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Wirtualne widowiska i wirtualne stuchowiska
w dramatach radiowych

Pomyst analizowania wirtualnych spektakli dramatow pojawit si¢ u polskich
literaturoznawcow pod wptywem fenomenologii', strukturalizmu oraz semiotyki
(Edward Kasperski?, Irena Stawifiska® czy Dobrochna Ratajczakowa®). Zapisana
w teksécie koncepcjg autora zestawiano z mozliwosciami Owczesnego teatru,
a relacje te wyznaczal m.in. gatunek i jego zwiazki ze scena (dramat jako dzieto
autonomiczne albo partytura teatralna, ogoélny scenariusz wystgpujacy m.in.
w farsach, a jeszcze wyrazniej w komediach dell’arte)’.

Wydaje si¢, ze dramat radiowy w typologii wyznaczanej przez wewngtrzny
projekt przedstawienia zajmuje pozycje szczegélna. Uposledzona widowisko-
wos¢, brak szczegotow dotyczacych $wiata przedstawionego zastgpowane sa
rozbudowang styszalnoscia, czyli charakterystyka przestrzeni i postaci odbywa
si¢ za pomoca srodkoéw akustycznych. Przystgpujac do analizy wybranych dra-
matdéw radiowych®, chce bardzo wyraznie oddzieli¢ ten gatunek literacki od stu-

' O widowisku teatralnym, odrebnym od dramatu, ale jednak wykorzystujacym intersubiektywne

dzieto literackie, pisat juz Roman Ingarden; zob. M. Rézewicz, Teoria dziela sztuki teatru
w Ingardenowskim modelu humanistyki, Wroctaw 2002, s. 47.

E. Kasperski, Tekst widowiskowy, [w:] Poetyka (struktura dzieta literackiego), t. 2, red. A. Choj-
nacki, Warszawa 1996, s. 41-51.

M.in. J. Stawinska, Czytanie dramatu, [w:] tejze, Odczytywanie dramatu, Warszawa 1988, s. 13.
D. Ratajczakowa, Stuga dwoch panow: dwoisty Zywot dramatu, [w:] Problemy teorii literatury,
seria 4: Prace z lat 1985—-1994, red. H. Markiewicz, Wroctaw — Warszawa — Krakow 1998.
Ratajczakowa na jednym biegunie sytuuje tzw. ,,dramat pozorny” skupiony na stowie zamiast
na widowiskowosci, na drugim natomiast réznego rodzaju scenariusze; tamze, s. 263.

Wsrod teoretykow brak zgody co do nazwy tego gatunku literackiego: Marek Adamski postu-
guje si¢ terminem stuchowisko — Stuchowisko jako gatunek literacki, [w:] tegoz, Stuchowisko
Jjako gatunek literacki w Republice Federalnej Niemiec lat piecdziesiqtych, Wroctaw 1984,
Stawa Bardijewska uzywa alternatywnie okreslen ,,dramat radiowy” czy ,,dramat foniczny” —
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chowiska, jego akustycznej radiowej realizacji (zwiazek migdzy nimi przypomi-
na relacje dramat — widowisko’), ktore czasami podobnie jak przedstawienie te-
atralne moze pozostawaé w jawnej sprzecznosci z tekstem. Interesowaé mnie
bedzie wylacznie forma literacka utwordw z akcja, ktore mozna zaklasyfikowac
wedtug modelu rodzajowego (dramat) i gatunkowego (komedia, tragedia). Po-
szczegolne dramaty radiowe pozwalaja si¢ wpisa¢ miedzy dwa bieguny: wier-
no$¢ tradycyjnym rozwiazaniom dramatycznym, przy dowarto$ciowaniu stowa
i dialogu (pierwowzorem jest wowczas sztuka konwersacyjna, domagajaca si¢
udzwigkowienia przed emisja na antenie), albo wpisanie w tekst technik radio-
wych, przeksztatcajacych dramat niemal w gotowy scenariusz dla rezysera stu-
chowiska®. W swoim artykule podejme wigc zagadnienie, czy dramat radiowy to
wylacznie gatunek wyodrebniany ze wzgledu na medium posredniczace, czy
moze przez lata istnienia wypracowat on jaki$ rozpoznawalny model, oczywi-
$cie, modyfikowany w poszczegodlnych realizacjach autorskich. Omawiajac spo-
soby budowania $wiata przedstawionego, okreslg takze swoje stanowisko wobec
tez, ktore przez dtugi czas funkcjonowaly niemal jako stereotypy: teatr radiowy
jest namiastka spektaklu teatralnego, dlatego autorzy korzystaja wciaz z trady-
cyjnych konwencji teatralnych’, tekst shuchowiska jest zawsze wtorny wobec je-
go dzwigkowej realizacji, cho¢, oczywiscie, proces powstawania jest odwrotny',
stuchowiska sa forma najczeéciej jednorazowa i nieprzeznaczona do czytania''.
Rozgtosnia Polskiego Radia w Warszawie zainicjowata dziatalnos$¢ 1 lutego
1925 roku i1 wkrotce zaczgta upowszechniaé literature: klasyke wszystkich ro-
dzajow literackich oraz tzw. stuchowiska oryginalne. Pierwszym tego typu
utworem byt Pogrzeb Kiejstuta Witolda Hulewicza (17 maja 1928), a wyemito-
wany wczesniej (12 maja 1927) przez rozgto$ni¢ w Poznaniu Robinson Cruzoe
Jjako radioamator Antoniego Kawczynskiego nazwano felietonem radiowym'.
Autorzy, pionierzy nowego gatunku, poczatkowo przejeli reguty obowiazujace
w dramacie: zasadg trzech jednosci (miejsca, akcji, a nawet czasu), ograniczenie

Nagie stowo. Rzecz o stuchowisku, Warszawa 2001, s. 43, 47; termin ,,dramat radiowy” stosuje
tez Jerzy Tuszewski: Zrozumie¢ zasady — pozna¢ kierunki albo nadawca pod presjq, [w:] tegoz,
Paradoks o stowie i dzwigku. Rozwazania o sztuce radiowej, Torun 2002, s. 76-78.

Na t¢ analogi¢ powolywat si¢ takze: M. Kazidow, O dziele radiowym. Z zagadnien estetyki ory-
ginalnego stuchowiska, Wroctaw 1973, s. 13.

Tak przed laty pisal o scenariuszu radiowym Alojzy Kaszyn: ,,Prawdziwy scenariusz radiowy
juz na poziomie tekstu antycypuje rozwiazania stricte radiowe, nieprzektadalne na inne media”;
cyt. za: Aby radio bylo sztukq. Z Januszem Kukulq, dyrektorem Teatru Polskiego Radia, roz-
mawia Grzegorz Walczak, ,,Teatr” 1996, nr 2, s. 40.

M. Kaziow, O dziele radiowym..., s. 9.

Tamze, s. 76.

Tamze, s. 14.

Podaje za: K. Laskowicz, ,, Swiat za drzwiami”. Poczqtki polskiej mysli radioznawczej i prakty-
ki stuchowiskowej, Poznan 1983, s. 7; tekst Kawczynskiego zob. ,, Tydzien Radiowy” 1927,
nr4,s.2-3;nr 6, s. 2-3.
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elementéw epizodycznych, zrozumialo$¢ i przejrzystos¢ sytuacji, narrator zastg-
pujacy tradycyjne didaskalia, a konwencjg te utrwalali aktorzy, postugujac sig
weciaz interpretacja sceniczna'”. Jednak juz pierwsze stuchowiska, ktorych celem
byto nie tylko upowszechnienie tekstow, ale rowniez zwigkszenie ich atrakcyj-
nosci wskutek whasciwego udzwigkowienia, doprowadzity do dyskusji na temat
cech nowej formy, wyodrebnionej wowczas ze wzgledu na medium umozliwia-
jace odbidr. Debata ta odbywala sig¢ na tamach m.in. ,,Pionu” (w rubryce Sztuka
i Antena), ,,Radia” czy ,,Tygodnia Radiowego”M. Wsrod wielu uczestnikow na-
lezy wymienié: Witolda Hulewicza'’, kierownika programowego rozgtosni
w Wilnie, a nastgpnie dyrektora Teatru Wyobrazni, Zenona Kosidowskiego'®,
kierownika Wydziatu Prasowego Radia Poznanskiego i jednocze$nie kierownika
programow literackich, a w latach 1933—1937 dyrektora Rozglosni Poznanskiej, Le-
opolda Blausteina'’, ale takze Karola Irzykowskiego czy Jana Emila Skiwskiego.

Juz w Dwudziestoleciu uznano, ze nieobecno$¢ widowiskowosci nie jest
brakiem, ale specyfika tego gatunku'®. Probowano takze okresli¢ typologie shu-
chowisk, wyrdzniajac poza interesujacymi mnie shuchowiskami homocentrycz-
nymi takze ,,spacery akustyczne”, przypominajace felieton'’. Wtedy rowniez za-
czeto drukowaé pierwsze teksty radiowe, m.in. na tamach ,,Pionu”, ,Prosto
z mostu”, a po Il wojnie tradycje¢ t¢ kontynuowato czasopismo ,,Teatr Polskiego
Radia” oraz wiele wydawnictw ksiazkowych, by wymieni¢ seri¢ ,,Teatr Wy-
obrazni” oraz zbiory stuchowisk poszczegolnych autorow publikowane przez
Wydawnictwo Radia i Telewizji. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze dramaty druko-
wane kilkakrotnie moga rézni¢ si¢ miedzy soba obecnoscia didaskaliow lub
uktadem tekstu®.

Za istotg shuchowiska wigkszo$¢ teoretykow w migdzywojniu uznata stowo
i tendencja ta dominowata takze po II wojnie*'. Pisano wiec o eklektycznosci tej

13 Zob. M. Kaziéw, O dziele radiowym..., s. 25-26.

Zob. dos¢ szczegotowa bibliografi¢ w artykule: E. Olejniczak, ,, Czy radio jest XII Muzq”, czyli
co na temat odrebnosci stuchowisk radiowych pisano w prasie dwudziestolecia miedzywojen-
nego, ,,Prace Naukowe Wyzszej Szkoly Pedagogicznej w Czgstochowie. Zeszyty Historyczne”
1994, z. 2, s. 255-265.

W. Hulewicz, Z zagadnien ,, sztuki stuchowej”, ,Pamigtnik Warszawski” 1929, z. 4, s. 192—
199; tegoz, Teatr wyobrazni. Uwagi o stuchowisku i literackim scenariuszu radiowym, War-
szawa 1935.

Z. Kosidowski, Artystyczne stuchowiska radiowe, Poznan 1928.

L. Blaustein, Czy naprawde ,, Teatr Wyobrazni”?, ,,Pion” 1936, nr 42, s. 5-6; tegoz, O percep-
¢ji stuchowiska radiowego, Warszawa 1938.

8 W. Hulewicz, Teatr Wyobrazni..., s. 16, 22-25.

Jan Roman dzielit stuchowiska na: teatralne (z akcja) i ,,spacery akustyczne” (wykorzystujace
wylacznie dzwigki); J. Roman, Swiat za drzwiami, ,,Tydzien Radiowy” 1927, nr 36, s. 5.

To m.in. przypadek Alberta Bardijewskiego oraz Sakramenckiej ulewy Krzysztonia.

21 Zob. S. Bardijewska, Nagie slowo..., s. 44-53.
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formy, w ktorej dramat peit role dominanty (Jozef Mayen)® lub wyznaczat
podstawowe tworzywo (Zbigniew Kopalko)®. Stuchowisko korzystalo z osia-
gnig¢ dramatu, ale dostrzegano takze odwrotny kierunek nawiazan. Zdzistaw
Dabrowski podkreslat przede wszystkim wptyw teatru radiowego na teorie te-
atralne®®. Dzi$ po lekturze prac Marshalla McLuhana wiemy, ze nie ma mediéw
nieinwazyjnych, dlatego zmiana $rodka przekazu zawsze wptywa na komunikat
i generuje nowe reguly jego konstruowania.

Niemal od samego poczatku uznano radio oraz wszelkie wygtaszane w nim
teksty za sztuke awizualna™ i jednowymiarowa (oparta wylacznie na glosie
nadawcy i stuchu odbiorcy®®), ale przyjeto jednoczes$nie, ze jest to szansa rozwo-
ju uposledzonego wowczas zmystu stuchu®’. Pojawilo sie wiec szereg okreslen
ujawniajacych nadzieje poktadane w nowym medium — ,,stuchowo$¢ przestrze-
ni”*®,  krajobraz dzwigkowy”, dzwigk jako ,.$rodek uplastycznienia obrazu i ge-
stu”?, uchwycenie istoty ,,styszalnosci §wiata™’ czy uznane za jedno z podsta-
wowych zadan radiodramaturga: ,,w styszalnosci budowaé $wiat wzroku™'.
Przywotane mikrocytaty posrednio definiuja tez konkretyzacjg i tworzenie tzw.
,,obrazu wyobrazeniowego”. Temat ten podjal m.in. Blaustein, uczen Romana

22 7. Kopalko stwierdzat: ,,Prawa dramaturgii sa dla teatru, filmu, radia i telewizji wspolne. Roz-

nice polegaja jedynie na $rodkach przekazu”; cyt. za. M. Kaziow, O dziele radiowym..., s. 78.
Z. Kopalko, cyt. za: tamze, s. 82—83; wg Kopalki, wigkszo$¢ dramaturgéw radiowych traktuje
swoja pracg jako etap przejSciowy i marzy o rzeczywistej scenie; Z. Kopalko, Rezyser o stu-
chowisku radiowym, Warszawa 1966, s. 46; przekonanie o dominacji dramatu podzielat row-
niez Michat Kaziéw: ,Jestem sktonny twierdzi¢, ze shuchowisko w wigkszosci wypadkow po-
siada cechy dramatu, ale nie jest to czysty dramat, raczej dramat epicki, w ktorym wyraznie
mozna zauwazyC, zaobserwowaé fabularny uktad akcji, a co najistotniejsze, spotkamy si¢
w stuchowisku z czasem fabularnym i narracyjnym, mimo ze cato$¢ akcji przedstawiona jest
w czasie terazniejszym”; M. Kaziow, O dziele radiowym..., s. 277-278.

Z. Dabrowski, Z notatnika rezysera, [w:]| Teatr wyobrazni. Wybor stuchowisk radiowych, War-
szawa 1977, s. 4.

K. Laskowicz, ,, Swiat za drzwiami”..., s. 7.

Gabriel Germinet, Pierre Cusy, Przyczynek do sztuki teatru specjalnie wystudiowany w celu za-
stosowania go w radiofonii (1925); zob. J. Tuszewski, O sztuce na dzwieki i glosy, czyli niekto-
re aspekty estetyki stuchowiska, [w:] tegoz, Paradoks o stowie..., s. 165.

W. Hulewicz, Z zagadnien sztuki..., s. 198; tegoz, Teatr Wyobrazni..., s. 18; K. Plucinski, Kro-
cej i zwarciej, ,,Pion” 1937, nr 16, s. 8; trzeba pamigtaé, ze film dzwigkowy pojawit sig dopiero
w 1927 roku (wczesniej kino nazywano Wielkim Niemowa, a radio Wielkim Niewidomym);
réwniez Tymon Terlecki pisat: ,,Az do urzeczywistnienia marzen Herza i Maxwella, az do wy-
nalazku radia — nasza cywilizacja byl nacechowana hypertrofia zmystu wzrokowego, atrofia
stuchu. Radio przeciwwazy tg¢ jednostronnos¢, powotuje do aktywnosci zmyst uposledzony,
pomnaza skalg naszej wrazliwosci, wzmaga bogactwo odczuwan’; T. Terlecki, Czy XII Muza?,
,,Pion” 1936, nr 42.

J. Roman, Swiat za drzwiami, ,»Tygodnik Radiowy” 1927, nr 30, s. 4.

Oba okreslenia pochodza z ksiazki Z. Kosidowskiego, Artystyczne stuchowiska..., s. 9, 22.

K. Laskowicz, ,, Swiat za drzwiami” ..., s. 31.

J. Ulatowski, Slepa fala i niemy promier: (Radio i Kino), ,,Tygodnik Radiowy” 1928, nr 3, s. 30.
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Ingardena, w pracy O percepcji stuchowiska radiowego (1938). Jego zdaniem,
stuchacz nie powinien wyobrazaé sobie szczegdtowo akcji czy postaci®’. Podob-
nie jak wigkszo$¢ teoretykow i publicystow uwazat on bowiem, Ze radio, korzy-
stajac z rozmaitych dzwigkoéw, odwotuje si¢ do tzw. ,,wyobrazni radiowej” stu-
chacza i jego do$wiadczenia zyciowego>. Odbiorca nie tyle dazy do zrekonstru-
owania widzialno$ci $wiata przedstawionego, ale raczej do ,,akuzji”, czyli stu-
chowej wyobrazalnosci®®, ktora mogta (ale nie musiata) wywotaé okreslone ob-
razy. Po Il wojnie Mayen wprowadzit termin ,,gest foniczny, a Kaziéw wymienit
siedem rodzajow elementow fonicznych przeciwstawianych potencjalnej ciszy™.

Przede wszystkim jednak usilowano w migdzywojniu uprawdopodobni¢
brak widzialnos$ci §wiata w radiu. Kaziow podkreslat proby podniesienia niewi-
dzialnosci do drugiej potegi: ,,Niewidzialno$¢ w niewidzialnosci jak teatr w te-
atrze™’. Wykorzystano wiec stematyzowana ciemnos¢: zdarzenia odbywaly sie
w kopalni (pierwsze stuchowisko nadane 15 stycznia 1924 roku przez BBC —
Niebezpieczenstwo Richarda Hughesa, ale takze Pod ziemiq Ernesta Johansena),
bohaterami stawali si¢ niewidomi (Las Henryka Voglera)®®. Starano si¢ rowniez
wykorzysta¢ wszystkie zalety awizualno$ci, np. wprowadzano §wiat fantastycz-
ny (skrajnym przyktadem moze by¢ Nikotyna Hansa Knana o krwinkach wal-
czacych z zarazkami). Dziatania takie kontynuowano po Il wojnie. Autorzy 13-
czyli $wiat rzeczywisty i fantastyczny (Henryk Bardijewski, Grimm 62), ptasz-
czyzng realng 1 wspomnienia, marzenia oraz sny (Bardijewski, Bat, Portret star-
szego pana z ksiqzkq; Jarostaw Abramow-Newerly, Bajadera), a niejednorod-
nos$¢, niejednoznaczno$é i tajemniczos¢ Swiata przedstawionego sprzyjaty lektu-
rze symbolicznej (Bardijewski, Nieznane swiatto albo Schody). Niejednokrotnie
pojawiat si¢ narrator, by opowiedzie¢ stuchaczowi/czytelnikowi o $wiecie
przedstawionym, poinformowac o przedakcji i wystgpujacych bohaterach (Jerzy
Krzyszton, Rocznica mercedesa, Student i roza; Bardijewski, Odlot; Abramow-
Newerly, Licytacja), albo autor stosowat inne rozwiazania wypracowane przez
dramat psychologiczny (monolog, strumien §wiadomosci — Ireneusz Iredynski,
Do Slicznej i innych; Janusz Krasinski, Swiatlo na redzie).

Z. Kosidowski, Artystyczne stuchowiska..., passim; zob. K. Laskowicz, ., Swiat za drzwiami” ...,
s. 48-49; po Il wojnie o akustycznej wyobrazni ejdetycznej pisat Tadeusz Zaworski w ,,Kwar-
talniku Psychologicznym” (1947, t. 13), a Friedrich Knilli rozréznit stuchanie fantazjujace
i kontemplacyjne; zob. J. Tuszewski, Zrozumieé zasady..., [w:] tegoz, Paradoks o stowie...,
s. 89, oraz tegoz, Czy stuchanie jest trudne? Z zagadnien percepcji sztuki radiowej, [w:] tegoz,
Paradoks o stowie..., Torun 2002, s. 125.

Zob. K. Laskowicz, . Swiat za drzwiami” ..., s. 27.

Zob. J. Tuszewski, Czy stuchanie jest trudne? ..., [w:] tegoz, Paradoks o stowie..., s. 129.

J. Mayen, O stylistyce utworéow méwionych, Wroctaw 1972, s. 97-111.

Zob. schemat M. Kaziow, O dziele radiowym..., s. 95.

7 Tamze, s. 233.

¥ W 1935 w Anglii ogloszono nawet konkurs dla niewidomych autoréw, w porozumieniu z Na-
rodowym Instytutem Opieki nad Ociemniatymi; tamze, s. 29.
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Przystepujac do analizowania wirtualnych realizacji (widowisk albo stucho-
wisk), chce podkresli¢, ze sa to wytacznie hipotetyczne modele, a wyrdznione
cechy moga wspotwystepowaé w konkretnych tekstach. W dramatach radiowych
opublikowanych w zbiorach Teatr wyobrazni (1974 i 1977)° pojawiaja si¢ ele-
menty §wiadczace o dominacji wizji scenicznej, cho¢, jak pisalam wczesdniej,
teksty te moga si¢ r6zni¢ od wariantow zawartych w tomach utworéw poszcze-
golnych pisarzy. Swiadczy to o potrzebie ich upodobnienia do typowego drama-
tu, bez wzgledu na to, czy byta to inicjatywa autora, czy redaktora. We wstgpie
do tomu z 1974 roku Andrzej Madej jako powdd takich dziatan podat cheé¢ za-
adaptowania tych tekstow na sceng, cho¢ zaznaczyl, ze ,.kiedy ze stuchowiska
trzeba zrobi¢ widowisko, powstaje wiele roznego rodzaju klopotow”*’. Prezen-
towane przez niego stanowisko potwierdza jednak przywotang na poczatku teze
0 uznaniu dramatu scenicznego za gatunek bardziej nobliwy:

Wydawca oddaje je [pig¢ utwordw dramatycznych] w nasze rece z nadzieja, ze zostana
wykorzystane w teatrze, ktory bezposrednio przemawia do widza ze sceny, z nadzieja, ze
nadamy im pelny ksztalt sceniczny. My, to znaczy ludzie parajacy si¢ teatrem, przede
wszystkim amatorskim, w jego najrozmaitszych formach®'.

W drukowanych dramatach radiowych wystepuja didaskalia, ktore nazywaja
przestrzen oraz dookres$laja zachowania postaci: ,,wchodzi”, ,,wychodzi”, ,,pod-
nosi si¢ z fotela”, ,rozsiada sig”, ,,wychodzi ociagajac si¢”, ,,ukrywajac twarz
w dloniach”, ,,poszturchujac”, ,,Mariolka probuje tanczy¢ z Wiascicielem” (LN),
,,demonstruje”, ,rzucajac si¢ Dziadkowi na szyjeg” (DKS), i wiele z nich skupia
si¢ niemal wylacznie na ruchu i gescie postaci, cho¢ nie brak, oczywiscie, uwag
bedacych instrukcja potencjalnych odgloséw: nalewanie wodki, wznoszenie toa-
stu, telefonowanie, krztuszenie sig, kichanie, kastanie, walenie pigscia w stol,
chichot, pociaganie nosem, ptacz, a nawet ogdlna szarpanina. Czasami informa-
cje zawarte w didaskaliach okazuja si¢ zbyteczne, co sprzeciwia si¢ zasadzie
ekonomiki stowa w dramacie radiowym, poniewaz postacie powtarzaja je w dia-
logach, np.:

W drzwiach staje Albert niezauwazony przez rozmawiajacych w pokoju. W reku trzyma

walizke (A, s. 11)

ALBERT A ja wcale nie czekam. Stoj¢ w drzwiach juz dobre dwie minuty (A, s. 12).

3 W zbiorze Teatr wyobrazni. Wybor stuchowisk radiowych, Warszawa 1974 znalazly sig naste-
pujace stuchowiska: Wtadystawa Terleckiego Zamieé (Z), Jerzego Krzysztonia Towarzysz N
(TN), Kazimierza Orlosia Brydzysci (B), Henryka Bardijewskiego Jabton (J), Leszka Prokopa
Duza przerwa (DP); a w zbiorze Teatr wyobrazni. Wybor stuchowisk radiowych, Warszawa
1977: Henryka Bardijewskiego Albert (A), Jerzego Krzysztonia Sakramencka ulewa (SU), Te-
resy Lubkiewicz-Urbanowicz Kwiat paproci (KP), Janusza Os¢ki Lapa niedzwiedzia (LN), Je-
rzego Sulimy Kaminskiego Do korca swiata (DKS); przywotujac odpowiednie fragmenty,
w nawiasie umieszczam podane powyzej oznaczenie oraz numer strony.

A. Madej, Z notatnika rezysera, [w:] Teatr wyobrazni. Wybor stuchowisk, Warszawa 1974, s. 3.
Tamze.

40
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Podobnie funkcjonuje zapowiedz: ,,Franciszek wprowadza Dyrektora z bu-
kietem kwiatow”, poniewaz Dyrektor wchodzac, zwraca si¢ do Mariolki stowa-
mi: ,,Kwiaty dla pigknej damy” (LN, s. 71), czy stwierdzenie ,,Basieczka lezy na
tapczanie” (DKS, s. 87), gdyz z rozmowy telefonicznej Anny z docentem wie-
my, ze corka odpoczywa po egzaminie. Drugi przyklad nabratby sensu wow-
czas, gdyby sytuacja w pokoju Basieczki pozostawata w sprzecznos$ci z wyobra-
zeniami jej matki.

W tej grupie dramatow didaskalia zawieraja wskazoéwki nastawione na
zmyst wzroku: ,,wida¢, ze jest czym$ zajety” (A), ,,On i Ona przechodza na
pierwszy plan” (A), eksponuja rolg §wiatta — wiaczenie (SU; oddzielono tak pio-
senke Btazna zaczerpnigta z Wieczoru Trzech Kroli Williama Szekspira) i wyga-
szenie (A; SU; KP), oraz postuguja si¢ stowem ,,scena” (w znaczeniu wyodreb-
nionej przestrzeni), by okresli¢ obecnosé¢ postaci (DP, A; DKS), zanotowa¢ od-
dalone odglosy: kroki (SU), spiew (KP), deszcz (SU), gwar lub warkot motoru (Z),
pojedyncze kwestie postaci (SU; DKS), gre na pianinie (DKS) lub dzwonek (EN).
Wyjatkowo pojawia si¢ proscenium, wprowadzajac niejednorodnos¢ przestrzeni
(TN; Staruszka wyglasza swoj monolog do widowni).

Réwniez w pozostatych, analizowanych przeze mnie dramatach, didaskalia
moga wyznacza¢ jedynie kierunek dziatan rezysera radiowego. Podmiot np. la-
koniczne okresla miejsca akcji: wnetrze krolewskiego patacu, gaj (Bardijewski,
Filip wielki pan nad sobq), patac Marszatka (Bardijewski, Grimm 62), ,,w go-
rach”, ,,przed willa” (Krasinski, Kochankowie z klasztoru Valdemosa) czy ,,na
malomiasteczkowej ulicy” (Krasinski, Sniadanie u Desdemony), pozostawiajac
jego udzwickowienie rezyserowi (przypomina to sytuacj¢ dawnego dramatu,
zwlaszcza komedii czy farsy, korzystajacych ze standardowych dekoracji).
W didaskaliach podmiot moze takze okresli¢ intencje autora, np. chg¢ napisania
paradokumentu:

Zdarzylo sie to by¢ moze naprawde w jednym z niewielkich miasteczek na polskich Zie-
miach Odzyskanych, przypuszczalnie w roku tysiqc dziewiecset czterdziestym piqtym.
Miejsce akcji: jednopietrowa willa, nieco na uboczu (Krasinski, Wkrotce nadejdq bracia,
s. 177)%.

Podmiot ujawnia takze wlasciwosci niewidocznych przedmiotow, cho¢ nie
wplywa to na przebieg akcji, ale raczej wynika z potrzeby zbudowania wiary-
godnej iluzji czasowo-przestrzennej. W realizacji radiowej didaskalia te zostana
pominigte, a wprowadzony zamiast opisu dzwigk nie bedzie juz tak jednoznacz-
ny, np.:

(wychodzi, po chwili wraca z blaszanym garnuszkiem) (Krasinski, Wkrotce nadejdq bra-

cia, s. 180)

(otwiera walizke i stawia cukier na stole) (Krasinski, Wkrotce nadejdq bracia, s. 180)

2 Wszystkie dramaty Krasinskiego cytuja za wydaniem: Sniadanie u Desdemony, Warszawa
1976.
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Zrzuca z siebie plaszcz, gwizdzqc nerwowo pod nosem (Krasinski, Wkrotce nadejdq bra-
cia, s. 186)

Stychac syrene dalekomorskiego statku (Krasinski, Wkrotce nadejdq bracia, s. 188)

Odglosy plynqcego po morzu parostatku (Krasinski, Kochankowie z klasztoru Valdemo-
sa, s. 241)

Przejazd fiakrem ulicami Palmy (Krasinski, Kochankowie z klasztoru Valdemosa, s. 243)

(stawia garnek z mlekiem na palniku i biegnie co tchu do drzwi) (Krasinski, Sniadanie
u Desdemony, s. 213)

Szymon wyciera dokladnie nogi w wycieraczke (Krasinski, Sniadanie u Desdemony, s. 214).

Didaskalia nazywajq takze nastr6éj opowiesci postaci (Piotr Miildner-Niec-
kowski, Barykada), ich miejsce w przestrzeni (Wtadystaw Terlecki, Przyjde do
pani znow za rok), wykonywane przez nie gesty (np. gest Kozakiewicza; Miild-
ner-Nieckowski, Piorko), wykorzystujac w tym celu rozmaite $rodki artystycz-
ne, np. o milicji — ,,stateczny krok wtadzy w podkutych butach” (Krzyszton, Stu-
dent i roza). Stosowane okreslenie ,,plan” oznacza przestrzen, czas, ale rowniez
odlegto$¢ od mikrofonu i wtedy jest to skrot wyrazenia ,,plan akustyczny” (dra-
mat Czapa Krasinskiego rozgrywa si¢ w celi, ale oprocz najblizszych odgtosow
styszymy tez turkot wozu z ulicy i oddalony pociag, co sygnalizuja juz poczat-
kowe didaskalia: ,,W trzecim planie ruszajqcy ze stacji pociqg osobowy”, s. 139).
Kazdy dzwigk, nawet ten najbardziej odlegly, moze okresla¢ losy bohaterow.
W sztuce Latarnia rudego kota Bardijewskiego krol chroni si¢ na wyspe w cza-
sie zamieszek. Rozlegajacy si¢ w nocy toskot i krzyki ludzkie zapowiadaja kata-
strofe morska, gdyz kobieta latarnik nie zapalita $wiatla, a tymczasem rano okazu-
je sig, ze nastapilo rozgromienie ,,nieprzyjacielskiej floty interwencyjnej” (s. 38)*.

Podmiot dramatyczny moze takze przeja¢ obowiazki narratora wszechwie-
dzacego, ktory nie ogranicza si¢ do relacjonowania wrazen zmystowych, ale wy-
jasnia zachowania swoich postaci, np.:

Tadeusz czuje, ze przegrat sprawe. Jest mu bardzo glupio. Swojq porazke maskuje gwiz-
daniem (Krasinski, Sniadanie u Desdemony, s. 232).

Nagle Hanka wybucha placzem. Jest to wielki przejmujqcy ptacz, ktory nagromadzit sie
przez cale lata oczekiwania, a teraz przy tym zbyt diugim sniadaniu nawist jak chmura
i wybucht nagle jak wiosenna burza (Krasinski, Sniadanie u Desdemony, s. 237).

Mimo pozornego nadmiaru informacji sceniczna realizacja wielu dramatow
radiowych zniszczylaby zamierzony przez autora efekt: niedookreslenie zredu-
kowanych™ postaci (do tego zagadnienia powrdce w dalszej czesci artykutu),
przestrzeni, wydarzen. Tytulowy Albert (A) okazuje si¢ robotem, Mokry i Suchy

4 Dramaty Henryka Bardijewskiego cytuje za: Sila przyciggania, Warszawa 1975.

# Redukcja jest jednym z podstawowych zjawisk sztuki radiowej (obok transformacji i deforma-
cji); zob. J. Tuszewski, Radio gada — radio gra, czyli prolegomena do istoty sztuki stuchowej,
[w:] tegoz, Paradoks o stowie..., s. 114.
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(SU) zostali ograniczeni do skldconych glosow. Tylko w radiu mozna utrzymac
w tajemnicy ciaze corki (DKS), a finatowe stowa cztowiecka w niedzwiedziej
skorze zabrzmia niejednoznacznie — uniewazniaja powageg wydarzen i otwieraja
nowy cykl farsowych sytuacji lub sprowadzaja je do ztego snu gtownej postaci,
ktorej ,,bohaterski czyn” zniszczyt dotychczasowe zycie:

Do pana, zeby podzigkowacé. (Sciskajqc Franciszkowi rece) Tam w ZOO przeciez... zy-
cie mi pan uratowat! (LN, s. 75).

W dramatach radiowych znajdujacych si¢ w poblizu drugiego bieguna typo-
logicznego autor buduje $wiat przedstawiony niemal wylacznie za pomoca
dzwigkow: wskazuje miejsca zajmowane przez postacie, notuje ich ruch, zacho-
wanie oraz sposob moéwienia. Iredynski i Terlecki rezygnuja przy tym niemal
catkowicie z osobowego podmiotu dziatan i ograniczaja didaskalia do stwier-
dzen: ,cisza”, ,kroki”, ,,cmoknigcia”, ,,stukot maszyny”, postuguja si¢ podmio-
tem nieokreslonym, np. ,,ldacy zatrzymuje si¢” (Terlecki, Biuro pisania podan
na maszynie, S. 73)45 , »Kto$ suwa ciezko butami” (Terlecki, Bielszy niz snieg, s. 45),
lub niemal paradoksem — ,.kroki tez idace na gore” (Terlecki, Mysliwi, s. 156).

Didaskalia ujawniaja takze radiowa $wiadomos$¢ autorow. Wirtualny spek-
takl staje si¢ wowczas dokladnie zaprojektowanym stluchowiskiem, wykorzystu-
jacym wszelkie dostgpne $rodki techniczne, montaz oraz przerywniki, np.:

Do Czytelnika i rezysera. W stuchowisku tym szczegolnie wazne jest tto akustyczne. Para
bohaterow wraz ze swoim przyjacielem przebywa przez caly prawie czas w tlumie i te
obecnosé¢ zajetych zabawq obcych ludzi trzeba stale uwydatniac. Wedrowce bohaterow
wsrod pawilonow wesotego miasteczka towarzyszy zblizajqca sie i odchodzqca, naktada-
Jjaca sie na siebie muzyka. Tak zapetniona ,,przestrzen akustyczna” powinna nadaé dia-
logowi nieco inny wymiar: stowa przebijajq si¢ z pewnym oporem, stqd waga kazdego
zdania — ale gdyby nie ten opor, nie ta niecodzienna sceneria, nigdy nie zostalyby wy-
mowione (Bardijewski, Dystans, s. 189).

Wypowiedzi finatlowe sa wyciszane, urwane w pot stowa (Terlecki, Kuzyni,
Bielszy niz snieg, Odkrycia, Biuro pisania podan na maszynie, Trojkqt z pie-
skiem; Krasinski, Na drodze, Bariera dzwieku, Czapa, Kwatery, Wkrotce nadej-
dq bracia; Iredynski, Przed prelekcjq) albo sa wypowiadane w szczegolny spo-
sob, przyjmujac funkcje pointy:

KATARZYNA: (Wyraznie — to jest puenta:) Poczeka... poczeka, az ty zachorujesz!

(Miildner-Nieckowski, Ksiezna, s. 47)46.

Funkcje kody moze peni¢ takze dzwigk: ,,coraz natarczywsze tykanie zega-
ra” (Krasinski, Wkrotce nadejdq bracia), co uzmystawia stuchaczowi warto$¢
uptywajacego czasu, ,,dzwiek tasmy biegnqcej do tytu” (Iredynski, Stuchowisko),
skrot najwazniejszych odgloséw (Abramow-Newerly, Pie¢ minut stawy). Cza-

4 Dramaty Wiadystawa Terleckiego cytuje za: Herbatka z nieobecnym, Warszawa 1976.
4 W pracy cytuje teksty Piotra Miildnera-Nieckowskiego za wydaniem: Piérko. Dramaty radio-
we, Torun 2007.
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sami wraz z poczatkiem tworzy ona szczego6lng ram¢ wyodrebniajaca przedsta-
wiony §wiat z rzeczywistosci odbiorcy (ostry dzwiek w Kwadrofonii Iredynskiego;
narastajace kapanie wody — Mieszkanie do wynajecia Miildnera-Nieckowskiego).

Niektore dramaty radiowe doktadnie wskazuja moment pojawienia si¢ za-
powiedzi poczatkowej, a takze koncowej (Bardijewski, Grimm 62; Abramow-
-Newerly, Dzwoniq do drzwi — otworz!, Pie¢ minut stawy, Bajadera, Ala ma ko-
ta, Dnia oko pieknego, Ja, ty, oni, Slepy bokser), ktore moga zawiera¢ genolo-
giczna klasyfikacje — ,,stuchowisko” (Bardijewski, Odlof), ,,basn radiowa dla
0sOb dorostych” (Bardijewski, Uprowadzenie). Glos zapowiadajacy moze tez
przywotaé poszczegdlne postacie na poczatku i/lub na koncu, by utrwali¢ ich in-
dywidualne brzmienie w $wiadomosci stuchacza (Bardijewski, Bat, Mata suita
polska), ale takze rozpocza¢ z nimi dialog, np.:

GLOS: Teatr Polskiego Radia przedstawia stuchowisko pod tytutem ,,Bat (strzaf z bata)
albo opowies¢ o tym, jak saper Mirkiewicz $§wiat z min, prochu i ztych ludzi rozbrajat”.
Konieczne bgda nastgpujace osoby: Glaza — taboryta z batem w dtoni. ..

GLAZA: ...a konie tak krotko trzymatem, Ze na lejcach grac!...

GLOS: Konieczne sg nastgpujace osoby: Mirkiewicz — saper liryczny...

MIRKIEWICZ: ...i siggam tam, gdzie ona ma zapalnik, a ona na to...

GLOS: Cicho, Mirkiewicz. Konieczne sa jeszcze nastgpujace osoby: Ranny (cichy jek),
Gospodarz...

GOSPODARZ: Ja?

GLOS: Oczywiscie. Gospodarz. Gospodyni...

GOSPODARZ: A ona po co?

MIRKIEWICZ: No jakze tak bez kobiety?

GLOS: Cicho, Mirkiewicz. Gospodyni. A takze rdzne glosy i odgtosy (Bardijewski, Bat,
s. 95).

Gtlos moze przeja¢ funkcje narratora: ujawnia okoliczno$ci wydarzen, stresz-
cza zapowiadang sztuke, czgsto w sposob ironiczny, by zbudowac dystans wo-
bec $wiata przedstawianego, np.:

GLOS: Na cztery osoby doroste, ktorych glosy zaraz ustyszycie, przypadaja nastgpujace
dobra: dyplom magistra, dyplom technika, pig¢ hektarow ziemi ornej, dwa hektary taki,
jedno dziecko. Dyplomy sa dosy¢ §wieze, ziemia prastara, dziecko ma lat siedemnascie
i bedzie z niego kobieta. Sa jeszcze mato okazate nieruchomosci, a z wyroboéw przemy-
stowych — samochod.

Wystarczy tego, jest nadzieja, aby wspomniani przed chwila ludzie weszli ze soba w pe-
wien kontakt i zmuszeni zostali do powiedzenia paru mysli, ktére by¢é moze was zainte-
resuja.

Wszyscy sa Polakami, i pole, gdzie si¢ znajduja, tez lezy w Polsce, mniej wigcej posrod-
ku (Bardijewski, Mata suita polska, s. 153).

Gtlos moze takze wypowiedzie¢ koncowy moral skierowany bezposrednio do
stuchacza. Tym samym znajduje si¢ on na pograniczu dwoch $wiatdéw, stucho-

wiska i rzeczywistosci. Proponuje interpretacj¢ wydarzen i jednoczesnie dosko-
nale zna swoich stuchaczy. Spelnia wigc niejako funkcje hermeneuty:
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GLOS: Byta to basn radiowa dla 0séb dorostych pod tytutem Uprowadzenie. Wszystkich
tych, ktorzy nie wierza, ze Ona istnieje naprawdg, prosimy, aby zechcieli rozejrzeé si¢
wsrod swoich znajomych z zyczliwa uwaga... (Bardijewski, Uprowadzenie, s. 150).

Uwagi w didaskaliach dotycza uporzadkowania glosow w ewentualnej wer-
sji stereofonicznej (Bardijewski, Sifa przyciqgania), koniecznosci wprowadzenia
pogtosu lub odrealnienia niektérych dzwigkow (Bardijewski, Schody; Miildner-
-Nieckowski, Mieszkanie do wynajecia; Abramow-Newerly, Dzwoniq do drzwi
— otworz!; Krzyszton, Polonus w opatach), zastosowania ,,innej, czystej akusty-
ki” (Krzyszton, Polonus w opatach)*’ lub naktadania si¢ planow dzwickowych, np.:

Jeszcze raz muzyka na plan pierwszy. Akordy coraz bardziej dynamiczne. Fryderyk jest
jakby w stanie zahipnotyzowania. Tymczasem pani Sand i Maurycy znajdujq sie w Smier-
telnym niebezpieczenstwie. Wspieli si¢ na nagq turnie, skqd nie ma zZadnego zejscia. Sty-
chaé ich rozpaczliwie nawotywania. Glosy te sq jednak tylko na wpol realne, jakby znie-
ksztatcone przez echo (Krasinski, Kochankowie z klasztoru Valdemosa, s. 259).

Przywolywani autorzy oszczednie korzystaja z ciszy (Krzyszton, Wielki ak-
tor i dziewczyna; Krasinski wprowadza okreslenie ,,zupelna proéznia akustyczna,
jak gdyby przerwanie odbioru”; Bariera dzwigku, s. 78), ktora stanowi kontrast
wobec hatasu (np. Krasinski, Zdjecie) lub oznacza $mier¢ (Krzyszton, Wielki ak-
tor i dziewczyna).

Swiat przedstawiony tych dramatow radiowych wytania si¢ niemal z nicosci.
Kazda informacja o jego ,,wygladzie” jest racjonalnie oszczedna®, a radykalisci
probuja nawet wyeliminowa¢ wszelka sceniczno$¢ i wyobrazenia wizualne®. To
czesto dialog kilku postaci w schematycznie zarysowanej przestrzeni, przypad-
kowe spotkanie obcych sobie Iudzi (Iredynski, Dzisiaj sie tak nie tanczy, Demo-
ny) nie zawsze szczerych wobec siebie (Krasinski, Wkrotce nadejda bracia).
Zapisana w tekscie sytuacja komunikacyjna przypomina okolicznosci stuchowi-
ska: postacie istnieja w momencie wypowiadania poszczegolnych kwestii. Taka
rozmowa shuzy nie tylko budowaniu codzienno$ci (potocznemu zagadywaniu
Swiata, konwersacji uprzyjemniajacej czas — Terlecki Oczekiwanie czy Zamiec),
ale czesto jest potrzeba uzyskania katharsis™. Postacie opowiadaja o swojej
przesztosci i popelionych zbrodniach, ale tak, by inni nie mogli wykorzysta¢
tych informacji — w Wieczorze imieninowym Terleckiego Kobieta po latach
przyznaje si¢ przed Adwokatem do morderstwa zony swojego kochanka. Takie
dialogi nier6wnomierne, gdy jedna z postaci przejmuje obowiazki stuchacza,
nawiazuja do rozmaitych sytuacji rzeczywistych: przestuchania (Terlecki, Kuzy-
ni, Przyjde do pani znow za rok), wywiadu (Terlecki, Tama), pisania podania
(Terlecki, Biuro pisania podan na maszynie). W dramatach pojawiaja si¢ woOw-
czas wspomnienia, retrospekcje, a bohater nabiera cech epickiego narratora.

47 Dramaty Jerzego Krzysztonia cytuje za: Polonus w opalach, Warszawa 1977.

48 W. Billip, Postowie, [do:] J. Krasinski, Sniadanie u Desdemony, s. 270.
¥ Tamze, s. 268.
Zob. Z. Macuzanka, Postowie, [w:] W. Terlecki, Herbatka z nieobecnym, s. 263.
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Czasami rowniez posta¢ probuje przekroczy¢ granice $wiata przedstawionego
1 swoj monolog kieruje wyraznie do odbiorcy, jakby chciata powiedzie¢ mu cos$
na ucho. W tekstach pojawiaja si¢ uwagi: ,,Zarliwie, z bliska” (Iredynski, Skqd ta
wrazliwosé) albo ,,oddech blisko, jakby tuz przy naszej twarzy” (Krasinski, Swia-
tto na redzie).

Wystepujace w dramatach radiowych postacie sq zawsze silnie zredukowa-
ne, co ujawniaja juz spisy wystgpujacych osob. Imiona i nazwiska pojawiaja sig
jedynie wowczas, gdy akcja rozgrywa si¢ wsrod znajomych, a jeszcze rzadziej
sa to nazwiska znane (Bohdan Tomaszewski, Witold Dobrowolski, Stanistaw
Grzesiuk — Krzyszton, Zwolnienie mam do niedzieli). W Albercie Bardijewskie-
go wystepuja: On, Ona i Albert, ale nawet ostatnie nie jest imieniem, a jedynie
marka udoskonalanych robotow. Zazwyczaj postacie zostaja ograniczone do plci
i wieku (Kobieta, M¢zczyzna, Dziecko, Dziewczynka, Dziewczyna, Chtopak,
Chlopiec, Koles$), zawodu, roli spolecznej, pelnionej funkcji (Kierowca, Kon-
duktor, Majster, Pilot portowy, Palacz, Sedzia, Profesor, Straznik, Kasjerka,
Kelnerka, Kierownik depozytu, Tragarz, Administrator, Dozorca, Zotnierz, Mar-
szatek, Adiutant, Krol, Generat, Dostojnik ko$cielny, Emeryt, Emerytka, Kapi-
tan, Sierzant, Krytyk, Poeta, Futurolog, Urzednik, Minister, Kasjerka, Sprze-
dawca, Naukowiec, Zielarz, Prostytutka, Ekonomista, Spowiednik, Agent, Stu-
dent, Sedzia, Post, Przewodniczacy, Gos¢ hotelowy, Pasazer, Prezes, Wicepre-
zes, Obcy, Klientka, Widz, Dziatacz, Matka, Szef) lub narodowosci (Italiano,
Espagnol). U Krasinskiego anonimowa posta¢ (Przechodzien) staje si¢ Tade-
uszem, dzigki rozpoznaniu jej przez Szymona (Sniadanie u Desdemony). Czgsto
nastgpuje zwielokrotnienie postaci, jakby nie posiadaty one zadnych jednostko-
wych cech i realizowaty seri¢ (typ): Modelka I, Modelka I, Modelka I1I, Dziew-
czyna I, Dziewczyna 11, Sedzia 1, Sedzia 11, Sedzia IIl, Zaufany krélewski I, Za-
ufany krolewski I, Gos¢ 1, Gos¢ II, Dyplomata I, Dyplomata II, Prezydent I,
Prezydent 11, lub zostaja one sprowadzone wylacznie do glosu, np. gtosy chtop-
cow (Krasinski, Bariera dzwicku), Gtos (Bardijewski, Uprowadzenie; Krzysz-
ton, Polonus w opatach; Abramow-Newerly, Dzwoniq do drzwi — otworz!; gtosy
we wspomnieniach Mirkiewicza — Bardijewski, Batf), Gtos Pana B. (Krzyszton,
Student i roza), chor (Bardijewski, Filip wielki pan nad sobq, Jabton; Krzyszton,
Student i roza), ,gwar ttumu” (w Dystansie Bardijewskiego realizowany przez
siedem 0s6b) lub diabelskie szepty (Krzyszton, Polonus w opatach). Oszczed-
nos¢, a czgsto nawet brak jakichkolwiek cech wygladu skutkuje odmiennym opi-
sem dziewczyny przez trzech mezczyzn w Nocy na Zaporozu Krzysztonia
(blondynka, brunetka albo zielonooka).

Poza tym pojawiajace si¢ w dramatach postacie czgsto sa zdezintegrowane
i skomplikowane charakterologicznie. Odbiorca poznaje ich psychikg dzigki
monologowi, strumieniowi $wiadomosci (Zdjecie Krasinskiego to zapis maja-
czen cigzko chorego Pawtla), styszy przesladujace je glosy (Iredynski, Kwadro-
fonia; Abramow-Newerly, Dzwoniq do drzwi — otworz!, Ja, ty, oni). Czasami
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posta¢ buduje $wiat rownolegly (Iredynski, Skqd ta wrazliwos¢), uprawdopo-
dobniony odpowiednimi dzwigkami zapisanymi w didaskaliach (Iredynski, /bis
— ,warczenie”, ,,pisknigcie”; Miildner-Nieckowski, Piorko — ,trzepotanie skrzy-
det”). Znaki ikoniczne towarzysza takze opowieSciom postaci (Miildner-Niec-
kowski, Barykada; Abramow-Newerly, Licytacja) oraz ich snom (Miildner-
-Nieckowski, Czarna skrzynka).

W dramatach radiowych wystepuje homogeniczno$¢ bytowa postaci — istnie-
je ten, kto mowi, bez wzgledu na niejednorodnos¢ przestrzeni (rozmowa telefo-
niczna’', glos listu rozbrzmiewajacy z ,,innego planu” — Greta piszaca do Stor-
cha, Abramow-Newerly, Smier¢ po latach), sposobu istnienia (wspomnienia,
marzenia, anioty, diabty lub §mier¢ — Bardijewski, Niezwykle swiatto; Krzysz-
ton, Polonus w opatach, Wielki aktor i dziewczyna). Glos postaci moze zostac
mechanicznie zmieniony: telefon, tuba z maszynowni (Krasinski, Swiatlo na re-
dzie), krotkofalowka (Krzyszton, Polonus w opatach) czy tasma magnetofonowa
(Krasinski, Bariera dzwicku; Krzyszton, Zwolnienie mam do niedzieli), a identy-
fikacje gtosowa utrudnia¢ moze rowniez przypisanie postaci wielu rél (Abra-
mow-Newerly, Bajadera, Licytacja). Niejednoznaczno$¢, takze ontologiczna,
0sO6b odmienia sposob czytania utworu z mimetycznego na metaforyczny.
W Biurze znalezionych rzeczy Terleckiego banalna rozmowa stopniowo prze-
ksztalca si¢ w spowiedz Mgzczyzny, jego rozrachunek z dawno zapomnianymi
osobami i wydarzeniami — kradziez broszki, wykradzenie listow kompromituja-
cych dawna kochanke. Tym samym poczatkowy dialog miedzy nim a Wiascicie-
lem, ktory stopniowo staje si¢ przewoznikiem zmartych lub straznikiem niedo-
strzegalnej granicy, nabywa nowych znaczen:

MEZCZYZNA: Wlasciwie... nie wiem... Dla jakiego$ powodu musiatem pana przeciez
szuka¢, do licha.

WLEASCICIEL: Mnie?

MEZCZYZNA: No, tego panskiego interesu.

WLEASCICIEL: Rozumiem. Zapomniat pan, co tu pana sprowadza.

MEZCZYZNA: Nie pojmuje, jak to sig stato? Bardzo jestem zmeczony. Musiatem tu
dhugo i$¢, ale wobec tego...

WEASCICIEL: Prosze si¢ uspokoi¢. Przypomni pan sobie wszystko z pewnoscia. To jest
bardzo wygodny fotel. Takie same fotele staty w domu, w ktdérym pan si¢ urodzil, praw-
da? Niech pan siedzi wygodnie, proszg si¢ rozluzni¢. Powoli wszystko pan sobie przy-
pomni (W. Terlecki, Biuro znalezionych rzeczy, s. 243).

WLASCICIEL: Teraz pozostanie pan ze swoim zmeczeniem. Ono bedzie pana wiecz-
nym udziatem. Jak wy si¢ mylicie sadzac, ze po przekroczeniu tej granicy, ktdra pan
przekroczyt przychodzac tutaj, czeka was wszystkich spokdj i niepamigé (W. Terlecki,
Biuro znalezionych rzeczy, s. 256).

3! Kaziéw uznaje telefon za element chetnie stosowany w stuchowiskach (w miedzywojniu, np.
Janina Morawska w Miescie Santa Cruz), cho¢ warto pamigtac, ze stosowali go czgsto takze
dramaturdzy Dwudziestolecia; zob. M. Kaziow, O dziele radiowym..., s. 174-175.
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W tekst dramatow radiowych rzadko zostaje wpisana indywidualizacja gto-
sowa postaci, gdyz kazda taka proba grozi niebezpieczenstwem satyry. Czgsto
jedynym sposobem zroznicowania sg znaki interpunkcyjne, wyznaczajace wzno-
szenie lub opadanie tonu glosu albo tempo mowienia (pauzy). Najciekawszy pod
tym wzgledem jest Kwiat paproci: Prezes moéwi ,,monotonnie, zaciagajac kre-
sowo”, stosuje archaizmy, by podkresli¢ potrzebg powrotu do tradycji dawnych,
np. ,,slucha¢ hadko”, a rozmawiajac z komputerem, trzykrotnie powtarza kwe-
stig, co wzmaga wrazenie mechanicznosci. Adwentowicz wypowiada si¢ ponu-
ro, co potwierdza jego nieche¢ do systemu, Zoska kazda swoja telefoniczng wy-
powiedz rozpoczyna od efektownego ,,Helooo!”, a ptodna Helka nuci, Smieje
sig, ptacze, pociaga nosem i stara si¢ by¢ zalotna.

Zmiana sposobu méwienia jest dla postaci forma natozenia maski i w dida-
skaliach pojawia si¢ wowczas uwaga ,.innym glosem” (zona odgrywajaca przez
mezem, jak zjedna sobie corkeg i jej przysztego meza, Miildner-Nieckowski,
Szczeniak; Chlopiec przemieniony w dorostego mowi basem, co notuja skrupu-
latnie didaskalia, a spis 0s6b podaje podwojna obsade roli — Zofia Raciborska
1 Stanistaw Pawluskiewicz, co jest juz jednak zapisem rzeczywistego stuchowi-
ska, Bardijewski, Grimm 62).

Plaszczyzna jezykowa moze by¢ takze sposobem skonfrontowania odmien-
nych $rodowisk — mtodych i starych, wyksztalconych i niewyksztatconych.
W dramacie Do korca swiata sposob mowienia Dziadka jest sprzeciwem wobec
hipokryzji syna i synowe;j:

KAROL: Ten twoj jezyk, ojciec! Wim, powim, rychtyk i tak dalej... M6j Boze, mamy

teraz takie doskonate warunki, trzeba i$¢ w gorg, na kulture nigdy nie jest za pézno. Mnie

jak mnie, mnie tam nie zalezy. Ale sam ojciec wie, jacy tu do nas ludzie przychodza.

A wzory ojciec ma dobre. Wszyscy tutaj w domu méwimy pigknym jezykiem literackim,

wystarczy sig tylko trochg ostuchac...

DZIADEK: Ostucho¢, jo? Dzienkuja szanownymu panu docyntowi. Uprzejmia si¢ pole-

com, catuje raczke, dupke, pani doktérowe;. )

KAROL: Wtasénie takiego gadania nie lubig (DKS, s. 84).

W sztuce Lapa niedzwiedzia spotykaja si¢ natomiast inteligent (doktor fizy-
ki) i Czestaw, ktory nie uzywa wprawdzie wulgaryzmoéw (sztuka pochodzi
z czasOw, gdy radio w kazdej audycji mialo promowac poprawna polszczyzng),
ale zastepuje je eufemizmami: ,.kurka wodna” czy ,kurza niewinno$¢”. Jezyk
Czestawa sktada si¢ przede wszystkim z klisz i wyrazen potocznych, by przywo-
ta¢ sformutowania z pierwszej strony: ,.kombinowaé sobie”, ,,to koniec, bedzie
po Czesku”, ,niech ja skonam”, ,,w dechg”, ,,co za cztowiek, jak pragng”, ,,p6t
basa z zagrycha”, ,,na tym cholernym wygwizdowie”, ,,zycie na wlosku”, ,jak
si¢ tak omsktem z tego muru”, ,,nogi z waty i ciarki mi po plecach zaczety la-
ta¢”, ,,stup!” (forma toastu).

Autorzy dbaja natomiast o glosowa realizacje swoich dramatéw. Reguluja
tempo wypowiedzi (pauzy, wielokropki, pisownia nierozdzielna: ,takalbonie” —



Wirtualne widowiska i wirtualne stuchowiska... 155

Krzyszton, Rocznica mercedesa), wprowadzaja nerwowe jakanie postaci (,,Ma-
marek, t-ty nie masz g-goraczki?”’; Krzyszton, Rocznica mercedesa), skandowa-
nie (np. ,,obu-chem”, ,,bie-dron-ka”; Iredynski, Koniec stworzenia; ,,zna-ko-mi-
-tej”, ,,chro-mo-lg”; Abramow-Newerly, Dzwoniq do drzwi — otwérz!) albo tez
probuja odrealni¢ wypowiedz: ,,Komu-pani-bedziesz-glowe-kreci¢? Pani-Mali-
nowska? Nam? Bo-my-to-oczu-nie-mamy? Jak-byk. Na klepsydrze-stato-wy-pi...
Aaaaaaaaa!” (wypowiedz Choru — Krzyszton, Student i roza). Sposéb moéwienia
ujawnia nastrdj postaci oraz relacje migdzy osobami. W dramacie Miildnera-
-Nieckowskiego Ksiezna chora na raka Katarzyna w obecno$ci m¢za Mariana
mechanicznie powtarza wyrazy, wyje, krzyczy i mowi w sposob amimetyczny:
,(Glosem przenikliwym, pospiesznym, z mechanicznym akcentowaniem wyrazow
w zdaniu)” (s. 36), zupehie inaczej zwraca si¢ do Oli — ,,(Od tej pory mowi nor-
malnym, spokojnym glosem, prawidtowo akcentujqc wyrazy. Czuje sie, zZe jest
ostabiona i zdezorientowana)” (s. 43), oraz do m¢za podczas ostatniego spotka-
nia: ,,(Glosem osoby zdrowej, ale bardzo zmeczonej)” (s. 46).

Dramaty radiowe to niemal arie na glosy. Autorzy dbaja o rytmizowanie po-
szczegolnych wypowiedzi albo tacza je w jedno zdanie:

STARSZY: (glos jego naklada sie na gtosy Miodszego i Trzeciego) Co w zasadzie nie
odbiega od §wiatowej przecigtnej. ..

MLODSZY: I przy znacznym wyprzedzeniu wskazuje na znaczny dynamizm rozwojowy. ..
STARSZY: Ogniw naszego aparatu partyjno-gospodarczego gmin...

TRZECI: Co w oparciu z kolei...

STARSZY: O nasze dobre doswiadczenia, poglebiong oceng i szczegdtowe ustalenia...
(Abramow-Newerly, Dnia oko picknego, s. 238).

Nastepuje teraz trio glosow mowionych w rytmie wahadta, prowadzonych muzycznie, na
roznych natezeniach. Powoli wchodzi dzwiek odksztatconych dzwonow — dziwnie ghu-
chych — ktore tworzq miarowy akompaniament. Wsciekie forte w kulminacji — i absolutna
cisza (Abramow-Newerly, Ja, ty, oni, s. 260).

Omawiane utwory eksponuja funkcj¢ dramatyczna dialogéw, wigc ich akcja
ogranicza si¢ niemal wytacznie do wymiany replik, ironicznych uwag albo do
odkrycia/ujawnienia prawdy. Najczgsciej rozmowy dotycza jakiego§ wydarzenia
przedakcji, zmieniajacego ich zycie, lub sa skutkiem spotkania obcych sobie po-
staci. Utwory te silnie oddziatuja na emocje stuchacza (Krasinski, Na drodze)
albo osia ich akcji jest niemoznos¢ zrozumienia drugiego czlowieka (Iredynski,
Fragmenty listow mitosnych; Krasinski, Interpretacja, ale takze rozmaite przy-
padki rozmijania si¢ rozmowcoOw — Bardijewski, Schody; Abramow-Newerly,
Smieré¢ po latach, Na szosie). Dramaty radiowe moga sktadaé si¢ z mikroscenek,
przylegajacych do siebie z pominigciem zwigzkow przyczynowo-skutkowych.
Przestaja wowczas nasladowacé naturalny porzadek wydarzen, wprowadzajac
element montazu, by potaczy¢ rézne miejsca i rézne czasy (np. Krasinski, Filip
z prawdq w oczach; Abramow-Newerly, Ala ma kota) 1 sprawiaja wrazenie, ze
mozna by je uzupetic¢ dopisanymi sytuacjami. Takim niemal otwartym tekstem
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jest Uprowadzenie Bardijewskiego. Kolejne scenki przedstawiaja narastajaca
wsrdd ludzi ozigblos¢ po uwigzieniu bogini mitosci, a postacie pojawiaja si¢ ko-
lejno, bez wymieniania ich w poczatkowym spisie. Taka kompozycje zapowia-
daja juz wstepne didaskalia:

Utwor ten ma w zasadzie troje bohaterow, chociaz aktorow wystqpi ponad dziesieciu.
Pierwszym stale rozpoznawalnym jest Porywacz. Podobnie — Ona. Trzeci natomiast to
bohater zbiorowy: mnostwo ludzi roznych zawodow i kondycji, ktorzy wystqpiq jako ano-
nimowe glosy. Kazdy z aktorow moze graé po kilka z tych pojawiajqcych si¢ i mijajqcych
postaci (Bardijewski, Uprowadzenie, s. 135).

Stuchowe rozpoznawanie wydarzen generuje wiele miejsc pustych w $wie-
cie przedstawionym, uwydatnia jego tajemniczo$¢ i niedookreslenie — w Piorku
Miildnera-Nieckowskiego zajecie bohaterow objawia sig¢ seriami szmerow,
zgrzytow, pluskan i pitowania, cho¢ policjanci zaalarmowani przez sasiadow
znajduja jedynie piorko w niebieskie paski. W finale pojawiaja si¢ wigc zaska-
kujace odkrycia: postacie to bohaterowie cudzej sztuki (Miildner-Nieckowski,
Cyrulik) lub element obrazu (Miildner-Nieckowski, Kasa), na jaw wychodza
nieznane fakty z czyjego$ zycia (Terlecki, Odkrycia), posta¢ okazuje sig¢ kim$
zupehie innym (w dramacie Wkrotce nadejdq bracia Krasinskiego Mgzczyzna
to niedoszly kat Ady), a w Ksieznej Miildnera-Nieckowskiego historig trojkata
matzenskiego, uzupeliang majaczeniami chorej Katarzyny o ksigciu Kazimie-
rzu, konczy jego telefon. Jednoczesnie ostateczna interpretacja wielu przedsta-
wionych sytuacji nie jest mozliwa, nie wiadomo np., czy Alibi, czyli igraszki ro-
dzinne Krzysztonia to jedynie czarny humor, czy moze przygotowanie do zaboj-
stwa dziadka?

Wsrod dzwigkow budujacych §wiat przedstawiony znajduja si¢ dzwigki nie-
dookreslone, np. ,.cichy gwizd, jakby sSpiew ptaka” (Kwiat paproci), ,dziwne,
trudne do okreslenia — przypominajq sypanie grochu na beben” (Krasinski, Ko-
chankowie z klasztoru Valdemosa, s. 263), ,,ni to Smiech, ni to ptacz mezczyzny”
(Krasinski, Bariera dzwicku, s. 81), oraz dzwigki ikoniczne, ilustrujace akcje
(np. dzwonek telefonu, tupot nog, chrzest piasku), przestrzen (np. rwetes lub
gwar ujawniajacy obecnos¢ innych osob — Bardijewski Dystans; Krzyszton
Wielki aktor i dziewczyna; Abramow-Newerly Czy mozna si¢ dosiqs¢?), zacho-
wanie postaci (fortepian w Kochankach z klasztoru Valdemosa Krasinskiego; al-
fabet Morse’a, ktorym porozumiewaja si¢ wi¢zniowie, Krasinski Czapa) lub ich
stan psychiczny (w Interpretacji Krasinskiego $piewak wciaz wystukuje na pia-
ninie jaka$ melodig jednym palcem; muzyka liryczna w Trwodze wsrod kamieni
Bardijewskiego; jazzowe motywy grane przez Leona ,,0d niechcenia” w finale
zastepuje ,,dziarski fragment jakiegos marsza”; Bardijewski, Sifa przyciqgania),
oraz przerywniki oddzielajace poszczegolne sceny, zwlaszcza gdy towarzyszy
im zmiana miejsca (Bardijewski, Grimm 62). Przerywnik rytmizuje wirtualne
stuchowisko, dlatego na podkreslenie zastuguje uwaga: ,,bez przerywnika” (Kra-
sinski, Kochankowie z klasztoru Valdemosa, s. 265), pojawiajaca si¢ migdzy
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dwoma odrgbnymi dialogami (inne postacie, czas i miejsce), i moze dookreslac
sztuke: pozytywka buduje nastrdj mieszczanskiego mieszkania (Bardijewski,
Odlot), stylizowane utwory muzyczne wyznaczaja poszczegolne czesci w Matej
suicie polskiej (mazurek, koleda albo kotysanka, kujawiak). W ostatnim z przy-
wotanych dramatow motyw grany na organkach zaswiadcza o bytnosci ducha.

Odrealniony dzwigk czesto wprowadza fantastyke (efekty dziatalnosci Kre-
pego w Grimm 62 Bardijewskiego, np.: ,.Efekt jadqcej karety przechodzi w prze-
ciqgly gwizd jak przy starcie rakiety, po czym znow powraca i kareta staje”
(s. 49)) lub z dzwicku ikonicznego staje si¢ sygnatem stanu wewngtrznego po-
staci, np. odglosy pracy rzezbiarza w dramacie Trwoga wsrod kamieni: ,,Kucie
w kamieniu — coraz bardziej odrealnione — po czym na powrot zwyczajne”
(s. 86), ,,Kucie w kamieniu, coraz bardziej odrealnione, przechodzqce z wolna
w liryczng melodie, gwattownie urwang” (s. 88).

Dzwigki moga tworzy¢ uporzadkowany chaos, np. etiuda na temat pierwsze-
go dnia wolnosci, towarzyszaca mtodemu chlopakowi Szymonowi przy wyjsciu
z wigzienia:

Natychmiast po jej [bramy wigziennej] zatrzasnigciu do uszu Szymona dobiegaja natar-

czywe odglosy wolnosci: jadaca po bruku furmanka i biegnaca za nig gromada dzieci.

»Ja ci si¢ uczepig, szczeniaku!”, ,,Batem go, panie furman, batem go!”, perkotanie cia-

gnika, ptacz matego dziecka i ujadanie psa. Glos wotajacej matki: ,,Gosia, Jurek, do do-

mu!”, ,Zaraz, mamo, zaraz!”. Dzwigki fortepianu i trzepania chodnika. Glosy ptakow

i bicie koscielnego dzwonu. Wszystko to, z poczatku naturalistyczne, zlewa si¢ w koncu
w jeden wielki hatas i odrealnione — wycisza (Krasinski, Sniadanie u Desdemony, s. 206).

W dramacie ten dzwigkowy obraz przywotuje takze Szymon w rozmowie
z Hanka, zona Tadeusza, by udowodni¢, ze wigzienie to cisza, a wolno$¢, zycie,
to hatlas:

HANKA: [...] Wigc co pan czul?

SZYMON: Nie wiem, prosz¢ pani, chyba nic.

HANKA: Jak to nic?

SZYMON: Nic. Hatas.

HANKA: Hatas?

SZYMON: Tak, hatas. Obojetny hatas. Przez tyle lat mys$latem nad tym, czym jest, pro-
sz¢ pani, wolnos¢. ..

[-]

No, wlasnie tak... Najpierw jechata furmanka. Po bruku. Za nia biegla gromadka dzieci.
Furman krzyczat: ,Ja ci si¢ uczepig, szczeniaku!”. A ktore$ z tej gromadki: ,,Batem go,
panie furman, batem go!”. Potem perkotat ciagnik, ptakato mate dziecko i ujadat pies.
[...]

Jakas$ matka wotata: ,,Gosia, Jurek, do domu!”.

[...]

... jeszcze stychaé bylo trzepanie chodnika, glosy ptakow, bicie koscielnego dzwonu,
duzo glosniej niz w celi, i kto$ grat na pianinie.

ADAM: Brawo! Co za zmyst obserwacji! W porzadku, to jest wlasnie wolnos¢. Ale co
pan przy tym czul?

SZYMON: Juz powiedziatem, nic (Krasinski, Sniadanie u Desdemony, s. 220-221).
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Autorzy korzystaja takze z rozpoznawalnych utworéw muzycznych, ktore
w takich sytuacjach spetniaja funkcj¢ znaku: utwory Chopina — mazurek palmej-
ski, preludium es-moll nr 14, preludium d-moll nr 24 (Krasinski, Kochankowie
z klasztoru Valdemosa), Marsz pogrzebowy (Krasinski, Bariera dzwieku), melo-
dia Gershwina (Krzyszton, Rocznica mercedesa), piosenki wojenne (Krasinski,
Kwatery; Krzyszton, Rocznica mercedesa), piosenka Ostatnia niedziela (Krasin-
ski, Bariera dzwieku), Zielony mosteczek, O Natalio, Natalio (Krasinski, Snia-
danie u Desdemony) czy Marsz entuzjastow Dunajewskiego (Abramow-Newer-
ly, Dnia oko pieknego). Buduja one $wiat przedstawiony, cho¢ moga takze pel-
ni¢ funkcje przerywnikéw. W dramacie Dnia oko pieknego nucona piosenka
W poniedziatek rano kosit ojciec siano staje si¢ stopniowo $piewem choralnym
(Abramow-Newerly, Dnia oko pieknego, s. 238), a pojedynczy gwizd Marsza
entuzjastow zastgpowany jest przez nagranie wokalne (Abramow-Newerly, Dnia
oko pieknego, s. 239).

Dzwigki poteguje dramatyzm wydarzen (Preludium deszczowe Chopina
zlewa si¢ z ulewa, ktora niemal uniemozliwia powrdt Sand i jej syna, Mauryce-
go, do klasztoru — Krasinski, Kochankowie z klasztoru Valdemosa), notuja ruch
postaci (przyblizajaca lub oddalajaca sig piosenka Szla dzieweczka do laseczka
w Kwiecie paproci; warkot motoru w Zamieci Krzysztonia; Dystans Bardijew-
skiego), a przede wszystkim rytmizuja utwor (Kwiat paproci; Miildner-
Nieckowski, Mieszkanie do wynajecia).

Tuszewski przypominal, ze r6znica migdzy dramatem scenicznym a radio-
wym nie polega wylacznie na odmiennosci didaskaliow™’, a przedstawione prze-
ze mnie przyktady udowadniaja ré6znorodno$¢ dramatéw radiowych. Autorzy al-
bo wykorzystuja tradycyjne $rodki dramatyczne, wowczas powstaly utwor rdzni
si¢ jedynie docelowym medium (teatr zostaje zastapiony radiem, cho¢ nadal
podmiot dramatyczny opisuje przede wszystkim widzialno$¢ $§wiata), albo bar-
dzo precyzyjnie konstruuja potencjalne stuchowiska i wtedy redukuja Swiat
(w tym rowniez postacie) do odglosow 1 dzwigkdéw, montuja poszczegolne czg-
$ci za pomoca przerywnikow i domagaja si¢ od odbiorcy/czytelnika specyficz-
nego rodzaju wyobrazni. Wyobrazni stuchowej. Swoje $wiaty buduja z odglo-
sow naturalnych, towarzyszacych codziennym czynnosciom (funkcja mimetycz-
na), znanych utworéw muzycznych, ale takze probuja zapisa¢ w stowach dzwig-
ki oryginalne, wymyslone na potrzeby utworu.

52 J. Tuszewski, O sztuce na dwieki i glosy, czyli niektore aspekty estetyki stuchowiska, [w:] te-
goz, Paradoks o stowie..., s. 152.
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Summary

Virtual visual and acoustic performances in radio dramas

In this article I analyze the methods of creating the world as presented in post-war radio dra-
mas. I place particular works between two hypothetical models: from faithfulness to traditional
dramatic solutions, with enhancing the value of the word and the dialog (the prototype is in this
case the conversational art that requires the director to soundtrack it before being broadcast) and
highlighting the visibility of the world presented, up to being almost entirely limited to acoustic
means, by placing the technical capabilities of the radio (stereo, echo and after-sound effect,
sounds made unreal...) and the radio drama setting (announcement, interludes, music) into the
text. In the stage directions of dramas concentrating around the second pole, the authors make use
of everyday sounds (mimetic function), known music pieces, but also attempt to put some real
sounds devised for the purpose of the drama into words.



