiæ, czy u¿ycie tych utwo-
rów w celu pokazania sielanki na wiejskim podwórku by³oby zasadne. Pozostaj¹c wiêc
daleko od krytykanctwa, pragnê tylko zasygnalizowaæ istotê rzeczy, wa¿noœæ doboru
muzyki i œwiadomoœci jej u¿ywania. Muzyka programowa mo¿e byæ fantastycznym
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œrodkiem przekazu myœli i estetyki dzie³a, jeœli oprawca muzyczny, jak nazywaj¹ sami
siebie autorzy oprawy muzycznej s³uchowisk, liczy siê z konsekwencjami pos³ugi-
wania siê ni¹.

Przeciwieñstwem muzyki programowej jest muzyka absolutna, „wyra¿aj¹ca zja-
wiska psychiczne, ale nie na zasadzie reprezentacji wprost, ale na prawid³ach symbolicz-
nych”39. Motywy muzyczne w tym przypadku nie narzucaj¹ tak oczywistych skojarzeñ,
dlatego ich umieszczenie w s³uchowisku mo¿e byæ mniej ryzykowne ni¿ w pierwszym
przypadku. Ró¿nice miêdzy pierwszym a drugim typem tak ujê³a sama Lissa:

w muzyce absolutnej struktury dŸwiêkowe ujawniaj¹ s³uchaczom jakieœ najbardziej ogólne
typy jakoœci uczuciowych [radoœæ, smutek – P.W.], w muzyce programowej skierowuj¹
intencjê s³uchaczy w pewnych tylko momentach na konkretne przebiegi przedstawione,
a poprzez nie dopiero ku jakoœciom emocjonalnym40.

Obie formy muzyki mog¹ wspó³istnieæ w obrêbie jednego dzie³a radiowego, jeœli
jest to zasadne i zaplanowane przez nadawców, poniewa¿ muzyka, jak zaznacza
El¿bieta Pleszkun-Olejniczakowa, w ka¿dym gatunku artystycznym tekstu audialnego
„wywiera potê¿ny wp³yw na psychikê odbiorcy”41.

Odpowiednie zilustrowanie muzyczne ³¹czy siê œciœle z osobami kompozytora i ilu-
stratora muzycznego, chocia¿ bior¹c pod uwagê czêstotliwoœæ ich udzia³u w s³ucho-
wiskach kolejnoœæ winna byæ odwrotna, niestety choæby z powodów finansowych nie
sposób zatrudniaæ osoby pisz¹ce muzykê oryginaln¹ tak czêsto. S³uchowisk z dobran¹
i opracowan¹ muzyk¹ jest o wiele wiêcej, ni¿ tych z celowo napisan¹ œcie¿k¹ s³u¿¹c¹
konkretnemu przedstawieniu radiowemu. I to siê jednak powoli zmienia, bowiem jak
zauwa¿a Andrzej Brzoska, wybitny realizator dŸwiêku:

Obecnie jest wiêcej s³uchowisk z muzyk¹ oryginaln¹ ni¿ w latach ubieg³ych. Uda³o siê
pozyskaæ kilku utalentowanych kompozytorów, którzy zechcieli specjalnie dla s³uchowisk
napisaæ muzykê. To bardzo wa¿ny element radiowego teatru, niezmiernie podnosz¹cy jego
wartoœæ42.

Na szczególn¹ uwagê wœród s³uchowisk z oryginalnie napisan¹ doñ muzyk¹
nale¿¹: Novecento43, Anio³ów czas44 nagrodzone w 2014 roku na Festiwalu Teatru
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44 Anio³ów czas, re¿. J. Kuku³a, muz. R. Kulczycki.



Polskiego Radia i Teatru Telewizji Polskiej „Dwa Teatry” s³uchowisko Mistrz

Manole45.
Do pierwszego z nich muzykê skomponowa³ W³odek Pawlik, znany i ceniony pia-

nista – jazzman, jedyny w historii muzyki polskiej laureat presti¿owej nagrody
Grammy. Wybór tego artysty jest, jak przypuszczam, nieprzypadkowy, poniewa¿
fabu³a s³uchowiska równie¿ traktuje o utalentowanym muzyku. Zatem historia niejako
zatoczy³a ko³o, pozwalaj¹c s³uchaczowi na odkrycie dodatkowego znaczenia w ca³ym,
komplementarnym dziele radiowym, którym jest Novecento. Dla autora muzyki
natomiast by³a to niepowtarzalna szansa odkrycia siebie na nowo, próba zderzenia siê
z w³asnym doœwiadczeniem jako muzyka, a tak¿e mo¿liwoœæ oddania prawdziwych
emocji, co dla tego rodzaju sztuki szczególnie wa¿ne.

S³uchowisko wyre¿yserowa³ Janusz Zaorski na podstawie sztuki w³oskiego auto-
ra Alessandro Baricco. Historiê g³ównego bohatera opowiada jego przyjaciel ze statku
Virginian – trêbacz Tooney. To on, wprowadzaj¹c retrospekcjê, wspomina znalezienie
noworodka w kartonie po cytrynach 1 stycznia 1900 roku przez starszego ju¿ mary-
narza – Danny’ego Boodmana. Mê¿czyzna sta³ siê przybranym ojcem dla maleñkiego
ch³opca, którego na pami¹tkê dnia i okolicznoœci jego odnalezienia nazwa³ Danny
Boodman T.D. Lemon Novecento. Dla œwiata ch³opiec w³aœciwie nie istnia³. Nie mia³
domu, metryki, daty urodzenia ani nazwiska, wiêc gdy jego opiekun zmar³, oœmioletni
wówczas Novecento znikn¹³ na kilka dni, nie pokazuj¹c siê nikomu, w obawie przed
zes³aniem na l¹d. Objawi³ siê pewnej nocy wraz ze swoim ogromnym talentem, graj¹c
na fortepianie w ciemnej sali, wzruszaj¹c przy tym s³uchaczy z pierwszej klasy. Kolejny
koncert, który mo¿emy us³yszeæ w wykonaniu g³ównego bohatera, przypada na rok
1927, kiedy to na statek wchodzi jego póŸniejszy przyjaciel Tooney. Zarówno Nove-
cento, jak i towarzysz¹cy mu trêbacz zapowiadani s¹ odbiorcy fragmentem muzycz-
nym granym na fortepianie lub tr¹bce. Pozwala to na jasne oddzielenie postaci, jak
równie¿ ich charakterystykê przez instrument, na którym graj¹. Ich pierwsze spotkanie
odby³o siê przy wtórze szumu fal i wiatru w sztormowy wieczór. Wtedy w³aœnie
Novecento zagra³ przepiêknego walca, który idealnie komponowa³ siê z ruchami
statku i dŸwiêkami skrzypi¹cej drewnianej pod³ogi. Jest to chyba najbardziej magiczny
moment w ca³ym s³uchowisku. Delikatna linia melodyczna w górnej partii fortepianu,
przywo³uj¹ca w okamgnieniu rejs na morzu przed oczy s³uchacza, nie pozwala na opi-
sanie jej, oddaj¹cymi jednoczeœnie kunszt i prostotê, s³owami. W toku fabu³y dzie³a
udowadnia zas³u¿ony przydomek pianisty – „najwiêkszy na oceanie”. Bior¹c zaœ pod
uwagê s³uchowisko w ca³ej postaci, potwierdza trafny wybór re¿ysera wzglêdem
kompozytora muzyki, która w niewielkiej czêœci by³a zapisana, bowiem w wiêkszoœci
stanowi³a rejestracjê swobodnych improwizacji Pawlika i jego reakcji na obrazowe
wskazówki re¿ysera. Moim zdaniem kompozytor i wykonawca w jednym, który
dodatkowo mo¿e ingerowaæ w melodiê i reagowaæ na zmiany re¿ysera tu i teraz to
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prawdziwy skarb. Wspó³praca tego rodzaju musi przynieœæ owocne efekty, czego
dowodem jest niew¹tpliwie Novecento.

W podobny sposób – inspiruj¹co i rozwijaj¹co – mo¿e stymulowaæ wys³uchanie
kilku innych s³uchowisk z dobr¹ muzyk¹, jak choæby Moja Abba46, Solo na tr¹bkê47

lub Ob³oczni, czyli sen Chopina48. Zatem istotna jest celowoœæ powstawania s³u-
chowisk o muzyce oraz tych, które obfituj¹ w muzykê na dobrym poziomie. Zauwa¿yæ
mo¿na, ¿e preteksty do wykreowania fabu³y i stworzenia ca³ego s³uchowiska s¹ zgo³a
ró¿ne. W jednym przypadku jest to mi³oœæ do instrumentu, w kolejnym sama muzyka,
dalej relacja miêdzy muzykami czy wreszcie chêæ osi¹gniêcia sukcesu. Odmienne bêd¹
tak¿e odczucia s³uchaczy po seansach audialnych. I tak od prozaicznych pobudek, dla
których siêgamy po formê s³uchowiska i dla których s¹ one proponowane odbiorcom,
jak rozrywka czy chêæ oderwania siê od codziennoœci, a¿ do powa¿nych jak choæby
przemyœlenie okreœlonego problemu czy nawet prze¿ycie swego rodzaju katharsis.

Dla przyk³adu przywo³am tutaj g³ówn¹ bohaterkê s³uchowiska Moja Abba. Po
przemyœleniu jej przygody mo¿emy dojœæ do wniosku, ¿e my tak¿e mamy swoje idea³y
i pasje, ¿e nie powinniœmy baæ siê inwestowania w siebie, ¿e mo¿e warto otworzyæ siê
na drugiego cz³owieka i nie ¿yæ wy³¹cznie wspomnieniami, gdy¿ mo¿e nas jeszcze
spotkaæ coœ dobrego w ¿yciu. Kolejnym tego typu bohaterem mo¿e byæ trêbacz – ama-
tor ze s³uchowiska Solo na tr¹bkê. Dziêki niemu s³uchacz mo¿e uœwiadomiæ sobie, co
ma najwy¿sz¹ wartoœæ, a czego nie dostaje siê dwa razy. Ka¿de s³uchowisko kryje
w sobie pewn¹ metaforê. W jego bohaterach ka¿dy mo¿e odnaleŸæ siebie i dziêki temu
post¹piæ lepiej, wybaczyæ samemu sobie lub doceniæ to, co ma. W pewnych krêgach,
na przyk³ad muzyków, wys³uchanie takiej audycji mo¿e byæ te¿ wielk¹ inspiracj¹ lub
motywacj¹. Wspomnieæ tu nale¿y o Ob³ocznych w re¿yserii Grzegorza Walczaka,
gdzie wykonywana w niekonwencjonalny sposób muzyka Chopina mo¿e obudziæ
w kimœ chêæ zaaran¿owania czy te¿ zaadaptowania na inne instrumenty mazurków,
nokturnów czy preludiów.

Autorka opracowañ muzyki Chopina w tym s³uchowisku, Maria Pomianowska,
wystylizowa³a utwory na tyle, ¿e w pewnych momentach ich rozpoznanie mo¿e byæ
utrudnione. Na p³ycie Chopin na piêciu kontynentach Pomianowska wspaniale
eksperymentuje z muzyk¹ klasyczn¹. Przek³ada j¹ na jêzyk estetyki orientalnej, afry-
kañskiej czy rytmów kubañskich. Parafrazuje znane utwory, by przenieœæ s³uchacza
w jednej chwili na inny kontynent. Pokazuje du¿y kontrast pomiêdzy muzyk¹ Chopina,
któr¹ znamy, a t¹, któr¹ sama proponuje. U¿ywa do tego rozmaitych œrodków
w postaci egzotycznych instrumentów, takich jak: sitar, salangi, kamancza gadu³ka,
sza³amaja, harmonia deptana, lira korbowa, cymba³y. Dla muzyka otwiera to ró¿no-
rodnoœæ doœwiadczeñ: poznawanie nowych stylów wykonawczych, instrumentów,
nieznanych dot¹d sposobów wydobywania dŸwiêku. Dzieje siê tak nie tylko w zakresie
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u¿ywania mo¿liwoœci instrumentów, ale tak¿e g³osu, jak w przypadku Mistrza

Manole.
Rodzajem motywacji i wzorami do naœladowania mog¹ byæ saksofoniœci ze

s³uchowisk Andrzeja Piszczatowskiego. Id¹c za ich przyk³adem, mo¿na æwicz¹c jeszcze
wiêcej zbudowaæ wspania³¹ relacjê z instrumentem i dziêki temu staæ siê lepszym
muzykiem. Ostatnim ju¿, bêd¹cym nieco na uboczu, celem, mo¿e byæ propagowanie
ambitnej muzyki, do której ju¿ poza ramami s³uchowiska bêdzie mo¿na siêgn¹æ, gdy
zapisze siê w pamiêci.

Co godne zauwa¿enia, nagrodzone i docenione s³uchowiska o muzyce nie s¹
pomys³ami re¿yserów-muzyków. Widaæ wiêc, ¿e muzyka dotyczy mniej lub bardziej
ka¿dego z nas i ka¿dy z nas ma potrzebê jej wyra¿enia, ukazania jej piêkna i niepowta-
rzalnoœci. Tak¿e re¿yserzy czuj¹, ¿e historie muzyczne, kulisy ¿ycia z muzyk¹ na co
dzieñ, s¹ warte opowiedzenia. Odbiorcy natomiast potrzebuj¹ po prostu dobrej fabu³y
opatrzonej odpowiedni¹ muzyk¹. Wszystkie te czynniki, wspó³praca miêdzy twór-
cami, odbiorcami, muzykami a teoretykami, pozwalaj¹ na ci¹g³y rozwój tego tematu,
na poszukiwania i innowacje, a tak¿e na uporz¹dkowanie wiedzy dla przysz³ych po-
koleñ i ocalenie od zapomnienia artystycznych dzie³ audialnych – ze s³uchowiskami na
czele.

Podsumowanie

W 1938 roku amerykañska stacja CBS wyemitowa³a s³uchowisko Orsona Wellesa
Wojna œwiatów49. Nigdy wczeœniej sztuka radiowa nie mia³a tak ogromnej mocy
i prawdopodobnie nigdy ju¿ mieæ nie bêdzie. Œwiat wykreowany w tym s³uchowisku
by³ tak autentyczny, ¿e setki ludzi uwierzy³y w wizytê nieproszonych goœci, czyli Mar-
sjan, na Ziemi. Wspó³czeœni twórcy z pewnoœci¹ maj¹ œwiadomoœæ tego, ¿e stworzenie
dziœ równie spektakularnej audycji nie jest mo¿liwe. Jasnym jest jednak, ¿e ka¿da
forma twórczoœci radiowej zostawia œlad w odbiorcy, a szczególn¹ form¹ zapisywania
siê w pamiêci s³uchaczy jest w³aœnie s³uchowisko. Jego zwi¹zki z literatur¹: ci¹gi przy-
czynowo-skutkowe, bohaterowie, czas i miejsce akcji oraz nierzadko metaforyczny
jêzyk, w po³¹czeniu z niebagateln¹ rol¹ muzyki tworz¹ szerok¹ mapê odniesieñ, od-
dzielny kontekst, który zapisuje siê w pamiêci. Owe skojarzenia s¹ budowane tak¿e
przez dwie zasadnicze funkcje s³uchowiska: edukacyjn¹ i rozrywkow¹. Dziêki treœ-
ciom, które bawi¹ s³uchacza i tym, które ucz¹, bêd¹c pewnym novum, nieznanym
dot¹d faktem, szanse na powtórne przez niego siêgniêcie do konkretnego dzie³a
audialnego lub do kolejnych przedstawicieli tego gatunku s¹ naprawdê du¿e.

Co zaœ dotyczy muzyki, prozaiczn¹ jej funkcj¹ jest odœwie¿anie uwagi odbiorcy,
gdy ten mo¿e byæ ju¿ nieco znudzony jedynie s³owem. Wa¿niejszymi jednak s¹:
ogromna rola w budowaniu dramaturgii i kreowaniu postaci, u³atwienie zrozumienia
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pewnych kwestii, skierowanie wyobraŸni w konkretne miejsce czy kontekst. Muzykê
wzglêdem pe³nionej przez ni¹ funkcji okreœla siê mianem ilustracyjnej, scenograficznej,
komentatorskiej, scalaj¹cej czy nawi¹zuj¹cej. Pewne jest, ¿e zawsze w po³¹czeniu ze
s³owem niesie ona ze sob¹ pewn¹ treœæ, czego nale¿y byæ œwiadomym. Niejednokrot-
nie wiedza na ten temat decyduje o sukcesie b¹dŸ pora¿ce s³uchowiska.

Reasumuj¹c, pragnê podkreœliæ znaczenie pracy dla mnie samej. Muzyka jest dla
mnie wa¿na od zawsze, podobnie istotna jest dla s³uchowiska, natomiast od teraz obie
dziedziny istniej¹ w moim pojmowaniu nierozerwalnie. Ta krótka rozprawa by³a za-
równo powodem, jak i celem, zwieñczeniem, ale tak¿e pocz¹tkiem fascynacji. Dziêki
niej bardzo wiele siê nauczy³am, siêgnê³am do ciekawej literatury, rozwinê³am swoje
zdolnoœci interpretacyjne i badawcze. Poznane publikacje i s³uchowiska wzbudzi³y
moj¹ ciekawoœæ i sta³y siê twórcz¹ inspiracj¹. Obowi¹zek okaza³ siê przyjemnoœci¹,
jak¹, mam nadziejê, by³o równie¿ przeczytanie tej pracy.
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