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/ AUDIALNOSC
Co poza ,muzycznoscig”?

Kilka uwag o mozliwych kierunkach rozwoju polskich studiow
nad dzwiekiem teatralnym

Maciej Guzy | Szkota Doktorska Nauk Humanistycznych Uniwersytetu Jagielloniskiego w
Krakowie

What beyond ‘musicality’? Some remarks on possible directions for the
development of Polish theatrical sound studies

In the article, the author revisits the concept of the ‘musicality of theatre’, which, in his
view, has dominated analyses of sonic phenomena in Polish contemporary theatre over the
past two decades. His objective is to reconstruct the theoretical foundations of this term and
to indicate possible directions for its expansion. Three areas are distinguished where new
research fields concerning the audibility of Polish theatre can be identified, i.e. the
materialistic understanding of performativity, the context of sound studies, and the
multisensory nature of the theatrical experience. The author also raises questions about the
possibility or necessity of introducing alternative concepts to ‘musicality’, pointing to some
new phenomena and artistic practices while also addressing the issue of contrasting studies
on theatrical sound with post-humanist perspectives.
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Zarowno na polu teorii teatru, jak i teatralnej praktyki artystycznej

radykalne ciecia, nowe otwarcia naleza do rzadkosci. Przypadek dzwieku



teatralnego nie stanowi tu moim zdaniem wyjatku. Logika przetomu i
odkrycia nie sprawdza sie, gdy blizej przyjrzec sie rozmaitym zjawiskom z
zakresu analiz audiosfery' spektakli czy ich badawczym interpretacjom.
Najczesciej szybko okazuje sie, ze zmiany na polu estetyki trwaja dtuzej, sa
wieloaspektowe, a ich Zrdodta bardziej ztozone. Co kilka lat warto jednak
dokonac¢ rewizji i uporzadkowania poje¢, uwaznie obserwujac, czy w nattoku
realizacji i kontekstow nie pojawilo sie jednak jakies ,nowe”, ktére wymaga
analizy. Takim ujeciem byta opublikowana w roku 2017 monografia
Magdaleny Figzal-Janikowskiej Przestrzenie muzyczne w polskim teatrze
wspotczesnym, ktora miata cechy podsumowania, a zarazem byta wyrazistym
przyktadem odpowiedzi polskiego srodowiska badawczego na
miedzynarodowy ferment akademicki - przekonanie o nowym otwarciu w
dzwiekowych praktykach scenicznych’. To bodaj najszersza propozycja
uchwycenia wspotczesnych przemian audiosfery polskiego teatru i pokazania
btedu tkwigcego w przekonaniu, ze ,rola muzyki w teatrze dramatycznym
ogranicza sie jedynie do dZzwiekowej ilustracji” (Figzat-Janikowska, 2017, s.
15). Spinajac klamra dzwiekowe aspekty twdrczosci Jerzego Jarockiego i
Jerzego Grzegorzewskiego z nowatorstwem Krystiana Lupy i Krzysztofa
Warlikowskiego, a wreszcie Jana Klaty, badaczka zaproponowata teoretyczny
narzedziownik: metodologiczne wprowadzenie do badan , muzycznosci”

teatru wspotczesnego.

Od tego momentu mineto kilka lat, a uptyw czasu rodzi pytanie, czy - wraz z
kolejnymi przemianami teatru, a takze otwieraniem sie teatrologii na nowe
obszary badawcze - analize Figzal-Janikowskiej mozna poszerzy¢ o kolejne
metody i nazwiska. Niniejszy tekst bedzie zatem badawcza sonda
wypuszczong w strone pojecia ,muzycznosci” jako tego, ktore, jak sie
wydaje, zdominowato myslenie o dzwieku w polskich sztukach scenicznych.

Moim celem jest przypomnienie kontekstéw uzycia tego terminu i stojacych



za nim teorii, a takze préba wskazania na obszary, gdzie punkt widzenia
prezentowany m.in. przez Figzat-Janikowska otwiera sie na rozwiniecie. Co
istotne, tekst ten nie ma natury polemicznej. Po latach dotagczam raczej do
postulatu badaczki, ktory wciaz zdaje sie aktualny: , Potrzeba wypracowania
odpowiednich narzedzi badawczych do analizy teatralnej fonosfery sprawia,
ze przedstawiane tutaj [w monografii Figzat-Janikowskiej - przyp. MG]

rozwazania w duzej mierze beda mialy charakter teoretyczny” (2017, s. 15).

»Muzycznosc” w rodzimych analizach teatru

ostatnich dekad

Rzut oka w przesztos¢ kaze stwierdzi¢ niewielkie, bo kilkuletnie opdznienie
polskiego srodowiska badawczego w stosunku do zagranicznych przejawow
rozkwitu zainteresowania dzwiekiem i muzyka w teatrze. Rodzima dyskusja
nad tym tematem intensyfikuje sie, lecz dopiero od drugiej potowy pierwszej
dekady XXI wieku, a takze w nieco ograniczonym zakresie. Z perspektywy
czasu moze sie wrecz wydawac¢ marginalna i specjalistyczna - dZwiek z
pewnoscia nie byl pierwszoplanowym tematem, ktérym badacze i badaczki
zajmowali sie, obserwujac przeksztatcenia estetyki teatru na tle przemian
ustrojowych i gospodarczych kraju. Pojecia ,muzyki”, a zwlaszcza
,muzycznosci”, szybko zaczynaja przodowac¢ w tych analizach. Wyr6znié¢
mozna przynajmniej trzy - niekoniecznie roztaczne, ale Zrédtowo odmienne -

sposoby uzycia tych termindow.

Pierwszy wskazuje na gatunkowa i instytucjonalna separacje formy sztuki
scenicznej w pethi zanurzonej w muzyce w stosunku do innych jej
pokrewnych. Mam tu na mysli teorie teatru muzycznego, ktéra polskiemu
czytelnikowi odswiezat miedzy innymi L.ukasz Grabus. W swojej monografii

Formy smiercionosne. Kilka strategii dramaturgicznych we wspoétczesnej



operze autor probuje przywrdcié tytutowa opere refleksji teatrologicznej,
wychodzac poza dominujaca - muzykologiczna - perspektywe badania tego
gatunku (2012, s. 11). Cho¢ cele jego badan - zaréwno te dotyczace
zyskujacej na popularnosci kategorii dramaturgii, jak i podkreslajace
niemuzyczne elementy estetyki operowej - uzna¢ nalezy za nowatorskie,
autor nie podwaza jednoznacznie opozycji opery i teatru dramatycznego.
Wcigz widzi w tej pierwszej efekt siegniecia przez kompozytorow i muzykéw
po srodki sceniczne, a wrecz pisze o ,,powrocie do formy opery” (2012, s.
27). Muzyka jako kluczowy (a nawet konieczny - przynajmniej na poziomie
konceptualnym) element scenicznego wyrazu, a takze podstawowy obszar
dziatania twdrcy, jest tu wiec przede wszystkim cecha demarkacyjna,
pozwalajacq odroznic¢ od siebie rozne formy scenicznej ekspresji. To
podejscie do dzwieku w spektaklach teatralnych jest zatem najbardziej
oczywiste i cho¢ ptodne - produkcje teatru muzycznego wiaczane sa w obieg
roznych pol dyskursywnych, co poszerza i réznicuje ich interpretacje -
rownoczesnie grozi deprecjonowaniem roli dzwieku w kontekscie teatru
,Niemuzycznego” oraz uproszczeniem funkcji, jakie moze petni¢ dzwiek (a

nawet sama muzyka) w wydarzeniu performatywnym.

Istotnie rézne znaczenie ,,muzycznosci” przyjeto podczas konferencji
Muzycznos¢ w dramacie i teatrze z roku 2006. We wstepie do ksigzki

powstatej w jej nastepstwie Jarostaw Cymerman pisat:

Mowiac zatem o muzycznosci w dramacie i teatrze, trzeba skupic
sie wlasnie na muzycznych cechach, jakie da sie zaobserwowac¢ w
sztukach i spektaklach, a ktore funkcjonuja poza sama muzyka
wpisang w przedstawienie lub jego projekt (jesli jako taki

potraktowac dzieto dramatyczne) (2013, s. 8).



Autor, zapowiadajac ujete w publikacji opracowania, dowodzi wiec, ze za
,Mmuzycznoscig” nie zawsze musi kry¢ sie brzmienie: ,muzycznos¢” moze w
przedstawieniu, a takze tekscie dla teatru istnie¢ bez muzyki badz z nia
sasiadowac. Takie spojrzenie nie dziwi, gdyz drugi nurt myslenia o tym
pojeciu jest wywodzony ze studiow literaturoznawczych (Cymerman, 2013, s.
7). Tekst niekoniecznie wybrzmiewa, a jednak moze by¢ muzyczny - dowodza
rozlegte badania poswiecone zwigzkom muzyki i literatury, na ktorych tle

wybijaja sie prace Andrzeja Hejmeja. Badacz ten przyjmuje:

»,Muzycznos$¢” w badaniach literackich ma za zadanie sugerowac
pewien nieokreslony blizej zwigzek zrodtowy miedzy literatura a
muzyka, miedzy danym autorem a kompozytorem, miedzy jakas
estetyka literacka a estetyka muzyczna, miedzy pewnymi aspektami
dzieta literackiego a aspektami kompozycji muzycznej etc. (2012, s.
52).

W konsekwencji dochodzi do wniosku, ze definiowany termin powinien
wystepowac raczej w liczbie mnogiej, biorac pod uwage wielos¢ jego
potencjalnych uscislen’. Zapewne zgodzitby sie z nim Jézef Opalski, choc -
nieco stronigc od terminu , muzycznos¢” - woli mowi¢ on o muzyce jako
elemencie dzieta literackiego (2002, s. 182 i n.). I tu jakosci brzmieniowe, co
oczywiste, nie odgrywaja jednak kluczowej roli. Dla Opalskiego muzyka moze
by¢ wykorzystana w tekscie - ale i w kontekscie teatru jego uwagi wydaja sie
znaczace - jako element fikcji (literackiej kreacji) badz tacznik z
rzeczywistoscia (opis istniejacego utworu badz przywotanie popularnego hitu
lub utworu religijnego w celu zbudowania odpowiedniego nastroju), a takze
inspiracja autorska lub - podobnie jak dla Hejmeja - wzor dla architektury

utworu literackiego, jego konstrukcji.



Z literacko-filozoficznych Zrodet wywodzity sie takze rozwazania Dariusza
Kosinskiego (mimo postulatéw tego autora, aby odchodzi¢ od praktyki
zakorzeniania analizy spektakli w tekscie). W wyktadzie wygtoszonym w roku
akademickim 2007/2008 na biatostockim wydziale Akademii Teatralnej
szeroko omawial muzycznos¢ realizacji Osrodka Praktyk Teatralnych
,Gardzienice”. Pierwotnos¢ dZzwieku u Staniewskiego badacz wiazat

bezposrednio z romantycznym mistycyzmem:

chciatbym przedstawi¢ pewna tradycje, ktora w Polsce przyjeta
wyraziste ksztalty, a ktorej badanie w kategoriach znaczen i
literatury, choc jest mozliwe, nie wydaje sie specjalnie wartosciowe
i sensowne. Te tradycje nazywam polskim teatrem muzycznosci, zas
wywies¢ chciatbym ja z dzieta, od ktérego zaczynaja sie niemal
wszystkie tradycje ksztattujace specyfike polskiego teatru, czyli od
Dziadéw Adama Mickiewicza. [...] Do tych pozawerbalnych wartosci
zywego stowa [...] dotrze¢ usitowat Adam Mickiewicz w Dziadach,
by po latach przedstawié¢ nawigzujaca do tych doswiadczen jedna ze
swych najciekawszych, a wciaz zbyt mato znanych koncepcji - teorii
tonu [pojecie zapozyczone od Andrzeja Towianskiego - przyp. MG]
(2008, s. 51).

Kosinski kreslit linie prowadzaca od Mickiewicza, przez Stanistawa
Wyspianskiego, Mieczystawa Limanowskiego, az po Staniewskiego (i jego
kontynuatorow). Cho¢ podkreslatl, ze w tym przypadku ,, muzycznosc¢” dalece
wykracza poza muzyke, a nawet dzwiek, wiazac jg z przenikajacym Swiat
Duchem (sita umozliwiajaca komunikacje), przyznawal réwnoczesnie wprost:
»W «Gardzienicach» muzyka zastepuje stowo w jego dominujacej funkcji

kompozycyjnej” (2008, s. 55). Dla obrazu przemian teatrologii, ktéra w



poczatkach wieku XXI stara sie na nowo odkry¢ znaczenie dzwieku w
teatrze, to rozpoznanie bardzo istotne, cho¢ ufundowane na wygodnej dla tej

dyscypliny (i polskiej humanistyki) opoce romantyzmu.

Koncepcje teatralnej ,muzycznosci” oparta na ujeciu literaturoznawczym
uzupetnity Anna R. Burzynska i wspomniana Figzal-Janikowska, prezentujac
trzecie podejscie do tego terminu. Wywodzity je z kategorii ,, umuzycznienia”

(die Musikalisierung), o ktorej pisat David Roesner:

1. Inscenizacje muzyczne to te, w ktorych wplyw zasad
muzycznych na co najmniej jedna ptaszczyzne teatralnego
wyrazu jest jaskrawy lub oczywisty. Udzial muzyki teatralnej
nie jest tu warunkiem ani koniecznym, ani wystarczajacym.

2. W tym sensie muzyczne inscenizacje nie sa nowoscia, ale od lat
90. zostaly szerzej dostrzezone przez publicznos¢ oraz -
poprzez odejscie od tradycyjnych estetyk teatralnych - nabraty
statusu odrebnej, centralnej dla teatru kategorii* (2003, s. 36).

Obie autorki powotuja sie na niemieckiego badacza, inaczej rozktadajac
akcenty. Dla pierwszej z nich szczegolnego znaczenia nabiera fakt, ze kreacji
nowych form muzycznosci teatralnej towarzyszy powrot estetyk epok
minionych, siegajacych nawet tradycji antyku (rola chéru, forma wodewilu
czy operetki), co interesuje réwniez Roesnera. Burzynska wysuwa takze na

pierwszy plan funkcje rytmu, ktory jest kategoria muzyczna, a rownoczesnie

wartoscia dla spektaklu teatralnego absolutnie podstawowa i
konstytutywna. Rzadzi wszystkimi elementami przedstawienia: od

stéw wypowiadanych przez aktora, poprzez jego gesty, sposob



poruszania sie czy zmiany oprawy wizualnej, skonczywszy na
makrostrukturze inscenizacji: trwaniu poszczegolnych scen i ich

nastepstwie (2015).

Autorka niejako nawigzuje wiec do stanowisk literaturoznawczych,
widzacych w ,muzycznosci” zasade konstrukcyjna tekstu, choé nie pomija
perspektywy odbiorczej, méwiac o zdolnosci rytmu do budowania silnych -
bardzo sensualnych, jak mozna przypuszczaé - relacji ,pomiedzy
wykonawcami i pomiedzy scena a widownig” (2015). Z kolei Figzal-
Janikowska ciekawi zwlaszcza paradoks wpisany w nowatorskie pomysty na
organizacje warstwy dzwiekowej spektaklu - jej r6wnoczesna autonomie, jak

i zaleznos¢ od innych elementéw przedstawienia:

W analizach tych [Roesnera i Catherine Bouko - przyp. MG] z jednej
strony akcentuje sie swoistg odrebnos¢ teatralnej przestrzeni
dzwiekowej, szukajacej wtasciwych sobie kategorii i jezyka opisu, z
drugiej zas strony podkresla sie jej specyficzne potozenie - w
odréznieniu od muzyki autonomicznej odbiér muzyki teatralnej
determinowany bedzie zawsze przestrzenia sceny i jej

komponentami (2017, s. 10).

Przyblizajac wiec podejscie Roesnera - jak sie okazuje, wazny punkt
odniesienia dla polskiej teatrologii - nalezy podkresli¢, ze badacz ten ucieka
przed normatywnym zdefiniowaniem ,muzycznosci”. Termin ten traktuje
niczym ,parasol, ktéry przykrywa szereg aspiracji jednej formy sztuki
(teatru) skierowanych ku innej (muzyce), zaleznych od zmiennych
kontekstow historycznych, dyskursow estetycznych oraz artystycznych celow

i zamiaréw” (2014, s. 9). Mozna wiec przypuszczac, ze tak pojemne



okreslenie zmiesci w sobie wszelkie eksperymenty dZzwiekowe, jakie mozna
zaprezentowaC w teatrze (a nawet poza nim), wykraczajace dalece poza
instrumentacje akompaniujaca akcji scenicznej. Roesner dokonuje jednak
pewnych uscislen. Z punktu widzenia pytajacego o aktualnosé pojecia
,muzycznosci” - kluczowych. Po pierwsze, kieruje uwage czytelnika swojej
anglojezycznej monografii Musicality in Theatre. Music as Model, Method
and Metaphor in Theatre ku fenomenom, ktdére intencjonalnie byty
rozumiane jako muzyczne. Jak zauwaza: ,niecala uwaga skupiona na
zjawiskach dZzwiekowych jest dazeniem do muzycznosci teatru. Twierdze, ze
wymaga to intencji twércow lub odbiorcéw, aby skierowac¢ uwage na to, co
rozumieja jako «muzyczne» aspekty procesu teatralnego i/lub
przedstawienia” (2014, s. 14). Zatem, cho¢ badacz pozostawia przestrzen dla
uznania kazdego dZzwieku za muzyke, na marginesie swoich dociekan
pozostawia te, wobec ktorych nikt nie wysnut takich oczekiwan. Powoduje to,
Ze muzycznos¢ w jego rozumieniu kojarzy sie mimo wszystko z pomystem i
intencjq, od strony twérczej przybierajacymi forme planu, projektu lub
kompozycji. Po drugie, Roesner - w harmonii z perspektywami
literaturoznawczymi - widzi w muzycznosci ,jakos¢ poznawcza, ktora
wychodzi poza sfere auralng” (2014, s. 14). Uznaje wiec mozliwos¢
strukturalnego podobienstwa realizacji teatralnej do utworu muzycznego.
Badacz deklaruje che¢ wstuchiwania sie w jezyk metaforyzujacy i
funkcjonalizujacy muzyke w stuzbie realizacji teatralnych, z ktérego
korzystaja praktycy teatru, aby zrozumie¢ w ten sposéb, co méwi on o ich

procesach tworczych i estetykach (2014, s. 18).

Widzimy wiec, ze ,muzycznos¢” Roesnera, wazna dla Burzynskiej i Figzat-
Janikowskiej, ciazy ku dZzwiekowym praktykom artystycznym jako Zrddtom, z
ktérych czerpa¢ mozna zaréwno luzne inspiracje i idee, jak i bardziej

konkretne narzedzia do pracy teatralnej lub przynajmniej metody



postrzegania i interpretacji przedstawien. Korzenie tej konceptualizacji
siegaja jednak gtebiej. Krok wstecz pozwala spojrze¢ na ,muzycznosc”
teatralng w powyzszym rozumieniu jako element wiekszego zwrotu w teatrze
i jego badaniach. Oczywiscie, chodzi o zjawisko teatru postdramatycznego.
Zarowno niemiecki teoretyk, jak i polskie badaczki wiazg wzrost znaczenia
muzyki z rozchwianiem dominujacej pozycji tekstu w sztukach scenicznych.
Roesner przyznaje wprost, ze ,zorientowanie na muzyke byto jednym z
waznych czynnikdw napedzajacych [pierwsza - przyp. MG] awangarde, ale
takze postmodernistyczne i postdramatyczne przemiany teatru, zachodzace
od lat 60. do dzisiaj” (2014, s. 5). Burzynska powotuje sie na koncepcje by¢
moze najgtosniejszego teoretyka postdramatycznosci Hansa-Thiesa
Lehmanna (2015). Stanowisko Figzat-Janikowskiej zdradza natomiast sam
tytut jej opracowania, zwiastujacy sktonnos¢ autorki do wigzania kategorii
,muzycznosci” i ,przestrzennosci”’. Cho¢ mozna upatrywaé¢ w tym inspiracji
dtugoletnia tradycja podkreslania immersywnej natury dzwieku - jego
sferycznosci, zdolnosci do otaczania stuchacza - Zrodto tego zestawienia
blizsze jest jednak koncepcji sasiadujacej z teorig niemieckiego badacza:

estetyki performatywnosci Eriki Fischer-Lichte.

Gdy zajrzymy do Teatru postdramatycznego Lehmanna, okaze sie, ze z
pojecia ,,umuzycznienia” (niem. Musikalisierung) korzysta wczesniej niz
Roesner, umieszczajgc je w wyliczeniu palety styldw teatru
postdramatycznego, jego cech, obok m.in. symultanicznosci, cielesnosci,
dramaturgii wizualnej, inwazji realnosci (2009, s. 132). Uwazam, ze definiuje
je jednak nieco weziej. Pisze o semiotyce audytywnej (2009, s. 141-144), co
wyraznie sugeruje, ze interesuja go przede wszystkim mozliwe znaczenia
sposobdéw udzwiekowienia przedstawien, a nie jakosci dzwieku same w
sobie. , Umuzycznienie”, ktére jego zdaniem przejawia sie takze w czestych

efektach wielogtosowosci, réwnoczesnosci i technicznej manipulacji



dzwiekiem, niemiecki badacz wydaje sie wigza¢ z estetyka nadmiaru: dzwiek

staje sie strategia , manifestacyjnego naduzycia” (2009, s. 140).

Fischer-Lichte zmierza w nieco inng strong niz Lehmann: rezygnuje z
terminu , muzycznos$é”, zastepujac go ,dzwiekowoscig” (2008, s. 194 i n.).
Sugestia, ktora za tym idzie, wydaje sie jasna: badaczke beda interesowac
wszystkie dZzwieki, jakie pojawiaja sie w teatrze, nie tylko te muzyczne (a
wiec celowo uksztattowane w forme muzyczna - zgodnie z uscisleniami
Roesnera). Zwiastuje to afirmatywna postawe Fischer-Lichte wobec
audiosfery - odSwiezajaca i badawczo ptodng, bodaj najwyrazniej zrywajaca z
tradycja komponowania dla teatru muzyki, ktéra dopeinia przedstawienie,
nie dominujac go. Blizszy oglad mysli niemieckiej teoretyczki pokazuje
jednak, ze dzwieki - w ich partykularnej wyjatkowosci i charakterystyce - w
istocie nie do konca ja interesuja. Choé Estetyka performatywnosci to praca
jedynie wskazujaca pewien kierunek myslenia o sztukach scenicznych, a
zatem koncepcja podatna na rozwiniecie, takze w zakresie analizy
audialnosci przedstawien, samej autorce ,dzwiekowos¢” stuzy przede
wszystkim jako sktadowa argumentacji za wydarzeniowa natura teatru.
,DZwiek to paradygmatyczny przejaw ulotnosci przedstawien” (2008, s. 194)
- twierdzi. Pojawia sie i znika, oddajac w swojej chwilowosci to, na czym w
istocie zasadza sie cate zjawisko teatru. Cho¢ Fischer-Lichte ma peina
Swiadomos¢ zwigzku dzwieku z materialnoscia przedstawien, scenografia i
rekwizyty - potencjalnie zrédla efektéw audialnych lub ich zmiennosci -
interesuja ja jednak marginalnie. Badaczka zwraca raczej uwage na gtos,
ktéry moze wpltywac na percepcje obecnosci ciata fenomenalnego na scenie -
,Glosowos¢ przyczynia sie natomiast do wytworzenia cielesnosci” (2008, s.
203) - a takze zdolnosé dzwieku do znoszenia umownych granic
architektonicznych, ktore wyznaczaja miejsce spektaklu. Wigze termin

dZzwiekowosci z innym, charakterystycznym dla siebie pojeciem



przestrzennosci, twierdzac, ze przestrzen dzwiekowa ,rozcigga sie poza
przestrzen geometryczng, w ktorej ma miejsce przedstawienie, obejmujac to,
co ja otacza” (2008, s. 201). Audialnos¢ teatru jest dla Fischer-Lichte przede
wszystkim jednym z pdl analizy przedstawieniowosci - kanatem komunikacji
miedzy publicznoscig a wykonawcami; forma wymiany informacji o

obustronnej obecnosci, ktéra gwarantuje trwanie wydarzenia teatralnego.

Poza ,muzycznosc”?

Sposréd wymienionych to spojrzenie Figzal-Janikowskiej, podbudowane
kategoriami postdramatyzmu i estetyki performatywnej - traktuje jako
najszerzej podchodzace do fenomenu audialnosci polskiego teatru przetomu
stuleci i dzieki temu szczegolnie inspirujace do podjecia dalszej narracji o
dzwieku teatralnym. Od czego jednak zacza¢, poszukujac tych nowych

kierunkdow refleksji?

Uwazam, ze to fundamenty metodologiczne ,muzycznosci” - tak w znaczeniu
nadawanym temu terminowi przez Figzal-Janikowska, jak i innych
wspomnianych badaczy - wymagaja ponownego przemyslenia i
uaktualnienia. Ponizej wskazuje na trzy mozliwe obszary takich refleksji. Z
pewnoscia nie wyczerpuja one listy, a same nie stanowia jednorodnych ujec.
To raczej mnogosé sciezek. W ich tle pobrzmiewa z kolei pytanie o to, czy
owe odmienne podstawy myslenia o dZwieku w teatrze domagaja sie takze

nowej nomenklatury, ktora zrywataby z ,muzycznym” Zrédtostowem.

Performatywnosc¢ posthumanistyczna i nowy



materializm

Wyjdzmy od kwestii podstawowej, a wiec rozumienia performatywnosci,
ktore od Fischer-Lichte przejeta Figzal-Janikowska. Kojarzenie performansu
scenicznego z jego chwilowa natura, nieuchronng perspektywa znikania,
»ulotnoscia” nie jest bowiem jedynym spojrzeniem na to zjawisko. Z Fischer-
Lichte czesciowo zgodzitaby sie Peggy Phelan, zwolenniczka efemerycznosci
performansu (zob. 2013). Juz nieco ostrozniejsze stanowisko prezentuje
Diana Taylor. Cho¢ performatyczka podtrzymuje, ze: ,Kazdy performans jest
ulotny i archiwum nie zdota uchwycic jego «nazywosci»” (2018, s. 201-202),
mimo wszystko wyrdznia pojecie ,repertuaru”, a wiec zestawu
performansow nietrwatych, ktore wszak stanowia pewna forme zachowania,
ocalenia tego, co byto, lecz nie do konca znikneto (2018, s. 202-203).
Dostrzega tez zwiazki miedzy materialnymi pozostatosciami a performansem:
»~Archiwum i repertuar czesto ze soba wspdtpracuja, cho¢ kazde rzadzi sie
inna logika i korzysta z innych mechanizméw przekazu. [...] Tak archiwum,
jak repertuar biora udziat w wielu zyciach i przysztosciach performansu”
(2018, s. 203). Z o wiele wiekszym zdecydowaniem wypowiada sie Rebecca
Schneider. W jeden z rozdziatow gtosnej ksiazki Pozostaje performans - na
kartach ktorej prébuje skonfrontowac sie z linearnoscia czasu (pozornie
uniewazniajacego przeszte wydarzenia) i mozliwoscig odtwarzania

performansow - wplata swoj starszy artykut, aby - jak podkresla:

pod znakiem zapytania postawic kilka fundamentalnych zatozen
performatyki: po pierwsze, ze performans znika catkowicie,
pozostawiajac po sobie tylko tekst; po drugie, ze performans na
Zzywo rozni sie zasadniczo od swojej rejestracji; i po trzecie, ze

dzialanie na zywo realizuje sie w terazniejszosci, ktéra uwazamy za



cos wyjatkowego, bezposredniego i ulotnego (2020, s. 179).

Na polski grunt, w tym zwlaszcza ujec teatrologicznych, przenosita powyzsze

uwagi Dorota Sajewska:

W zdefiniowaniu istoty dzieta teatralnego poprzez jego
niepowtarzalnos¢, a zatem w stworzeniu mitu efemerycznosci
teatru widzie¢ trzeba w moim przekonaniu gest polityczny,
polegajacy na probie odsuniecia, wytworzenia dystansu pomiedzy
dziataniem a jego dokumentacja, terazniejszoscia a przesztoscia,

wreszcie pomiedzy sztuka a polityka (2015, s. 87).

Skoro zatem performatywnosci teatru nie sposob utozsamié wytgcznie z
nietrwatla efemeryda, to zasadne wydaje sie pytanie, jaka role w realizacji
teatralnej - w perspektywie tak odmiennej od zatozen Fischer-Lichte -
odgrywa dzwiek, skoro nie jest juz tylko dobitnym przyktadem odchodzenia
przedstawienia w niebyt, jego milkniecia. Potencjalnie ptodna zdaje mi sie
analiza choéby chdralnych eksperymentéw Marty Gérnickiej z perspektywy
»,pozostawania performansu” Schneider. Wpisanie tej formy, zakorzenionej w
bogatej tradycji zbiorowej praktyki Spiewu, w kontekst reperformowania
przesztosci mogtoby przyniesc¢ ciekawe wnioski, silnie rezonujace ze
wspolnototwdrczymi celami sztuki tej rezyserki-dyrygentki (gdzie wspolnota

bylaby raczej ,odtwarzana”, niz wytwarzana).

Moim zdaniem szczegdlnie istotne bedzie jednak inne przeksztatcenie
pojecia ,performatywnosc”, a takze w powigzaniu z nim - réwnie chetnie
wykorzystywanego przez Fischer-Lichte - terminu ,, materialnos¢”.

Niemiecka teatrolozka i performatyczka oba okreslenia odnosi do



podstawowej, jej zdaniem, cechy teatru, a wiec jego przemijalnosci.
»Specyfika materialnosci przedstawienia wymyka sie jednak jakiejkolwiek
probie jej uchwycenia. Wytwarza ja przedstawienie w procesie
przedstawiania jako zjawisko istniejace «tu i teraz» i w tym samym
momencie ulegajace zniszczeniu” (2008, s. 122) - pisze. ,Materialnos¢” to
wiec cos innego niz materia. Badaczke interesuje przede wszystkim
fenomenalne zjawianie sie efemerycznego performansu w postrzezeniach
jego uczestnikdw, nie ontologiczna podstawa spektaklu w postaci fizycznych
warunkow jego produkcji i eksploatacji. Tymczasem niektore studia
performatywne nie tylko nie ograniczaja sie do perspektyw
fenomenologicznych i nie eksploruja pojecia performatywnosci jako cechy
tego, co ulotnie wytwarza sie miedzy ludzmi, lecz wprost wigza je z fizyczna,
realna rzeczywistoscig. W tym znaczeniu pojecie to mozna wiec okreslac
mianem performatywnosci posthumanistycznej. Podziela ja i rozwija miedzy
innymi Karen Barad w ramach swojej teorii realizmu agencyjnego. Jej
zdaniem ,performatywnos¢ stanowi w istocie podwazenie bezkrytycznych
nawykow umystu, przyznajacych jezykowi i innym formom reprezentacji
wiecej wladzy w okreslaniu naszych ontologii, niz na to zastuguja” (2012, s.
325). To ,materialistyczne, naturalistyczne i posthumanistyczne ujecie
performatywnosci, przyznajace materii nalezny jej status aktywnej
uczestniczki stawania sie Swiata, jego ciggtej intra-aktywnosci” (2012, s.
326). Ujecie Barad scisle wiaze sie takze z tym, co w filozofii i
kulturoznawstwie zaczeto nazywa¢ nowym materializmem lub zwrotem nie-
ludzkim (zob. Dolphijn, van der Tuin, 2018; Grusin, 2010; Coole, Frost,
2010): perspektywa kazaca ponownie rozwazy¢, a zapewne i podwazyc,
opozycje zywego, ludzkiego, sprawczego i nieozywionego, pozaludzkiego,
biernego. Zyskujacy na popularnosci zbior teorii nie ominat takze dyskursow

teatrologicznych. Wspomniana Schneider, we wprowadzeniu do numeru



czasopisma , TDR: The Drama Review” poswieconego nowym materializmom
w badaniach nad teatrem, prowokacyjnie deklaruje wrecz, ze moga one wiele
zaoferowac toczacym sie obecnie na polu humanistyki dyskusjom (2015, s.
14). Peter Eckersall, Helena Grehan i Edward Scheer odkrywaja z kolei
wplyw nowych sposobdéw postrzegania materii na wspétczesne pojmowanie

dramaturgii. Jak twierdza:

Powstanie NMD [New Media Dramaturgy, tj. zaproponowanej przez
autorow kategorii - przyp. MG] jest owocem estetyki , ptaskiej
ontologii”, zgodnie z ktéra kreacja dzieta zalezy w réwnym stopniu
od nie-ludzkiej, jak i ludzkiej sprawczosci; sprawczosci, ktora dziata
poprzez artystow i rzeczy - lub czesto prowokujac wspdtprace

miedzy nimi (2017, s. 4).

Bardzo Sciste powigzanie koncepcji performatywnosci z materia z
koniecznosci rodzi wiec pytania o miejsce dZzwieku w tej nowej
(alternatywnej) topografii teoretycznych fundamentow nauk o sztukach
performatywnych. Czy zatem dzwiek to ostatni bastion ulotnej natury
przedstawien? Czy raczej powinnismy go odnies¢ do pojecia materialnosci?
Zastanowic sie nad jego fizyczna naturag i mozliwymi ujeciami jego
sprawczosci? Przyjrzec sie jego konkretnym zrédtom: obiektom, rzeczom,
catym ich zbiorom? Roli, jaka odgrywa w kontekscie dokumentacji
przedstawien, taczac sie z materialnymi rezyduami pamieci o minionych

spektaklach? A moze organizmom odbiorcow i temu, jak na nie wptywa?

W tym zakresie dyskurs dZzwiekowosci teatru w sposob oczywisty przecina
sie z teorig praktyk scenograficznych. Uwazam, ze to stuszny kierunek

poszukiwan, biorgc pod uwage kilka przyktadéw. Wezmy choéby tworczosé



Wojtka Blecharza. Artysta nie tylko nieustannie eksploruje dZzwiekowosc
bardzo konkretnych - dla Fischer-Lichte, geometrycznych - przestrzeni
(zarowno budynkdéw, cho¢by wnetrz Teatru Wielkiego w Transcryptum, jak i
terendw miejskich np. w Park-Operze), ale takze czesto tworzy duet z
rzezbiarka i scenografka Ewa Maria Smigielska (Projekt ,,P”, Body-Opera).
Trudno nie wspomnie¢ takze o Karolu Nepelskim, ktéry jako kompozytor
Scisle wspotpracowat ze scenografem Marcinem Chlanda (projektujac
brzmigce elementy scenograficzne - skrzydta samolotow - do tarnowskiego
Krola Matgorzaty Warsickiej), a niedawno opracowat dZzwiekowo spektakl
Spartakus. Mitos¢ w czasach zarazy Jakuba Skrzywanka, korzystajac z
nagran odgtosow scenografii - zwlaszcza konstrukcji metalowych klatek -
przygotowanej przez Daniela Rycharskiego. L.aczne badanie scenografii i
audiosfery przedstawienia jest zreszta wprost postulowane przez niektorych
badaczy, méwigcych zaréwno o wspotczesnych, jak i historycznych (gtownie
awangardowych) estetykach sceno-sonicznych (zob. Brown, Curtin i in.,
2015).

Sound studies

Jednak zagadnienia materialnosci dzwieku mozna takze wyprowadzié z
innego zrédta. I to kolejne znaczace wyzwanie dla teoretycznych
fundamentéw dZzwiekowosci teatru, w tym zwtaszcza tego jej rozumienia, w
ktorym dominuje koncentracja na ,,muzycznosci” i muzyce. Mowa o sound
studies, a Scislej o bogatym przegladzie réznorodnych badan nad dzwiekiem,
kryjacych sie pod tym zbiorczym terminem, do ktorych polska teatrologia
podchodzi ostroznie, zeby nie powiedzieé, ze jako dyscyplina (co nie jest
roéwnoznaczne z akcydentalnymi nawigzaniami) je przeoczyla (np. w

przeciwienstwie do memory studies). ,Kulturowa teoria dzwieku” - jak



zgrabnie ujat to Dariusz Brzostek - jest ,nieredukowalna juz ani do aspektu
muzycznego (muzyka), ani tez do sfery komunikacji jezykowej (mowa)”
(2015, s. 18). Stanowi wiec poruszenie badawcze, ramowo wyodrebnione
poczatkiem wieku XXI°, o korzeniach siegajacych z pewnoscia kilka dekad
wczesniej, ktére opiera sie na dwéch fundamentalnych gestach. Po pierwsze,
studia nad dzwiekiem odchodza od okulocentryzmu jako badawczej
dominanty: zarowno w zakresie wizualnych przedmiotow analiz, jak i
matrycy myslenia o poznaniu i wiedzy’. Po drugie, estetycznie wyodrebniona
struktura dzwiekowa, muzyka, zostaje wypchnieta z centrum
zainteresowania (ale nie catkowicie wymazana), robigc miejsce dla -
znaczaco poszerzonych - analiz takze tych fenomenow dzwiekowych, ktdre
muzyczne nie sg°. Oba te aspekty stanowia oczywiste wyzwanie dla refleksji
nad artystycznymi praktykami performatywnymi. Z uwagi na status teatru
jako aktywnosci spotecznej jego analiza nie moze ograniczac sie do
metodologii zwigzanych wytacznie z kategoria ,, muzycznosci” bez wzgledu na
to, czy kontekstem beda tu studia literaturoznawcze, muzykologiczne, czy
nawet performatywne. Skoro Fischer-Lichte dotyka problemu
»,dZwiekowosci” przedstawien, to i sam dzwiek - w kazdym jego przejawie -
nalezatoby przeanalizowac szerzej, niz robi to niemiecka badaczka, nieco
arbitralnie zaprzegajac go w stuzbie wtasnej koncepcji. Jakie pola analizy

teatralnej audiosfery otwieraja zatem sound studies?

Sadze, ze najpojemniejsza gtebie kontekstow oferuja teorie poswiecone
szumom i hatasom. Nieprzypadkowo wymieniam je obok siebie. Nie tylko ze
wzgledu na bliskie pokrewienstwo tych poje¢ (zwlaszcza w przypadku
angielskiego noise), ale takze ich czeste taczne traktowanie. ,DZzwiek
dobiegajacy z zewnatrz jest zatem, jako szum/hatlas, rodzajem brudu, ktéry
zanieczyszcza «nasza» uporzadkowana semiosfere - utrudniajac nam obidr i

interpretacje sygnatéw, znakéw i komunikatéw, ktorych oczekujemy lub



pragniemy” (2014, s. 88) - pisze Brzostek. W tym kontekscie - jesli
»,Szum/hatas” ograniczymy do zjawisk akustycznych (w sensie
antropologicznym moze mie¢ szersze znaczenie) - obiektem zainteresowania
badacza dzwiekowosci teatru moga stac sie wszelkie odgtosy, ktore w sposob
niepozadany (nie tylko nieprzewidywalny) zmienity przebieg przedstawienia
teatralnego: akustyczne niedociagniecia, protesty, awarie. Przywotana
definicja, wyraZnie zahaczajaca o teorie informacji, musi jednak zostac

skonfrontowana takze z innym zjawiskiem, na ktore zwraca uwage Brzostek:

W sztuce najnowszej coraz wiecej jest szumu. A mowiac doktadniej,
coraz wiecej jest podejmowanych przez twércow préb asymilacji i
estetycznej waloryzacji szumu, przeksztalcenia go w materie
artystyczna, badz tez inkorporacji w obreb dzieta sztuki, jako
pelmoprawnego sktadnika struktury artystycznej utworu (2014, s.
27-28).

W wersji najprostszej bedzie to po prostu uczynienie z odgtoséw - zazwyczaj
kojarzonych z ucigzliwym doswiadczeniem dzwiekowym - audialnego idiomu
realizacji. Wystarczy przypomnie¢ sobie Balet koparyczny Izy Szostak, gdzie
jedna z podstawowych form scenicznej ekspresji wykorzystanych przez
artystke koparek byty ich trzaski, uderzenia i groZzne warkniecia, aby
zrozumiec, ze teatr chetnie siega po te - dosé spektakularng - strategie.
Jednak potraktowanie szumow i halaséw jako matrycy artystycznych
komunikatéw moze takze swiadczy¢ o ,probie nadania samej entropii statusu
dzieta sztuki, uczynienia samego nieporzadku artystycznie wartosciowym, co
zdaje sie domena najnowszej awangardy artystycznej” (Brzostek, 2014, s.
29). Uwazam, zZe ten o wiele trudniejszy do wyodrebnienia proces odnalez¢

mozna w ostatnich realizacjach Katarzyny Kalwat, w tym zwlaszcza Art of



Living na podstawie Zycie instrukcja obstugi Georges’a Pereca. Kluczowym
wymiarem tego przedstawienia staje sie préba nadania scenicznego sensu
nieinscenizowalnej (ze wzgledu na swoja objetos¢ i wielowatkowos¢)
powiesci; opanowania - takze z wykorzystaniem dzwieku - bardzo
precyzyjnie zaprojektowanej przez pisarza konstrukcji, ktora na scenie
rozpada sie pod swoim ciezarem. Temat szumu/hatasu interesuje zreszta
takze innych polskich twdrcow teatralnych i to w sposéb bezposredni.
Rezyser Michat Zadara w roku 2013 opublikowat artykut w formie manifestu,
gdzie w szumie widzi i styszy (nie ogranicza go bowiem wylacznie do
fenomenow audialnych) szanse na aktualizacje pojecia realnosci i prawdy

teatralnej, ktére Scisle wiaze z jego spoteczna rola:

Hatas, szum, kable, zacieta, niedziatajaca maszyna: wkroczenie
srodkow produkcji przez btad lub swiadomy zabieg przypominaja
nam, ze te relacje nie sa wieczne i moga sie zmienié¢. W tym sensie
moga by¢ zapowiedzia tego, ze tez w Swiecie poza teatrem relacje
miedzy tym, co widoczne a tym, czego nie chcemy widzie¢, moga sie
zmieni¢. Teatr dzieki szumowi moze byé miejscem prawdy. Trzeba
sie tylko nauczy¢ go stuchaé i doceni¢ brzmienie hatasu, bo to

brzmienie jest brzmieniem prawdy (2013, s. 31).

Na szumie - jako podatnym na artystyczne ksztattowanie tworzywie - swojg
praktyke artystyczna opiera takze Justyna Stasiowska, czego przyktadem jest
chocéby stuchowisko wspdirealizowane przez nig obok wystawy Osuwisko
Agaty Siniarskiej. Jak mowita artystka: ,Dlatego zdecydowatam, ze w tym
stuchowisku najwazniejsze dla mnie bedzie nie naktadanie kolejnych
dzwiekdw, ale nagtasnianie i intensyfikowanie dzwiekow samego gtosu i

szumu przy mowieniu. Szumy sa czyms niechcianym, ale swiadcza o tym, ze



jakas materia jest w rozktadzie i procesie” (Obarska, 2021). Stasiowska
wywodzi sie zreszta ze srodowiska akademickiego, gdzie swoje badania
koncentrowata wtasnie na tej kategorii (2013, s. 43). Szumienie i
halasowanie to terminy, ktére w swojej pojemnosci, ale i podatnosci na
dookreslenie stajg sie kuszacymi alternatywami dla ,muzycznosci”.
Angielskie noise byto juz w kontekscie teatru stosowane w badaniach nad
tym, ,jak teatr - jako miejsce, zdarzenie lub konwencja komunikacyjna,
(re)negocjuje pewne aspekty szumu, w tym te, ktore moga by¢ nadmierne,
niechciane lub niezamierzone, niecelowe lub pozbawione znaczenia”

(Kendrick, Roesner, 2011, s. xv-xvi).

Jednak sound studies niosa potencjal wzbogacenia analiz teatru réwniez w
innych obszarach. Badania prowadzone w ramach nurtu ekologii akustycznej
- a wiec sposobu ,,myslenia o sSrodowisku akustycznym, a takze
podejmowania dziatan na jego rzecz, w ktérym chodzi o eliminowanie
zanieczyszczenia akustycznego (potocznie nazywanego hatasem) oraz
ochrone ciszy, a r6wnoczesnie o wnikliwe stuchanie [...]: «otwieranie uszu»
na swiat dzwiekow wokot nas” (Losiak, 2017, s. 116) - oferuja istotny wktad
w coraz popularniejsze ekokrytyczne analizy praktyk teatralnych (zob.
Chaberski, 2021; Kowalkowska, Krezel, Maciag, Smolarska, Szczawinska,
2021; Majewska, 2021). Bezposrednio zwigzane z tym tematem analizy
audiosfery miejskiej silnie koresponduja z kolei z problemem realizacji site
specific, na przyktad spacerami dzwiekowymi, za ktore czesto
odpowiedzialne sa osoby na co dzien zwigzane z teatrem. Przykladem moze
by¢ choéby spacer dzwiekowy Kantor tu jest przygotowany przez rezyserke i
dramaturzke Agnieszke Jakimiak we wspoétpracy z Wojciechem Kiwerg i
Piotrem Peszatem’. Techniki reprodukcii i redystrybucji dZwieku - chetnie
eksplorowane przez badaczy sound studies - odpowiadaja natomiast na

wyzwania teorii, ale i praktyki dokumentacji teatru, a takze otwieraja kolejne



pole interpretacji przedstawien skupionych na pracy pamieci i wytwarzaniu
historii. Zreszta nie tylko przedstawien teatralnych - zaktualizowanych uje¢
wymagaja takze odkrywane ostatnio na nowo praktyki stuchowisk i teatru
radiowego (zob. Bachura-Wojtasik, Matusiak, 2020; Burzynska, 2023). Lista
mozliwych zastosowan studiéw nad dzwiekiem w dyskursie teatrologicznym
jest wiec - jak staram sie pokazac¢ - dtuga i niekoniecznie wyczerpujaca. W
tym miejscu domkne ja perspektywicznym, jak sadze, poszerzeniem
mozliwosci analizy aktorstwa, cho¢by przez pryzmat brzmienia ciata
performerdw, nie tylko ich mowy. Domagat sie tego chocby Anty-Edyp
Barbary Wysockiej i Michata Zadary, gdzie bedaca w ciazy artystke badano

ultrasonografem, nagtasniajac cata procedure medyczng.

Stuch i inne zmysly

Zmiany w zakresie rozumienia ,performatywnosci”, jak i kontekst sound
studies - jako przyczynki do dyskusji nad zaktualizowaniem pojecia
,muzycznosci” teatru - chciatbym wreszcie uzupemié o jeszcze jeden
element: scisle z nimi powigzany (a takze niedaleki projektowi Wysockiej i
Zadary), ale z racji swojej wagi wart wyrdznienia. Analizy przedstawione
cho¢by w monografii Muzycznos¢ w dramacie i teatrze - o ile nie skupiaja sie
na kategoriach muzycznych pozwalajacych przyblizyé sposoby pracy
wybranych tworcéw teatralnych badz strukture konkretnych spektakli, lecz
wprost na zjawiskach audialnych - uprzywilejowuja stuch jako zmyst
odpowiadajacy przedmiotom tych badan. Odgtosy muzyczne lub niemuzyczne
sq zatem domeng ucha niejako wyodrebnionego sposrod innych zmystow.
Oczywiscie, interpretacje takie jakby choéby Agnieszki Olczyk, badajacej
muzycznosc¢ teatru Grzegorzewskiego i Radwana, nie ograniczaja sie

wylacznie do aspektow audialnych i doceniajq zdolnos$¢ tworcéw do



rownoczesnego kreowania komunikatow wizualnych i dZzwiekowych:
,Instrumenty, ktore u Grzegorzewskiego sa wkomponowane w przestrzen,
wplywaja na jej muzycznos¢, «dzwiecznos¢». Na ogot nie petnia swoich
pierwotnych funkcji, ale budujg, czesto zaskakujace, asocjacje” (2013, s.
218). Figzal-Janikowska zauwazata z kolei proces poszerzania funkcji muzyki,
w tym ,na poziomie jej korelacji z innymi elementami przedstawienia, takimi
jak ciato aktora, przestrzen czy scenografia i swiatto” (2017, s. 99). Jednak
owe zwigzki miedzy dZwiekowymi a pozostalymi warstwami przedstawienia
nie zajmuja zbyt wiele miejsca wsrdd wnioskéw dotyczacych odbioru
realizacji teatralnych. Tymczasem wyzwania stojace przed wspoétczesna
teoria sztuki, pobudzane przez kognitywistyke i neurobiologie, obejmuja
zagadnienia multisensorycznosci percepcji oraz zacierania granic podmiotu i
przedmiotu w akcie poznania. Koncepcje usieciowionej i dynamicznej
percepcji powoduja, ze trudno traktowac poznanie jako transfer komunikatu
- pojedynczego bodZca - za posrednictwem wytacznie jednego kanatu
zmystowego, a nastepnie jego intelektualne przetworzenie. Coraz czesciej o
doswiadczeniu sztuki mysli sie jako o immersji, zanurzeniu (i to
niekoniecznie tylko jako zatraceniu w mimetycznej rzeczywistosci, ale przede
wszystkim doswiadczeniu sensualnym), a zmysty ,taczy” ze soba (a nawet z
zewnetrznymi technologiami) w kategorii sensorium. Agnieszka Jelewska juz

przed ponad dekada zauwazata:

Chocby krétkie spojrzenie na jego [pojecia ,sensorium” - przyp.
MG] genologie wskazuje na znaczaca semantyczng transformacje:
od oznaczania sfery czysto zmystowej, doSwiadczeniowe;
skontrastowanej z intelektem, przez rézne formy poszerzania ciata,
a takze taczenia go w jeden system zawiadywania z mézgiem, az po

wspoétczesne mozliwosci zastosowania pojecia jako szeroko



traktowanej podmiotowosci odstaniajacej sie w dynamicznych

relacjach z otoczeniem (2013, s. 18-19).

Separacja zmystéw jawi sie zatem jako wtorna i narzucona, co w przypadku
dzwieku jest wrecz ostentacyjne. Jego odbior haptyczny, choéby wraz z
upowszechnieniem gtosnikéw o niskich czestotliwosciach, ale takze praktyk
aktywizujacych publicznosé, stat sie w teatrze codziennoscia. Niekiedy -
rowniez dzieki swoimi falowym wlasciwosciom - fenomeny audialne zyskuja
takze wizualng postac. To jednak, idac za Jelewska, wcigz mato. Nalezatoby
zapytac nie tylko o laczenie sie zmystéw w percepcji wrazen dzwiekowych,
ale wrecz o sposoby konstytuowania podmiotu doswiadczajacego
skonfrontowanego z dZzwiekowo-wizualno-dotykowymi komunikatami
scenicznymi. Pojecie ,muzycznosci” teatru powinno wiec zosta¢ poszerzone
takze o powyzsze kwestie. Ciekawe uwagi w tym zakresie prezentuje choéby
Nina Sun Eidsheim: ,,Muzyka jako wibracja jest tym, co przenika kazda
materialnosé, ulega jej wptywom i czerpie z niej swoja charakterystyke; a
poniewaz prezentuje nam powigzania w materialnym sensie, dowodzi takze,
ze nie mozemy istnie¢ zaledwie jako pojedyncze jednostki” (2015, s. 20). O
roznorodne sposoby odbioru dzwieku swoje nomenklaturowe propozycje
opieraja natomiast Lynne Kendrick i George Home-Cook. Pierwsza badaczka
nie postuguje sie terminem muzycznosci, a o popularnym sound design
wyraza sie z niechecia jako o pojeciu zbyt silnie oddzielajacym sfere
produkcji od percepcji. Jej zdaniem wtasciwe i petiejsze jest okreslenie
,auralnosci” (ewentualnie stuchowosci, ang. aurality) teatru, ktére sugeruje
zanurzenie podmiotu w doswiadczanym zjawisku: ,,Auralnos¢ [...] uwypukla
wszystkie cechy stuchowego zaangazowania w Swiat: czucia, ruchu,
immersji, mnogosci” (2017, s. 7-8), a rownoczesnie ,nie dotyczy sensualnej

alternatywy: ucho za oko, ani przewagi stuchania nad widzeniem” (2017, s.



1). Teoretyczce wtoruje Home-Cook, piszac wszak o ,auralnym podejsciu”
(aural attention) do fenomendéw teatralnych, a nie ,auralnosci”: , Przytozenie
uwagi do dzwieku nie oznacza, ze jestesmy zatem zmuszeni wylgczyc sie z
fenomenu patrzenia. PowinniSmy raczej mysleé¢ o zmystach nie jako o

rozdzielnych modalnosciach, ale zmystowym systemie” (2015, s. 9).

I w polskim kontekscie wysitki na rzecz dowodzenia niewytgcznosci stuchu w
percepcji dZzwieku teatralnego sa juz zreszta podejmowane. Co ciekawe,
przez Magdalene Figzat-Janikowska. W artykule podsumowujgcym
dziatalno$é Wojtka Blecharza badaczka stawia tezy wpisujace sie w kontekst
poszerzania doswiadczen sonicznych: ,W kompozycjach Wojtka Blecharza
niezwykle silna jest potrzeba wyrazania muzyki poprzez ciato. Kwestia
cielesnosci jest Scisle zwigzana zaréwno z proponowang praktyka
wykonawczg, jak i samym procesem odbioru dzwiekéw, ktory ma by¢
doswiadczeniem na wskros somatycznym” - i dalej - ,,Poruszanie sie na styku
roznych form (opera, instalacja, performans) i dyscyplin sztuki (muzyka, film,
wideo-art, taniec) pozwala usytuowac spektakle Blecharza w nurcie teatru
multimedialnego, wymagajacego od widza uruchomienia wielu kanatow
sensorycznych” (2020). Uwagi te odbieram jako gteboka swiadomos¢
badaczki, ze perspektywa, ktéra zaprezentowata w roku 2017, po kilku
latach wymaga uzupetnienia, a autorka podejmuje sie tego zadania i trafnie
dostrzega obszary wymagajace pogtebionej refleksji. Rownoczesnie jestem
przekonany, ze ,uruchomienie”, o ktorym pisze, mozna odnies¢ takze do
innych form przedstawieniowych i innych twércow, takze tych, dla ktérych
dzwiek nie jest podstawowym medium (jak w przypadku projektéw
kompozytora Blecharza). Odnosi sie to choéby do dziatan polskie;
choreografii, ktérej przedstawicielki i przedstawiciele chetnie
eksperymentuja z przekraczaniem formy scenicznej, aby to wtasnie w

bardziej otwartej formule, angazujacej réozne zmysty, szukac¢ strategii



sensorycznego uwrazliwiania na otoczenie. Taka konwencje wybrata chocby
Alicja Czyczel, ktéra w performansie Ton, nazywanym tez koncertem
performatywnym, zachecata przybytych do rewizji swojego spojrzenia na
tereny warszawskiego parku Moczydto. Nawotywania artystki, rozchodzace
sie po tafli stawu, sasiadowaty w tej pracy z zaproszeniem publicznosci do
haptycznego badania jego okolicy. Materia, w ktérej rozchodzit sie dzwiek,
rownoczesnie byta wiec zgtebiania dotykowo, rodzac odczucie
kompleksowego doswiadczenia miejsca, w ktorym przebywali uczestnicy

wydarzenia.

k%

Konteksty materialistycznie uwiktanego rozumienia performatywnosci, sound
studies oraz problemu multisensoryzmu, sensorium, znaczaco poszerzaja
granice mozliwej analizy dZzwieku w polskich dziataniach teatralnych.
Pytanie, czy wymagaja zastapienia pojecia ,muzycznosci” innym, czy tylko
jego zaktualizowania, pozostawiam otwarte. Interesuje mnie jednak, czy cos
je taczy. Uwazam, ze kazdy z tych kierunkéw moze (lub wrecz powinien) byc
wyraznie naznaczony przez perspektywy posthumanistyczne. Ich wspdlnym
idiomem jest bowiem naruszenie integralnosci podmiotu ludzkiego, jego
pozycji i (okulocentrycznych) fundamentow poznania. W przypadku teorii
nowego materializmu, wptywajacych na rozumienie performansu badz
koncepcji poszerzania sensorium, to dos¢ oczywista kwestia. Jednak i studia
nad dzwiekiem, zwtaszcza w kontekscie ekoakustyki czy zanieczyszczenia
hatasem, problematyzuja role odgrywana przez cztowieka w relacji do innych
elementdw rzeczywistosci. Zaktualizowane wersje pojecia ,,muzycznosci” w
konsekwencji nabiora takze nieantropocentrycznego wymiaru. Mozna
spekulowad, ze zgodnie z tym spojrzeniem, wzrasta¢ bedzie rola materii

(obiektu, scenografii) jako zrédta dzwieku, a takze technologii - aparatu



umozliwiajgcego jego emisje, przetworzenie, transfer i wzbogacenie odbioru.
By¢ moze kosztem mowy ludzkiej, glosu aktora - zwlaszcza tego, ktory przez
lata ceniony byt najbardziej, a wiec gtosu niezaposredniczonego i
niezaktdconego (wytrenowanego latami prob i scenicznych wystepow) - oraz
struktur dZzwiekowych odbieranych jako muzyczne wytacznie dzieki
intencjonalnym kategoryzacjom estetycznym cztowieka. W ten oto sposéb

,muzycznos¢” stawia czola kategoriom tzw. nowej humanistyki.
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Przypisy

1. Z pojecia ,audiosfera” korzystam, traktujac go jako najszerszy termin, pozwalajacy objac¢
swoim zakresem mozliwie najwiecej zjawisk dzwiekowych, z ktérymi spotykamy sie w
teatrze. Oczywiscie, jego definicje bywaja rézne, jednak czesto cechuje je znaczna ogdlnosc i
brak domkniecia. Tak na przyktad audiosfere definiowat Tomasz Misiak, piszac: ,Audiosfera
jawi sie w tym kontekscie jako nieustannie fluktuujgce uniwersum dzwiekowe, ktére na



przestrzeni wiekdw ze zmiennym natezeniem wikta nas w niejednorodne i pltynne zaleznosci
absorbcyjno-emisyjne” (2009, s. 38). Pojecie to - w szerokim znaczeniu - bede stosowat
synonimicznie do ,dZwiekowosci” i ,audialnosci” teatru (a wiec dla generalnego okreslenia
zjawisk audialnych, dZzwiekowych teatru lub danej realizacji teatralnej), zaznaczajac jednak
przypadki, w ktérych nadano danemu pojeciu konkretne znaczenie lub kontekst.

2. Takie przekonanie wyrazat wprost na przyktad David Roesner (2003, s. 19), ale o
poruszeniu moga takze swiadczy¢ nowe wyspecjalizowane czasopisma (np. , Studies in
Musical Theatre” - opublikowane po raz pierwszy w roku 2007), czy tematyczne numery
czasopism juz uznanych (zob. ,Contemporary Theatre Review” 2004, nr 1; ,,Performance
Research” 2010, nr 3).

3. Hejmej dla utatwienia odwotuje sie do typologii muzycznosci, obejmujacej trzy ,obszary
problemowe, w ktorych zachodza - lub w ktorych sytuuje sie - zjawiska powszechnie laczone
z muzycznoscia dzieta literackiego”. Pierwszy odsyta do instrumentacji i prozodii, a wiec
przynajmniej potencjalnie zapisanych w strukturze tekstu jakosci dZzwiekowych. Jednak
drugi i trzeci od tego odchodzg. Odpowiednio sprowadzaja sie do istnienia muzyki jako
tematu w dziele literackim (w tym jej opiséw) oraz formalnej struktury tekstu, ktéra mozemy
mu nadac - ktéra mozemy w nim zobaczy¢ - korzystajac z wiedzy na temat konstrukcji
kompozycji muzycznej (zob. 2012, s. 60).

4. Thumaczenia, o ile nie zaznaczono inaczej, zostaly przygotowane przez autora.

5. Jak pisze Figzal-Janikowska: ,,w proponowanym przeze mnie ujeciu muzyczna przestrzen
rozumiana bedzie bardzo szeroko. W swych podstawowych wariantach odnosi sie ona do:
wewnetrznej struktury utworu muzycznego [...], realnej przestrzeni miejsca teatralnego [...],
fikcyjnej przestrzeni przedstawienia [...] i dZwiekowej przestrzeni performatywnej” (2014, s.
14).

6. Za formacyjna uwaza sie wydanag w roku 2003 ksiazke Jonathana Sterne’a, The Audible
Past (zob. 2003).

7. ,Jesli istnieje jakakolwiek dziedzina, ktéra kojarzy sie raczej z widzeniem niz ze
styszeniem, to jest nig nauka” - pisali Trevor Pinch i Karin Bijsterveld, réwnoczesnie
dowodzac, ze moze by¢ inaczej (2012, s. 11).

8. Jonathan Sterne mdéwil wprost: ,Poprzez analizowanie zaréwno praktyk dzwiekowych, jak
i dyskursow oraz instytucji, ktére je opisuja, na nowo ttumaczy on [ferment sound studies -
przyp. MG], co dZzwiek robi w ludzkim swiecie i co ludzie robig w swiecie dzwiekow” (zob.
2012, s. 2). W tym zakresie warto zaznaczy¢, ze sound studies otwieraja sie takze - duzo
chetniej niz klasyczna muzykologia - na te dzwieki, ktére z cztowiekiem maja niewiele
wspdlnego, a wiec chocby odgtosy pochodzenia zwierzecego czy geologicznego, a takze te,
ktore nie byly wczesniej przedmiotem refleksji humanistyki, jak audiosfera zwigzana z
postepem technologicznym i cywilizacyjnym.

9. Pogtebione badania nad dZzwiekiem wydarzen site specific wydaja sie tym istotniejsze, ze -
jak pisze Mateusz Chaberski - ,coraz silniejsza obecnosé przedstawien site-specific w
europejskim pejzazu teatralnym wymaga sformutowania takich metod opisu i analizy tego
typu zjawisk kulturowych, ktére pozwola uchwyci¢ konstytutywna dla nich dynamiczna
relacje miedzy przestrzenia, dzietem sztuki i widzem” (2014 s. 40) - co perspektywa
audialna bezsprzecznie zapewnia.
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