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Wirtualne widowiska i wirtualne s uchowiska  

w dramatach radiowych 

Pomys  analizowania wirtualnych spektakli dramatów pojawi  si  u polskich 

literaturoznawców pod wp ywem fenomenologii1, strukturalizmu oraz semiotyki 

(Edward Kasperski2, Irena S awi ska3 czy Dobrochna Ratajczakowa4). Zapisan  

w tek cie koncepcj  autora zestawiano z mo liwo ciami ówczesnego teatru, 

a relacje te wyznacza  m.in. gatunek i jego zwi zki ze scen  (dramat jako dzie o 

autonomiczne albo partytura teatralna, ogólny scenariusz wyst puj cy m.in. 

w farsach, a jeszcze wyra niej w komediach dell’arte)5. 

Wydaje si , e dramat radiowy w typologii wyznaczanej przez wewn trzny 

projekt przedstawienia zajmuje pozycj  szczególn . Upo ledzona widowisko-

wo , brak szczegó ów dotycz cych wiata przedstawionego zast powane s  

rozbudowan  s yszalno ci , czyli charakterystyka przestrzeni i postaci odbywa 

si  za pomoc  rodków akustycznych. Przyst puj c do analizy wybranych dra-

matów radiowych6, chc  bardzo wyra nie oddzieli  ten gatunek literacki od s u-

                                                 
1  O widowisku teatralnym, odr bnym od dramatu, ale jednak wykorzystuj cym intersubiektywne 

dzie o literackie, pisa  ju  Roman Ingarden; zob. M. Ró ewicz, Teoria dzie a sztuki teatru 

w Ingardenowskim modelu humanistyki, Wroc aw 2002, s. 47. 
2  E. Kasperski, Tekst widowiskowy, [w:] Poetyka (struktura dzie a literackiego), t. 2, red. A. Choj- 

nacki, Warszawa 1996, s. 41–51. 
3  M.in. J. S awi ska, Czytanie dramatu, [w:] tej e, Odczytywanie dramatu, Warszawa 1988, s. 13. 
4  D. Ratajczakowa, S uga dwóch panów: dwoisty ywot dramatu, [w:] Problemy teorii literatury, 

seria 4: Prace z lat 1985–1994, red. H. Markiewicz, Wroc aw – Warszawa – Kraków 1998. 
5  Ratajczakowa na jednym biegunie sytuuje tzw. „dramat pozorny” skupiony na s owie zamiast 

na widowiskowo ci, na drugim natomiast ró nego rodzaju scenariusze; tam e, s. 263. 
6  W ród teoretyków brak zgody co do nazwy tego gatunku literackiego: Marek Adamski pos u-

guje si  terminem s uchowisko – S uchowisko jako gatunek literacki, [w:] tego , S uchowisko 

jako gatunek literacki w Republice Federalnej Niemiec lat pi dziesi tych, Wroc aw 1984, 

S awa Bardijewska u ywa alternatywnie okre le  „dramat radiowy” czy „dramat foniczny” – 
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chowiska, jego akustycznej radiowej realizacji (zwi zek mi dzy nimi przypomi-

na relacj  dramat – widowisko7), które czasami podobnie jak przedstawienie te-

atralne mo e pozostawa  w jawnej sprzeczno ci z tekstem. Interesowa  mnie 

b dzie wy cznie forma literacka utworów z akcj , które mo na zaklasyfikowa  

wed ug modelu rodzajowego (dramat) i gatunkowego (komedia, tragedia). Po-

szczególne dramaty radiowe pozwalaj  si  wpisa  mi dzy dwa bieguny: wier-

no  tradycyjnym rozwi zaniom dramatycznym, przy dowarto ciowaniu s owa 

i dialogu (pierwowzorem jest wówczas sztuka konwersacyjna, domagaj ca si  

ud wi kowienia przed emisj  na antenie), albo wpisanie w tekst technik radio-

wych, przekszta caj cych dramat niemal w gotowy scenariusz dla re ysera s u-

chowiska8. W swoim artykule podejm  wi c zagadnienie, czy dramat radiowy to 

wy cznie gatunek wyodr bniany ze wzgl du na medium po rednicz ce, czy 

mo e przez lata istnienia wypracowa  on jaki  rozpoznawalny model, oczywi-

cie, modyfikowany w poszczególnych realizacjach autorskich. Omawiaj c spo-

soby budowania wiata przedstawionego, okre l  tak e swoje stanowisko wobec 

tez, które przez d ugi czas funkcjonowa y niemal jako stereotypy: teatr radiowy 

jest namiastk  spektaklu teatralnego, dlatego autorzy korzystaj  wci  z trady-

cyjnych konwencji teatralnych9, tekst s uchowiska jest zawsze wtórny wobec je-

go d wi kowej realizacji, cho , oczywi cie, proces powstawania jest odwrotny10, 

s uchowiska s  form  najcz ciej jednorazow  i nieprzeznaczon  do czytania11. 

Rozg o nia Polskiego Radia w Warszawie zainicjowa a dzia alno  1 lutego 

1925 roku i wkrótce zacz a upowszechnia  literatur : klasyk  wszystkich ro-

dzajów literackich oraz tzw. s uchowiska oryginalne. Pierwszym tego typu 

utworem by  Pogrzeb Kiejstuta Witolda Hulewicza (17 maja 1928), a wyemito-

wany wcze niej (12 maja 1927) przez rozg o ni  w Poznaniu Robinson Cruzoe 

jako radioamator Antoniego Kawczy skiego nazwano felietonem radiowym12. 

Autorzy, pionierzy nowego gatunku, pocz tkowo przej li regu y obowi zuj ce 

w dramacie: zasad  trzech jedno ci (miejsca, akcji, a nawet czasu), ograniczenie 

                                                 
Nagie s owo. Rzecz o s uchowisku, Warszawa 2001, s. 43, 47; termin „dramat radiowy” stosuje 

te  Jerzy Tuszewski: Zrozumie  zasady – pozna  kierunki albo nadawca pod presj , [w:] tego , 

Paradoks o s owie i d wi ku. Rozwa ania o sztuce radiowej, Toru  2002, s. 76–78. 
7  Na t  analogi  powo ywa  si  tak e: M. Kaziów, O dziele radiowym. Z zagadnie  estetyki ory-

ginalnego s uchowiska, Wroc aw 1973, s. 13. 
8  Tak przed laty pisa  o scenariuszu radiowym Alojzy Kaszyn: „Prawdziwy scenariusz radiowy 

ju  na poziomie tekstu antycypuje rozwi zania stricte radiowe, nieprzek adalne na inne media”; 

cyt. za: Aby radio by o sztuk . Z Januszem Kuku , dyrektorem Teatru Polskiego Radia, roz-

mawia Grzegorz Walczak, „Teatr” 1996, nr 2, s. 40. 
9  M. Kaziów, O dziele radiowym…, s. 9. 
10  Tam e, s. 76. 
11  Tam e, s. 14. 
12  Podaj  za: K. Laskowicz, „ wiat za drzwiami”. Pocz tki polskiej my li radioznawczej i prakty-

ki s uchowiskowej, Pozna  1983, s. 7; tekst Kawczy skiego zob. „Tydzie  Radiowy” 1927,  

nr 4, s. 2–3; nr 6, s. 2–3. 



 Wirtualne widowiska i wirtualne s uchowiska… 143 

elementów epizodycznych, zrozumia o  i przejrzysto  sytuacji, narrator zast -

puj cy tradycyjne didaskalia, a konwencj  te utrwalali aktorzy, pos uguj c si  

wci  interpretacj  sceniczn 13. Jednak ju  pierwsze s uchowiska, których celem 

by o nie tylko upowszechnienie tekstów, ale równie  zwi kszenie ich atrakcyj-

no ci wskutek w a ciwego ud wi kowienia, doprowadzi y do dyskusji na temat 

cech nowej formy, wyodr bnionej wówczas ze wzgl du na medium umo liwia-

j ce odbiór. Debata ta odbywa a si  na amach m.in. „Pionu” (w rubryce Sztuka 

i Antena), „Radia” czy „Tygodnia Radiowego”14. W ród wielu uczestników na-

le y wymieni : Witolda Hulewicza15, kierownika programowego rozg o ni 

w Wilnie, a nast pnie dyrektora Teatru Wyobra ni, Zenona Kosidowskiego16, 

kierownika Wydzia u Prasowego Radia Pozna skiego i jednocze nie kierownika 

programów literackich, a w latach 1933–1937 dyrektora Rozg o ni Pozna skiej, Le-

opolda Blausteina17, ale tak e Karola Irzykowskiego czy Jana Emila Skiwskiego. 

Ju  w Dwudziestoleciu uznano, e nieobecno  widowiskowo ci nie jest 

brakiem, ale specyfik  tego gatunku18. Próbowano tak e okre li  typologi  s u-

chowisk, wyró niaj c poza interesuj cymi mnie s uchowiskami homocentrycz-

nymi tak e „spacery akustyczne”, przypominaj ce felieton19. Wtedy równie  za-

cz to drukowa  pierwsze teksty radiowe, m.in. na amach „Pionu”, „Prosto 

z mostu”, a po II wojnie tradycj  t  kontynuowa o czasopismo „Teatr Polskiego 

Radia” oraz wiele wydawnictw ksi kowych, by wymieni  seri  „Teatr Wy-

obra ni” oraz zbiory s uchowisk poszczególnych autorów publikowane przez 

Wydawnictwo Radia i Telewizji. Trzeba jednak zaznaczy , e dramaty druko-

wane kilkakrotnie mog  ró ni  si  mi dzy sob  obecno ci  didaskaliów lub 

uk adem tekstu20. 

Za istot  s uchowiska wi kszo  teoretyków w mi dzywojniu uzna a s owo 

i tendencja ta dominowa a tak e po II wojnie21. Pisano wi c o eklektyczno ci tej 

                                                 
13  Zob. M. Kaziów, O dziele radiowym…, s. 25–26. 
14  Zob. do  szczegó ow  bibliografi  w artykule: E. Olejniczak, „Czy radio jest XII Muz ”, czyli 

co na temat odr bno ci s uchowisk radiowych pisano w prasie dwudziestolecia mi dzywojen-

nego, „Prace Naukowe Wy szej Szko y Pedagogicznej w Cz stochowie. Zeszyty Historyczne” 

1994, z. 2, s. 255–265. 
15  W. Hulewicz, Z zagadnie  „sztuki s uchowej”, „Pami tnik Warszawski” 1929, z. 4, s. 192–

199; tego , Teatr wyobra ni. Uwagi o s uchowisku i literackim scenariuszu radiowym, War-

szawa 1935. 
16  Z. Kosidowski, Artystyczne s uchowiska radiowe, Pozna  1928. 
17  L. Blaustein, Czy naprawd  „Teatr Wyobra ni”?, „Pion” 1936, nr 42, s. 5–6; tego , O percep-

cji s uchowiska radiowego, Warszawa 1938. 
18  W. Hulewicz, Teatr Wyobra ni…, s. 16, 22–25. 
19  Jan Roman dzieli  s uchowiska na: teatralne (z akcj ) i „spacery akustyczne” (wykorzystuj ce 

wy cznie d wi ki); J. Roman, wiat za drzwiami, „Tydzie  Radiowy” 1927, nr 36, s. 5. 
20  To m.in. przypadek Alberta Bardijewskiego oraz Sakramenckiej ulewy Krzysztonia. 
21  Zob. S. Bardijewska, Nagie s owo…, s. 44–53. 
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formy, w której dramat pe ni  rol  dominanty (Józef Mayen)22 lub wyznacza  

podstawowe tworzywo (Zbigniew Kopalko)23. S uchowisko korzysta o z osi -

gni  dramatu, ale dostrzegano tak e odwrotny kierunek nawi za . Zdzis aw 

D browski podkre la  przede wszystkim wp yw teatru radiowego na teorie te-

atralne24. Dzi  po lekturze prac Marshalla McLuhana wiemy, e nie ma mediów 

nieinwazyjnych, dlatego zmiana rodka przekazu zawsze wp ywa na komunikat 

i generuje nowe regu y jego konstruowania. 

Niemal od samego pocz tku uznano radio oraz wszelkie wyg aszane w nim 

teksty za sztuk  awizualn 25 i jednowymiarow  (opart  wy cznie na g osie 

nadawcy i s uchu odbiorcy26), ale przyj to jednocze nie, e jest to szansa rozwo-

ju upo ledzonego wówczas zmys u s uchu27. Pojawi o si  wi c szereg okre le  

ujawniaj cych nadzieje pok adane w nowym medium – „s uchowo  przestrze-

ni”28, „krajobraz d wi kowy”, d wi k jako „ rodek uplastycznienia obrazu i ge-

stu”29, uchwycenie istoty „s yszalno ci wiata”30 czy uznane za jedno z podsta-

wowych zada  radiodramaturga: „w s yszalno ci budowa  wiat wzroku”31. 

Przywo ane mikrocytaty po rednio definiuj  te  konkretyzacj  i tworzenie tzw. 

„obrazu wyobra eniowego”. Temat ten podj  m.in. Blaustein, ucze  Romana 

                                                 
22  Z. Kopalko stwierdza : „Prawa dramaturgii s  dla teatru, filmu, radia i telewizji wspólne. Ró -

nice polegaj  jedynie na rodkach przekazu”; cyt. za. M. Kaziów, O dziele radiowym…, s. 78. 
23  Z. Kopalko, cyt. za: tam e, s. 82–83; wg Kopalki, wi kszo  dramaturgów radiowych traktuje 

swoj  prac  jako etap przej ciowy i marzy o rzeczywistej scenie; Z. Kopalko, Re yser o s u-

chowisku radiowym, Warszawa 1966, s. 46; przekonanie o dominacji dramatu podziela  rów-

nie  Micha  Kaziów: „Jestem sk onny twierdzi , e s uchowisko w wi kszo ci wypadków po-

siada cechy dramatu, ale nie jest to czysty dramat, raczej dramat epicki, w którym wyra nie 

mo na zauwa y , zaobserwowa  fabularny uk ad akcji, a co najistotniejsze, spotkamy si  

w s uchowisku z czasem fabularnym i narracyjnym, mimo e ca o  akcji przedstawiona jest 

w czasie tera niejszym”; M. Kaziów, O dziele radiowym…, s. 277–278. 
24  Z. D browski, Z notatnika re ysera, [w:] Teatr wyobra ni. Wybór s uchowisk radiowych, War-

szawa 1977, s. 4. 
25  K. Laskowicz, „ wiat za drzwiami”…, s. 7. 
26  Gabriel Germinet, Pierre Cusy, Przyczynek do sztuki teatru specjalnie wystudiowany w celu za-

stosowania go w radiofonii (1925); zob. J. Tuszewski, O sztuce na d wi ki i g osy, czyli niektó-

re aspekty estetyki s uchowiska, [w:] tego , Paradoks o s owie…, s. 165. 
27  W. Hulewicz, Z zagadnie  sztuki…, s. 198; tego , Teatr Wyobra ni…, s. 18; K. Pluci ski, Kró-

cej i zwarciej, „Pion” 1937, nr 16, s. 8; trzeba pami ta , e film d wi kowy pojawi  si  dopiero 

w 1927 roku (wcze niej kino nazywano Wielkim Niemow , a radio Wielkim Niewidomym); 

równie  Tymon Terlecki pisa : „A  do urzeczywistnienia marze  Herza i Maxwella, a  do wy-

nalazku radia – nasza cywilizacja by  nacechowana hypertrofi  zmys u wzrokowego, atrofi  

s uchu. Radio przeciwwa y t  jednostronno , powo uje do aktywno ci zmys  upo ledzony, 

pomna a skal  naszej wra liwo ci, wzmaga bogactwo odczuwa ”; T. Terlecki, Czy XII Muza?, 

„Pion” 1936, nr 42. 
28  J. Roman, wiat za drzwiami, „Tygodnik Radiowy” 1927, nr 30, s. 4. 
29  Oba okre lenia pochodz  z ksi ki Z. Kosidowskiego, Artystyczne s uchowiska…, s. 9, 22. 
30  K. Laskowicz, „ wiat za drzwiami”…, s. 31. 
31  J. Ulatowski, lepa fala i niemy promie  (Radio i Kino), „Tygodnik Radiowy” 1928, nr 3, s. 30. 
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Ingardena, w pracy O percepcji s uchowiska radiowego (1938). Jego zdaniem, 

s uchacz nie powinien wyobra a  sobie szczegó owo akcji czy postaci32. Podob-

nie jak wi kszo  teoretyków i publicystów uwa a  on bowiem, e radio, korzy-

staj c z rozmaitych d wi ków, odwo uje si  do tzw. „wyobra ni radiowej” s u-

chacza i jego do wiadczenia yciowego33. Odbiorca nie tyle d y do zrekonstru-

owania widzialno ci wiata przedstawionego, ale raczej do „akuzji”, czyli s u-

chowej wyobra alno ci34, która mog a (ale nie musia a) wywo a  okre lone ob-

razy. Po II wojnie Mayen wprowadzi  termin „gest foniczny”35, a Kaziów wymieni  

siedem rodzajów elementów fonicznych przeciwstawianych potencjalnej ciszy36. 

Przede wszystkim jednak usi owano w mi dzywojniu uprawdopodobni  

brak widzialno ci wiata w radiu. Kaziów podkre la  próby podniesienia niewi-

dzialno ci do drugiej pot gi: „Niewidzialno  w niewidzialno ci jak teatr w te-

atrze”37. Wykorzystano wi c stematyzowan  ciemno : zdarzenia odbywa y si  

w kopalni (pierwsze s uchowisko nadane 15 stycznia 1924 roku przez BBC – 

Niebezpiecze stwo Richarda Hughesa, ale tak e Pod ziemi  Ernesta Johansena), 

bohaterami stawali si  niewidomi (Las Henryka Voglera)38. Starano si  równie  

wykorzysta  wszystkie zalety awizualno ci, np. wprowadzano wiat fantastycz-

ny (skrajnym przyk adem mo e by  Nikotyna Hansa Knana o krwinkach wal-

cz cych z zarazkami). Dzia ania takie kontynuowano po II wojnie. Autorzy -

czyli wiat rzeczywisty i fantastyczny (Henryk Bardijewski, Grimm 62), p asz-

czyzn  realn  i wspomnienia, marzenia oraz sny (Bardijewski, Bat, Portret star-

szego pana z ksi k ; Jaros aw Abramow-Newerly, Bajadera), a niejednorod-

no , niejednoznaczno  i tajemniczo  wiata przedstawionego sprzyja y lektu-

rze symbolicznej (Bardijewski, Nieznane wiat o albo Schody). Niejednokrotnie 

pojawia  si  narrator, by opowiedzie  s uchaczowi/czytelnikowi o wiecie 

przedstawionym, poinformowa  o przedakcji i wyst puj cych bohaterach (Jerzy 

Krzyszto , Rocznica mercedesa, Student i ró a; Bardijewski, Odlot; Abramow-

Newerly, Licytacja), albo autor stosowa  inne rozwi zania wypracowane przez 

dramat psychologiczny (monolog, strumie  wiadomo ci – Ireneusz Iredy ski, 

Do licznej i innych; Janusz Krasi ski, wiat o na redzie). 

                                                 
32  Z. Kosidowski, Artystyczne s uchowiska…, passim; zob. K. Laskowicz, „ wiat za drzwiami”…, 

s. 48–49; po II wojnie o akustycznej wyobra ni ejdetycznej pisa  Tadeusz Zaworski w „Kwar-

talniku Psychologicznym” (1947, t. 13), a Friedrich Knilli rozró ni  s uchanie fantazjuj ce 

i kontemplacyjne; zob. J. Tuszewski, Zrozumie  zasady…, [w:] tego , Paradoks o s owie…, 

s. 89, oraz tego , Czy s uchanie jest trudne? Z zagadnie  percepcji sztuki radiowej, [w:] tego , 

Paradoks o s owie…, Toru  2002, s. 125. 
33  Zob. K. Laskowicz, „ wiat za drzwiami”…, s. 27. 
34  Zob. J. Tuszewski, Czy s uchanie jest trudne?…, [w:] tego , Paradoks o s owie…, s. 129. 
35  J. Mayen, O stylistyce utworów mówionych, Wroc aw 1972, s. 97–111. 
36  Zob. schemat M. Kaziów, O dziele radiowym…, s. 95. 
37  Tam e, s. 233. 
38  W 1935 w Anglii og oszono nawet konkurs dla niewidomych autorów, w porozumieniu z Na-

rodowym Instytutem Opieki nad Ociemnia ymi; tam e, s. 29. 
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Przyst puj c do analizowania wirtualnych realizacji (widowisk albo s ucho-

wisk), chc  podkre li , e s  to wy cznie hipotetyczne modele, a wyró nione 

cechy mog  wspó wyst powa  w konkretnych tekstach. W dramatach radiowych 

opublikowanych w zbiorach Teatr wyobra ni (1974 i 1977)39 pojawiaj  si  ele-

menty wiadcz ce o dominacji wizji scenicznej, cho , jak pisa am wcze niej, 

teksty te mog  si  ró ni  od wariantów zawartych w tomach utworów poszcze-

gólnych pisarzy. wiadczy to o potrzebie ich upodobnienia do typowego drama-

tu, bez wzgl du na to, czy by a to inicjatywa autora, czy redaktora. We wst pie 

do tomu z 1974 roku Andrzej Madej jako powód takich dzia a  poda  ch  za-

adaptowania tych tekstów na scen , cho  zaznaczy , e „kiedy ze s uchowiska 

trzeba zrobi  widowisko, powstaje wiele ró nego rodzaju k opotów”40. Prezen-

towane przez niego stanowisko potwierdza jednak przywo an  na pocz tku tez  

o uznaniu dramatu scenicznego za gatunek bardziej nobliwy: 

Wydawca oddaje je [pi  utworów dramatycznych] w nasze r ce z nadziej , e zostan  

wykorzystane w teatrze, który bezpo rednio przemawia do widza ze sceny, z nadziej , e 

nadamy im pe ny kszta t sceniczny. My, to znaczy ludzie paraj cy si  teatrem, przede 

wszystkim amatorskim, w jego najrozmaitszych formach41. 

W drukowanych dramatach radiowych wyst puj  didaskalia, które nazywaj  

przestrze  oraz dookre laj  zachowania postaci: „wchodzi”, „wychodzi”, „pod-

nosi si  z fotela”, „rozsiada si ”, „wychodzi oci gaj c si ”, „ukrywaj c twarz 

w d oniach”, „poszturchuj c”, „Mariolka próbuje ta czy  z W a cicielem” ( N), 

„demonstruje”, „rzucaj c si  Dziadkowi na szyj ” (DK ), i wiele z nich skupia 

si  niemal wy cznie na ruchu i ge cie postaci, cho  nie brak, oczywi cie, uwag 

b d cych instrukcj  potencjalnych odg osów: nalewanie wódki, wznoszenie toa-

stu, telefonowanie, krztuszenie si , kichanie, kas anie, walenie pi ci  w stó , 

chichot, poci ganie nosem, p acz, a nawet ogólna szarpanina. Czasami informa-

cje zawarte w didaskaliach okazuj  si  zbyteczne, co sprzeciwia si  zasadzie 

ekonomiki s owa w dramacie radiowym, poniewa  postacie powtarzaj  je w dia-

logach, np.: 

W drzwiach staje Albert niezauwa ony przez rozmawiaj cych w pokoju. W r ku trzyma 

walizk  (A, s. 11) 

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

                                                 
39  W zbiorze Teatr wyobra ni. Wybór s uchowisk radiowych, Warszawa 1974 znalaz y si  nast -

puj ce s uchowiska: W adys awa Terleckiego Zamie  (Z), Jerzego Krzysztonia Towarzysz N 

(TN), Kazimierza Or osia Bryd y ci (B), Henryka Bardijewskiego Jab o  (J), Leszka Prokopa 

Du a przerwa (DP); a w zbiorze Teatr wyobra ni. Wybór s uchowisk radiowych, Warszawa 

1977: Henryka Bardijewskiego Albert (A), Jerzego Krzysztonia Sakramencka ulewa (SU), Te-

resy Lubkiewicz-Urbanowicz Kwiat paproci (KP), Janusza Os ki apa nied wiedzia ( N), Je-

rzego Sulimy Kami skiego Do ko ca wiata (DK ); przywo uj c odpowiednie fragmenty, 

w nawiasie umieszczam podane powy ej oznaczenie oraz numer strony. 
40  A. Madej, Z notatnika re ysera, [w:] Teatr wyobra ni. Wybór s uchowisk, Warszawa 1974, s. 3. 
41  Tam e. 
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Podobnie funkcjonuje zapowied : „Franciszek wprowadza Dyrektora z bu-

kietem kwiatów”, poniewa  Dyrektor wchodz c, zwraca si  do Mariolki s owa-

mi: „Kwiaty dla pi knej damy” ( N, s. 71), czy stwierdzenie „Basieczka le y na 

tapczanie” (DK , s. 87), gdy  z rozmowy telefonicznej Anny z docentem wie-

my, e córka odpoczywa po egzaminie. Drugi przyk ad nabra by sensu wów-

czas, gdyby sytuacja w pokoju Basieczki pozostawa a w sprzeczno ci z wyobra-

eniami jej matki. 

W tej grupie dramatów didaskalia zawieraj  wskazówki nastawione na 

zmys  wzroku: „wida , e jest czym  zaj ty” (A), „On i Ona przechodz  na 

pierwszy plan” (A), eksponuj  rol  wiat a – w czenie (SU; oddzielono tak pio-

senk  B azna zaczerpni t  z Wieczoru Trzech Króli Williama Szekspira) i wyga-

szenie (A; SU; KP), oraz pos uguj  si  s owem „scena” (w znaczeniu wyodr b-

nionej przestrzeni), by okre li  obecno  postaci (DP, A; DK ), zanotowa  od-

dalone odg osy: kroki (SU), piew (KP), deszcz (SU), gwar lub warkot motoru (Z), 

pojedyncze kwestie postaci (SU; DK ), gr  na pianinie (DK ) lub dzwonek ( N). 

Wyj tkowo pojawia si  proscenium, wprowadzaj c niejednorodno  przestrzeni 

(TN; Staruszka wyg asza swój monolog do widowni). 

Równie  w pozosta ych, analizowanych przeze mnie dramatach, didaskalia 

mog  wyznacza  jedynie kierunek dzia a  re ysera radiowego. Podmiot np. la-

koniczne okre la miejsca akcji: wn trze królewskiego pa acu, gaj (Bardijewski, 

Filip wielki pan nad sob ), pa ac Marsza ka (Bardijewski, Grimm 62), „w gó-

rach”, „przed will ” (Krasi ski, Kochankowie z klasztoru Valdemosa) czy „na 

ma omiasteczkowej ulicy” (Krasi ski, niadanie u Desdemony), pozostawiaj c 

jego ud wi kowienie re yserowi (przypomina to sytuacj  dawnego dramatu, 

zw aszcza komedii czy farsy, korzystaj cych ze standardowych dekoracji).  

W didaskaliach podmiot mo e tak e okre li  intencje autora, np. ch  napisania 

paradokumentu: 

Zdarzy o si  to by  mo e naprawd  w jednym z niewielkich miasteczek na polskich Zie-

miach Odzyskanych, przypuszczalnie w roku tysi c dziewi set czterdziestym pi tym. 

Miejsce akcji: jednopi trowa willa, nieco na uboczu (Krasi ski, Wkrótce nadejd  bracia, 

s. 177)42. 

Podmiot ujawnia tak e w a ciwo ci niewidocznych przedmiotów, cho  nie 

wp ywa to na przebieg akcji, ale raczej wynika z potrzeby zbudowania wiary-

godnej iluzji czasowo-przestrzennej. W realizacji radiowej didaskalia te zostan  

pomini te, a wprowadzony zamiast opisu d wi k nie b dzie ju  tak jednoznacz-

ny, np.: 

(wychodzi, po chwili wraca z blaszanym garnuszkiem) (Krasi ski, Wkrótce nadejd  bra-

cia, s. 180) 

(otwiera walizk  i stawia cukier na stole) (Krasi ski, Wkrótce nadejd  bracia, s. 180) 

                                                 
42  Wszystkie dramaty Krasi skiego cytuj  za wydaniem: niadanie u Desdemony, Warszawa 

1976. 
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Zrzuca z siebie p aszcz, gwi d c nerwowo pod nosem (Krasi ski, Wkrótce nadejd  bra-

cia, s. 186) 

S ycha  syren  dalekomorskiego statku (Krasi ski, Wkrótce nadejd  bracia, s. 188) 

Odg osy p yn cego po morzu parostatku (Krasi ski, Kochankowie z klasztoru Valdemo-

sa, s. 241) 

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

(stawia garnek z mlekiem na palniku i biegnie co tchu do drzwi) (Krasi ski, niadanie 

u Desdemony, s. 213) 

Szymon wyciera dok adnie nogi w wycieraczk  (Krasi ski, niadanie u Desdemony, s. 214). 

Didaskalia nazywaj  tak e nastrój opowie ci postaci (Piotr Müldner-Niec- 

kowski, Barykada), ich miejsce w przestrzeni (W adys aw Terlecki, Przyjd  do 

pani znów za rok), wykonywane przez nie gesty (np. gest Kozakiewicza; Müld- 

ner-Nieckowski, Piórko), wykorzystuj c w tym celu rozmaite rodki artystycz-

ne, np. o milicji – „stateczny krok w adzy w podkutych butach” (Krzyszto , Stu-

dent i ró a). Stosowane okre lenie „plan” oznacza przestrze , czas, ale równie  

odleg o  od mikrofonu i wtedy jest to skrót wyra enia „plan akustyczny” (dra-

mat Czapa Krasi skiego rozgrywa si  w celi, ale oprócz najbli szych odg osów 

s yszymy te  turkot wozu z ulicy i oddalony poci g, co sygnalizuj  ju  pocz t-

kowe didaskalia: „W trzecim planie ruszaj cy ze stacji poci g osobowy”, s. 139). 

Ka dy d wi k, nawet ten najbardziej odleg y, mo e okre la  losy bohaterów.  

W sztuce Latarnia rudego kota Bardijewskiego król chroni si  na wysp  w cza-

sie zamieszek. Rozlegaj cy si  w nocy oskot i krzyki ludzkie zapowiadaj  kata-

strof  morsk , gdy  kobieta latarnik nie zapali a wiat a, a tymczasem rano okazu-

je si , e nast pi o rozgromienie „nieprzyjacielskiej floty interwencyjnej” (s. 38)43. 

Podmiot dramatyczny mo e tak e przej  obowi zki narratora wszechwie-

dz cego, który nie ogranicza si  do relacjonowania wra e  zmys owych, ale wy-

ja nia zachowania swoich postaci, np.: 

Tadeusz czuje, e przegra  spraw . Jest mu bardzo g upio. Swoj  pora k  maskuje gwiz-

daniem (Krasi ski, niadanie u Desdemony, s. 232). 

Nagle Hanka wybucha p aczem. Jest to wielki przejmuj cy p acz, który nagromadzi  si  

przez ca e lata oczekiwania, a teraz przy tym zbyt d ugim niadaniu nawis  jak chmura 

i wybuch  nagle jak wiosenna burza (Krasi ski, niadanie u Desdemony, s. 237). 

Mimo pozornego nadmiaru informacji sceniczna realizacja wielu dramatów 

radiowych zniszczy aby zamierzony przez autora efekt: niedookre lenie zredu-

kowanych44 postaci (do tego zagadnienia powróc  w dalszej cz ci artyku u), 

przestrzeni, wydarze . Tytu owy Albert (A) okazuje si  robotem, Mokry i Suchy 

                                                 
43  Dramaty Henryka Bardijewskiego cytuj  za: Si a przyci gania, Warszawa 1975. 
44  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 s uchowej, 

[w:] tego , Paradoks o s owie…, s. 114. 
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(SU) zostali ograniczeni do sk óconych g osów. Tylko w radiu mo na utrzyma  

w tajemnicy ci  córki (DK ), a fina owe s owa cz owieka w nied wiedziej 

skórze zabrzmi  niejednoznacznie – uniewa niaj  powag  wydarze  i otwieraj  

nowy cykl farsowych sytuacji lub sprowadzaj  je do z ego snu g ównej postaci, 

której „bohaterski czyn” zniszczy  dotychczasowe ycie: 

Do pana, eby podzi kowa . ( ciskaj c Franciszkowi r ce) Tam w ZOO przecie … y-

cie mi pan uratowa ! ( N, s. 75). 

W dramatach radiowych znajduj cych si  w pobli u drugiego bieguna typo-

logicznego autor buduje wiat przedstawiony niemal wy cznie za pomoc  

d wi ków: wskazuje miejsca zajmowane przez postacie, notuje ich ruch, zacho-

wanie oraz sposób mówienia. Iredy ski i Terlecki rezygnuj  przy tym niemal 

ca kowicie z osobowego podmiotu dzia a  i ograniczaj  didaskalia do stwier-

dze : „cisza”, „kroki”, „cmokni cia”, „stukot maszyny”, pos uguj  si  podmio-

tem nieokre lonym, np. „Id cy zatrzymuje si ” (Terlecki, Biuro pisania poda  

na maszynie, s. 73)45, „Kto  suwa ci ko butami” (Terlecki, Bielszy ni  nieg, s. 45), 

lub niemal paradoksem – „kroki te  id ce na gór ” (Terlecki, My liwi, s. 156). 

Didaskalia ujawniaj  tak e radiow  wiadomo  autorów. Wirtualny spek-

takl staje si  wówczas dok adnie zaprojektowanym s uchowiskiem, wykorzystu-

j cym wszelkie dost pne rodki techniczne, monta  oraz przerywniki, np.: 

Do Czytelnika i re ysera. W s uchowisku tym szczególnie wa ne jest t o akustyczne. Para 

bohaterów wraz ze swoim przyjacielem przebywa przez ca y prawie czas w t umie i t  

obecno  zaj tych zabaw  obcych ludzi trzeba stale uwydatnia . W drówce bohaterów 

w ród pawilonów weso ego miasteczka towarzyszy zbli aj ca si  i odchodz ca, nak ada-

j ca si  na siebie muzyka. Tak zape niona „przestrze  akustyczna” powinna nada  dia-

logowi nieco inny wymiar: s owa przebijaj  si  z pewnym oporem, st d waga ka dego 

zdania – ale gdyby nie ten opór, nie ta niecodzienna sceneria, nigdy nie zosta yby wy-

mówione (Bardijewski, Dystans, s. 189). 

Wypowiedzi fina owe s  wyciszane, urwane w pó  s owa (Terlecki, Kuzyni, 

Bielszy ni  nieg, Odkrycia, Biuro pisania poda  na maszynie, Trójk t z pie-

skiem; Krasi ski, Na drodze, Bariera d wi ku, Czapa, Kwatery, Wkrótce nadej-

d  bracia; Iredy ski, Przed prelekcj ) albo s  wypowiadane w szczególny spo-

sób, przyjmuj c funkcj  pointy: 

KATARZYNA: (Wyra nie – to jest puenta:) Poczeka… poczeka, a  ty zachorujesz! 

(Müldner-Nieckowski, Ksi na, s. 47)46. 

Funkcj  kody mo e pe ni  tak e d wi k: „coraz natarczywsze tykanie zega-

ra” (Krasi ski, Wkrótce nadejd  bracia), co uzmys awia s uchaczowi warto  

up ywaj cego czasu, „d wi k ta my biegn cej do ty u” (Iredy ski, S uchowisko), 

skrót najwa niejszych odg osów (Abramow-Newerly, Pi  minut s awy). Cza-

                                                 
45  Dramaty W adys awa Terleckiego cytuj  za: Herbatka z nieobecnym, Warszawa 1976. 
46  W pracy cytuj  teksty Piotra Müldnera-Nieckowskiego za wydaniem: Piórko. Dramaty radio-

we, Toru  2007. 
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sami wraz z pocz tkiem tworzy ona szczególn  ram  wyodr bniaj c  przedsta-

wiony wiat z rzeczywisto ci odbiorcy (ostry d wi k w Kwadrofonii Iredy skiego; 

narastaj ce kapanie wody – Mieszkanie do wynaj cia Müldnera-Nieckowskiego). 

Niektóre dramaty radiowe dok adnie wskazuj  moment pojawienia si  za-

powiedzi pocz tkowej, a tak e ko cowej (Bardijewski, Grimm 62; Abramow- 

-Newerly, Dzwoni  do drzwi – otwórz!, Pi  minut s awy, Bajadera, Ala ma ko-

ta, Dnia oko pi knego, Ja, ty, oni, lepy bokser), które mog  zawiera  genolo-

giczn  klasyfikacj  – „s uchowisko” (Bardijewski, Odlot), „ba  radiowa dla 

osób doros ych” (Bardijewski, Uprowadzenie). G os zapowiadaj cy mo e te  

przywo a  poszczególne postacie na pocz tku i/lub na ko cu, by utrwali  ich in-

dywidualne brzmienie w wiadomo ci s uchacza (Bardijewski, Bat, Ma a suita 

polska), ale tak e rozpocz  z nimi dialog, np.: 

G OS: Teatr Polskiego Radia przedstawia s uchowisko pod tytu em „Bat (strza  z bata) 

albo opowie  o tym, jak saper Mirkiewicz wiat z min, prochu i z ych ludzi rozbraja ”. 

Konieczne b d  nast puj ce osoby: Glaza – taboryta z batem w d oni… 

GLAZA: …a konie tak krótko trzyma em, e na lejcach gra !… 

G OS: Konieczne s  nast puj ce osoby: Mirkiewicz – saper liryczny… 

MIRKIEWICZ: …i si gam tam, gdzie ona ma zapalnik, a ona na to… 

G OS: Cicho, Mirkiewicz. Konieczne s  jeszcze nast puj ce osoby: Ranny (cichy j k), 

Gospodarz… 

GOSPODARZ: Ja? 

G OS: Oczywi cie. Gospodarz. Gospodyni… 

GOSPODARZ: A ona po co? 

MIRKIEWICZ: No jak e tak bez kobiety? 

G OS: Cicho, Mirkiewicz. Gospodyni. A tak e ró ne g osy i odg osy (Bardijewski, Bat, 

s. 95). 

G os mo e przej  funkcje narratora: ujawnia okoliczno ci wydarze , stresz-

cza zapowiadan  sztuk , cz sto w sposób ironiczny, by zbudowa  dystans wo-

bec wiata przedstawianego, np.: 

G OS: Na cztery osoby doros e, których g osy zaraz us yszycie, przypadaj  nast puj ce 

dobra: dyplom magistra, dyplom technika, pi  hektarów ziemi ornej, dwa hektary ki, 

jedno dziecko. Dyplomy s  dosy  wie e, ziemia prastara, dziecko ma lat siedemna cie 

i b dzie z niego kobieta. S  jeszcze ma o okaza e nieruchomo ci, a z wyrobów przemy-

s owych – samochód. 

Wystarczy tego, jest nadzieja, aby wspomniani przed chwil  ludzie weszli ze sob  w pe-

wien kontakt i zmuszeni zostali do powiedzenia paru my li, które by  mo e was zainte-

resuj . 

Wszyscy s  Polakami, i pole, gdzie si  znajduj , te  le y w Polsce, mniej wi cej po rod-

ku (Bardijewski, Ma a suita polska, s. 153). 

G os mo e tak e wypowiedzie  ko cowy mora  skierowany bezpo rednio do 

s uchacza. Tym samym znajduje si  on na pograniczu dwóch wiatów, s ucho-

wiska i rzeczywisto ci. Proponuje interpretacj  wydarze  i jednocze nie dosko-

nale zna swoich s uchaczy. Spe nia wi c niejako funkcj  hermeneuty: 
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G OS: By a to ba  radiowa dla osób doros ych pod tytu em Uprowadzenie. Wszystkich 

tych, którzy nie wierz , e Ona istnieje naprawd , prosimy, aby zechcieli rozejrze  si  

w ród swoich znajomych z yczliw  uwag … (Bardijewski, Uprowadzenie, s. 150). 

Uwagi w didaskaliach dotycz  uporz dkowania g osów w ewentualnej wer-

sji stereofonicznej (Bardijewski, Si a przyci gania), konieczno ci wprowadzenia 

pog osu lub odrealnienia niektórych d wi ków (Bardijewski, Schody; Müldner- 

-Nieckowski, Mieszkanie do wynaj cia; Abramow-Newerly, Dzwoni  do drzwi 

– otwórz!; Krzyszto , Polonus w opa ach), zastosowania „innej, czystej akusty-

ki” (Krzyszto , Polonus w opa ach)47 lub nak adania si  planów d wi kowych, np.: 

Jeszcze raz muzyka na plan pierwszy. Akordy coraz bardziej dynamiczne. Fryderyk jest 

jakby w stanie zahipnotyzowania. Tymczasem pani Sand i Maurycy znajduj  si  w mier-

telnym niebezpiecze stwie. Wspi li si  na nag  turni , sk d nie ma adnego zej cia. S y-

cha  ich rozpaczliwie nawo ywania. G osy te s  jednak tylko na wpó  realne, jakby znie-

kszta cone przez echo (Krasi ski, Kochankowie z klasztoru Valdemosa, s. 259). 

Przywo ywani autorzy oszcz dnie korzystaj  z ciszy (Krzyszto , Wielki ak-

tor i dziewczyna; Krasi ski wprowadza okre lenie „zupe na pró nia akustyczna, 

jak gdyby przerwanie odbioru”; Bariera d wi ku, s. 78), która stanowi kontrast 

wobec ha asu (np. Krasi ski, Zdj cie) lub oznacza mier  (Krzyszto , Wielki ak-

tor i dziewczyna). 

wiat przedstawiony tych dramatów radiowych wy ania si  niemal z nico ci. 

Ka da informacja o jego „wygl dzie” jest racjonalnie oszcz dna48, a radykali ci 

próbuj  nawet wyeliminowa  wszelk  sceniczno  i wyobra enia wizualne49. To 

cz sto dialog kilku postaci w schematycznie zarysowanej przestrzeni, przypad-

kowe spotkanie obcych sobie ludzi (Iredy ski, Dzisiaj si  tak nie ta czy, Demo-

ny) nie zawsze szczerych wobec siebie (Krasi ski, Wkrótce nadejd  bracia). 

Zapisana w tek cie sytuacja komunikacyjna przypomina okoliczno ci s uchowi-

ska: postacie istniej  w momencie wypowiadania poszczególnych kwestii. Taka 

rozmowa s u y nie tylko budowaniu codzienno ci (potocznemu zagadywaniu 

wiata, konwersacji uprzyjemniaj cej czas – Terlecki Oczekiwanie czy Zamie ), 

ale cz sto jest potrzeb  uzyskania katharsis50. Postacie opowiadaj  o swojej 

przesz o ci i pope nionych zbrodniach, ale tak, by inni nie mogli wykorzysta  

tych informacji – w Wieczorze imieninowym Terleckiego Kobieta po latach 

przyznaje si  przed Adwokatem do morderstwa ony swojego kochanka. Takie 

dialogi nierównomierne, gdy jedna z postaci przejmuje obowi zki s uchacza, 

nawi zuj  do rozmaitych sytuacji rzeczywistych: przes uchania (Terlecki, Kuzy-

ni, Przyjd  do pani znów za rok), wywiadu (Terlecki, Tama), pisania podania 

(Terlecki, Biuro pisania poda  na maszynie). W dramatach pojawiaj  si  wów-

czas wspomnienia, retrospekcje, a bohater nabiera cech epickiego narratora. 

                                                 
47  Dramaty Jerzego Krzysztonia cytuj  za: Polonus w opa ach, Warszawa 1977. 
48  W. Billip, Pos owie, [do:] J. Krasi ski, niadanie u Desdemony, s. 270. 
49  Tam e, s. 268. 
50  Zob. Z. Macu anka, Pos owie, [w:] W. Terlecki, Herbatka z nieobecnym, s. 263. 
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Czasami równie  posta  próbuje przekroczy  granic  wiata przedstawionego 

i swój monolog kieruje wyra nie do odbiorcy, jakby chcia a powiedzie  mu co  

na ucho. W tekstach pojawiaj  si  uwagi: „ arliwie, z bliska” (Iredy ski, Sk d ta 

wra liwo ) albo „oddech blisko, jakby tu  przy naszej twarzy” (Krasi ski, wia-

t o na redzie). 

Wyst puj ce w dramatach radiowych postacie s  zawsze silnie zredukowa-

ne, co ujawniaj  ju  spisy wyst puj cych osób. Imiona i nazwiska pojawiaj  si  

jedynie wówczas, gdy akcja rozgrywa si  w ród znajomych, a jeszcze rzadziej 

s  to nazwiska znane (Bohdan Tomaszewski, Witold Dobrowolski, Stanis aw 

Grzesiuk – Krzyszto , Zwolnienie mam do niedzieli). W Albercie Bardijewskie-

go wyst puj : On, Ona i Albert, ale nawet ostatnie nie jest imieniem, a jedynie 

mark  udoskonalanych robotów. Zazwyczaj postacie zostaj  ograniczone do p ci 

i wieku (Kobieta, M czyzna, Dziecko, Dziewczynka, Dziewczyna, Ch opak, 

Ch opiec, Kole ), zawodu, roli spo ecznej, pe nionej funkcji (Kierowca, Kon-

duktor, Majster, Pilot portowy, Palacz, S dzia, Profesor, Stra nik, Kasjerka, 

Kelnerka, Kierownik depozytu, Tragarz, Administrator, Dozorca, o nierz, Mar-

sza ek, Adiutant, Król, Genera , Dostojnik ko cielny, Emeryt, Emerytka, Kapi-

tan, Sier ant, Krytyk, Poeta, Futurolog, Urz dnik, Minister, Kasjerka, Sprze-

dawca, Naukowiec, Zielarz, Prostytutka, Ekonomista, Spowiednik, Agent, Stu-

dent, S dzia, Post, Przewodnicz cy, Go  hotelowy, Pasa er, Prezes, Wicepre-

zes, Obcy, Klientka, Widz, Dzia acz, Matka, Szef) lub narodowo ci (Italiano, 

Espagnol). U Krasi skiego anonimowa posta  (Przechodzie ) staje si  Tade-

uszem, dzi ki rozpoznaniu jej przez Szymona ( niadanie u Desdemony). Cz sto 

nast puje zwielokrotnienie postaci, jakby nie posiada y one adnych jednostko-

wych cech i realizowa y seri  (typ): Modelka I, Modelka II, Modelka III, Dziew-

czyna I, Dziewczyna II, S dzia I, S dzia II, S dzia III, Zaufany królewski I, Za-

ufany królewski II, Go  I, Go  II, Dyplomata I, Dyplomata II, Prezydent I, 

Prezydent II, lub zostaj  one sprowadzone wy cznie do g osu, np. g osy ch op-

ców (Krasi ski, Bariera d wi ku), G os (Bardijewski, Uprowadzenie; Krzysz-

to , Polonus w opa ach; Abramow-Newerly, Dzwoni  do drzwi – otwórz!; g osy 

we wspomnieniach Mirkiewicza – Bardijewski, Bat), G os Pana B. (Krzyszto , 

Student i ró a), chór (Bardijewski, Filip wielki pan nad sob , Jab o ; Krzyszto , 

Student i ró a), „gwar t umu” (w Dystansie Bardijewskiego realizowany przez 

siedem osób) lub diabelskie szepty (Krzyszto , Polonus w opa ach). Oszcz d-

no , a cz sto nawet brak jakichkolwiek cech wygl du skutkuje odmiennym opi-

sem dziewczyny przez trzech m czyzn w Nocy na Zaporo u Krzysztonia 

(blondynka, brunetka albo zielonooka). 

Poza tym pojawiaj ce si  w dramatach postacie cz sto s  zdezintegrowane 

i skomplikowane charakterologicznie. Odbiorca poznaje ich psychik  dzi ki 

monologowi, strumieniowi wiadomo ci (Zdj cie Krasi skiego to zapis maja-

cze  ci ko chorego Paw a), s yszy prze laduj ce je g osy (Iredy ski, Kwadro-

fonia; Abramow-Newerly, Dzwoni  do drzwi – otwórz!, Ja, ty, oni). Czasami 
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posta  buduje wiat równoleg y (Iredy ski, Sk d ta wra liwo ), uprawdopo-

dobniony odpowiednimi d wi kami zapisanymi w didaskaliach (Iredy ski, Ibis 

– „warczenie”, „piskni cie”; Müldner-Nieckowski, Piórko – „trzepotanie skrzy-

de ”). Znaki ikoniczne towarzysz  tak e opowie ciom postaci (Müldner-Niec- 

kowski, Barykada; Abramow-Newerly, Licytacja) oraz ich snom (Müldner- 

-Nieckowski, Czarna skrzynka). 

W dramatach radiowych wyst puje homogeniczno  bytowa postaci – istnie-

je ten, kto mówi, bez wzgl du na niejednorodno  przestrzeni (rozmowa telefo-

niczna51, g os listu rozbrzmiewaj cy z „innego planu” – Greta pisz ca do Stor-

cha, Abramow-Newerly, mier  po latach), sposobu istnienia (wspomnienia, 

marzenia, anio y, diab y lub mier  – Bardijewski, Niezwyk e wiat o; Krzysz-

to , Polonus w opa ach, Wielki aktor i dziewczyna). G os postaci mo e zosta  

mechanicznie zmieniony: telefon, tuba z maszynowni (Krasi ski, wiat o na re-

dzie), krótkofalówka (Krzyszto , Polonus w opa ach) czy ta ma magnetofonowa 

(Krasi ski, Bariera d wi ku; Krzyszto , Zwolnienie mam do niedzieli), a identy-

fikacj  g osow  utrudnia  mo e równie  przypisanie postaci wielu ról (Abra-

mow-Newerly, Bajadera, Licytacja). Niejednoznaczno , tak e ontologiczna, 

osób odmienia sposób czytania utworu z mimetycznego na metaforyczny.  

W Biurze znalezionych rzeczy Terleckiego banalna rozmowa stopniowo prze-

kszta ca si  w spowied  M czyzny, jego rozrachunek z dawno zapomnianymi 

osobami i wydarzeniami – kradzie  broszki, wykradzenie listów kompromituj -

cych dawn  kochank . Tym samym pocz tkowy dialog mi dzy nim a W a cicie-

lem, który stopniowo staje si  przewo nikiem zmar ych lub stra nikiem niedo-

strzegalnej granicy, nabywa nowych znacze : 

M CZYZNA: W a ciwie… nie wiem… Dla jakiego  powodu musia em pana przecie  

szuka , do licha. 

W A CICIEL: Mnie? 

M CZYZNA: No, tego pa skiego interesu. 

W A CICIEL: Rozumiem. Zapomnia  pan, co tu pana sprowadza. 

M CZYZNA: Nie pojmuj , jak to si  sta o? Bardzo jestem zm czony. Musia em tu 

d ugo i , ale wobec tego… 

W A CICIEL: Prosz  si  uspokoi . Przypomni pan sobie wszystko z pewno ci . To jest 

bardzo wygodny fotel. Takie same fotele sta y w domu, w którym pan si  urodzi , praw-

da? Niech pan siedzi wygodnie, prosz  si  rozlu ni . Powoli wszystko pan sobie przy-

pomni (W. Terlecki, Biuro znalezionych rzeczy, s. 243). 

W A CICIEL: Teraz pozostanie pan ze swoim zm czeniem. Ono b dzie pana wiecz-

nym udzia em. Jak wy si  mylicie s dz c, e po przekroczeniu tej granicy, któr  pan 

przekroczy  przychodz c tutaj, czeka was wszystkich spokój i niepami  (W. Terlecki, 

Biuro znalezionych rzeczy, s. 256). 

                                                 
51  Kaziów uznaje telefon za element ch tnie stosowany w s uchowiskach (w mi dzywojniu, np. 

Janina Morawska w Mie cie Santa Cruz), cho  warto pami ta , e stosowali go cz sto tak e 

dramaturdzy Dwudziestolecia; zob. M. Kaziów, O dziele radiowym…, s. 174–175. 
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W tekst dramatów radiowych rzadko zostaje wpisana indywidualizacja g o-

sowa postaci, gdy  ka da taka próba grozi niebezpiecze stwem satyry. Cz sto 

jedynym sposobem zró nicowania s  znaki interpunkcyjne, wyznaczaj ce wzno-

szenie lub opadanie tonu g osu albo tempo mówienia (pauzy). Najciekawszy pod 

tym wzgl dem jest Kwiat paproci: Prezes mówi „monotonnie, zaci gaj c kre-

sowo”, stosuje archaizmy, by podkre li  potrzeb  powrotu do tradycji dawnych, 

np. „s ucha  hadko”, a rozmawiaj c z komputerem, trzykrotnie powtarza kwe-

sti , co wzmaga wra enie mechaniczno ci. Adwentowicz wypowiada si  ponu-

ro, co potwierdza jego niech  do systemu, Zo ka ka d  swoj  telefoniczn  wy-

powied  rozpoczyna od efektownego „Helooo!”, a p odna Helka nuci, mieje 

si , p acze, poci ga nosem i stara si  by  zalotna. 

Zmiana sposobu mówienia jest dla postaci form  na o enia maski i w dida-

skaliach pojawia si  wówczas uwaga „innym g osem” ( ona odgrywaj ca przez 

m em, jak zjedna sobie córk  i jej przysz ego m a, Müldner-Nieckowski, 

Szczeniak; Ch opiec przemieniony w doros ego mówi basem, co notuj  skrupu-

latnie didaskalia, a spis osób podaje podwójn  obsad  roli – Zofia Raciborska 

i Stanis aw Pawlu kiewicz, co jest ju  jednak zapisem rzeczywistego s uchowi-

ska, Bardijewski, Grimm 62). 

P aszczyzna j zykowa mo e by  tak e sposobem skonfrontowania odmien-

nych rodowisk – m odych i starych, wykszta conych i niewykszta conych.  

W dramacie Do ko ca wiata sposób mówienia Dziadka jest sprzeciwem wobec 

hipokryzji syna i synowej: 

KAROL: Ten twój j zyk, ojciec! Wim, powim, rychtyk i tak dalej… Mój Bo e, mamy 

teraz takie doskona e warunki, trzeba i  w gór , na kultur  nigdy nie jest za pó no. Mnie 

jak mnie, mnie tam nie zale y. Ale sam ojciec wie, jacy tu do nas ludzie przychodz .  

A wzory ojciec ma dobre. Wszyscy tutaj w domu mówimy pi knym j zykiem literackim, 

wystarczy si  tylko troch  os ucha … 

DZIADEK: Os ucho , jo? Dzienkuja szanownymu panu docyntowi. Uprzejmia si  pole-

com, ca uje r czke, dupke, pani doktórowej. 

KAROL: W a nie takiego gadania nie lubi  (DK , s. 84). 

W sztuce apa nied wiedzia spotykaj  si  natomiast inteligent (doktor fizy-

ki) i Czes aw, który nie u ywa wprawdzie wulgaryzmów (sztuka pochodzi 

z czasów, gdy radio w ka dej audycji mia o promowa  poprawn  polszczyzn ), 

ale zast puje je eufemizmami: „kurka wodna” czy „kurza niewinno ”. J zyk 

Czes awa sk ada si  przede wszystkim z klisz i wyra e  potocznych, by przywo-

a  sformu owania z pierwszej strony: „kombinowa  sobie”, „to koniec, b dzie 

po Cze ku”, „niech ja skonam”, „w dech ”, „co za cz owiek, jak pragn ”, „pó  

basa z zagrych ”, „na tym cholernym wygwizdowie”, „ ycie na w osku”, „jak 

si  tak omsk em z tego muru”, „nogi z waty i ciarki mi po plecach zacz y la-

ta ”, „s up!” (forma toastu). 

Autorzy dbaj  natomiast o g osow  realizacj  swoich dramatów. Reguluj  

tempo wypowiedzi (pauzy, wielokropki, pisownia nierozdzielna: „takalbonie” – 



 Wirtualne widowiska i wirtualne s uchowiska… 155 

Krzyszto , Rocznica mercedesa), wprowadzaj  nerwowe j kanie postaci („Ma-

marek, t-ty nie masz g-gor czki?”; Krzyszto , Rocznica mercedesa), skandowa-

nie (np. „obu-chem”, „bie-dron-ka”; Iredy ski, Koniec stworzenia; „zna-ko-mi- 

-tej”, „chro-mo-l ”; Abramow-Newerly, Dzwoni  do drzwi – otwórz!) albo te  

próbuj  odrealni  wypowied : „Komu-pani-b dziesz-g ow -kr ci ? Pani-Mali- 

nowska? Nam? Bo-my-to-oczu-nie-mamy? Jak-byk. Na klepsydrze-sta o-wy-pi… 

Aaaaaaaaa!” (wypowied  Chóru – Krzyszto , Student i ró a). Sposób mówienia 

ujawnia nastrój postaci oraz relacje mi dzy osobami. W dramacie Müldnera- 

-Nieckowskiego Ksi na chora na raka Katarzyna w obecno ci m a Mariana 

mechanicznie powtarza wyrazy, wyje, krzyczy i mówi w sposób amimetyczny: 

„(G osem przenikliwym, pospiesznym, z mechanicznym akcentowaniem wyrazów 

w zdaniu)” (s. 36), zupe nie inaczej zwraca si  do Oli – „(Od tej pory mówi nor-

malnym, spokojnym g osem, prawid owo akcentuj c wyrazy. Czuje si , e jest 

os abiona i zdezorientowana)” (s. 43), oraz do m a podczas ostatniego spotka-

nia: „(G osem osoby zdrowej, ale bardzo zm czonej)” (s. 46). 

Dramaty radiowe to niemal arie na g osy. Autorzy dbaj  o rytmizowanie po-

szczególnych wypowiedzi albo cz  je w jedno zdanie: 

STARSZY: (g os jego nak ada si  na g osy M odszego i Trzeciego) Co w zasadzie nie 

odbiega od wiatowej przeci tnej… 

M ODSZY: 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 do wiadczenia, pog bion  ocen  i szczegó owe ustalenia… 

(Abramow-Newerly, Dnia oko pi knego, s. 238). 

Nast puje teraz trio g osów mówionych w rytmie wahad a, prowadzonych muzycznie, na 

ró nych nat eniach. Powoli wchodzi d wi k odkszta conych dzwonów – dziwnie g u-

chych – które tworz  miarowy akompaniament. W ciek e forte w kulminacji – i absolutna 

cisza (Abramow-Newerly, Ja, ty, oni, s. 260). 

Omawiane utwory eksponuj  funkcj  dramatyczn  dialogów, wi c ich akcja 

ogranicza si  niemal wy cznie do wymiany replik, ironicznych uwag albo do 

odkrycia/ujawnienia prawdy. Najcz ciej rozmowy dotycz  jakiego  wydarzenia 

przedakcji, zmieniaj cego ich ycie, lub s  skutkiem spotkania obcych sobie po-

staci. Utwory te silnie oddzia uj  na emocje s uchacza (Krasi ski, Na drodze) 

albo osi  ich akcji jest niemo no  zrozumienia drugiego cz owieka (Iredy ski, 

Fragmenty listów mi osnych; Krasi ski, Interpretacja, ale tak e rozmaite przy-

padki rozmijania si  rozmówców – Bardijewski, Schody; Abramow-Newerly, 

mier  po latach, Na szosie). Dramaty radiowe mog  sk ada  si  z mikroscenek, 

przylegaj cych do siebie z pomini ciem zwi zków przyczynowo-skutkowych. 

Przestaj  wówczas na ladowa  naturalny porz dek wydarze , wprowadzaj c 

element monta u, by po czy  ró ne miejsca i ró ne czasy (np. Krasi ski, Filip 

z prawd  w oczach; Abramow-Newerly, Ala ma kota) i sprawiaj  wra enie, e 

mo na by je uzupe ni  dopisanymi sytuacjami. Takim niemal otwartym tekstem 
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jest Uprowadzenie Bardijewskiego. Kolejne scenki przedstawiaj  narastaj c  

w ród ludzi ozi b o  po uwi zieniu bogini mi o ci, a postacie pojawiaj  si  ko-

lejno, bez wymieniania ich w pocz tkowym spisie. Tak  kompozycj  zapowia-

daj  ju  wst pne didaskalia: 

Utwór ten ma w zasadzie troje bohaterów, chocia  aktorów wyst pi ponad dziesi ciu. 

Pierwszym stale rozpoznawalnym jest Porywacz. Podobnie – Ona. Trzeci natomiast to 

bohater zbiorowy: mnóstwo ludzi ró nych zawodów i kondycji, którzy wyst pi  jako ano-

nimowe g osy. Ka dy z aktorów mo e gra  po kilka z tych pojawiaj cych si  i mijaj cych 

postaci (Bardijewski, Uprowadzenie, s. 135). 

S uchowe rozpoznawanie wydarze  generuje wiele miejsc pustych w wie-

cie przedstawionym, uwydatnia jego tajemniczo  i niedookre lenie – w Piórku 

Müldnera-Nieckowskiego zaj cie bohaterów objawia si  seriami szmerów, 

zgrzytów, pluska  i pi owania, cho  policjanci zaalarmowani przez s siadów 

znajduj  jedynie piórko w niebieskie paski. W finale pojawiaj  si  wi c zaska-

kuj ce odkrycia: postacie to bohaterowie cudzej sztuki (Müldner-Nieckowski, 

Cyrulik) lub element obrazu (Müldner-Nieckowski, Kasa), na jaw wychodz  

nieznane fakty z czyjego  ycia (Terlecki, Odkrycia), posta  okazuje si  kim  

zupe nie innym (w dramacie Wkrótce nadejd  bracia Krasi skiego M czyzna 

to niedosz y kat Ady), a w Ksi nej Müldnera-Nieckowskiego histori  trójk ta 

ma e skiego, uzupe nian  majaczeniami chorej Katarzyny o ksi ciu Kazimie-

rzu, ko czy jego telefon. Jednocze nie ostateczna interpretacja wielu przedsta-

wionych sytuacji nie jest mo liwa, nie wiadomo np., czy Alibi, czyli igraszki ro-

dzinne Krzysztonia to jedynie czarny humor, czy mo e przygotowanie do zabój-

stwa dziadka? 

W ród d wi ków buduj cych wiat przedstawiony znajduj  si  d wi ki nie-

dookre lone, np. „cichy gwizd, jakby piew ptaka” (Kwiat paproci), „dziwne, 

trudne do okre lenia – przypominaj  sypanie grochu na b ben” (Krasi ski, Ko-

chankowie z klasztoru Valdemosa, s. 263), „ni to miech, ni to p acz m czyzny” 

(Krasi ski, Bariera d wi ku, s. 81), oraz d wi ki ikoniczne, ilustruj ce akcj  

(np. dzwonek telefonu, tupot nóg, chrz st piasku), przestrze  (np. rwetes lub 

gwar ujawniaj cy obecno  innych osób – Bardijewski Dystans; Krzyszto  

Wielki aktor i dziewczyna; Abramow-Newerly Czy mo na si  dosi ?), zacho-

wanie postaci (fortepian w Kochankach z klasztoru Valdemosa Krasi skiego; al-

fabet Morse’a, którym porozumiewaj  si  wi niowie, Krasi ski Czapa) lub ich 

stan psychiczny (w Interpretacji Krasi skiego piewak wci  wystukuje na pia-

ninie jak  melodi  jednym palcem; muzyka liryczna w Trwodze w ród kamieni 

Bardijewskiego; jazzowe motywy grane przez Leona „od niechcenia” w finale 

zast puje „dziarski fragment jakiego  marsza”; Bardijewski, Si a przyci gania), 

oraz przerywniki oddzielaj ce poszczególne sceny, zw aszcza gdy towarzyszy 

im zmiana miejsca (Bardijewski, Grimm 62). Przerywnik rytmizuje wirtualne 

s uchowisko, dlatego na podkre lenie zas uguje uwaga: „bez przerywnika” (Kra-

si ski, Kochankowie z klasztoru Valdemosa, s. 265), pojawiaj ca si  mi dzy 
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dwoma odr bnymi dialogami (inne postacie, czas i miejsce), i mo e dookre la  

sztuk : pozytywka buduje nastrój mieszcza skiego mieszkania (Bardijewski, 

Odlot), stylizowane utwory muzyczne wyznaczaj  poszczególne cz ci w Ma ej 

suicie polskiej (mazurek, kol da albo ko ysanka, kujawiak). W ostatnim z przy-

wo anych dramatów motyw grany na organkach za wiadcza o bytno ci ducha. 

Odrealniony d wi k cz sto wprowadza fantastyk  (efekty dzia alno ci Kr -

pego w Grimm 62 Bardijewskiego, np.: „Efekt jad cej karety przechodzi w prze-

ci g y gwizd jak przy starcie rakiety, po czym znów powraca i kareta staje” 

(s. 49)) lub z d wi ku ikonicznego staje si  sygna em stanu wewn trznego po-

staci, np. odg osy pracy rze biarza w dramacie Trwoga w ród kamieni: „Kucie 

w kamieniu – coraz bardziej odrealnione – po czym na powrót zwyczajne” 

(s. 86), „Kucie w kamieniu, coraz bardziej odrealnione, przechodz ce z wolna 

w liryczn  melodi , gwa townie urwan ” (s. 88). 

D wi ki mog  tworzy  uporz dkowany chaos, np. etiuda na temat pierwsze-

go dnia wolno ci, towarzysz ca m odemu ch opakowi Szymonowi przy wyj ciu 

z wi zienia: 

Natychmiast po jej [bramy wi ziennej] zatrza ni ciu do uszu Szymona dobiegaj  natar-

czywe odg osy wolno ci: jad ca po bruku furmanka i biegn ca za ni  gromada dzieci. 

„Ja ci si  uczepi , szczeniaku!”, „Batem go, panie furman, batem go!”, perkotanie ci -

gnika, p acz ma ego dziecka i ujadanie psa. G os wo aj cej matki: „Gosia, Jurek, do do-

mu!”, „Zaraz, mamo, zaraz!”. D wi ki fortepianu i trzepania chodnika. G osy ptaków 

i bicie ko cielnego dzwonu. Wszystko to, z pocz tku naturalistyczne, zlewa si  w ko cu 

w jeden wielki ha as i odrealnione – wycisza (Krasi ski, niadanie u Desdemony, s. 206). 

W dramacie ten d wi kowy obraz przywo uje tak e Szymon w rozmowie 

z Hank , on  Tadeusza, by udowodni , e wi zienie to cisza, a wolno , ycie, 

to ha as: 

HANKA: […] Wi c co pan czu ? 

SZYMON: Nie wiem, prosz  pani, chyba nic. 

HANKA: Jak to nic? 

SZYMON: Nic. Ha as. 

HANKA: Ha as? 

SZYMON: Tak, ha as. Oboj tny ha as. Przez tyle lat my la em nad tym, czym jest, pro-

sz  pani, wolno … 

[…] 

No, w a nie tak… Najpierw jecha a furmanka. Po bruku. Za ni  bieg a gromadka dzieci. 

Furman krzycza : „Ja ci si  uczepi , szczeniaku!”. A które  z tej gromadki: „Batem go, 

panie furman, batem go!”. Potem perkota  ci gnik, p aka o ma e dziecko i ujada  pies. 

[…] 

Jaka  matka wo a a: „Gosia, Jurek, do domu!”. 

[…] 

… jeszcze s ycha  by o trzepanie chodnika, g osy ptaków, bicie ko cielnego dzwonu, 

du o g o niej ni  w celi, i kto  gra  na pianinie. 

ADAM: Brawo! Co za zmys  obserwacji! W porz dku, to jest w a nie wolno . Ale co 

pan przy tym czu ? 

SZYMON: Ju  powiedzia em, nic (Krasi ski, niadanie u Desdemony, s. 220–221). 
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Autorzy korzystaj  tak e z rozpoznawalnych utworów muzycznych, które 

w takich sytuacjach spe niaj  funkcj  znaku: utwory Chopina – mazurek palmej-

ski, preludium es-moll nr 14, preludium d-moll nr 24 (Krasi ski, Kochankowie 

z klasztoru Valdemosa), Marsz pogrzebowy (Krasi ski, Bariera d wi ku), melo-

dia Gershwina (Krzyszto , Rocznica mercedesa), piosenki wojenne (Krasi ski, 

Kwatery; Krzyszto , Rocznica mercedesa), piosenka Ostatnia niedziela (Krasi -

ski, Bariera d wi ku), Zielony mosteczek, O Natalio, Natalio (Krasi ski, nia-

danie u Desdemony) czy Marsz entuzjastów Dunajewskiego (Abramow-Newer- 

ly, Dnia oko pi knego). Buduj  one wiat przedstawiony, cho  mog  tak e pe -

ni  funkcj  przerywników. W dramacie Dnia oko pi knego nucona piosenka  

W poniedzia ek rano kosi  ojciec siano staje si  stopniowo piewem chóralnym 

(Abramow-Newerly, Dnia oko pi knego, s. 238), a pojedynczy gwizd Marsza 

entuzjastów zast powany jest przez nagranie wokalne (Abramow-Newerly, Dnia 

oko pi knego, s. 239). 

D wi ki pot guj  dramatyzm wydarze  (Preludium deszczowe Chopina 

zlewa si  z ulew , która niemal uniemo liwia powrót Sand i jej syna, Mauryce-

go, do klasztoru – Krasi ski, Kochankowie z klasztoru Valdemosa), notuj  ruch 

postaci (przybli aj ca lub oddalaj ca si  piosenka Sz a dzieweczka do laseczka 

w Kwiecie paproci; warkot motoru w Zamieci Krzysztonia; Dystans Bardijew-

skiego), a przede wszystkim rytmizuj  utwór (Kwiat paproci; Müldner-

Nieckowski, Mieszkanie do wynaj cia). 

Tuszewski przypomina , e ró nica mi dzy dramatem scenicznym a radio-

wym nie polega wy cznie na odmienno ci didaskaliów52, a przedstawione prze-

ze mnie przyk ady udowadniaj  ró norodno  dramatów radiowych. Autorzy al-

bo wykorzystuj  tradycyjne rodki dramatyczne, wówczas powsta y utwór ró ni 

si  jedynie docelowym medium (teatr zostaje zast piony radiem, cho  nadal 

podmiot dramatyczny opisuje przede wszystkim widzialno  wiata), albo bar-

dzo precyzyjnie konstruuj  potencjalne s uchowiska i wtedy redukuj  wiat  

(w tym równie  postacie) do odg osów i d wi ków, montuj  poszczególne cz -

ci za pomoc  przerywników i domagaj  si  od odbiorcy/czytelnika specyficz-

nego rodzaju wyobra ni. Wyobra ni s uchowej. Swoje wiaty buduj  z odg o-

sów naturalnych, towarzysz cych codziennym czynno ciom (funkcja mimetycz-

na), znanych utworów muzycznych, ale tak e próbuj  zapisa  w s owach d wi -

ki oryginalne, wymy lone na potrzeby utworu. 

                                                 
52  J. Tuszewski, O sztuce na d wi ki i g osy, czyli niektóre aspekty estetyki s uchowiska, [w:] te-

go , Paradoks o s owie…, 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. 


