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Glosy do ontologii spektaklu radiowego

Szkic stanowi prob doprecyzowania pewnych gmstosci pojeciowych,
jakie wyksztatcity s¢ w toku bada poswicconych estetyce teatru radiowego
i zarazem prob zaakcentowania kwestii, ktére we wspoiczesnej refleksji
radioznawczej zdaly siulec marginalizacji. Z punktu widzenia dotychczaso-
wych rozwaan nad teatrem radiowym inspirgoflo dalszych badastanowé
moze redefinicja terminéw ,stuchowisko oryginalne” i ,stuchowisko adapta-
cyjne”, ktérych usankcjonowana tradydjadawcz eksplikacja nosi znamiona
niedookrglonosci. Oba pogcia, jako inwarianty stuchowiska jako gatunku,
koncentrug sie wokoét wspdlnego trzonu semantycznego, ktérego zaznaczenie
wymaga analizy artystycznych realizacji cech konstytutywnych estetyki teatru
radiowego. Kategorie instancji nadawczej dzieta radiowego, radiowej wypo-
wiedzi artystycznej i projektowanego odbiorcy, wykazgjlna zaleznos¢ od
zagadnienia percepcji dzieta radiowegoadStizasadnione wydajegsrozpo-
czecie rozwaan od spojrzenia na spektakl radiowy poddm jego wiaciwo-
sci artystycznych.

Istote radia w ogdle, a sztuki radiowej — jako ekspanej funkcg estetycz-
Na i artystycznawartos$¢ przekazu audialnego — w szczegokipstanowi ma-
teria diwickowa. Wysoko uorganizowany foniczny system ekspres;ji jest syste-
mem semiotycznym, a wé w jego swoistej ,gramatyce” moa by wyroni¢ —
analogicznie w stosunkggyka naturalnego — dwa poziomy: aspekt fonetyczny,
obejmujcy rénorodnoséform fonicznych, oraz ptaszczyzsemantyczma wy-
kazupca mnogosc¢odcieni znaczeniowych, staneych co najmniej odzwier-
ciedlenie moliwosci kombinatorycznych warstwy fonicznej, a w rzeczywisto$
generujcych nieskonczone niemal moxosci. Radiowy system semiotyczny
stwarza zatem szerglgang moAiwosci uformowania ptaszczyzny realizacyjnej
stuchowiska, a ta — zgodnie z przeznaczeniem spektaklu radiowego — jest
wiasciwa, docelowt i projektowanaw dziele ptaszczyzngego uobecnienia.

1 0 aspekcie fonetycznym i semantycznymyka zob. J. Muk&ovsky, O jezyku po-
etyckim [w:] Praska szkota strukturalna w latach 1926-1948. Wybér materiatéw, red. R. Mayno-
wa, Warszawa 1966, s. 202.
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Warunkiem koniecznynprocesu artystycznej komunikacji radiowej jest jgkin
skonstruowanie wypowiedzi wadznie w tworzywie fonicznym, z uwzglnie-
niem fonetyczno-semantycznych zasad jego orgamizdgimczasem Jozef
Mayen, dokonujc syntezy rozwzen nad radiow sztuky stowa od poczku jej
istnienia do czasOw sobie wspoéiczesnych, proparmjare optyki postrzegania
dzieta radiowego i formutuje zaskakog stwierdzenie: ,Wizualrd teatru
radiowego jest [...] czynnikiem warunlggym cah specyfike stuchowiska®
Nie mniejsze zaskoczenie mwywota smielsze przytoczenie Richarda Imi-
sona, zgodnie z ktorym radio, nie oddzigtupa zmyst wzroku, jest ,najbardziej
wizualnymsérodkiem przekazu. To brzmi paradoksalnie” — dodiajison — ,ale
telewizja jestirodkiem znacznie mniej hiradio wizualnym?®. Czym zatem jest
owa audialna wizualr$o i w jakim sensie mma mowE o swoistych ,radio-
wych wraeniach wzrokowych™?

Ukonstytuowany w materii aivigkowej spektakl radiowy m@ sprawia
wrazenie zubaatego pod wzgldem artystycznym ze wzaglu na immanentn
ceclg awizualndci, rozumianej jako ograniczenieodkéw oddziatywania artys-
tycznego do jednej tylko, audialnej, ptaszczyznycppcijf. Przéwiadczenie ta-
kie bytoby uzasadnione, gdyby wpiscg s¢ komunikacyjnie wyicznie w two-
rzywo dzwiekowe instancja nadawcza dzieta radiowego konstya@vanalo-
gicznie jednostrony czysto fonicza, funkcjonaln sytuacg odbiorcz’. Ozna-
czatoby to,ze aktywnd¢ stuchacza ograniczagswytacznie do dekodowania
Znacza artystycznego przekazu radiowego. Jedaatelowdé jednostronnego
w zakresie komunikacyjnych czynstd nadawczych radiowego dziatania
artystycznego zaktada wyoliemiows realizacg odbiorcz znaczé komunika-
tu: dzielo foniczne pobudza zatem nie tyle stuah,wgobrani¢ dzwigkowa
stuchacza, a dgki stuchowym bodcom zmystowym dokonuje gsimaginatyw-
ne ukonstytuowanie rzeczywistd przedstawionej. Paradoksalnie zatem sztuka
radiowa implikuje szerokie nibwosci ewokowania wrzen o charakterze
innym niz stuchowy jako efekt wtérnego dziatania odbiorczego

23 M ay e nRadio a literatura Warszawa 1965, s. 208.

®R.I'mison,Trzy glosy o dramaturgii radiowgjDialog” 1966, nr 2, s. 157.

4 Szerzej o awizualrici teatru radiowego i jej skutkach zob. M. K a z i 6@ dziele radio-
wym. Z zagadnig estetyki oryginalnego stuchowiské/roctaw 1973, s. 18-75. Sifadiowego
dziatania artystycznego ostabia przy tym faktwraeniom stuchowym — tradycyjnie uznawanym
za podstawowe w radiowej sztuce stowa — przypaakuskowo niewielki, zaledwie kilkuprocen-
towy, udzial w ogélinym odbiorze rzeczywistd przez cztowieka. ZobStownik wiedzy o me-
diach red. E. Chudz#iski, Warszawa—Bielsko-Biata 2007, s. 302.

® Przynaleénas¢ funkcjonalna instancji nadawczej i odbiorczej éziedaje si wkracza poza
materg audial, — kazde stuchowisko posiada bowiem pierwowz6r lingwigtye w postaci
literackiego lub przynajmniej paraliterackiego smemsza, natomiast odbiorca ,wnosi” w akt
komunikacji artystycznej nie tylko wtasmpespektyw dziatania wyobrani, lecz take rozmaitych
reakcji na komunikat artystyczny. a8t uzasadnione wydaje esiwprowadzenie rozedienia
migdzy funkcjonalnym a komunikacyjnym aspektem radigavdziatania artystycznego.
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Wtdrna wizualnéé sztuki radiowej, zwana tak ,akuzp’®, generuje zna-

czenia odmienne naiwyglady projektowane optycznie i konstytuuje sv wy-
niku oddziatywania dzieta radiowego na ,oko wetnne” odbiorcy. Wszak
wiasciwa ,scery” spektaklu radiowego nie jest — jak w teatrze smatym —
pewien wydzielony fragment przestrzeni realnej,zlegylacznie wyobrania
odbiorcy. Nie mee tu by mowy o wizualnéci w sensie tworzenia zjawisk
optycznych, a jedynie o wtérnej wizuakog polegajcej na dwiekowym ewo-
kowaniu skojarzé wzrokowych. W tym sensie uprawomocnionensozliwosci
wspotwystpowania w wyobrzeniowej realizacji stuchowiska takich elementéw
niedzwigkowych jak ksztalt, kolor czy ruch elementéwiata przedstawionego.
Warunkiem wysgpowania wtérnej wizualrigi jest zatem zjawisko synestézji

w sztuce radiowej elementy ,pierwotnie wizualne”igmajp bowiem semio-
tyczny sposob uobecnienia, by moc zaistnieaudialnej materii stuchowiska,
a nastpnie ponownie zyskaj charakter przedstawieniowy, konstytajsi

w wyobrani stuchacza w formach o pierwotnych wdavosciach, lecz wtérnej
— innej jw — aktualizacji. Owa sktoné do ,wizualnej” aktualizacji znacze
audialnych nie bytaby nitiwa, gdyby wraenia stuchowe nie ewokowaly
wzrokowych, a wic gdyby materia foniczna nie kierunkowata wydmiaod-
biorcy na préb odtworzenia sfery wizualnej. Fenomen stuchowisékega za-
tem na tymgze — by uy¢ okreslenia Stawy Bardijewskiej — dzieto audialne, ,nie
stapc sk sztuly przedstawieniow, wzbogaca stuchacza o specyficzne doznania
przedstawieniowo-wizualn®” czyni wyobranie wiasciwa ptaszczyza realiza-
cyjna spektaklu radiowego.

Zarbwno w badaniach radioznawczych, jak i quasiwatywnej refleks;i
praktykéw teatru radiowego, stuchowisko wpigg s¢ w obszar estetyki radio-
wej, manifestujce odebnas¢ gatunkove tak wobec pozostatych form przekazu
audialnego, jakrodiowej sztuki literackiej czy kojarzonych z testr scenicz-
nym technik realizacyjnych, statogspolem skonwencjalizowania pewnego
znamiennego rozedienia. Przygto sic — niemal od pocku obecnéci spekta-
kli radiowych na antenie Polskiego Radia — wytaiac i anonsowa ze
szczegoln starannécia grupe utwordw pisanych specjalnie z gy o tym me-
dium, odpowiadaicych strukturalnie i dramaturgicznie specyficznygmagom
sztuki audialnej, stanowéych zapis utworu przeznaczonego do realizaciji

® Akuzja — termin Leopolda Blausteina, oznagezgjwewrgtrzne przedstawienie wyglow
rzeczy dokonywane dgti wzrokowo-stuchowemu typowi wyob#ai ludzkiej. Zob. L. Blau -
stein,Czy naprawd ,teatr wyobrani”, ,Pion” 1936, nr 42, s. 5; id e n naoczngci jako
wiasciwasci niektorych przedstawie Lwow 1931; id e m,O percepcji stuchowiska radiowego
Warszawa 1938; id e nRrzedstawienia imaginatywn®rzemyl 1930; id e m,Rola percepcji
w doznaniu estetycznyWarszawa 1937.

7 Synestezja to ,subiektywne odczucie #emaia pochodego od innego zmystuznien, ktéry
otrzymat bodziec zewttrzny” (Inny stownik ¢zyka polskiegoPWN, Warszawa 2000, s. 317).

83.BardijewskaNagie stowo. Rzecz o stuchowiskvarszawa 2001, s. 38.
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foniczne]. Status ,ontologiczny” i cechy dystynktywne oryainej tworczdci
stuchowiskowej zwykto girozpatryw& w opozycji do radiowej grupy adaptaciji
— bytow ostricte literackiej proweniencji, poddanych wtornej modwftji for-
malno-tréciowej celem dostosowania do specyficznych warunkdezentaciji
audialnej. Na drodze dtugotrwatej ewolucji i ustemviego rozwoju dramatycz-
nych form radiowych, pegia ,stuchowiska oryginalnego” i ,adaptacji stucho-
wiskowej” wykrystalizowaty s, dookrélity gatunkowo i wyznaczyly granice
wiasnej specyfiki, podkétajac wzajemmn odrebnas¢ takze na drodze opozycyj-
nego zestawiania wtasnych eksplikacji. W procesigyreomicznego dookre-
slania definicji, niedostatecznemu — zdaje si podkréleniu ulegty pewne,
niezwykle istotne, zbiaosci migdzy reprezentacymi obie grupy tekstami
kultury™.

Wygenerowane kategorie — obecne ,,0d zawsze” w tepee teatru Pol-
skiego Radif — konstytuujc sk we wspélnym, audialnym systemie ekspresiji,
wykazup znaczm odmiennd¢ genetyczm, rzutupca na ich uksztattowanie
strukturalne i cechy dystynktywne. Adaptaej obok postulowanej w odniesie-
niu do wszystkich spektakli radiowych autosemantpézi w obrbie systemu
semiotycznego sztuki audialnej — cechuje bowiem tgpgavanie rdzennych
konotacji wobeczrédiowej sztuki literackiej, co zdajeesuprawni@ do prze-
prowadzania analiz poréwnawczych, badania wzajemmgtlzialywa na linii
adaptacja—pierwowzor oraz ewentualnego wpltywu adfipba tradygj inter-
pretacyjra podstawy literackiej. Stuchowisko oryginalne, paafone pierwo-

° Powstawanie oryginalnych dziet audialnych od ptlaz istnienia teatru uznawano za za-
danie szczegdlnego rodzaju, a jego realizacji psgypno wygtkowa wartas¢. Jak zaznacza
Elzbieta Pleszkun-Olejniczak, ,zawsze wszystkie rogu podkrélaly (i podkrelaja po dzé
dzien), jakie stuchowiska zostaty napisane specjalngerdth. Owo eksponowanie faktu, 2do-
byto sk kolejne stuchowisko oryginalne (szczegélnidijeryszto spod pidra znanego tworcy), jest
— [...] ze wzgkdéw prestiowych — catkiem zrozumiate(E. Pleszkun-Olejniczak,
Stuchowiska Polskiego Radia w okresietipastolecia 1925-193@akty, wnioski, przypuszcze-
nia), t. 1, £o6dz 2000, s. 197). Znalazlo to wyraz w zapatrywanipdcownikow Polskiego Radia
na ksztatt teatru radiowego, by przyponénieza M. J. Kwiatkowskim — Alojzego Kaszyna, ktory
wéréd gtownych zadaradia wymienit winie ,tworzenie utworéw oryginalnych, majych racg
bytu wylacznie w radiu — stuchowisk”, czy Zdzistawa Maryndwvegjo, kierownika programowego
radia poznaskiego, ktéry z ubolewaniem stwierdzat: ,jest tojmajwigkszy klopot: bowiem jak
dotad nie posiadamy specyficznej literatury radiofonief?. (,Radiofon” 1927, nr 17, cyt. za:
M. J. KwiatkowskiNarodziny Polskiego Radi&Varszawa 1972, s. 244).

10 5zerzej na temat tekstéw kultury: Zabtownik pogé i tekstéw kulturyred. E. Szasna,
Warszawa 2002; B. Fiotek-Lubczyska, Film, telewizja i komputery w edukacji hu-
manistycznej. O audiowizualnych tekstach kultdinakéw 2004, s. 11-14.

1 stuchowiska oryginalne wzbogacily repertuar ted®aiskiego Radia nieco pdiej niz
adaptacje stuchowiskowe — za pierwsze stuchowiskiaptacyjne uchodzi wyemitowana
20.11.1925 r.WarszawiankaStanistawa Wyspigskiego, natomiast premiera pierwszego stu-
chowiska oryginalnego Pogrzebu Kiejstutawitolda Hulewicza nagpita 17.05.1928 r. Zob.
M. J. Kwiatkowski,op. cit, s. 286-290.
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wzoru literackiego, stanowdée zapis i realizagj audialra dziela radiowego,
niejako z natury wydaje gipozbawione mdiwosci uczestniczenia w procesie
adaptacyjnym. Dostosowany niejak® definitionedo maliwosci i ograniczé
medium radiowegoggykowy zapis tekstu audialnego, nie powinien wyntaga
bowiem dodatkowych modyfikacji ani w aitnie zawartéci tresciowej, ani
uksztattowania strukturalnego. Nayejednak zwrodi uwag; na fakt,  taka
eksplikacja nie wyklucza bliskich zgdakdéw stuchowiska oryginalnego z lite-
ratur. Przeciwnie: motywacja literacka nie tylko nietjebca oryginalnej twor-
czasci stuchowiskowej, ale wgcz zawiera & w jej charakterystyce gatunkowej.
Stuchowisko jest bowiem definiowane dwojako, colemgj oddaje jego roz-
darts miedzy tradycyjm sztuk literacks a nowoczesn tworczccia radiows,
natug: oryginalny tekst audialny jest — zgodnie z defwiStawy Bardijewskie]
— ,dzielem autorskim, opartym na stowie pisanymepofalnie dwickowym,
otwartym na wiel& realizacji i dzielem czystozsviekowym, ktére jest fo-
niczra konkretyzagj tekstu™? zatem stanowi zaréwno gatunek sztuki litera-
ckiej, jak i radiowej®. Miedzy tymi postaciami zachodzi relacja komplementar-
nosci — tekst pisany stanowi niezmienkanwg stuchowiska, natomiast realiza-
cje aktorskie g kazdorazowo odmiennym sposobem uobecnienia utworunna a
tenie.Zaden tekst pisany nie posiada wpisanej,veéormutowanej przez autora,
jednoznacznej interpretacji fonicznej, alezdha takiej interpretacji audialnej
z zalazenia wymaga — stuchowisko oryginalne jest bowienetdm powstatym
w jezykowym systemie semiotycznym przeznaczonym daizagi w audial-
nym systemie ekspresiji.

Adaptacja stuchowiskowa jest, by przyto€Zymoznawcz definicjgc Mary-
li Hopfinger, ,przektadem komunikatu,elacego uktadem znakéw literackich
na komunikat filmowy*, a wicc translacj intersemiotycza, rozumian jako
.przetozenie znacazgé komunikatu sformutowanego w jednym systemie semio-
tycznym w taki sposob, by di wyborowi najodpowiedniejszych znakow z in-
nego systemu znakowego i najodpowiedniejszej ichbinacji otrzymé komu-
nikat, ktorego znaczeniathy zbiezne ze znaczeniami komunikatu przektadane-
go™®. Tak rozumiana adaptacja wymaga poszukiwania e&lemiow znako-

25, Bardijewskaop. cit, Warszawa 2001, s. 43.

13 Nalezy jednak pamitaé, ze nie postajezykowa, lecz audialna jest vitiwa ptaszczyza
realizacyjm, stuchowiska oryginalnego, podobnie jak dla drantefdralnego realizacja sceniczna.
Notabene argumentu tego ayta Stefania Skwarczyka, bromc autonomiczn&i dramatu
scenicznego i proponag przyznanie mu miana sztuki osobnej, funkcjaoej na réwni z muzyk
plastyk czy literatus. Zob. S. Skwarc z¥s ka,Studia i szkice literackigVarszawa 1953.

M. HopfingerAdaptacje filmowe utworéw literackich. Problemy téointerpretacii,
Wroctaw 1974, s. 82.

15 |bidem s. 21. Naley dod&, ze M. Hopfinger nie udziela jednoznacznej odpowieuki
pytanie, czy dzielo powstatle w jednym systemie s¢ynznym mae by przelazone na drugi.
Formutuje natomiast koncepcjwyodrebnienia w adaptowanym dziele trzech pozioméw: bu-
dulcowego, budulcowo-znaczeniowego oraz znaczeniavtorowego, uznag za catkowicie
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wych i znaczeniowych — odpowiednikéw formalnychrés¢iowych, stanova-
cych punkty zbiene medzy sztuly ,zrédtowa” a ,docelows”, a jej celem jest
dokonanie mgiwie najdoskonalszego, artystycznego przekladwczaaz jed-
nego systemu semiologicznego na drugi. Domipaaaptacji stanowizatem
przemiany o charakterze semiotycznym, a wszystimgtate — takie jak struk-
turalne, lingwistyczne czy foniczne modyfikacje ptavy literackiej — winny
by¢ traktowane drugoezinie i rozpatrywane w kategoriach sposobu dokonania
translacji dzieta na inny system ekspresj. l®wiem podporadkowane nad-
rzednemu celowi przetransponowania dziela literackiego grunt radiowej
sztuki stowa, a wic stuza takiemu uksztaltowaniu scenariusza adaptacji, aby
uwzgkdniat mazliwosci i ograniczenia medium radiowego. Koniecghdoko-
nania przektadu intersemiotycznego dotyczyz¢éak nie podlegagego prze-
ksztatceniom strukturalnym czy lingwistycznym —cdtawiska oryginalnego.

W szerszym ujciu konieczné¢ dokonania translacji intersemiotycznej im-
plikuje kazdy zapis ¢zykowy, lezacy u podstaw dzieta radiowej sztuki stowa.
Kazdy bowiem spektakl radiowy — ta& stuchowisko oryginalne — opierg sia
poprzedzajcej jego powstanie formie literackiej lub przynajejnparalitera-
ckiej, co w najprostszym przypadku oznacza audiedalizacg scenariusza. Na-
lezy bowiem pamigtac, ze oryginalna tworczg stuchowiskowa, chbpowstaje
Z uwzgkdnieniem specyfiki medium audialnego, nie konstjgsk bezpdred-
nio w przestrzeni audialnej, stanag&j jego modelow ptaszczyza realizacyj-
na, lecz w formie zapiswrykowego. Przyjmujc taky optykeg, proces adaptaciji
obejmuje zakres znacznie szerszywynikatoby to z tradycyjnego rozidienia
miedzy stuchowiskiem oryginalnym i spektaklem adapjtagy'®. adaptacja to —
parafrazujc filmoznawca konstatagj Alicji Helman — ,stuchowisko w ogélé?,
Podizajac tym tropem i majc w paméci poghdy Elzbiety Pleszkun-Olejni-
czakowej, ktora przez adaptadgjozumie ,tylez wiersz przeczytany po prostu
przed mikrofonem, co skomplikowane stuchowisko, rapa tekst obszernej

przektadalny jedynie ostatni poziom, obejamyj znaczenia ikno zwizane z budulcem, a gg od
niego niezalene i dajice sé wyrazic w kazdym systemie semiotycznyrtidem s. 82—88.

18 przeprowadzenie takiego podziatu uzasadniatalmejditmoznawcza eksplikacja adapta-
cji, sformutowana przez MarylHopfinger, ktéra przez adaptaajozumie rezultat procesu adap-
tacyjnego, konkretne dzieto stan@aé efekt procesu ttumaczenia: ,Adaptafijmowa rozumiem
jako przektad komunikatuebacego uktadem znakéw literackich na komunikat filnypwktad
znakow filmowych. Przy czym chodzi tu nie o czy8h@rzektadania, lecz o jej wynik, o efekt
procesu ttumaczenia — film” (M. Hopfingeop. cit, s. 82). Uzasadnione wydaje ggdnak
traktowanie pajcia adaptacji zgodnie z eksplikadjlicji Helman, ktdra definiuje adaptacjako
proces — ,prace techniczno-przygotowawcze scengrzyas materiale literackim [...], m&e na
celu [...] przystosowanie tegomaterialu do maiwosci zainscenizowania i sfilmowania”
(A. Helman,Modele adaptacji filmowej. Préba wprowadzenia w prolagike, ,Kino” 1979,
nr6, s. 28).

" A. Helman,Adaptacja — podstawowa technika tworcza kiftino” 1998, nr 1, s. 4.
Konstatacja ta w oryginale brzmi: ,adaptacja tookim ogole”.
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powieici” '8, uzasadnione wydajeesiozpatrywanie oryginalnej tworcga stu-

chowiskowej jako pewnej odmiany adapticjCha: nie w jednakowym stop-
niu, to jednak kady tekst literacki lub paraliteracki stanowi éawczeniejsz
albo — by uy¢ analogicznego okékenia zaczerprtego z teorii dramatu sce-
nicznego Stefanii Skwarcagkiej — ,forme docelows”?° i jako taki musiat zosta
przeksztatcony, przystosowany do wymogow radiowajls stowa tak, by
zaistni€ jako tekst audialny. Rownoczee kazde radiowe wykonanie utworu
literackiego wzbogaca adaptowany tekst 0 pewne relemaenty, wynikajce ze
specyfiki prezentacji fonicznej.

Mowiac o quasi-adaptacyjnym charakterze stuchowiskaioayigego, nale-
zy pamgtac, ze ze wzgidu na strukturakpi dramaturgicza adekwatnéc zapisu
dzieta audialnego do estetyki sztuki radiowej, piae intersemiotyczny ulega
silnemu uproszczeniu, ogranicgajse do fonicznej aktualizacji zapisgzyko-
wego. SzczegOllnie przydatne wydaje i tym kontekcie Ingardenowskie roz-
réznienie midzy dzietem i jego konkretyzagf. Tekst stuchowiska oryginalne-
go jest bowiem tworem schematycznym, zawignan liczne momenty ,utajo-
ne”, pozostajce w stanie ,potencjalgoi” oraz miejsca niedookgkenia, wyma-
gajace dopetnienia na drodze jednostkowe] realizadgfialnej. W procesie tak
pojmowanej konkretyzacji dokonujegsiie tylko ukonstytuowanie i dopetnienie
schematycznego zapisu stuchowiska, leczzdakrzektad intersemiotyczny,
pozwalajcy na aktualizagj dzieta w innym ni pierwotny systemie ekspresji.
Konkretyzacja, odznaczg sk wysoky wariantywndcia form realizacyjnych,
stanowi tylko jeda z wielu maliwych aktualizacji pierwotnego zapisu dzigta
i — podobnie jak w przypadku tradycyjnej adaptatjchowiskowej — nigdy nie

BE Pleszkun-Olejniczal® funkcjonowaniu tekstu literackiego w radiu (nayprz
ktadzie Polskiego Radia w latach 1925-1938)] Tekst w mediaghred. K. Michalewski, £.6#
2002, s. 428. Badaczka wyklucza z grupy adaptagjhstwiska oryginalne.

19 Wactaw Osadnik, rozpatag adaptag filmowa w swietle wywodzcej sk z lat 70. teorii
polisystemowej, uznajeze .kazdy film jest swego rodzaju adaptadekstu (oryginalnego sce-
nariusza, dziefa literackiego przerobionego na abesr filmowy”, wobec czego ,hie ma [jego
zdaniem] filmow, ktére by byly tworzone jak metod, »bezadaptacyjr” (s. 74). Osadnik idzie
w swych rozwaaniach jeszcze dalej i przywadgjper analogiampoghdy J. Lamberta, formutuje
tez, iz cata ,produkcja filmowa powinna byozumiana [...] jako zbiér praktyk adapta-
cyjnych” (s.76), stanowcych czynnik normotwodrczy, oddziadgy réwniez na tradyc
interpretacyjn. Tak dalece posugte rozwaania nie g bezpodstawne w tym sensie, radio, dzac
do wyraenia znacae sformutowanych za pomedezykowego systemu znakowego w audialnym
systemie semiotycznym, ffoszeroko adaptuje literaturW. O s ad ni kAdaptacja filmowa jako
przekiad [w:] Kino wedtug Alicjj red. W. Godzic, T. Lubelski, Krakéw 1995, s. 787

25 skwarczyiska,op. cit, Warszawa 1953.

2ls. Bardijews kaz probleméw radiowej adaptacji prozyPamitnik Teatralny” 1973,
nr4,s.541.

22 Jak zauwza Stawa Bardijewska, w realizacji stuchowiska amfiego ,wieloznaczrié stowa
pisanego zostaje ograniczona pevaostowndcia i konkretndcia brzmieniowa” (S. Bardi-
jews k a,Nagie stowgs. 542).



49¢ Aleksandra Mucha

wyczerpuje wszystkich potencjalnie tlagiych w zapisie literackim nitiwosci,
lecz implikuje maliwos¢ powstawania nieskazenie wielu rénych przekta-
dow tego samego dzieta literackiéfydonkretyzacja stuchowiska oryginalnego
jest zatem z konieczha zawsze wyborem, pewrselekcy mazliwych realiza-
cji zapisu, dokonywanprzez reysera i zespot wykonawcoéw w indywidualnym
akcie aktualizacji, a tak jego interpretagj dokonan przez reysera — kreatora
ostatecznego ksztattu stuchowiska i wykonawczy @egfitorski. Za swoisgt
egzemplifikacg niechaj poshay dzielo audialne zrealizowane na podstawie
stuchowiska oryginalnego Zbigniewa HerbeBeugi pokéf*, ktére — zgodnie
z powyzszym — rozpatrywabedziemy jako efekt transpozycji zapisizykowe-
go w ptaszczyzgaudialra.

Na plaszczyze realizacyja dzieta audialnego, wyftgserowanego przez
Waldemara ModestowicZa ksztattujica sic w procesie swoistej adaptaciji teks-
tu stuchowiska oryginalnego, sktadagic trzy rodzaje materiatlu fonicznego:
dzwick artykutowany (stowo mowione),zdiiek bezfonemowy (akustyka i tzw.
gest foniczny) orazzvick muzyczny®. Kazdy z nich spetnia okgétona funkcje
estetycza i semantycz a proporcje nadane sktadnikom brzmieniowym w ogol
nej kompozycji dzieta stanowicenr, wskazéwl w analizie fonicznej warstwy
stuchowiska, a niekiedy ta& w interpretacji utworu. VlDrugim pokojuudziat
wymienionych elementéw jest szczegdlnie niepromorainy: dwiek wyraza
si¢ niemal wyhcznie w warstwie werbalnej dzieta, czymigtos ludzki najistot-
niejszym elementem brzmieniowym krgeym znaczenie. W skomponowanych
w dialog wypowiedziach bohateréw zarysowuje Siytuacja dramatyczna,
dookrala dynamika przebiegu linii rozwojowej spektakluabr zaznacza
wzrastajce nacechowanie emocjonalne, a dwmia ono wydaje si odgrywa&

w stuchowisku kluczow role. Mozna bowiem stwierdzi ze Drugi pokodj skia-
da st nie tyle ze zdarze co czynitoby struktur stuchowiska fabulagp co

2 A, Helman zaznaczage nie kady sposéb dokonania adaptacji jest zupetnie niepaat-
ny. Przy wielokrotnym dokonywaniu adaptacji tegensgo dzieta literackiego mpa s¢ spo-
dziewa do pewnego stopnia zbtinych rezultatéw, dacych wynikiem néladownictwa. Zob.
A.Helman,Twércza zdrada. Filmowe adaptacje literatuBozna 1998, s. 8; e ad e nRro-
blemy adaptacji. Kochanica Francuz&ino” 1992, nr 6, s. 22.

%4 Sjegajac do historii sztuki stuchowiskowej, warto przypoei ze Drugi pokéjod razu
zyskat dua popularng¢. Przyczynit st do tego niewtpliwie fakt, ze dzieto zdobyto Ill nagrad
w pierwszym po wojnie ogolnopolskim konkursie Pidgio Radia na stuchowisko oryginalne.
Rosnice zainteresowanie dramatem skionito nawet Herlitdokonania adaptacji na potrzeby
teatru scenicznego — prace nad sztpk Drugi pokodj zostaty zakaczone zanim jeszcze stu-
chowisko ukazato sidrukiem. Do premierowej realizacji audialnej dramedoszto niedtugo po
konkursowym sukcesie stuchowiska zyserowat Janusz Warnecki we wspotpracy z Juliuszem
Owidzkim, a w role mabonkéw wecielili sk Halina Mikotajska i Wiéczystaw Gliski. Zob.
W. Billip, Poeta wobec koszmaryAntena” 1958, nr 7/8, s. 22.

5 premiera stuchowiska odbytaes+.04.1993 r. Wyspili: Joanna Trzepiesiska, Jarostaw
Gajewski, muzyka: M. Kazan i M. Mac, realizacja stiezna: E. Szatkowska.

%5 BardijewskaNagie stowo.,.s. 135.
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zoczekiwaniana zdarzenia, opietgj dzieto na — ograniczagym budovg
$wiata przedstawionego — &@u dramaturgicznyfi.

W ptaszczynie fabularnePrugi pokdjstanowi nieskomplikowan wysoce
autentycza relacg z dnia powszedniego, zbdijaca stuchowisko do formy
udramatyzowanego repotta , Tres¢ jak z »kroniki adowej« ré&na tylko tym —
zauwaa Marta Piwhska —ze zbrodnia nie zostata odkryfd”Oto matenstwo
zamieszkuje w jednym mieszkaniu z aitiwwa wspoétokatorld, zajmupca tytu-
towy drugi pokdj. Staruszka nieustannie absorbaggaslow rozmowami o swo-
im zyciu, wspomnieniami o bliskich, ktorzy jwdeszli, dzieli & tym wszyst-
kim, co jeszcze zachowaloesiv jej pameci. Malzonkowie g zmeczeni zwie-
rzeniami i nieustann obecndcia staruszki w mieszkaniu — pragrspokoju
i prywatngci. Postanawiaj uwolni¢ sic od znienawidzonej wspotlokatorki, wy-
sylajac stylizowany na pismo wdowe list, wzywajcy do opuszczenia bez-
prawnie zajmowanego lokalu. @dtrozpoczyna gidtugotrwate, petne niepoko-
ju oczekiwanie mabnkow na efekt swoich dziataaz do chwili, gdy okae sk,
ze staruszka dokonatgwota.

Taka konstrukcja zdaraew stuchowisku zapewnia drugednas¢ fabuty
wzgledem konstrukcji nagtia dramatycznego i czyni zasadswoist ,demu-
zykalizacp” kreowanegoswiate®. Stowu méwionemu towarzyszy ascetyczna
.kuchnia akustyczna”: statyczni bohaterowie, skiggiase na prowadzonym
w jednym pomieszczeniu dialogu, nie stwagzggestych okazji do kreacji ilus-
tracji dzwickowej. W centrum glwiekowej warstwy realizacyjnej stuchowiska
pozostaje zatem stowo — ,tylko” stowo izastowo. Znamiena cecty Drugiego
pokoju jest wykreowanie warstwy znaczeniowej tekstu przyblizonym do
zabiegéw poetyckich — wykorzystaniusnosci semantycznejegyka. Paralela
konstrukcji sytuacji dramatycznej i lirycznej w treacsci Herberta wydaje si
uzasadniona z punktu widzenia realizacji ékneej wizji swiatopoghdowej:
.fzeczywist@é¢ dramatdow Herberta jest bowiem nasycona atmgsfego
poezji™®. Wobec niepodzielnego uniwersumiata kreowanego przez Herberta
wybor formy dramatu audialnego wydaje przejawem aznosci do uwypukle-
nia treéci w formie mimetycznej w stosunku do codzieftipa przez to szcze-
golnie wiarygodnej i bezgoedniej w przekazie. Zgodnie z konstasakjarty

2" Charakterystyk stuchowiska o konstrukgji dramatycznejsdavyczerpujco przedstawia
Jézef Mayen. Zob. J. May eop. cit, s. 235-241.

M. Piwin s ka,zZbigniew Herbert i jego dramatjw:] Poznawanie Herberta. II, wybér
i wstep A. Franaszek, Krakéw 1998, s. 323.

2 poczucie ,demuzykalizacjiwiata stanowi moze — zgodnie ze sposteaniem Matgorza-
ty Baranowskiej — wyraz trwatejwiadomdci, ze czegokolwiek cztowiek sidzisiaj podejmie,
cokolwiek napisze, musi pagta¢ o przebytej katastrofie, ktéra zmienita w spos@saziniczy
uznane wart@i humanizmu lub przynajmniej stosunek do nich” (Blaranowskapp. cit,
s. 536).

0M. Wyka, Jak oswaja konieczng¢, czyli o twérczéci Herberta ,Dialog” 1971, nr 7,
s. 97.
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Wyki, wybor takiej formy zapewnia ,ostrzejszezmw poezji sprecyzowa-
nie sytuacji ontologiczne(podkr. M. W.}%. Podobnego uzasadnienia
mozna dopatrywé sie w analogicznej wzgdem twaorczéci poetyckiej kon-
strukcji jezyka spektaklu audialnego. Kluczem do zrozumiemveotu Herberta

i zarazem podstawowynsimdkiem konstrukcyjnym stuchowiska staje satem
swoista ,poetyka stowa”, gra immanentnych znacleksykalnych i skfadnio-
wych z wykreowanymi w dziele.

Kazda jednostka sktadniowa staje s ten sposéb do pewnego stopnia
autosemantyczna, a jednogzie — opalizujc znaczeniowo pod wpltywem war-
tosciujacego dobrane sensy kontekstu — jest dcidme i uzasadniona wadz-
nie w granicach dzieta. Bogactwo #hiwvosci realizacyjnych, jakie niesie mate-
ria audialna, pozwala stowu wybrzrgjaikonstytuowé sie w formie najbardziej
pierwotnej, a jednoczaie rozmaicie wykorzystywiaeksykalm pojemnd¢ zna-
czeniowy. Synteza wyeksponowanej skltadniowo semantycznefjosea stowa,
skontrastowana z zadziwagh prostos brzmienia i pozors oczywistdcia inter-
pretacji, aywia stowo zastygte w martwych konstrukcjach, rdejekrotnie
wytarte” semantycznie, ,ztyte”. Herbert mistrzowsko nadaje nowe odcienie
znaczeniowe wyrazom zleksykalizowanym — stowo wygbexvapce w realiza-
cji fonicznej czsto staje & nasnikiem sensdéw pochodnych, nie wyeksploato-
wanych audialnie, a @t takze tworczych interpretacyjnie.

Przeklad intersemiotyczny zapisu stuchowiska orgigiego na audialny
system ekspresji dokonuje; siie tylko poprzez artystyczny i mliwie ekwiwa-
lentny dobdr elementéw brzmieniowych. Obokmitku istotra funkcje w ma-
terii fonicznej, zarbwno z semantycznego, jak eg&iznego punktu widzenia,
spehniaj takze elementy niebrzmieniowe, reprezentowane w dziedez r@ne
odmiany ciszy. Zasadkonstrukcyja Drugiego pokojy stanowaca wyraz mis-
trzowskiego wecz wykorzystania immanentnych cech estetyki radjpavéake
wyznaczajca audialny szlak interpretacyjny utworu, staje sorganizowanie
materii fonicznej wedle kontrapunktu stowa i cis¥yplecione w dialog pauzy,
sygnalizujce peten dramatyzmu moment oczekiwania aaie¢kowy przejaw
obecndci wspotloklatorki oraz dialogows struktury dramatycznej stuchowi-
ska, szczegOlnie wyfaie ogniskua matergé audialm, wokét dwu przeciwle-
glych biegunow fonicznych. Specyfika konstrukbjiugiego pokojupolega na
modyfikacji proporcji semantycznych eizy dominugcym ilosciowo w stu-
chowisku dwigkiem a jego nie mniej istotnym jakmowo czynnikiem opozy-
cyjnym — cisa. To wiagnie waloryzowane znaczeniowo odmiany ,bezgku”,
zyskupc poréwnywalln ze stowem pojemrié semantycz#y stap sie niefor-
malnie glbwnym érodkiem konstrukcyjnym stuchowiska. Takie ,budoweni
aktualndci problemowej utworu” Stefan Treugutt okie na tle repertuaru
teatru radiowego do roku 1973 — a kunszt artystyd2rugiego pokojukaze

3 |bidem
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wnosi 0 niestabncej aktualnéci tej konstatacji — jako ,szegliwy przypadek

i szczeg6lny talent tworcy® Oparta na niezwykle radiofonicznym postey
kontrapunktu dwieku i ciszy poetykeDrugiego pokojunadaje dzietu wysak
rang; artystycza, czynac spektakl wgcz niereprezentatywnym tak dla dawniej-
szego, jak i wspoétczesnego repertuaru teatru raetjow

Kontrapunkt stowa i ciszy stanofvinoze konstrukcyjny wyraz nieustanne-
go dhzenia Herberta do scalenia, do ,zémia pelnego obrazéwiata z tych
elementow, ktére dogbne g tworcy dysponujcemu materiatentyka iscisle
okreslona $wiadomdcia” . Owo scalanie wyta sk w warstwie fonicznej stu-
chowiska poprzez wkomponowanie w uformowalialogowo warstw werbal-
na utworu niezwykle nénych znaczeniowo elementéw niebrzmieniowych. Oto
nieoczekiwanym, milczcym uczestnikiem dialogu mainkow staje si drama-
tis personaestanowice enigmatyczny odpowiednik agliwej wspotiokatorki,

a okrélone w spisie 0s6b jako ,To, co jest geiam”. To wlasnie Ow trzeci
bohater, wyraajacy swa obecnéé milczeniem, wprowadza — bligkeelacji re-
portazowe, a przez to szczegdlnie autentygznperspektyw fragmentarycz-
nosci przedstawiane] rzeczywisim. Staruszka jako postaumowna, celowo
niedookrélona, noszca jedynie znamiona bohatera realistycznego, staoaw
bardziej znak czlowieka nipostd”® nie zaznacza bowiem ani razu swojej
obecndci dzwigkowo na audialnej ,scenie” spektaklu. Charakteryzigk nie-
pewnym statusem ontologicznym, wiaaswg obecnd¢ wytacznie przy ayciu
ekspresji niewerbalnej — partycypog w dialogu elementy ciszy i milczenia
stanowi ,niemg wypowied:” ,tego, co jest za&ciamg”, uktadap Sie w swoisty
zbiér odpowiedzi dialogicznie dopetnigy dramatyzmu zdarae W tym sensie
trzeci bohater, stagfy sk nieformalnie kluczowym uczestnikiem konfliktu
dramatycznego, ,wypowiada ¢8i bezpagrednio w stuchowisku kilkakrotnie,
a jego kwestie zaznaczareve tekscie dramatu poprzez pauzy — jedyny przejaw
ascetycznych didaskaliow.

Obecnd¢ trzeciego bohatera jest jednak nieustannie oddpawa stucho-
wisku w sposob pwedni, dzeéki wprowadzeniu perspektywy permanentnego
nastuchiwania — bohaterowie spektaklu agcpodstuchuj lub obawiaj sie
podstuchania. Paradoksalnie tige stuchanie staje ispecyficza forma

%25, TreuguttWspolczesny repertuar teatru radiowego (Refleksf@aonie ostatnim —
i 0 przysziych) [w:] Oryginalne stuchowisko radiowe. Materialy seminarium Ciechocinku
25-27 stycznia 1973,\Warszawa 1974, s. 19.

3M. Wyka,op. cit, s. 97.

34 Marta Piwhska podobigstwo Drugiego pokojudo udramatyzowanego repomadostrze-
ga w sposobie prezentowania zdarzewoistej ,relacji z dnia powszedniego”, ktora netevi
novumw stuchowiskowej tworczi Herberta (po rozwaniach o sztuce i filozofii, jakie znalazty
si¢ w Lalku i Jaskini filozoféy (M. Piwinska,op. cit, s. 323). Analogia wydaje esdopusz-
czalna jedynie jako wyraz — wyplyvagiego m.in. ze wspoiczesswd dramatu — podwaszonego
autentyzmu przedstawianych zdarze

%s.BardijewskalNagie stowo.,.s. 65.
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kontaktu matonkow z ,tym, co jest zéciam’. W swoistym akcie komunikacji
staruszka mge zaznaczy swa obecndé¢ spadajca pokrywka czy skrzypicym
t6zkiem. Odczytanie takiego znaku — wobec nieastjo milczenia zéciam —
wymaga szczegoblnego wyciszenia:

— Cicho, rusza gi Postuchaj.

pauzg
— Nic nie stysz. [...]
— Ciszej. Teraz.
pauza>®

Kazdorazowo pauza jest disza, a odbiorca mocniej vyl stuch w na-
dziei, ze wystucha chéby najdrobniejszy audialny przejasycia. Stopié wy-
ciszenia ogigany w dziele jest tak silnge bohaterowie zdolniasstysze ruch
wskazowek zegara w pokoju staruszki. Dialog stopni@apada w cisz prze-
wartaciowujac znaczenie warstwy werbalnej i otwiex@jsk na interpretagj
pol semantycznych elementéw niebrzmieniowych. Jer#oie uwypukla si
biegunowa organizacja materii fonicznej, stargai swoisty ekwiwalent nie-
dzwickowego zapisu tekstowego.

Za sciam kryje sk milczenie. ,lle rozmaitego milczenia! Milczeniensat-
nosci. Potem milczenie strachu. Potem milczenie jesaskkszego strachu —
umierania. A potem jeszcze inne, bardziej midezmilczenie <$mierc”*’. Jako
specyficzny ,gzyk” trzeciego bohatera milczenie zazlgm razem niesie inne
walory semantyczne, kreagj tragiczny przebieg rozwoju konfliktu dramatycz-
nego. Milczenie pojawia sitakze w dialogu i jako takie stanowi przejaw
narastajcego strachu, ogarnigijego bohateréw — strachu ttumionego geb-
waniem ciszy, wzajemnym uspokajaniem szahgih nerwdw, pozorowan
obojtnoscia wypowiedzi. Strach stajegsjednak nie do wytrzymania i wydo-
bywa st niespodziewanym, petnym ekspres;ji krzykiem:

— Czasami chce mieshiec i krzyczé.
— Co krzyczé?
— Aaaooo! Tak.

To peten ekspresji krzyk bezsikw, przeraajacej ludzkiej niemocy, nie-
moznosci uwolnienia st od ,tego, co jest zéciam”, a co nie zginie nawet, gdy
pokdj po zmartej staruszce pomalujemyzdéto. Drugi pokdj — pomieszczenie
nieosagalne, stanovice przestrz@ oba, pokgujaca ciagle poczucie zagte-
nia, nabiera w tak zbudowanym stuchowisku cepliego organizmu, pulsay
cego wtasnym, zabdjczym dla otoczenia rytmeycia. Niczym wyrocznia
informuje audialnie o zachowaniach ,tego, co jestdam”, a co w wyobrani

3 Cytowane fragmenty pochagz odstuchanych nagia
M. Piwinska,op. cit, s. 324.
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bohateréw rozrastaesdo ogromnych rozmiaréw, pochtania ich diiyogranicza
prywatna¢ i redukuje przestrzezyciowa. Lek przed podstuchaniem nie jest
tylko jednostkowym déwiadczeniem bohateréw, skazanych na nigegara
obecnd¢ staruszki, lecz zyskuje charakterseitadczenia ogoélnoludzkiego. Zo-
brazowane niemal naturalistycznie poczucie ciasrmiiiczone z brakiem sza-
cunku czlowieka do czlowieka, ,witaniem sobie” — jak mowi kobieta — ,na
plecy” sprawia,ze od wszechogarnigjego swiata egoizmu nie mma uciec.
Drugi pokdj jest wszdzie, a jedynym madiwym gestem sprzeciwu wydajeesi
bezsilny krzyk. Ten krzyk w stuchowisku zostaje vemmiony wprowadzonym
na zasadzie adjekdjiprzeraliwym krzykiem kobiety, co pozwalaadzi¢, ze
wiasnie w strachu upatrywat Modestowicz wyktadni intetpcyjnej dzieta.

W audialnej realizacji stuchowiska szczegdlnie vimia wybrzmiewaj j¢-

zykowe srodki budowania warkei semantycznej ,bezwvicku”. W dialogu za-
rysowup Sie réznice znaczeniowe mruzy ,cisz”’, ,gtuchota” i ,spokojem”,
a kazde z tych paj¢ nabiera w stuchowisku specyficznego znaczeniadujeu
jezyk, jakim porozumiewaj sig matonkowie, eufemistycznie diagnozgj
zblizajaca si¢ $mier¢ staruszki. Nasilenie obeciwd smierci zasciam maton-
kowie wyraaja, odwotupc sk do jakdci audialnych:

— Wczoraj byto cicho, ale dzisiaj jest ciszej.

— Co to znaczy?

— Nie ciszej, ale bardziej glucho. Wczoraj byto,t@kby tam kté byt, ale cicho siedziat.
Dzis jest tak, jakby nie byto nikodd

Tworzy sk swoista gradacja ,bezdicku”. Narastanie ciszy zaczyna oznacza
zblizajaca si¢ $mierc®®, a spoko6j — szacunek naty umierajcemu. ,Ghuchota”
zaczyna stanowi synonim pustki i zyskuje charakter stopnia néajseggo
w gradacji ciszy. Swoista piramida ,bemdeku” z jednej strony wyrza strach,
z drugiej wzbudza niepokdj, stanowi ptaszczyzealizacyjm zjawisk niepoz-
walajacych sé wyrazic w warstwie werbalnej stuchowiska, nabiera niepewta
rzalnej wartéci semantyczne;.

Realizacja mistrzowskiej kompozycji materii audijlnzapisanej w mar-
twym fonicznie tekcie stuchowiska, sprawiae petny odbior warkei artys-
tycznych spektaklu radiowego Herberta odb§sia moze wylacznie w warun-

% Adjekcja — dodanie w tékie docelowym nowych elementéw (S. Wy s t o u @baptacje
jako przektad intersemiotycznv:] Literatura a sztuki wizualn@Varszawa 1994, s. 160).

39 Swiadczy o tym take inny fragment dialogu:

— Sam powiedziak ze juz nic sk nie dzieje.

— To znaczy jest spokdj.

— Raczej cisza. Jeszcze innawczoraj. Jak przegé

40 Jak podkréa Karl Dedecius, zaréwnémieré przedstawiona wDrugim pokojy jak
i w Lalku czy Jaskini filozofowest$miercia bezsensown Dedecius upatruje w tym destrukcyjne-
go wptywu ddéwiadczér pokolenia Herberta (Zob. K. D ed e ciuldprawa filozofij [w:] Po-
znawanie Herberta. I, s. 135).
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kach realizacji audialnej. Struktura dramatycznaclsbwiska pozwala wpraw-
dzie zaréwno na percepogzytelnica zapisu spektaklu radiowego, jak i odbior
audialny, jednake to materia radiowa stanowi \téwa ptaszczyza realizacyj-
na stuchowiska. Cicha lektura tekstu dramatu radiaweg pozwala odczyta
cennych walorow #dvigkowych, dédwiadczy¢ wartagsciowej semantycznie krea-
cji fonicznejswiata przedstawionego, co prowadzi do zatracenjéctavartaci
artystycznych tekstu audialnego. Czytelnicza peasjeePrugiego pokojunie
pozwala zasmakowaw wysokim kunszcie artystycznym dzieta, a naweteno
st& sig nuzaca ze wzgldu na wysoki stopieniedookrélonaosci i ogélnikowdci
skonstruowanych w dziele replik. Przeciwny i moidagiem niestuszny pogl
wyraza Stefan Treugutt. Jego zdaniefjgsli jakis utwdr dramatyczny miatby
posiadé cechy szczegOlne, @ki ktorym bylyby lepszy w stuchaniu niogla-
daniu, to tym samym jego wagtomaze objawig sie w czytaniu*. W tym
kontelkécie Treugutt okréda ,Drugi pokdjjako dzieto dobre dla radia — dobre
w lekturze®?. Wydaje si jednak,ze poza wiéciwa ptaszczyza realizacyja
struktura dialogowa traci pierwettkkomunikatywnéc¢, do pewnego stopnia oka-
leczajc przekaz.

Podsumowujc, naley zaznacz§, ze Drugi pokdj szczegolnie wyragtie
ilustruje cechy przektadu intersemiotycznego, jakiepodlega tate stuchowi-
sko oryginalne. Plaszczyzna foniczna, doélkrga w realizacji audialnej dzieta,
wykazuje tutaj sila motywacg kompozycyja i semantycz# wobec zapisu
utworu, stanowicego swoisty pierwowzoér ,adaptacji fonicznej’. Segalnie
wyrazistym przyktadem transpozycji znatgze jednego systemu ekspresji na
drugi jest kontrapunkt stowa i ciszy. Estetyka oaeBj sztuki stowa, operaga
gtosem ludzkim i cisg w najczystszej i najprostszej formie, sama z sieitaje
si¢ niepowtarzalnym — wydobytym przez Herbertgredkiem dramaturgicz-
nym. Drugi pokoj stanowi zatem pouczgje i niezwykle potrzebne we wspot-
czesnym Teatrze Polskiego Radia ,przypomnienie ayancpolega dobra, spe-
cyficzna dla stuchowiska form&”

Aleksandra Mucha

Glossesfor ontological aspects of radio-play
(Summary)

The article focuses on inaccuracy of terms which dygpeared in the radio drama literature.
According to propounded thesis, original radio dadma kind of adaptation, because its existence
in proper auditory form always requires a spediftersemiotic translation which involves at least

413, Treuguttleczki petne stuchowisiDialog” 1973, nr 5, s. 91.

“2 |bidem

43 Konstatacja Stefana Treugutta wykorzystana w zamsi powt6rki stuchowiska w pg-
serii W. Modestowicza w Programie | Polskiego Radiaw.teatry.art.pl/tpr2/p-1_0404.htm
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acoustic scenario fruition. The thesis was veriftad the material oDrugi pokoj— Zbigniew
Herbert's radio-play directed by Waldemar ModestawiTerms ‘original radio drama’ and
‘radio-play adaptation’ have the same basis, whiemands analysis of radio drama’s features.
‘Subject’ and ‘recipient’ of an audio work focus @sues of perception, which is a starting point
for deliberation.



