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Aleksandra Pawlik*

Aktor w teatrze radiowym

W teatrze radiowym odbiorca postrzega $wiat przedstawiony przez pryz-
mat dZwieku. Za najwazniejszy element tworzywa fonicznego uchodzi gtos,
ktéry wyznacza o$ konstrukcyjng utworu radiowego i staje sie czynnikiem or-
ganizujacym jego strukture dzwiekowaq. Aktor uosabia glosowo postaé, jest
zatem jednym z podstawowych elementéw teatru radiowego, znakiem, a jed-
noczesnie nadawca okreélonego przekazu!. Role aktora w teatrze radiowym
podkresla dyrektor i rezyser Teatru Polskiego Radia, Janusz Kukula:

tajemnica [udanego stuchowiska - A. P.] tkwi w wiarygodnosci postaci, ktérg kreu-
jemy, czyli wlasciwie w doborze srodkéw aktorskich. Jezeli aktor nie jest w stanie
poprzez swoja technike uwiarygodnié postaci, woéwczas powstaje stabe stuchowisko?.

Swoje rozwazania na temat aktora radiowego opieram na przykladzie
najwyzej uorganizowanej formy audialnego teatru - stuchowisku. Nalezy jed-
nak zaznaczy¢, ze aktorzy wystepuja rowniez w powiesci radiowej i powiesci
czytanej w odcinkach na antenie, a specyfika ich pracy wykazuje w tym przy-
padku pewne réznice w stosunku do stuchowiska. Parafrazujac spostrzezenia
Jurij Lotmana, poczynione w odniesieniu do filmu, mozna powiedzied, ze
w stuchowisku gra aktorska jest komunikatem zakodowanym na trzech pozio-
mach: na poziomie rezyserskim, na poziomie zyciowych zachowan oraz na
poziomie gry aktorskiej?. Catoé¢ tych zaleznoéci uwarunkowana jest estetyka
dzieta radiowego oraz sposobem jego produkcji. Przedmiotem rozwazan jest
zatem charakterystyka aktorstwa w teatrze audialnym rozpatrywana w trzech
obszarach: rozwoju historycznego i zaleznosci aktorstwa radiowego wobec
teatru scenicznego oraz filmu, charakterystyki pracy aktora w radiu, a takze
proby wskazania modeli aktorstwa w teatrze radiowym.

Na temat aktorstwa radiowego nie pisano dotad wiele*. Z tego wzgledu
oprocz prac radioznawczych, siegam takze do Zrédel teoretycznych z zakresu
teatru scenicznego i filmu. Z tej przyczyny, a takze majagc na uwadze poglad

* Uniwersytet £.6dzki.

1 Zob. J. Ziomek, Aktor w systemie znakéw, , Dialog” 1967 nr 9, s. 78. Z semiotycznego punktu wi-
dzenia aktor jest ikonem, poniewaz tworzy , obraz” zachowari skonwencjonalizowanych kulturowo,
jak i twércg znakéw ikonicznych i symbolicznych, jesli znaczenia nie zostaly im nadane kulturowo.
Zob. J. Limon, Pigty wymiar teatru, stowo/obraz terytoria, Gdarnsk 2006, s. 50-51.

2 Rozmowa z J. Kukulg, zarejestrowana 01.02.2011 r., w dyspozycji autorki.

3 J. Lotman, Semiotyka filmu, przekl. Jerzy Faryno, Tadeusz Miczka, Wiedza Powszechna, War-
szawa 1983, s. 169.

4 Z nowszych opracowan wskaza¢ mozna jedynie prace J. Limona i A. Siedleckiego, w ktérych
jednak aktorstwo radiowe nie jest zasadniczym przedmiotem rozwazan.
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wyrazony niegdys$ przez Stawomira Swiontka w odniesieniu do teatru scenicz-
nego: ,,0 rodzajach gry aktorskiej czy rodzajach aktorstwa powinni si¢ wypo-
wiada¢ przede wszystkim aktorzy”?, rozwazania teoretyczne uzupelniam
o wypowiedzi praktykéw teatru radiowego, uzyskane w drodze licznych wy-
wiadoéw.

Aktorstwo radiowe a teatr i film

Aktorstwo radiowe wciaz jeszcze trudno bez cienia watpliwosci nazwaé
profesja. Teatr Polskiego Radia nie zatrudnia wiasnych aktoréw, a odtwoércy rél
w stuchowiskach i powiesciach radiowych rekrutuja sie spoéréd aktoréw te-
atralnych i filmowych. Wielu z nich znakomicie odnalazlo si¢ w tworzywie
dzwiekowym. Polski teatr radiowy moze poszczycié¢ sie wybitnymi wykonaw-
cami rél stuchowiskowych. W poczatkach sztuki radiowej, ktére przypadaja na
okres miedzywojenny, obok Stefana Jaracza czy Aleksandra Zelwerowicza®
w kreacjach stuchowiskowych celowali: Mieczystawa Cwiklifiska, Stanistaw
Danitowicz, Franciszek Dominiak, Irena Eichleréwna, Jerzy Leszczyniski, Julian
Luszczewski, Jan Kreczmar, Wladystaw Grabowski, Juliusz Ostrewa, Stanistaw
Stanistawski, Irena Solska, Jézef Wegrzyn, Stanistawa Wysocka?. W okresie
powojennym szczegdlne uznanie na deskach teatru radiowego zdobyli: Miro-
stawa Dubrawska, Gustaw Holoubek, Ignacy Gogolewski, Irena Kwiatkowska,
Wiestaw Michnikowski, Bronistaw Pawlik, Zofia Rysiéwna, Zbigniew Zapa-
siewicz. Poczawszy od lat 90. na scenie radiowej wystepuja aktorzy znani
z teatru i filmu, honorowani za wybitne kreacje w teatrze radiowym nagroda
Wielkiego Splendora® i Zlotego Mikrofonu®. Spoéréd wielu warto wymienic
chocby Piotra Adamczyka, Grazyne Barszczewska, Mariusza Benoit, Stanistawa
Brudnego, Adama Ferency, Piotra Fronczewskiego, Krzysztofa Gosztyte, Kazi-
mierza Kaczora, Krzysztofa Kolbergera, Krzysztofa Kowalewskiego, Dorote
Landowska, Mariana Opanie, Franciszka Pieczke, Anne Seniuk, Danute Stenke,
Henryka Talara, Krzysztofa Wakulinskiego.

5 S, Swiontek, Modele aktorstwa XX wieku, [w:] Aktor w kulturze wspdtczesnej, pod red. E. Udal-
skiej, Fundacja Astronomii Polskiej, Warszawa 1994, s. 12.

6 Zob. E. Pleszkun-Olejniczakowa, Stuchowiska Polskiego Radia w okresie pigtnastolecia 1925-1939,
t. 1: Fakty, wnioski, przypuszczenia, Biblioteka, £.6dz 2000, s. 202.

7 O aktorach radiowych okresu miedzywojennego zob. S. Bardijewska, Nagie stowo. Rzecz o stu-
chowisku, Dom Wydawniczy , Elipsa”, Warszawa 2001, s. 161, M. ]J. Kwiatkowski, , Tu Polskie Radio
Warszawa...”, PIW, Warszawa 1980, s. 195, 316-323; tegoz, Narodziny Polskiego Radia. Radiofonia
w Polsce w latach 1918-1929, PWN, Warszawa 1972, s. 115, 135, 339-341; E. Pleszkun-Olejniczakowa,
Stuchowiska Polskiego Radia w okresie pigtnastolecia 1925-1939, t. 1: Fakty, wnioski, przypuszczenia, Bi-
blioteka, £6dz 2000, s. 202, 222. oraz t. 2: Rejestr stuchowisk pigtnastolecia 1925-1939, Biblioteka, £.odz
2000.

8 Nagroda przyznawana od 1987 r. przez Zesp6t Artystyczny Teatru Polskiego Radia dla auto-
réw lub wykonawcéw stuchowisk radiowych, podsumowujgca ich dokonania artystyczne. Jest
dowodem uznania za wybitne kreacje w stuchowiskach oraz twérczy wkiad na rzecz rozwoju
i umacniania rangi radia artystycznego w Polsce.

9 Nagroda przyznawana od 1969 roku przez Polskie Radio osobom szczegdlnie zastuzonym
w utrzymywaniu wysokiego poziomu radia publicznego i wytyczaniu wartosciowych artystycznie
kierunkéw jego rozwoju.
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Racje ma Christopher Balme, gdy pisze: , sztuka aktorska [...] zwigzana jest
sci$le z ludzkim ciatem i z niego bierze swdj poczatek”10. Aktorstwo w teatrze
radiowym wywodzi sie¢ bezposrednio z doswiadczern teatru scenicznego.
W trudnej drodze teatru radiowego do uzyskania autonomii w hierarchii sztuk
wyodrebni¢ mozna trzy etapy'l. Poczatkowe zauroczenie technicznymi mozli-
wosciami nowego medium sprawilo, ze specyfiki teatru radiowego poszukiwa-
no w jego zdolnosciach dystrybucyjnych. Dziatalnos¢ radiowego teatru rozpo-
czeto od regularnych transmisji spektakli z teatru scenicznego, upatrujac nowej
jakosci w technicznym charakterze przekazu. W trosce o to, by zachowaé war-
tos¢ transmitowanych spektakli scenicznych, na scenie teatru umieszczono
nastepnie dodatkowy mikrofon, przy ktérym zasiadl tzw. objasniacz. Jego sta-
rania zmierzaly w kierunku werbalnego zrekompensowania braku obrazu zde-
zorientowanemu audytorium. Jak podkresla Michal Kaziéw, w transmisjach
z teatru scenicznego trudno bylo ukry¢ razaco sztuczng interpretacje tekstu
- pozbawione innych niz stowo elementéw sztuki teatralnej repliki stawaly sie
sztuczne'2. Fascynujacy dla twoércow teatru radiowego mikrofon okazal sie
najwieksza przeszkoda. ,[...] nie potrafit bowiem przekazaé¢ - pisze Elzbieta
Pleszkun-Olejniczakowa - [...] nie tylko wygladu aktora, barw jego kostiumu,
ksztattu, koloréw, elementéw scenografii, oSwietlenia sceny, ruchu etc., etc., ale
nawet nie umial bezblednie przekazac... dzwieku”3. Poszukiwania zaczety
zmierzaé¢ w kierunku wywotania u odbiorcy wyobrazerh wizualnych przy po-
mocy réznych zabiegéw dokonywanych na scenariuszu oraz przy wsparciu
tzw. ,kuchni akustycznej”. Wprowadzenie srodkéw czysto radiowych wyma-
galo rezygnacji z aktorstwa teatralnego, z tych cech gry scenicznej, ktére w ra-
diu wprowadzaly zgubna sztucznosé. Zbyt wysoka wyrazisto$¢ ekspresji sce-
nicznej trzeba bylo zastapi¢ powsciggliwoécia, dostosowana do radiowych
srodkow ekspresji. Mimo to zniewolenie wizualnoscig bylo tak silne, ze nawet
gdy zrezygnowano z bezposrednich transmisji i rozpoczeto tworzenie drama-
tow radiowych w studiu, aktorzy nadal grali w kostiumach, postugiwali sie
gestami, mimikg, ruchem scenicznym?4.

Préby transmisji z teatru scenicznego na dlugo zahamowaly rozwéj aktor-
stwa radiowego. Zaowocowalo to ,podtrzymywaniem aktorsko-scenicznej
interpretacji tekstu, uwzglednieniem przestrzeni dla szerokiego gestu i ruchu
scenicznego aktora oraz swobody postugiwania sie rekwizytem”15. Dopiero na
poczatku lat trzydziestych zaczeto dostrzegac réznice w radiowej i scenicznej

10 Ch. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, PWN, Warszawa 2005, s. 154.

1 Zob. M. Kaziéw, O dziele radiowym. Z zagadnien estetyki oryginalnego stuchowiska, Ossolineum,
Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdarnsk 1973, s. 19-20.

12 Tamze, s. 23-24.

13 E. Pleszkun-Olejniczakowa, Stuchowiska Polskiego Radia, t. 1..., s. 46-47. Por. takze: tejze,
O funkcjonowaniu tekstu literackiego w radiu, [w:] Tekst w mediach, pod red. K. Michalewskiego, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu L.odzkiego, £6dZ 2002 oraz tejze, Demiurg czy cicerone? O sposobach istnie-
nia stowa i tekstu audialnego na antenie, [w:] Stowo w kulturze wspétczesnej, pod red. W. Kaweckiego
i K. Flader, Wydawnictwo Kardynata Stefana Wyszynskiego, Warszawa 2009.

14 Zob. M. Kaziéw, dz. cyt., s. 24.

15 Tamze, s. 25-26.
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grze aktorskiej i wyciggac¢ z tych obserwacji wnioski, ktére w dalszym rozwoju
teatru audialnego stang si¢ Zrédtem zmian. Krytyk K. Glinkowski pisat:

Przed mikrofonem aktor z koniecznosci ograniczy¢é musi sie¢ wylacznie do dyspo-
nowania glosem. Stawia go to wobec zadania trudnego, bo glosem musi narzuci¢
odbiorcy sugestie wizji plastycznej'e.

Sila napedowa tych zmian byla - obecna niemal od poczatku teatru radio-
wego - $wiadomos¢ rezyseréw, iz aktor odgrywa zasadnicza funkcje w stu-
chowisku. Witold Hulewicz twierdzil, ze posta¢ grang w radiu okresla jedynie
glos aktora, a jego emocje krystalizuja w wyobrazni sluchacza obraz sceny
i dramaturgie catego stuchowiska”.

Brak profesjonalizacji zawodu aktora radiowego podtrzymuje zaleznosé
teatru audialnego wzgledem scenicznego. Na plaszczyzne tych relacji nakladaja
sie takze pewne podobienistwa stuchowiska do filmu's. Z punktu widzenia re-
fleksji teoretycznej stanowi to dodatkowy argument w rozpatrywaniu gry ak-
torskiej w radiu w kontekscie aktorstwa w innych dziedzinach sztuki; moze
jednak by¢ zZrédlem pewnych nieporozumien w sferze odbioru. Glosy aktoréw
znanych z teatru i filmu moga demaskowac iluzje sztuki radiowej, wywotywac
u stluchaczy skojarzenia z aktorem jako czlowiekiem. Aktor staje sie wéwczas
znakiem ikonicznym w takim sensie, ze posta¢ odsyta do aktora, ktéry uzycza
jej swego glosu'. Tymczasem sztuka aktorska, takze w radiu, polega na tym, ze
odtwérce roli odbiorca przestaje postrzegaé jako aktora, a zaczyna widzie¢
w nim bohatera dramatu, cze$¢ $wiata wykreowanego w dziele.

Nastepuje utuda fizycznego i ontologicznego zespolenia fikgji z realnoscig. Przesta-
jemy zauwazac aktora, bo staje sie przezroczysty; to nie on méwi o sobie ,ja”, tylko
postaé, styszymy stowa postaci, a nie aktora, bo ona méwi od siebie [...]%0.

Zdemaskowany aktor moze by¢ takze kojarzony z okreslonymi rolami po-
zaradiowymi, ktére nie stanowig kontekstu interpretacyjnego stuchowiska.
Takie stanowisko moze by¢ zZrédlem trudnosci w percepcji i poglebionego od-
czytania dziela. Do falszywych wnioskéw moga prowadzi¢ réwniez proby

16 K. Glinkowski, Mikrofon i aktor, ,Pion” 1938, nr 11, s. 7, cyt. za: E. Pleszkun-Olejniczakowa,
Stuchowiska Polskiego Radia, t.1..., s. 72. Wiele lat p6zniej podobna mysl wyrazat Zbigniew Kopalko
w rozwazaniach nad rezyseria radiowa: ,Rodzaj wyobrazni scenicznej i radiowej to dwie rézne
rzeczy. Organizowanie przestrzeni scenicznej, gest fizyczny aktora, ekspresja sceny nie przystaja do
warunkéw studia. Organizowanie wyobrazni stuchowej, wyczulenie na dZzwiek wymaga innych
metod”. Z. Kopalko, Rezyser o stuchowisku radiowym, Osrodek Badania Opinii Publicznej i Studiéw
Programowych, Warszawa 1966, s. 41-42.

17 W. Hulewicz, Teatr wyobrazni. Glosy dyskusyjne, Warszawa 1935; zob. takze R. Mirzynski, Za-
wladngc wyobrazniq. Szkic do historii stuchowiska radiowego, ,Polonistyka” 2002, nr 7, s. 433-434.

18 Podstawa przeprowadzania analogii miedzy sztuka radiowa i filmowa sa podobieristwa
w sposobie produkgji. Jak zauwaza Olejniczakowa, ,analogie tyczace sytuacji aktora (mozliwos¢
»poprawienia« Zle zagranej sceny, uzywanie roznych planéw - cho¢ tu audialnych, a nie dotycza-
cych ustawienia kamery), rola rezysera i realizatora dzwieku blizsza tez jest bodaj roli rezysera
filmowego i operatora, niz rezysera teatralnego i scenografa, autora kostiuméw” - E. Pleszkun-
-Olejniczakowa, Demiurg czy cicerone?..., s. 270-271.

19]. Limon, Migdzy niebem a sceng. Przestrzen i czas w teatrze, stowo/obraz terytoria, Gdarisk 2002,
s. 214. Taka zaleznos¢ badacz uwaza za przejaw zlego aktorstwa.

20 J. Limon, Pigty wymiar teatru..., s. 48.
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dokonania oceny gry aktorskiej na podstawie poréwnywania z kreacjami, jakie
aktor stworzyl na scenie lub w filmie. Wobec tych trudnosci trzeba podkresli¢, ze
cho¢ aktorstwo radiowe wykazuje pewne podobienistwa z gra aktorska w innych
dziedzinach sztuki?!, to jednak wykazuje wiele cech swoistych, nieposiadajacych
pierwowzoru. Juz w latach trzydziestych W. Hulewicz pisal: ,aktor sceniczny
i aktor radiowy - sa to dwa typy artystyczne, nalezace do tego samego gatunku,
ale wyraznie réznigce sie miedzy soba” i dodawal: ,jesli chodzi o artystyczne
mozliwosci ksztattowania zywego slowa, skala ta w radiu rozszerza sie wyraznie
[...]. Mikrofon powigksza réwniez wymagania na polu charakterystyki gtosowe;j”
22, Swoistos¢ aktorstwa radiowego wynika ze specyfiki estetycznej sztuki audial-
nej, ktéra stanie sie przedmiotem refleksji w tych rozwazaniach.

Jaki powinien by¢ aktor radiowy?

W duzym stopniu specyfike aktorstwa radiowego okreéla technika pro-
dukgji stuchowiska. W teatrze radiowym scen na ogét nie nagrywa sie zgodnie
z kolejnoscig podang w scenariuszu. Plan rejestracji rezyser ustala, kierujac sie
dyspozycyjnoscia aktoréw oraz stopniem trudnosci realizacji. Aktor nie ma
zatem mozliwosci rozwiniecia swojej roli, poglebiania jej scena po scenie, lecz
odtwarza ja we fragmentach, niekiedy niepowigzanych ze soba logicznie.
Fragmentaryczny system pracy pocigga za soba okreslone konsekwencje.
Przede wszystkim narzuca konieczno$é dobrej znajomosci scenariusza i catosci
roli przez aktora. Po drugie, aktor musi pogodzi¢ sie z faktem, ze w ciagu cale-
go procesu pracy nad utworem radiowym nie ma czasu na cyzelowanie inter-
pretacji, udoskonalanie gry aktorskiej?. Po trzecie, aktor uczestniczy w po-
wstawaniu stuchowiska wylgcznie na etapie tworzenia materii, z ktérej p6zniej,
w montazu, zostanie uformowane dzieto radiowe. Nie moze zbyt mocno przy-
wigzywacé si¢ do wykonania, poniewaz moze ono ulec znaczacej modyfikacji
przy pomocy srodkéw technicznych w pézniejszych etapach pracy. Spelnienie
pierwszego wymogu rodzi bodaj najwieksze trudnosci. Przed przystapieniem
do nagran organizowana jest bowiem tylko jedna préba. Zrozumienie roli
i wlasciwe przygotowanie si¢ do nagrania wymaga od aktora szczegoélnej kon-
centracji, umiejetnoéci konceptualizacji swojej postaci w krétkim odcinku cza-
sowym. Aby ulatwi¢ aktorowi prawidlowa orientacje w interpretacji scenariu-
sza, rezyser podczas proby podaje ogdlng koncepcje stuchowiska, wyjasnia

2 Andrzej Siedlecki pisze: , Aktor za posrednictwem tekstu przesyla widzowi mysli i emocje,
amusi to czyni¢ w sposéb prawdziwy, przekonywajacy. I tak by¢ powinno, czy gra na scenie, w fil-
mie, telewizji czy radiu”. A. Siedlecki, Sekrety techniki aktorskiej. Jak uczy¢?, Wydawnictwo Oswiatowe
FOSZE, Rzeszéw 2007, s. 11. Analogie dostrzegaja takze sami aktorzy. Jako najistotniejsze podo-
bieristwo miedzy teatrem scenicznym a radiowym Krzysztof Gosztyta wskazuje pigkno stowa. Jego
zdaniem, $wiadomos¢ stowa w teatrze radiowym jest nieco silniejsza niz w scenicznym, jednak
stanowi plaszczyzne Iaczaca oba rodzaje sztuk. Zob. Aktor w teatrze radiowym - sonda. Odpowiada
Krzysztof Gosztyta, , Teatr Polskiego Radia. Kwartalnik dramaturgii radiowej” 1995, nr 3, s. 118.

2 W. Hulewicz, Teatr i radio, ,Scena Polska” 1936, s. 179; cyt za: E. Pleszkun-Olejniczakowa, Stu-
chowiska Polskiego Radia, t. 1..., s. 46

2 A. Siedelcki, Byc¢ aktorem. Podstawy techniki aktorskiej. Teatr, film, telewizja, radio, Wydawnictwo
Oswiatowe FOSZE, Rzeszéw 2010, s. 179.
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interpretacje scen i wystuchuje odczytywanych przez aktorow kwestii, dokonu-
jac niezbednych korekt. Podczas nagrart natomiast wykonuje dodatkowa prace
polegajaca na przypominaniu aktorom sytuacji, w jakiej rozgrywa sie scena
oraz wskazywaniu etapu rozwoju psychicznego, na jakim znajduje si¢ bohater.
Dookresla réwniez interpretacje poszczegélnych kwestii, a niekiedy takze poje-
dynczych stéw, co pozwala doszlifowaé role. Od strony technicznej praca ak-
torska moze ulega¢ réwniez dalszej fragmentaryzacji, jesli rezyser - chcac uzy-
ska¢ pozadany przekaz emocjonalny i pelniejsza korelacje stowa z efektami
akustycznymi - odwotuje sie¢ do technik filmowych i nagrywa sluchowisko nie
tylko scenami, ale takze fragmentami scen?.

Jak podkreéla Jerzy Limon, sztuka foniczna ma charakter systemu semio-
tycznego, skladajacego sie z elementéw wielu systeméw istniejacych poza nim
(stowo, muzyka czy Spiew), a takze cech swoistych, ktére maja nasladowac
rzeczywisto$¢ pozaartystyczna (efekty akustyczne)?. Podstawowym Srodkiem
ekspresji jest dla aktora glos. Jeden z rezyseréw Teatru Polskiego Radia, Jan
Warenycia zwraca uwage, ze ,dobry aktor radiowy powinien mie¢ przede
wszystkim taki glos, ktéry zapewni mu rozpoznawalnoé¢. Do radia najlepsze sg
glosowe indywidualnosci. Aktor radiowy powinien charakteryzowaé sie tez
pewna szczegdlng wrazliwoscig, umiejetnoscia przekazywania swoich emocji
tylko w glosie. W radiu informacja o cztowieku zawiera sie w jego glosie i aktor
musi umieé przyja¢ to jako kanon”. Od aktora radiowego wymaga sie zatem
umiejetnosci postugiwania sie glosem do tworzenia okreslonych znaczen.
Teatr radiowy preferuje kameralny sposéb gry, nie przyjmuje tak silnej wyrazi-
stosci, jaka cechuje gre aktorska w teatrze scenicznym. Jak podkresla Siedlecki,
w teatrze radiowym falsz pojawia sie wéwczas, gdy aktor ,przegrywa” tekst,
~gdy jego srodki ekspresji nie maja wewnetrznego usprawiedliwienia”?.
»~Z dwojga zlego - dodaje Siedlecki - radio woli niedogranie niz przegranie
tekstu”?’. Ekspresja aktora w teatrze radiowym wymaga powsciagliwosci wia-
Sciwej pozaradiowej komunikacji miedzyludzkiej?8. Musi przy tym charaktery-
zowac sie wystarczajaca wyrazistoécia, by budowaé dramaturgie i utrzymac
zainteresowanie odbiorcy. Podawanie tekstu w teatrze radiowym wymaga
réwniez starannego uksztaltowania intonacyjnego. Pod tym wzgledem wyko-
nanie aktorskie w teatrze radiowym sytuuje si¢ jako forma posrednia miedzy
teatrem scenicznym a filmem.

% Por. A. Helman, Co to jest kino? Panorama mysli filmowej, Wydawnictwa Artystyczne i Filmo-
we, Warszawa 1978, s. 40; K. T. Toeplitz, Sekrety filmu, Iskry, Warszawa 1967, s. 133.

% Zob. J. Limon, Trzy teatry. Scena - telewizja - radio, stowo/ obraz terytoria, Gdarnsk 2003, s. 148.

2 A. Siedlecki, By¢ aktorem..., s. 181. Aktor, Wojciech Zajdler, twierdzi: ,w radiu stycha¢ tatwo
falsz (na scenie mozna oszukac) - w radiu wszystko polega na prawdzie o$wiadczenia, szczerosci
wypowiedzi. Przy mikrofonie dochodzi do prawd ostatecznych”. K. Danecka-Szopowa, Teatr ra-
diowy. Uwagi o stuchaniu, ,Pamietnik Teatralny” 1973, z. 3/4, s. 357.

27 A. Siedlecki, Byc¢ aktorem..., s. 181.

28 Aktorstwo w teatrze radiowym jest pod tym wzgledem blizsze aktorstwu filmowemu. Jak pi-
sze K. T. Topelitz: ,Gra stuszowana, zachowanie najbardziej naturalne, podobne do normalnego
zachowania sie ludzi w zyciu - oto podstawowa zasada pracy aktorskiej w filmie”. K. T. Toeplitz,
dz. cyt., s. 133.
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Jedynym jednak srodkiem ekspresji aktorskiej jest dzwiek, aktor musi sie
nauczy¢ wykorzystywac jego walory do uzyskania pelni ekspresji. Dotyczy to
nie tylko glosowego uksztaltowania wypowiedzi, ale takze formowania dzwie-
kéw towarzyszacych, nasladujacych rzeczywistosé. Jak podkreéla Jerzy Limon,
kreowanie fikcyjnego $wiata fonicznego w teatrze radiowym odbywa sie przy
wykorzystaniu dwoéch podstawowych zasad: synekdochicznosci (np. warkot
samochodu oznacza nie tylko sam samochdéd, ale i jazde samochodem) oraz
strategii przypisywania nawet dzwiekom asemantycznym funkcji znakowe;.
W takim ujeciu zaréwno glos, jak i odgtosy wykonywanych przez aktora czyn-
nosci sa zarazem synekdocha aktora i postaci, ktéra kreuje?®. W sposobie postu-
giwania sie rekwizytami, znajdujacymi sie w studio, aktor powinien uwzgled-
nia¢ fakt, ze ich tozsamos¢ brzmieniowa bywa niezalezna od tozsamosci fizycz-
nej. Nie zawsze odglos uzyskiwany przy wykorzystaniu okre$lonego przed-
miotu nasunie odbiorcy skojarzenia z tym wtasnie przedmiotem. Ponadto okre-
§lonych przedmiotéw trzeba uzywac¢ w odpowiedni sposob, aby wydaly poza-
dany, rozpoznawalny dla sluchacza dzwiek. Synchronizacja pracy z mikrofo-
nem i wykonywania dodatkowych czynnosci wymaga zatem od aktoréw ra-
diowych pewnej sprawnosci fizycznej. Warsztat aktorski, wyniesiony z teatru
scenicznego w radiu okazuje sie zupelnie nieprzydatny®. Ruch aktora w radiu
ma znaczenie o tyle, o ile jest Zrédlem dzwieku. Nie moze tez trwac za dlugo,
by nie naruszy¢ linii rytmicznej calego stuchowiska. Tych elementéw uczy
praktyka aktorstwa radiowego

Miejsce nagran stuchowiska tylko pozornie jest stale i ogranicza sie do
przestrzeni studia. Niektére sceny nagrywane sa w specjalnie wydzielonej
przestrzeni studia, przeznaczonej do realizacji , plenerowych”, inne wymagaja
przejscia do silniej wytlumionego studia, jeszcze inne - wyjscia poza studio®!.
Sceny rozgrywajace sie w przestrzeni zamknietej podlegaja zréznicowaniu ze
wzgledu na plany akustyczne. W teatrze radiowym rodzaje stosowanych pla-
néw wynikaja z intymnosci, kameralnosci przekazu. Zréznicowanie planéw
osigga sie za pomoca odleglosci méwigcego od mikrofonu i odpowiedniego
rozmieszczenia aktorow w studiu. Do najwazniejszych naleza plan daleki, plan
bliski oraz plan my$li3? - pojecia nieobce aktorom radiowym. Niejednokrotnie
aktorzy musza zmienia¢ plany w obrebie tej samej sceny, co wymaga umiejet-
nosci wykorzystania zakreséw pochlaniania dzwieku, jakie oferuje mikrofon.
Jeden z uznanych rezyseréw Teatru Polskiego Radia, Waldemar Modestowicz,
podkresla, ze dobry aktor radiowy powinien przede wszystkim posiada¢ umie-
jetnosc pracy z mikrofonem .

2 J. Limon, Trzy teatry..., s. 149. Jak podkreéla badacz, teatr radiowy odréznia od innych sztuk
niemal catkowita synekdochicznosé.

3 Aktorstwo radiowe wymaga wykorzystania w studiu pozacodziennych ruchéw ciata, wy-
uczonych i dostosowanych do audialnych srodkéw wyrazu. Zob. Ch. Balme, dz. cyt., s. 169

31 Np. nagranie stuchowiska Feliksa Netza Pokdj z widokiem na wojng polsko-jaruzelskq w rezyserii
Waldemara Modestowicza w wiekszoéci odbywalo sie poza studiem radiowym: w jednej z kato-
wickich kamienic i na poligonie.

32 Plan mysli polega na wypowiadaniu przez aktora kwestii bezposrednio do mikrofonu.
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Sa aktorzy - méwi Modestowicz - ktérym mikrofon bardzo przeszkadza, nie moga
przyzwyczaic sie do tego, ze maja kartke przed oczyma, ze nie moga nia sobie za-
stania¢ mikrofonu, ze trzeba znalez¢ dobra pozycje do mikrofonu. Takich zasad ak-
torzy sie ucza, ale niektérzy maja taki talent, po prostu czuja mikrofon. Takiemu
aktorowi nawet bliski plan nie przeszkadza w ekspres;ji, dynamice.

W aktorstwie radiowym mikrofon nie moze przeszkadzaé, lecz powinien
by¢ zrédlem intymnosci, skladnikiem ekspres;ji aktorskiej.

Przestrzen studia wymaga od aktoréw szczegoélnego rodzaju wyobrazni33.
Aktor musi glosowo przekazac¢ czynnosci, ktére wykonuje przy pomocy sym-
bolicznych, niekiedy nieadekwatnych do sytuacji, przedmiotéw lub ktérych
wecale nie wykonuje fizycznie. Réwniez odgrywanie scen dialogowych nabiera
w radiu szczegdlnego charakteru. O ile w teatrze aktor w scenach dialogowych
zawsze gra do kogos, o tyle w stuchowisku gra przede wszystkim do mikrofo-
nu. Musi przy tym stworzyé wrazenie, ze zwraca sie do kogo$ konkretnego.
Niekiedy nie ma obok siebie partnera, do ktérego kieruje swoje kwestie,
a w szczegdlnych przypadkach moze si¢ z nim w ogole nie spotkaé podczas
nagrania’$. Aby replika dialogu wyglaszana pod nieobecno$¢ partnera nie stra-
cita swoich wlasciwosci, do nagrania zaprasza sie innego aktora, ktérego obec-
noé¢ stworzy komentarz emocjonalny. Niekiedy reakcja rozméwcy moze by¢
styszalna, innym razem chodzi jedynie o psychiczny kontakt z milczacym part-
nerem podczas wyglaszania kwestii.

Przy trudnej do opanowania roli wyobrazni aktor radiowy dysponuje tak-
ze pewnymi srodkami pomocniczymi. Awizualnosé teatru radiowego sprawia,
ze aktorzy nie musza uczy¢ sie roli na pamieé, lecz odczytuja swoje kwestie
podczas nagrania bezposrednio ze scenariusza. Cenng pomoca dla aktora jest
réwniez mozliwos¢ wykonywania ruchéw i gestéw mimicznych, ktérych mi-
krofon nie rejestruje, a ktére utatwiajg aktorowi ekspresje. W teatrze radiowym
ani wyglad zewnetrzny, ani zaden bezdzwieczny gest, jaki wykona aktor, nie
zostang przekazane stuchaczowi i moga jedynie stuzy¢ wylacznie jako pomoc-
niczy érodek ekspresji®. Wreszcie radio stwarza aktorowi mozliwos¢ kontrolo-
wania rezultatow swojej pracy. Podczas nagran rezyser prezentuje aktorom
fragment poprzedzajacy miejsce, w ktérym wznowione zostaje nagranie. Ma to

3 Jerzy Trela na pytanie o specyfike aktorstwa radiowego odpowiada: ,Radio wymaga ode
mnie innego rodzaju skupienia, umiejetnosci pobudzenia nie tylko wyobrazni odbiorcy, ale takze
wilasnej. To cenie w radiu najbardziej”. Rozmowa z J. Trela, przeprowadzona 19.06.2011, w dyspo-
zycji autorki.

3 Kierownik literacki Teatru Polskiego Radia, Krzysztof Sielicki, wspomina: ,Kilka lat temu,
przygotowujac stuchowisko Romeo i Julia wedlug Szekspira, napotkaliSmy ogromny problem: bra-
kowalo dogodnego terminu, w ktérym aktorzy grajacy Romea i Julie mogli sie spotkac na nagraniu.
Wtedy rezyser wpadl na szalony pomyst: aktorzy nagrywali swoje role osobno, a razem zagrali
dopiero w montazu. Taki zabieg przyniést zaskakujaco dobre efekty. Romeo i Julia to przeciez nie
tyle historia pierwszej mitosci, co opowies¢ o egoizmach miodych ludzi, ktérzy walczg z przeciw-
nosciami losu, by by¢ razem. Samotnos¢ aktoréw podczas nagrani umozliwila uzyskanie takiego
wlasnie efektu i otworzylo miejsce dla niekonwencjonalnej interpretacji dramatu Szekspira”. Roz-
mowa z K. Sielickim przeprowadzona 01.02. 2011 r. w dyspozycji autorki.

3 Gustaw Holoubek twierdzil: , [w radiu] nie czuje ograniczenia, gestykuluje, pomagam sobie.
W radiu jestem bardziej bezwstydny, opada kontrola fizyczna - nie lekam sie, Ze jestem pokraczny,
zdeformowany, brzydki - niczego ze swej zewnetrznosci nie upiekszam”. K. Danecka Szopowa,
dz. cyt., s. 354.
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nie tylko znaczenie z punktu widzenia montazu, ale réwniez pozwala aktorowi
zorientowac sie w emocjach i rytmie gry, ktéra ma wznowié po sygnale realiza-
tora. Aktorzy moga réwniez przystuchiwacé sie efektom swojej pracy w czasie
emisji. Mozliwos¢ uczenia sie aktorstwa radiowego na wlasnym doswiadczeniu
stanowi szanse dla aktoréw rozpoczynajacych prace w radiu.

Jak pisze Christopher Balme w odniesieniu do teatru scenicznego, ,zeby
w ogo6le mozna bylo méwié o grze aktorskiej, trzeba pamieta¢ o widzu, ktéry
obserwuje aktora w danej sytuacji fikcyjnej albo przypisuje go danej sytuacji
fikcyjnej”3. Aktor radiowy nie ma bezposredniego kontaktu ze stuchaczami,
nie ma mozliwosci obserwowania ich reakcji. Tymczasem stuchacz jest wspét-
tworca dzieta radiowego, przez swéj wklad dookresla sensy w dziele oraz two-
rzy wlasciwa scene, w ktérej rozgrywa sie stuchowisko?”. W teatrze radiowym
gra sie dla stuchacza i w realizacji aktorskiej uwzglednia sie perspektywe od-
bioru. Mikrofon uosabia podczas gry aktorskiej ucho odbiorcy. Zdaniem
Krzysztofa Kotbasiuka, , aktora i stuchacza [w teatrze radiowym] aczy poczu-
cie wspoélnego udzialu w innej rzeczywistosci, poczynajac od nowej jakosci
dzwieku, ktéry nie moze by¢ kreowany jako twoér samoistny, ale ma wywoty-
wac emocje, pobudzajace do myslenia na réwni z przekazywana trescig. Emocje
naleza, jesli tak mozna powiedzie¢, do sluchacza”3. W stuchowisku posta¢ ma
osobowo$¢ ograniczona i schematyczna w poréwnaniu z osobowoécia realnego
czlowieka. Mozna ja wykreowa¢ przy pomocy odpowiednich zachowan i wy-
powiedzi®®. Wymaga to podporzadkowania ekspresji dzwigekowej oczekiwa-
niom stuchacza. Sytuacje dZwigkowa aktor buduje w sposéb symboliczny, dajac
stuchaczowi jedynie impuls, na podstawie ktérego sluchacz bedzie w stanie
zrekonstruowac sytuacje; nastepnie dzwiek ulega wyciszeniu, a aktor pozwala
dziata¢ wyobrazni odbiorcy4.

Podsumowujac rozwazania dotyczace produkcyjnych uwarunkowan ak-
torstwa radiowego, warto podkresli¢ nieporéwnywalnie szybsze tempo pracy
nad rolg w stosunku do teatru scenicznego i filmu. Nie pozostaje to bez wpty-
wu na samych aktoréw. Krzysztof Gosztyla, charakteryzujac teatr radiowy,
stwierdza:

[...] od wykonawcy oczekuje sie szczegdlnej koncentracji, gotowosci oraz - co by¢
moze najistotniejsze - olbrzymiej aktorskiej samokontroli, ktéra przejawia sie
w blyskawicznym rozpoznaniu danej formy, réwnie szybkim doborze stosownych
srodkéw techniki aktorskiej, jak réwniez w umiejetnosci ptynnego kontynuowania
przerwanej czesto wpo6l sceny4!.

% Ch. Balme, dz. cyt., s. 154. )

37 K. Schoning, Literatura foniczna jako potencjalny przedmiot badan literackich, przel. H. Zebrowska,
[w:] Nowe media w komunikacji spotecznej w XX wieku. Antologia, projekt i red. nauk. M. Hopfinger,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2002, s. 131-132.

38 Aktor w teatrze radiowym - sonda. Odpowiada Krzysztof Kotbasiuk, , Teatr Polskiego Radia. Kwar-
talnik dramaturgii radiowej” 1997, nr 1, s. 106.

% Por. Limon, Trzy teatry..., s. 214.

40 Na podstawie rozmowy z W. Modestowiczem, zarejestrowanej 21.02.2011, w dyspozycji au-
torki.

4 Aktor w teatrze radiowym - sonda. Odpowiada Krzysztof Gosztyta, dz. cyt., s. 117.
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W radiu nie ma czasu na dlugie rezyserowanie i prowadzenie aktora, dla-
tego debiutanci musza szybko przystosowywac sie do warunkéw realizacyj-
nych. Jak podkresla Siedlecki:

niesamowicie wazna jest tu szybka ocena materiatu literackiego, analiza tekstu oraz
okolicznosci, w jakich posta¢ sie znajduje, i wyobrazenie sobie postaci, ktérg ma sie
zagraé, a w konsekwencji prawidlowa umiejetnos¢ natychmiastowego i sponta-
nicznego reagowania na partnerow42,

Modele aktora i aktorstwa w teatrze radiowym

Specyfika pracy nad stuchowiskiem oraz brak profesjonalizacji zawodu ak-
tora radiowego sprawia, ze nadrzedna funkcje w uksztaltowaniu gry aktorskiej
w radiu spelnia rezyser. Mozna powiedzie¢, ze o ile dobrze zagrana rola te-
atralna jest przede wszystkim dzielem aktora, ktéry moze pracowac nad rola,
udoskonalaé¢ ja w toku wielokrotnych préb i licznych przedstawien, o tyle
w teatrze radiowym dobrze zagrana rola w wiekszym stopniu jest zastuga re-
zysera®. To on przygotowuje aktora do pracy w studiu nagraniowym, uczy
pracy z mikrofonem i sposobéw zachowania w poszczegélnych planach aku-
stycznych. Prowadzi przy tym aktora tak, by w krétkim czasie da¢ mu wyobra-
zenie o roli, w jaka ma si¢ wecieli¢, skloni¢ do odegrania okreslonych emocji
zgodnie z intencja tekstu i wlasng koncepcja rezyserska. Kazdy rezyser posiada
wlasne metody pracy z aktorami, a takze sposoby skutecznego ksztaltowania
ich gry w toku szybkiej produkcji radiowej. Aktor stanowi w rekach rezysera
tworcze narzedzie, przy pomocy ktérego powstaje materiat dZzwiekowy - pod-
stawe przyszlego dziela.

W zakresie metod pracy z aktorami trudno tworzy¢ uogélnienia. Indywi-
dualno$¢ warsztatu pracy kazdego rezysera sklania do przedstawienia tego
zagadnienia na przykladach. Henryk Rozen, wieloletni wykladowca aktorstwa
w szkotach wyzszych i byly dyrektor Teatru Polskiego Radia, méwi:

Nie kazda ekspresja aktorska ma racjonalne podstawy, nie kazda emocje wyraza
aktor swiadomie. Dlatego aktoréw ucze przede wszystkim wyczucia materii, $wia-
ta przedstawionego i myslenia o postaci*.

Podczas préby przed nagraniem Rozen podaje aktorom kroétkie, proste
komunikaty. Wyjasnia, o czym jest tekst i jaka jest jego wizja calosci dzieta.

Aktor w radiu nie moze miec¢ za duzo informacji. Musi mie¢ tylko podany kierunek
improwizacji. Dalsza czesci pracy rezysera w radiu polega na tym, zeby mie¢ dobre
ucho, umieé¢ podja¢ szybko decyzje, czy to, co zostalo zarejestrowane spelnia jego
oczekiwania i czy nagranie ma wystarczajacg jakosc i intensywnosé.

4 A. Siedelcki, By¢ aktorem..., s. 179.

43 Zob. J. Plazewski, Jezyk filmu, Ksigzka i Wiedza, Warszawa 2008, s. 378

# Na podstawie rozmowy z H. Rezonem, zarejestrowanej 19.06.2011, w dyspozycji autorki.
4% Tamze.
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Takie podejécie pozwala traktowac aktora jako czuly instrument, ktéremu
pozostawia sie miejsce na elementy improwizacji, wlasnego sposobu wyrazenia
oczekiwanych emocji. Otwieranie aktora na wilasng twoérczos¢ w zaznaczonym
przez rezysera kierunku czesto powoduje zmiany w rezyserskiej interpretacji
sceny.

Dla Dyrektora Teatru Polskiego Radia, Janusza Kukuly, rezyser to partner
w dookreslaniu sposobu gry w stuchowisku. ,Bardzo duzo zalezy od tego, jak
aktor widzi postaé, ktéra ma zagra¢” - méwi Kukuta.

W przygotowaniu radiowym scenariusza unikam notowania uwag dotyczacych
gry aktorskiej. [...] Zwykle sposéb gry aktorskiej powstaje w czasie pracy z akto-
rami. Poza tym, jedli sposoby interpretacji roli sa zbyt doktadnie wyznaczone
W scenariuszu, ogranicza to inwencje tworcza aktora.

Kukuta nie dopuszcza jednak wlasnej interpretacji roli przez aktora. Wyjasnia:

W sztuce wszystko jest konwencjg. W radiu réwniez. Zle utwory powstaja wtedy,
kiedy nastepuje pomieszanie konwencji. Gdybysmy zdecydowali sie na taki wariant,
ze aktor wprowadza wlasng interpretacje, mielibysmy pomieszanie konwencji.

Jego zdaniem, zadaniem aktora jest koncentracja na roli, zadaniem rezyse-
ra - okreslenie spdjnej koncepcji catego dzieta, ktéra pozwoli umiesci¢ gre ak-
torska w kontekscie catosci stuchowiska.

Jerzy Plazewski wyréznia dwa typy aktorstwa, ktérych wystepowanie za-
znacza sie we francuskich odpowiednikach stowa ,aktor”. Comédien oznacza
czlowieka, ktéry potrafi sie wciela¢ w rézne, czasem catkowicie odmienne role.
Acteur natomiast posiada indywidualng osobowos¢, ktéra pojawia sie we
wszystkich odgrywanych przez niego rolach. Pierwszy tworzy typ stabilistycz-
ny, ktéory umozliwia widzowi szybkie rozpoznanie bohatera pod wzgledem
typu fizycznego i moralnego, drugi - transmutacyjny - wywoluje u widza po-
dziw dla zrecznosci przeobrazen aktora. Teatr radiowy charakteryzuje rézno-
rodnos¢ rol aktorskich, co w ocenie aktoréw bywa istotnym atutem?. Stwarza
szanse doboru typu roli dogodnego dla aktora i w tym sensie typ aktorstwa
zalezy indywidualnie od kazdego wykonawcy. Aktorzy radiowi na ogoét wyka-
zuja sie jednak duza zmiennoscia w zakresie rodzaju realizowanych rdl,
a zarazem réznorodnymi formami gry aktorskiej. W stuchowisku cyklicznym,
nie tyko aktor tworzy postaé, ale mozliwa jest rowniez zaleznoé¢ odwrotna. Jak
zauwaza Jerzy Ziomek, ,aktor w radiowej powieéci, w odcinkowym filmie
telewizyjnym tworzy postaé, ktéora wchodzi w obieg $wiadomosci odbiorczej.
I potem postac anektuje aktora”#. Aktor w pewnym sensie przylega do postaci,

4 Na pytanie, dlaczego aktorzy wybieraja teatr radiowy, Andrzej Piszczatowski, aktor i wielo-
letni rezyser Teatru Polskiego Radia odpowiada: ,W teatrze radiowym obcuje sie ze szlachetna
literaturg, pojawiaja sie tu réznorodne teksty wymagajace réznych rél i kazdy aktor znajdzie tu cos
interesujacego dla siebie. Poza tym - co istotne - sluchowiska daja szanse duzych rél, niekiedy
wiekszych niz te, w ktérych aktorzy bywaja angazowani w teatrze. To gimnastyka miedzy réznymi
gatunkami literackimi i konwencjami, ktora pozwala sie aktorom rozwija¢. Na podstawie rozmowy
z A. Piszczatowskim, zarejestrowanej 14.02.2011, w dyspozycji autorki.

47]. Ziomek, dz. cyt, s. 80.
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osadza sie w okreslonym kontekscie powiesci radiowej i traci mozliwoé¢ wcho-
dzenia w nowe zwigzki kontekstowe. W stuchowisku ,, mobilnoé¢ znakowa” 48
aktora jest znacznie wigksza niz w powiesci radiowe;.

Na podzial, zaproponowany przez Plazewskiego, naklada sie drugi, wyra-
stajacy z historii teatru scenicznego. Konstanty Stanistawski oczekiwat od akto-
ra utozsamiania si¢ z kreowana postacia, a nie odtwarzania zewnetrznych prze-
jawow okreslonego uczucia. W ten sposéb to przezywanie dyktowalo aktorowi
rozwigzania warsztatowe. Teoria alienacji, sformutowana przez Bertolda Brech-
ta okreslala dystans, jaki powinien wykazywac aktor wzgledem swojej roli.
Ukazanie swiadomosci gry aktorskiej przez wykonawcéw roél miato umozliwiac¢
zachowanie krytycznego stosunku do $wiata i utworu. W przypadku aktor-
stwa radiowego stosunek aktora do roli jest znéw kwestia indywidualna.
W tym zakresie warsztat pracy aktorzy wynosza niekiedy z miejsc statej pracy:
teatru lub filmu. MozZna natomiast obserwowa¢ inspiracje obiema koncepcjami
w zakresie pracy rezysera z aktorami. Do metody przezywania przychyla sie
w pracy nad stuchowiskiem Waldemar Modestowicz, elementy teorii alienacji
wykorzystuje w swym warsztacie pracy Jan Warenycia.

Waldemar Modestowicz starannie dobiera obsade, czyniac z aktora klucz
do zbudowania wiarygodnego portretu bohatera. W zakresie wspoélpracy
z wykonawcami r6l Modestowicz prébuje wzbudzi¢ w aktorach emocje, ktére
maja odczuwaé postaci, zacheca ich - niekiedy prowokuje - do przezywania
emocji postaci. Formulujac komunikaty, skierowane do aktoréw, czesto utoz-
samia wykonawcéw rél z postaciami - w odniesieniu do bohateréw uzywa
formy ,ty”#°. Podczas nagrania, zwracajac uwage na emocje, jakie maja przed-
stawi¢ aktorzy, rezyser pozostawia im pewna dowolno$é¢ w sposobie interpre-
tacji tekstu. W interesujacy sposéb wykorzystuje takze ruch aktora, proszac
o fizyczne odgrywanie scenek, ktére mikrofon zarejestruje tylko dzwiekowo,
ale gesty wykonywane przez aktoréw podczas nagran sprawia, ze ekspresja
glosowa stanie sie pelniejsza i bardziej naturalna. Jedna z wazniejszych zasad,
ktoére charakteryzuja styl tworczosci Modestowicza, jest zasada: , potrzebne jest
tylko to, co jest niezbedne”, oznaczajgca minimalizm w stosowaniu $rodkéw
dzwiekowych, takze przez aktorow>0.

Jan Warenycia takze inspiruje sie elementami koncepcji Stanistawskiego.
Odwotuje sie na przyktad do pojecia pamieci emocjonalnej, ktére zaklada toz-
samo$¢ pomiedzy wlasnym zyciem uczuciowym aktora a zyciem przedstawia-
nej postaci.

48 Okreélenie J. Limona, stosowane na oznaczenie sytuacji, w ktérej nosnik znaku (aktor) nie zo-
staje w $wiadomosci odbiorcy zrosniety z tym, co oznacza, przez co przeniesienie nosnika do inne-
go kontekstu (spektaklu, takze radiowego) nie jest zaklécone wywolanym schematem pamiecio-
wym. J. Limon, Trzy teatry..., s. 215.

4 Na przyklad: ,Zaczynasz sie coraz bardziej gubi¢. Moze to z tobg jest co$ nie tak? Czujesz sie
osaczony. Dopiero pod koniec sceny zaczynasz sie z tym godzi¢” (fragment instrukcji rezyserskiej
przekazanej aktorom podczas nagrania stuchowiska Podroz do Warszawy).

50 Rozmowa z W. Modestowiczem, zarejestrowana 21.02.2011, w posiadaniu autorki.
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W pracy nad sluchowiskiem - méwi Warenycia - staram sie pokaza¢ aktorowi, ze
emocje, ktére ma odegrac lub cechy postaci, w ktéra ma sie wcieli¢, pochodza z je-
go doswiadczenia, ze nie musi ich zupelnie udawaé. W ten sposéb unikam pewnej
sztucznosci w grze aktorskiej, ktérag w radiu bardzo fatwo odczué.

Rezyserujac stluchowisko, Warenycia koncentruje sie na dzwiekowym
wymiarze gry aktorskiej i tego rodzaju komunikaty przewazaja w jego rozmo-
wach z aktorami podczas proby czytanej. Podczas odczytywania scenariusza
z podziatem na role, wyjasnia aktorom, jakie efekty dzwiekowe i zabiegi mon-
tazowe wykorzysta i w ktérych miejscach scenariusza wystapia. Okresla takze
precyzyjnie spos6b interpretacji poszczegélnych rél, scen i kwestii, odwolujac
sie do problematyki utworu jedynie w charakterze uzasadnienia wtasnej kon-
cepcji. Podaje konkretne zachowania i reakcje glosowe, o ktérych wykonanie
prosi aktoréw, jedynie pomocniczo odwotuje sie do emocji, nie utozsamiajac
w tym zakresie aktora z bohaterem5!. O postaci i jej przezyciach emocjonalnych
wypowiada sie w trzeciej osobie. Sg to elementy inspiracji teorig alienacji®2.

Bez wzgledu na koncepcje, relacja miedzy rolg a osoba, ktéra ja wykonuje,
jest do pewnego stopnia refleksja nad relacja miedzy materialnoscig a znacze-
niami®. Rezyserowanie gry aktorskiej posiada réwniez pewne stale elementy.
Podczas nagran rezyser zwraca uwage na niedociggniecia w interpretacji roli,
moze przerwac nieprawidlowsq interpretacje roli przez aktora, udzieli¢ wska-
zéwek i poprosi¢ o powtérzenie fragmentu. Niektérzy rezyserzy powtarzaja
wybrane sceny, nagrywaja tzw. duble, z ktérych w montazu wybieraja lepsza
wersje. Dublowanie jest szczegélnym przejawem rezyserowania gry aktorskiej
ijest stosowane woéwczas, gdy interpretacja zaproponowana przez aktoréw
wydaje sie rezyserowi ciekawa i chce zostawi¢ moment podjecia decyzji na czas
montazu. Rowniez wéwczas, gdy modyfikuje swoja wizje rezyserska podczas
nagrania i prosi o wyeksponowanie réznych emocji w kazdej wersji sceny.

Podsumowujac rozwazania dotyczace koncepcji gry aktorskiej w teatrze
radiowym, warto wspomnie¢, ze rezyserzy muszg réowniez kazdorazowo okre-
sla¢ skale wyrazistosci gry aktorskiej, jakiej oczekuja od aktora. Plazewski
wskazuje w tym zakresie na trzy podstawowe sytuacje.

Wyrazistosé wprost ré6wnolegta do tresci to aktorstwo o znacznej
wyrazistosci, nieco , teatralnej” i powiekszajacej, ktorej kierunek jest rownoleglty do
wyrazanej tresci (irytacja wyrazana przez walenie piescia w stél, strach - przez
drzenie reki)54.

51 Na przyklad: ,Sytuacja jest taka. On méwi, pozostali stuchaja, narasta w nich wewnetrzny
bunt, niezadowolenie. Méwiac takie stowa, on famie pewna konwencje”; , To jest scena, w ktorej
wszyscy placzg. Sami sie oszukali, bo uwierzyli w te potwarz” (fragment instrukcji rezyserskiej
przekazanej aktorom podczas nagrania stuchowiska Wspommnienia z domu umartych wg Fiodora
Dostojewskiego)

52 Jak pisat Brecht, ,zastosowanie formy O n i czasu przesztego pozwala aktorowi na zacho-
wanie w swojej postawie odpowiedniego dystansu. [...] Jednoczesnie méwienie informacji w trze-
ciej osobie powoduje zderzenie sie dwoch intonacji, dzieki czemu druga z nich (a wiec wilasciwy
tekst) ulega efektowi obcosci”. B. Brecht, Krétki opis nowej techniki sztuki aktorskiej majgcej na celu
wywotanie efektu obcosci, przel. Z. Krawczykowski, ,Dialog” 1959, nr 7, s. 119.

5 Ch. Balme, dz. cyt., s. 163.

54 ]. Plazewski, dz. cyt., s. 383.
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Taka forma wyrazistosci nie jest obca teatrowi radiowemu, ktéry operuje
symbolami ze wzgledu na znaczne uproszczenie Srodkéw wyrazu i $wiata
przedstawionego w stuchowisku. Coraz czeéciej w teatrze radiowym wykorzy-
stuje sie drugi rodzaj wyrazistosci, wyrazistos¢ odwrotnie réwnolegta do tresci.

Jest to aktorstwo o réwnie wysokim szczeblu wyrazistosci, ktérego kierunek jest
odwrotny do wyrazanej tresci. Aktorstwo takie wyraza albo pomieszanie i brak
samokontroli bohatera, albo znakomita umiejetnoé¢ maskowania prawdziwych
uczuc.

Ten rodzaj aktorstwa pozwala w sztuce radiowej kreowac szczegélne war-
tosci artystyczne. Przeklada sie bowiem na werbalne ukrywanie prawdziwych
intencji, co moze by¢ istotne ze wzgledéw fabularnych® i twérczo wykorzysta-
ne w konstruowaniu dramaturgii. Jako strefa posrednia, istotna ze wzgledéw
dramaturgicznych, w teatrze radiowym wystepuje takze wymieniona przez
Plazewskiego sfera obojetnosci’”. Nie sposéb jednak wskazaé przykltadowe
nazwiska aktoréw, ktérzy realizowaliby kazda z wyodrebnionych kategorii.
W teatrze radiowym wystepuja one w obrebie jednej roli i stanowia dodatkowy
srodek ekspresiji.

Aktorstwo w teatrze radiowym wcigz jeszcze wymaga refleksji teoretycz-
nej. Celem przedstawionego ujecia bylo wskazanie na zlozonos¢ tej problema-
tyki, a takze wieloé¢ perspektyw badawczych, jakie moglyby postuzy¢ w dal-
szych pracach nad zagadnieniem. Ocene wskazanych przeze mnie drég oraz
wylaniajgcego sie z konfrontacji z innymi dziedzinami sztuki obrazu aktorstwa
w teatrze radiowym, pozostawiam Czytelnikowi, a takze kolejnym badaczom.

Streszczenie

Aktor w teatrze radiowym

Artykul ma na celu przyblizenie specyfiki aktorstwa radiowego. Wskazuje na podobieni-
stwa i réznice z teatralng i telewizyjng forma sztuki aktorskiej, okresla cechy wyrézniaja-
ce gre w teatrze radiowym w stosunku do innych mediéw. Omawia takze metody pracy
rezyseré6w Teatru Polskiego Radia z aktorami podczas préb i nagrarn stuchowisk.

Summary

The actor in the radio drama

The article focuses on the intricacies of radio drama acting. It shows the similarities and
differences between radio and TV drama, and describes the distinctive features of acting
in radio drama in relation to other media. The article also focuses on the methodology of
the Teatr Polskiego Radia directors” work with actors during radio drama rehearsals and
recording sessions.

% Tamze.

% Jak trafnie zauwaza H. Rozen, polski teatr radiowy wciaz jeszcze ,,opowiada historie”. Ozna-
cza to, ze przedmiotem swojego zainteresowania czyni warstwe fabularna, a nie na przykfad struk-
ture utworu. (Na podstawie rozmowy z H. Rezonem z dnia 19.06.2011).

57]. Plazewski, dz. cyt., s. 383.



