SZTUKA RADIOWA W POLSCE
I JEJ KRYTYKA
DO 1939 ROKU






Aneta Wojciszyn-Wasil

SZTUKA RADIOWA
W POLSCE

[J

J KRYTYKA

DO 1939 ROKU

Wydawnictwo KUL
Lublin 2012



Recenzent
prof. dr hab. Krzysztof Stepnik, UMCS
prof. dr hab. Wojciech Kaczmarek, KUL

Opracowanie redakcyjne
Elzbieta Strus

Opracowanie komputerowe
Hanna Prokopowicz

Oktadka na podstawie projektu
Agnieszki Smreczynskiej-Gabki i Przemystawa Gabki

© Copyright by Wydawnictwo KUL, Lublin 2012

ISBN 978-83-7702-447-8

WYDAWNICTWO KUL
ul. Zbozowa 61, 20-827 Lublin
tel. 81 740-93-40, fax 81 740-93-50
e-mail: wydawnictwo@kul.lublin.pl
http:/ /wydawnictwo.kul.lublin.pl

Druk i oprawa
ELPIL
ul. Artyleryjska 11
08-110 Siedlce
e-mail: info@elpil.com.pl



SPIS TRESCI

Wstep . e 7
Rozdzial I. PERSPEKTYWA HISTORYCZNA . .. ............ 15
1. Narodziny sztuki radiowej . ..................... 17
2. Periodyzacja rozwoju radia i sztuki radiowej . ........ 29
Rozdziat II. DETERMINANTY KULTUROWE . ............. 49
1. Sztuka techniczna . ........................... 50
2.8ztuka masowa . ... ... e 63
3.8ztukamedialna ............... .. .. . .. ..., 81
Rozdzia} IIl. STRUKTURA WEWNETRZNA . .............. 99
1. Elementy — korelacje —proporcje . .. .. ............. 100
2. Konstrukcja §wiata w utworze radiowym . .......... 120
Rozdzial IV. KRYTYKA SZTUKI RADIOWEJ .............. 145
1. Przestrzenie dyskusji . ......... ... ... . ....... 147
2. Kryteriaioceny ............ ... .. . ... ... 165
3. ,Walkaostuchowiska” .............. .. ... ..... 194
Uwagikoficowe . ...... ... ... .. 211
Bibliografia . ..... ... .. ... . e 215
Krytyka o sztuce radiowej (do 1939 roku) . ............ 215
Teksty stuchowisk ........ ... .. .. ... . .. ... .. .... 219
Wspélczesna refleksja na temat sztuki radiowej (wybér) .. 220
Literatura pomocnicza . .. ... ... .ot 222

Indeks nazwisk. .. ... ... . ... 231






WSTEP

Radio traktowane jest zwykle jako skuteczny sposodb prze-
kazywania informacji i dostarczania masowej rozrywki. Jed-
nak produkcji radiowej, od pierwszych radiofonicznych ekspe-
rymentow, towarzyszg takze zjawiska artystyczne. Dokonuje
sie proces ksztaltowania oryginalnego i niezaleznego jezyka,
wykorzystujacego specyfike tego srodka przekazu. Awizual-
nos¢ uwypukla role slowa. Mozliwosci techniczne mikrofonu
pozwalajg na wprowadzenie dzwickow pozamuzycznych. Roz-
norodne rodzaje brzmien staja sie tworzywem sztuki. Radio
- z pozoru niedoskonate blind medium — zmienia wyobraznie
i wrazliwos¢.

Sztuka radiowa przejawia sie w dwoch odmiennych mo-
delach gatunkowych: stuchowisko i reportaz. Inne stanowig
formy posrednie, w réznym stopniu wykorzystujace jeden Iub
kazdy ze wskazanych typéw radiowych utworéw. Stuchowisko,
inaczej dramat radiowy, to aktorska realizacja scenariusza
wspomagana przez akustyke oraz ilustracje muzyczna. Re-
portaz z kolei pozwala na przeprowadzenie przed mikrofonem
»Sprawozdania z rzeczywistosci”. Im bardziej wyeksponowane
sa walory kompozycyjne, a wieloaspektowe ujgcie tematu po-
zwala na wnioski o charakterze uniwersalnym, tym blizej do
kategorii audycji artystycznych.

Sita radiowej ekspres;ji jest dzwiek. Przede wszystkim stowo,
w swej najbardziej wyrazistej, bo glosowej, postaci. Réwnie
wazne sg efekty akustyczne i muzyka oraz zachodzgce miedzy
nimi korelacje. Najwiekszy potencjal ma sporadycznie wykorzy-
stywana antenowo cisza. Swiadomos¢, ze kazdy z tych odmien-
nych fonicznie elementow stanowi czastke materii, ktéra moze
postuzyé do wygenerowania akustycznego obrazu intensywnie
oddzialujacego na stuchacza, decyduje o wprowadzeniu radia
w obszar nowoczesnej estetyki.
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Sztuka radiowa w Polsce ma ponad osiemdziesiecioletnig
historie, jesli liczy¢ moment jej narodzin od emisji pierwszego
oryginalnego shuchowiska. Realizacja Pogrzebu Kiejstuta Witolda
Hulewicza w maju 1928 roku zainicjowala tworcze poszukiwa-
nia autoréw, ktorzy w ,niewinnej zabawce”, za jakg uwazano
radio, dostrzegli pociagajaca sposobnoé¢ do kreacji i przestrzen
publikacji gwarantujaca dotarcie do szerokiej publicznosci. Ten
styl mySlenia zaowocowal przeprowadzonymi w polowie lat trzy-
dziestych ubieglego wieku, po dziesieciu latach istnienia pol-
skiej radiofonii, dzialaniami, ktérych celem bylo ugruntowanie
rangi shuchowiska w obszarze sztuki. Polskie Radio zaprosito
do wspodlpracy srodowisko literackie, proponujac zmierzenie
sie z nowym rodzajem pisarstwa. Tematyke radiowg udato sie
wyprowadzi¢ poza Sciste grono fachowcow i przeniesc — bez scho-
dzenia na poziom popularyzatorstwa i reklamy — na tamy pism
pozabranzowych, w tym literackich. Najobszerniejszy i zarazem
$cisle merytoryczny wymiar prezentuje powolana w 1935 roku
na tamach tygodnika literacko-spotecznego ,Pion” specjalna
rubryka, ktérej nadano tytut ,Sztuka i Antena”. Tam skupila sie
profesjonalna krytyka radiowa, na biezaco komentujaca realiza-
cje shuchowiskowe. Owczesny Wydziat Literacki PR przez otwar-
cie sie na pisarzy pozyskal wiele wartosciowych, oryginalnych
scenariuszy, np. Zegarek Jerzego Szaniawskiego, do tej pory
uwazany za mistrzowski, wrecz klasyczny dramat radiowy. Fala
zainteresowania sztuka mikrofonows stala sie na tyle znaczaca,
iz Tymon Terlecki nie zawahat si¢ napisac: ,Jestesmy Swiadkami
donioslego zdarzenia: ingresu wybitnych ludzi piér autentycznej
literatury do radia”'. Byt to istotnie przelomowy moment, ktory
wplynal na dalszy ksztalt sztuki radiowej w Polsce. Jej wyrazne
znamie literackie stalo si¢ wyrdznikiem tzw. polskiej szkoly sha-
chowiskowej i cenionej w Europie ,polskiej szkoly reportazu”.

Istota sztuki radiowej zostala rozpoznana juz w okresie
przedwojennym. I nawet jesli warunki techniczne uniemoz-
liwialy sprawdzenie wszystkich proponowanych rozwigzan,
shusznie przepowiedziano kierunki dalszego rozwoju. Tak
bylo zwlaszcza w przypadku reportazu, ktéry objawit sie jako
spierwsza rzetelna wygrana mikrofonu”, mimo iz byl wéwczas
zaledwie transmisja, biezaca relacja, ,na goraco” podawanym

1 T. Terlecki, Szaniawski przed mikrofonem, ,Pion” 1935, nr 44, s. 5.
2 M.J. Wielopolska, Pierwsza rzetelna wygrana mikrofonu, ,Pion” 1936,
nr 37, s. 5.
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sprawozdaniem. Juz w drugiej polowie lat trzydziestych sta-
lo sie jasne, ze to wlasnie ,zZywa” mowa, emocje i wrazenie
wspohuczestnictwa odbiorcy w rownoczesnie rozgrywajacym sie
wydarzeniu stang sie mechanizmami konstrukcyjnymi audycji
radiowych. Podobnie rzecz sie miata z montazem, czyli koniecz-
noscig selekcji materiatu (cud) i zestawiana ze sobg elementow
o roznorodnej fakturze fonicznej. Mozaikowo§é, kolazowosc,
technika wycinanki (cut-ups) stala sie podstawowsg formula
jezyka medioéw, a przeciez pierwsze eksperymentalne — jak mé-
wiono - fonomontaze pojawily sie na antenie Polskiego Radia
jeszcze przed 1939 rokiem. Nie do przecenienia jest wysilek
wlozony w proby teoretycznego opisu tej kietkujacej wowczas
frapujacej dziedziny. Mierzono sie z jezykiem, budujac podwa-
liny terminologii radiowej, postulowano koniecznos¢ naukowej
analizy zjawiska, poszukiwano szczegétowych kryteriow oceny.

»Kto by dzisiaj chcial napisaé¢ co$§ w rodzaju filozofii twérczo-
sci mikrofonowej, estetyki sztuki shuchowej, albo dramaturgii
stuchowiska radiowego — bylby w bardzo trudnej sytuacji. Czul-
by sie w wielkim lesie, ktérego reka ludzka nie tknela” — pisal
Hulewicz we wstepie do najwazniejszej przedwojennej publika-
cji dotyczacej sztuki radiowej, zatytutowanej Teatr Wyobrazni.
Uwagi o stuchowisku i literackim scenariuszu radiowym?®. Ksiaz-
ka ukazala sie w 1935 roku i stanowi unikatowy zapis §wiado-
mosci estetycznej i medialnej miedzywojnia. Warto zauwazyc,
ze choé te niewielka, nieliczaca nawet stu stron, ksiazeczke
wydalo Polskie Radio, ujeto w niej nawet te wypowiedzi, ktére

3 Teatr Wyobrazni. Uwagi o stuchowisku i literackim scenariuszu radio-

wym, Warszawa 1935 (dalej: Teatr Wyobrazni). Ksiazka sklada sie z dwéch
wyraznie wyodrebnionych cze$ci: szescioelementowej rozprawy przygoto-
wanej przez Witolda Hulewicza oraz glosow dyskusyjnych, z ktérych kazdy
zamieszczany jest oddzielnie, bez tytulu, opatrzony jedynie w nagléwku
Imieniem i nazwiskiem autora wypowiedzi. Teksty wystapiefi A. Bohdziewicza
i M. Wankowicza przed edycja ksiazkowa byty ogloszone w ,Pionie” — bez
zmian w tresci, wprowadzono jedynie odredakcyjne tytuly (patrz: M. Wan-
kowicz, Stuchowiska radiowe, ,Pion” 1935, nr 15, s. 8-9; A. Bohdziewicz,
Przysztosé stuchowiska radiowego, ,Pion” 1935, nr 15, s. 11). W niniejszej
pracy cytuje je za publikacja ksiazkowa. Ukazala sie takze w ,Pionie” (z po-
minigciem wstepnego i koncowego akapitu) trzecia czes¢ referatu Hulewicza,
widniejaca w ksiazce pod tytulem Co to jest stuchowisko? (s. 21-28), ale
wlaczona przez autora jako integralna czesc osobnego artykulu (patrz: tenze,
Sto postaci radiowych w poszukiwaniu autoréw, ,Pion” 1935, nr 13, s. 8).
W bibliografii te dwa teksty traktowane sa oddzielnie, powtdrzone fragmenty
cytuje za ksiazkowym Teatrem Wyobrazni.
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razaco odbiegaly od doswiadczen praktykow i tendencji akcen-
towanych przez Wydziat Literacki. Zbior opublikowano jako
poklosie konferencji zorganizowanej w warszawskiej siedzibie
rozglosni w marcu 1935 roku. Wsrod prelegentow znajduje-
my nazwiska wybitnych radiowcéw: Antoniego Bohdziewicza,
Franciszka Pawliszaka, Krzysztofa Eydziatowicza oraz pisarzy
stale wspoéipracujacych z PR — Melchiora Wankowicza czy Jana
Emila Skiwskiego.

Wspomniane wydawnictwo nie jest na gruncie polskim
pierwszym, ktére omawia zagadnienia sztuki radiowej. Auto-
rem pionierskiej pracy byl pisarz, p6zniejszy dyrektor rozglosni
Polskiego Radia w Poznaniu i Warszawie, Zenon Kosidowski.
Juz w 1928 roku, czyli zaledwie kilka miesiecy po emisji Po-
grzebu Kiejstuta, wydal w poznanskiej Ksiegarni Uniwersyte-
ckiej Fiszer i Majewski rozprawe opatrzona tytutem: Artystycz-
ne stuchowiska radiowe*. Przeprowadzil nie tylko doglebna
analize elementow dzwiekowych mozliwych do wykorzystania
w realizacjach antenowych, ale takze zaprezentowatl konkretne
rozwiazania kompozycyjne: sposoby tworzenia perspektywy
akustycznej, warunki zachowania muzycznosci i rytmiki utwo-
ru. Twierdzil, iz ,zespot dzwigkowy tworzacy stuchowisko” dys-
ponuje sila asocjacyjna, czyli zdolnoscig wywolywania obrazow
w wyobrazni odbiorcy, oraz emocjonalna — przekaz pozbawiony
wizji poteguje intensywne zbiorowe uczucie”. Spenetrowat
tematyke stuchowiskowa, poszukujac tresci najbardziej odpo-
wiednich do realizacji przed mikrofonem. ,Artystyczne shucho-
wisko radiowe nalezy chronié¢ przed tendencjami oderwanego
estetyzmu”® — dowodzil.

Przed 1939 rokiem ukazalo jeszcze jedno obszerniejsze
studium poswiecone sztuce radiowej. Byl to udostepniony
przez Biuro Studiéw PR w formie maszynopisu szkic na pogra-
niczu estetyki i psychologii filozofa z uniwersytetu we Lwowie
Leopolda Blausteina’. Badacz zaproponowal nowatorska kon-
cepcje odbioru mediéw, w tym sztuki radiowej. Do opisania
percepcji stuchowiska wprowadzil termin ,akuzja” (analogicz-
nie do: wizja), podkreslajacy zdolnosé¢ akustycznego odbioru

Z. Kosidowski, Artystyczne stuchowiska radiowe, Poznan 1928.
Tamze, s. 11-13.

Tamze, s. 27.

L. Blaustein, O percepcji stuchowiska radiowego, Warszawa 1938;
tenze, Wybér pism estetycznych, wprowadzenie, wybor i oprac. Z. Rosiniska,
Krakéw 2005, s. 192-193.

4
5
6
7
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wrazen. Shuchowisko — zdaniem Blausteina — prowokuje za-
angazowanego shichacza do ukonstytuowania ,imaginatyw-
nego swiata” zaprojektowanego w ramach utworu radiowego.
Prekursorskie rozwazania na temat recepcji przekazu me-
dialnego nie byly kontynuowane przez polskich naukowcow
po wojnie (autor zginal w 1943 lub 1944 roku), mozemy sie
jednak dopatrzeé¢ sladoéow proponowanych przez Blausteina
tez w wypowiedziach kanadyjskiego teoretyka komunikacji
Marshalla McLuhana®.

Pozostale przedwojenne wypowiedzi na temat artystycz-
nych audycji radiowych to rozproszone materialy prasowe.
Czesc obejmujaca najwczesniejsze teksty i pierwsze proby de-
finiowania sztuki stuchowej zreferowala w rozprawie doktor-
skiej Krystyna Laskowicz®. Znacznie bogatszy zbior artykutow
podwieconych stuchowiskom zawiera opracowanie Elzbiety
Pleszkun-Olejniczakowej!®. Praca ta stanowi niezwykle cenny
i uzyteczny wykaz realizacji stuchowiskowych przeprowadzo-
nych w Polskim Radiu do 1939 roku. Baza faktograficzna jest
analiza zawartosci ponad piecdziesieciu tytultdw czasopism
miedzywojnia'l. To praktycznie jedyny sposédb poszerzenia na-
szej wiedzy o dzialalno$ci interesujacej nas instytucji. Nie ma
bezposredniej mozliwosci dotarcia do innych zrédet, zwlaszcza
fonograficznych. Archiwum PR zostalo zniszczone podczas
wojny, czesciowo we wrzesniu 1939 roku, pozostale materia-
ty splonely w Powstaniu Warszawskim. Nieliczne nagrania
i dokumenty zachowaly sie w zbiorach prywatnych!2. Nie bez
znaczenia pozostaje fakt, iz program radiowy, w tym shucho-
wiska, reportaze, koncerty muzyczne realizowano w wiekszo-
Sci ,na zywo”. Dopiero w 1934 roku wprowadzono aparature
do nagrywania Stille’a i miekkie plyty Neumanna. Pleszkun-
-Olejniczakowa dotarta do zapisu dzwiekowego jedynego po-

8 Por. Z. Rosinska, Blaustein. Koncepcja rozwoju medidow, Warszawa

2001, s. 56; M. McLuhan, Zrozumieé¢ media. Przedluzenia cztowieka, thum.
N. Szczucka, Warszawa 2004 (pierwodruk: Understanding Media. The Exten-
sions of Man, New York 1964).

9 K. Laskowicz, ,Swiat za drewiami”. Poczqtki polskiej mysli radioznaw-
czej i praktyki stuchowiskowej, Poznari 1983.

10 E. Pleszkun-Olejniczakowa, Stuchowiska Polskiego Radia w okresie
pietnastolecia 1925-1939, t. 1-2, L6dz 2000 (dalej: Stuchowiska, ze wskaza-
niem na nr tomuy).

1 Por. tamze (I), s. 16-17.

12 Por. M.J. Kwiatkowski, Narodziny Polskiego Radia. Radiofonia w Polsce
w latach 1918-1929, Warszawa 1972, s. 18-20.

11
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chodzacego z tego okresu shuchowiska, a doktadnie jego trzech
krotkich fragmentéow!®, choé w §wietle materialéw zebranych
przez badaczke w latach 1925-1939 Polskie Radio wyemitowalo
ponad dwa i pél tysiaca tego typu audycji'®.

Wobec powyzszych informacji mniej dziwi stwierdzenie, iz
przedwojenna sztuka radiowa nie pojawia sie lub wystepuje
marginalnie w najnowszych opracowaniach. Stawa Bardijew-
ska referuje krotko ten okres bez zagtebiania si¢ w poglady
estetyczne i teksty stuchowiskowe, szkicujac jedynie histo-
ryczne ramy przeprowadzanych interpretacji wspélczesnych
utworow radiowych!s. W nieco szerszym wymiarze dorobek
miedzywojnia wlaczaja w swoje prace Michal Kaziow!® i Jozef
Mayen!’. Trudno jednak obecne tam komentarze, czy nawet
drobne fragmenty prac, uznac za wyczerpujace. Zupelnie igno-
ruje ten kontekst teatrolog Jerzy Limon, charakteryzujac sztu-
ke fonicznag jako jeden z trzech — obok sceny i telewizji — tea-
trow!8. Powyzsze wypowiedzi koncentruja sie przede wszystkim
na shachowisku, wcigz brakuje publikacji na temat reportazu
radiowego. Wybrane aspekty tej problematyki pojawiaja sie na
obrzezu dyskusji na temat reportazu prasowego lub omawiane
sg w specjalistycznym gronie autorow radiowych.

Wida¢ zatem, ze w badaniach nad sztukg radiowa istnieje
wyrazna, domagajaca sie uzupelnienia luka. To niezbedny
przyczynek do historii polskiej radiofonii. Skupienie sie na
przedwojennych audycjach i towarzyszacych im komentarzach,
krytycznych i teoretycznych, pozwoli na wnikliwg obserwacje

13 Chodzi o trzy sceny ze stuchowiska Ignacego Fika Most. Historia oca-
lenia nagrania w Rozgloéni Krakowskiej, patrz: Stuchowiska (I), s. 14-15.
Fragmenty dostepne takze na plycie CD wydanej z okazji osiemdziesigeciolecia
Polskiego Radia: , Tu Polskie Radio...".

* Szansa na poszerzenie zbioru materialéw dotyczacych przedwojen-
nego radia, w tym audycji artystycznych, byto powstanie w lipcu 2003 roku
specjalnej jednostki w strukturach Polskiego Radia, ktéra miala groma-
dzi¢, naukowo opracowywac i upowszechniaé materiaty historyczne. Chodzi
o Centrum Historii Polskiej Radiofonii, ktore rozwiazano jesienig 2006 roku.
Plany dziatalnosci Centrum obejmowaly m.in. stworzenie komputerowego
katalogu wiedzy o radiu, opracowanie wielotomowej historii Polskiego Radia
i leksykonu twércéw Polskiego Radia.

15 8. Bardijewska, Nagie stowo. Rzecz o stuchowisku, Warszawa 2001,
s. 161-162.

16 M. Kaziow, O dziele radiowym. Z zagadnien estetyki oryginalnego
stuchowiska, Wroctaw 1973.

17 J. Mayen, Radio a literatura, Wroctaw 1965.

18 J. Limon, Trzy teatry. Scena - telewizja — radio, Gdansk 2003.
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procesu wyltaniania sie nowej dziedziny sztuki, jej stopniowego
zdobywania estetycznej autonomii. Pojawienie sie radia stano-
wi rowniez pierwszy etap tworzenia sie nowej formacji kultury
z dominujacym udzialem §rodkow masowego przekazu, ktérg
dzis nazywamy cywilizacja medialna.

Konstrukcja niniejszej pracy umozliwia spojrzenie na sztu-
ke radiowa z trzech réznych punktéw widzenia. W pierwszym
rozdziale — z perspektywy historycznej, co pozwoli przekonad
sie o zywej, dynamicznej, wcigz ewoluujacej naturze tej dzie-
dziny. Nastepnie sprawdzimy, w jaki sposob sztuka mikro-
fonowa zalezy od techniki, mechanizmoéw kultury masowej
oraz od warunkow funkcjonowania przekazu medialnego.
Na kazdej z tych plaszczyzn precyzuje sie specyfika sztuki
mikrofonowej, co wida¢ zaréwno w ujeciu ogélnym, gdy mo-
wimy o sztuce radiowej jako zjawisku, jak tez w skali mikro:
na przyktadzie pojedynczych realizacji radiowych. Trzeci roz-
dzial to spojrzenie w glab, czyli analiza struktury dzwiekowej
utworu radiowego i warunkéw koniecznych do zbudowania
spojnej akustycznej wizji §wiata przedstawionego. Kompozy-
cji, ktéra wymaga dopelnienia przez stuchacza, angazujacego
swéj intelekt i wyobraznie. Przedwojenna krytyka sztuki ra-
diowej stanowi odrebna — wyrdzniona w tytule pracy i pro-
porcji tekstu — czes§é naszych zainteresowan. Na podstawie
recenzji prasowych, gtdéwnie z dzialu ,Sztuka i Antena”, zre-
konstruujemy szczegélowe kryteria oceny utworéw radiowych
i artystyczne priorytety, o ktore walczyli dwcezesni publicysci.
Zaplanowane w ten spos6b rozwazania daza do stworzenia
mozliwie pelnego obrazu fascynujacego zjawiska, jakim jest
sztuka radiowa w swym wczesnym okresie oraz towarzyszaca
jej krytyka.

Brak mozliwosci analizy i oceny podstawowego materiaiu
badawczego, jakim bytyby zapisy dzwiekowe przedwojennych
audycji artystycznych, decyduje o zastosowaniu w ukladzie
przedstawionych w tej pracy rozwazan modelu, ktéry moz-
na nazwac perspektywa ,odwroéconej lornetki”. Zaczynamy
bowiem od ogdlnego rozpoznania faktu kulturowego i arty-
stycznego, osadzenia w planie historycznym, rekonstrukcji
pogladow teoretycznych i praktyki radiofonicznej. Stopniowo
zawezamy panorame naszych zainteresowan do konkretnych
realizacji Teatru Wyobrazni i szczegolowych rozwiazan kompo-
zycyjnych odtwarzanych na podstawie zachowanych tekstow
scenariuszy stuchowiskowych oraz komentarzy krytycznych.
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Przy cytowaniu tekstéw sprzed 1939 roku dokonano mo-
dernizacji zapisu, dostosowujac ortografie 1 interpunkcje do
wspolczesnych zasad gramatycznych.

Praca niniejsza powstata na seminarium doktoranckim
prof. dr. hab. Jézefa Ferta. Szanownemu Promotorowi serdecz-
nie dziekuje za naukowe inspiracje oraz wiare w powodzenie
tego przedsiewzigcia. Recenzentom pracy prof. dr. hab. Woj-
ciechowi Kaczmarkowi i prof. dr. hab. Krzysztofowi Stepnikowi
sktadam podziekowania za uwazna lekture i wszelkie uwagi,
dzieki ktoérym przedstawiona w obecnej postaci rozprawa zy-
skala cenne uzupetlnienia i uscislenia.
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Radio, zanim stalo si¢ domena inzynieréw, pojawito sie
w wyobrazni filozoféw i poetow. Transmisja dzwieku, komu-
nikacja na odleglosé, wydajace odglosy przedmioty stanowity
elementy fantastycznych wizji dopuszczalnych wytacznie w li-
teraturze. Z dzisiejszej perspektywy sklonni jestesmy oceniac
owg intelektualna ekstrawagancje jako zapowiedz nowego typu
kultury: wspoélegzystujacej z technika, a nawet wiecej — moz-
liwej dzieki maszynom i elektronice.

W pierwszej polowie XVII stulecia Francis Bacon napisat
szkic filozoficzny Nowa Atlantyda, w ktérym zamiescit skrajnie
wyidealizowany obraz ludzkosci i jej osiagnie¢ na przykladzie
spolecznosci zamieszkujacej fikcyjna wyspe Bensalem. Wsrod
opisywanych wynalazkéw znajduja sie m.in. ,sposoby przeno-
szenia dzwickéw — za pomoca tub oraz rur wygietych”, a takze
zaskakujace konstrukcje akustyczne:

Uktadamy harmonie, jakich wy nie uzywacie, taczac nie tylko

tony duri moll, jak wy, lecz takze ¢wiartki tonéw oraz tak bar-

dzo mite tony drzace. Poslugujemy sie nieznanymi wam jeszcze
instrumentami muzycznymi, przy czym niektére z nich dajg
melodie przyjemniejsze od waszych. Uzywamy tez dzwonéw

i brzekadelek o niezwykle pociagajacym tonie. [...] Potrafimy

wytwarzaé¢ albo nasladowaé wszelkie dzwieki artykulowane

i gloski mowy ludzkiej, jako tez glosy zwierzat i §piew ptakow.

[...] Odwracanie sie glosu, ktoére wy zwiecie echem, znamy

w wielu dziwnych odmianach. Wywolujemy je tez sztucznie,

przy czym polega ono nie na wielokrotnym odbijaniu czy od-

rzucaniu glosu, jak na wzmacnianiu go, to znowuz ostabianiu.

W pewnych wypadkach nawet dzwieki artykutowane oddawane

sg inaczej nizli w brzmieniu pierwotnymd!.

1 F. Bacon, Nowa Atlantyda, ttum. W. Kornatowski, [w:] tegoz, Nowa

Atlantyda i Z wielkiej odnowy, thum. W. Kornatowski, J. Wikarjak, Warszawa
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w alfabecie Morse’a i nazywano radiotelegramami. Efektem
wireless telegraphy miata by¢ lepsza lacznos¢, a pierwszym,
i przez kilka lat jedynym mozliwym do wyobrazenia, zastoso-
waniem w praktyce — komunikacja morska.

Kolejne etapy rozwoju tej nowoczesnej dyscypliny sledzono
z uwaga, czego echa odnajdujemy takze w prasie polskiej.
Rok po patencie Marconiego ,Przeglad Techniczny” w rubryce
s<Kronika biezaca” z entuzjazmem donosi, ze ,w ponetnej tej
dziedzinie mozemy zaznaczy¢ nowy postep” i w dalszej czesci
noty relacjonuje udany eksperyment przestania ,przyrzadem
Marconiego” depeszy na odleglos¢ 13 kilometrow: ,System
za$ znalazl juz zastosowanie nie tylko przy porozumiewaniu
sie z latarniami morskimi, ale w prawidtowym ruchu telegra-
ficznym pomiedzy wyspami Sark a Guernsey”®. Momentem
historycznym, potwierdzajacym doniostosé komunikacji ra-
diowej, stala si¢ — paradoksalnie — katastrofa Titanica (rok
1912), gdyz dzieki sygnatom alarmowym wysylanym przez
radio udato sie ostatecznie sprowadzié¢ pomoc do dryfujacych
rozbitkow®.

Sprawna dystrybucja informacji, ktéra stymulowala pierw-
sze proby radiowe, takze wspoélczesnie wymieniana jest na

teoretycznych opiséw radia oraz zademonstrowal dzialanie fal elektromag-
netycznych. Konflikt miedzy Tesla a Marconim o prawa do patentu toczyt
sig¢ przez lata i do tej pory jest jednym z klasycznych przykladdéw omawia-
nych w kontekscie koniecznosci ochrony praw autorskich. Mimo wyroku
amerykanskiego sadu w roku 1943 na korzysé Tesli, stawa ,0jca radiofonii”
przypadta Marconiemu. Zalozone przez niego The Wireless Telegraph & Sig-
nal Company, przeksztalcone w 1900 roku w Marconi’s Wireless Telegraph
Company, stalo sie prototypem podzniejszej rozgltosni BBC, wzorcowej stacji
radiofonii europejskiej. Ciekawostka jest, ze MWTC posiadato udzialy takze
w polskich stowarzyszeniach radiofonicznych.

8 8. St., Telegrafia bez drutéw, ,Przeglad Techniczny” 1897, nr 26,
s. 419 (najprawdopodobniej najwczesniejsza wzmianka o radiu — telegrafie
bez drutu w polskiej prasie). Warto zauwazy¢, ze miesiac pozniej pismo za-
mieszcza obszerne wyjasnienie zasady komunikacji radiowej autorstwa fizyka
Wiktora Biernackiego (tenze, Telegrafia bez drutéw, ,Przeglad Techniczny”
1897, nr 31, s. 500-502), a w grudniu w sprawozdaniu z posiedzen sekcji
technicznej warszawskiej czytamy o zywej dyskusji nt. doswiadczen Tesli
i Marconiego (nr 51, s. 838-839).

9 Do tego faktu wielokrotnie odwolywali sie pézniejsi propagatorzy idei
radiofonii, czego §lady odnajdujemy réwniez w polskiej prasie radiowej. W naj-
obszerniejszej formule zajmuje sie tym tematem ,Antena Polska”, zamiesz-
czajac przedruk radiowej korespondencji z Titanica. Patrz: Pars, Dokumenty
radiowej katastrofy historycznej, ,Antena Polska” 1927, nr 1, s. 27-28.
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pierwszym miejscu przy analizie spotecznej roli mediow elek-
tronicznych!®. Widac¢ to réwniez w praktyce: w konstrukcji
oferty programowej oraz wynikach badan sondazowych pre-
ferencji stuchaczy. W historii radia fakt zapotrzebowania na
news potwierdzaja okolicznos$ci inauguracji regularnego pro-
gramu i powstania pierwszej radiostacji: wybory prezydenckie
w Stanach Zjednoczonych w listopadzie 1920 roku. Posiadacze
radioodbiornikéw nastuchujacy wiadomosci z Pittsburga od-
czuli wowczas wyrazng korzysc¢ z posiadania ,grajacego pudet-
ka”, dowiedzieli sie bowiem wczesniej o zwyciestwie Warrena
G. Hardinga, niz ci, ktérzy dopiero nastepnego dnia kupili
poranne gazety!’.

Radio nie tylko zaspokaja ciekawos¢, ale w niedtugim cza-
sie zaczyna pelni¢ kolejna funkcje, ktora stopniowo nabiera
priorytetowej rangi, staje sie zrodlem rozrywki ,utozsamianej
zazwyczaj z malo absorbujacym zajeciem, milym sposobem
spedzania czasu, cho¢ na tym sie pewnie nie konczy”!?. Prze-
de wszystkim radio okazato sie doskonalym narzedziem pre-
zentacji 1 popularyzacji muzyki. W 1910 roku miala miejsce
pierwsza transmisja z Metropolitan Opera w Nowym Jorku.
O wydarzeniu informowala takze polska prasa:

W tych dniach rozpoczal sie w nowojorskiej operze sezon
przesylania §piewu i muzyki z teatru do prywatnych miesz-

9 8. Jedrzejewski, Radio w komunikacji spotecznej. Rola i tendencje
rozwojowe, Warszawa 2003, s. 20-21. Autor, analizujac funkcje srodkéw
masowego przekazu, powoluje sie na znana w nauce o komunikacji spo-
lecznej typologie Laswella (The Structure and Function of Communication in
Society, [w:] The Communication of Ideas, New York 1948) i Wrighta (Mass
Communications. A Sociological Perspective, New York 1986) oraz koncepcje
Sieberta, Petersona i Schramma (Four Theories of the Press, Urbana 1956).

"' W pierwszych latach XX wieku na rynku medialnym dominowata pra-
sa. Jednak jej wydawcy mieli juz swiadomos§¢é ogromnego znaczenia osiagnieé
techniki, urzadzen komunikacyjnych dla sprawnego dzialania gazety i szyb-
kiego obiegu informacji. Juz w polowie XIX stulecia takim przelomowym wy-
nalazkiem, przyspieszajacym prace dziennikarzy, byl telegraf, ktéry pozwoli
np. redaktorom dziennika ,, The Times” opublikowaé wiadomo$é o narodzinach
syna krolowej Wiktorii w czterdziesci minut po jego przyjsciu na swiat. Do
historii przeszed! takze fakt, iz dzigki szybkiej telegraficznej informacji zdotano
ujaé w pociggu niebezpiecznego przestepce (patrz: T. Goban-Klas, Cywilizacja
medialna. Geneza, ewolucja, eksplozja, Warszawa 2005, s. 109 n.). Warto dla
pordéwnania przypomnieé, ze jeszcze trzydziesci lat przed telegraficzna depe-
8zg wiesci przekazywano dzieki golebiom pocztowym i systemowi sygnalow
Swietlnych (tzw. telegraf optyczny).

12 Jedrzejewski, Radio w komunikacji, s. 21-22, 50.
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kan abonentéw telefonu bez drutu ,radiophonami” zwanych.
Oryginalnym i wielce pomystowym urzadzeniem zajmuje si¢
stynny uczony dr Lee de Forrest i w tych dniach ukoiczono
zakladanie przy scenie aparatéw pochwytujacych glosy Spie-
wakow i muzyki. Przy pomocy drutu fale gltosu dostaja sie do
gléwnego ,radiophonu” umieszczonego w kopule budynku
opery, skad przez powietrze przybywac beda one do mieszka-
niowych aparatéw-odbieraczy i doskonale moga by¢ styszane
przez znajdujacy sie w domu rodzine abonenta ,radiophonu”.
LsRadiophony” umieszczone zostaly w patacach nowojorskich
mecenaséw opery, a takze w wiekszych hotelach, gdzie lezacy
w t6zkach goscie moga na zgdanie ukotysacé sie do snu §piewem
Carusa, oddalonego od nich choéby 200 mil angielskich, na
taka bowiem odleglosé dzialaja te aparaty?!®.

Warto przy tej okazji wspomnie¢ o prototypowej rozglosni,
istniejacej w roku 1914 przy patacu krélewskim w Laeken, po-
wolanej przez grupe pasjonatow radiofonii, ktora przygotowy-
wala raz w tygodniu programy muzyczne, czyli — w dostownym
rozumieniu — transmisje koncertéw. To cotygodniowe belgijskie
radio uwazane jest za pierwsza, prowizoryczna jeszcze, euro-
pejska stacje radiowa'®.

13 [b. a.], [b. t.], [nota inf. w dziale ,Kronika teatralno-muzyczna”], ,Lirnik”
1910, nr 6, s. 90. Dotarcie do oryginalu pozwala na wykazanie, Zze w pracy
J. Tuszewskiego cytowany tekst wprowadzono z nieodnotowanymi zmianami
(tenze, Paradoks o stowie i dZwieku. Rozwazania o sztuce radiowej, Torun
2005, s. 23-24). Na przetomie XIX i XX wieku opera cieszyla sie ogromna po-
pularnoscia, ,zaden instrumentalista nie moégl si¢ réwnac stawa z wybitnymi
§piewakami”, a wymieniony powyzej Enrico Caruso, nazywany ,krélem teno-
réow”, zyskal wielki rozglos i fortune dzieki rodzacej sie wowczas fonografii. Byt
jednym z pierwszych, ktérzy zdecydowali sie na nagrania plytowe, oczywiScie
mowa o plytach gramofonowych: ,Silny gtos Carusa, z lekkim zabarwieniem
barytonowym, z powodzeniem przebijal sie przez szum nieodtacznie towarzy-
szacy odtwarzaniu z dwczesnych plyt, a jego tembr wydawal sie szczegdlnie
«zestrojony» z charakterystyka akustyczng membrany nagrywajacej”. Oba
cytaty w przypisie: M. Kominek, Zaczelo sie od fonografu..., Krakéw 1986,
s. 50.

¥ W 1935 roku {czyli ponad dwadziescia lat od pojawienia si¢ muzycz-
nego radia w Laeken) nadal toczyla sie¢ burzliwa dyskusja wokoét zasadnosci
emitowania muzyki przez radio. W polskiej prasie glos na ten temat zabrali
m.in.: Jan Emil Skiwski, Maria Dabrowska, Roman Jasifiski. Spér zostal
wywolany artykutem Skiwskiego, w ktérym dowodzil, ze muzyka na ante-
nie pojawia sie w obcej dla siebie przestrzeni, czyli poza sala koncertowa,
zatem np. Beethoven shuchany przez odbiornik w wiejskim dworku to hatas
przeszkadzajacy naturze. Radio w jego opinii jawilo sie jako bastion ,kultury
elektrycznej” pojmowanej ilo§ciowo, zaszczepiajgce nawyk siuchania muzyki
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W historii radiofonii mozemy wskaza¢ wyrazne etapy, ktore
nie tylko porzadkuja dzieje radia, ale pozwalajg zaobserwowad
proces ewolucji sztuki mikrofonowe;j?®. Gléwny impuls tych
przeobrazen stanowia osiagniecia techniczne, w tym poja-
wienie sie i rozw0j nowych medidw, ktore w istotny sposéb
zadecydowaly o modyfikacjach oferty programowej rozgtosni

nymi, z dzisiejszej perspektywy, stowami: I szly putki polskie cztery wieki
temu, aby na Slasku Opolskim pod Byczyna odeprzeé¢ zamach niemiecki na
Panstwo i pod wodzg Wielkiego Hetmana zwyciestwo wywalczy¢. 1 dzisigj
nie ostabla szabla polska, nie ostabla w narodzie wola wielkosci. Jak nigdy
mocna do§wiadczeniem wiekow, potrafi tez, gdy zajdzie potrzeba, sprawied-
liwie granice rycerskiemu narodowi naszemu wywalczy¢” (M.J. Kwiatkowski,
Wrzesien 1939 w warszawskiej rozgltosni Polskiego Radia, Warszawa 1984,
S. 46-47). Pélgodzinne stuchowisko zakonczylo sie o godzinie 22.00.

3 Periodyzacje historii polskiej radiofonii znajdujemy takze w innych pub-
likacjach, przy czym przeprowadzone linie podziatu determinuje profil opraco-
wania. M.J. Kwiatkowski szereguje historig¢ Polskiego Radia szczegdlowo jako
wnikliwy dokumentalista-historyk i proponuje az dziewieé¢ okreséw: 1. Preradio-
foniczny: do 1 lutego 1925, czyli uruchomienia prébnej stacji nadawczej PTR;
2. Lata 1925-1929 do otrzymania przez PR nowej koncesji nadawczej; 3. Za-
biegi nad upowszechnieniem radiofonii: 1929-1935; 4. Etatyzacja: 1935-1939;
5. Lata wojenne: 1 wrzesnia 1939 — 11 sierpnia 1944 do momentu powstania
radiostacii ,Pszczétka” w Lublinie; 6. Okres odbudowy: 11 sierpnia 1944 - do
konca 1949 roku; 7. Rozbudowy: plan szescioletni; 8. Powstanie telewizji i jej
funkcjonowanie w ramach tej samej instytucji; 9. Wspétistnienie z telewizja (por.
Kwiatkowski, Wrzesier. 1939 w warszawskiej rozgtosni Polskiego Radia, s. 10-
18). Z. Kosiorowski w swojej rozprawie doktorskiej wskazuje gléwnie na wyda-
rzenia, ktére sg momentem zmian natury prawnej: rok 1926 - PR jako spotka
akeyjna; rok 1935 - spotka akeyjna Skarbu Panstwa; 1944 — Przedsiebiorstwo
Panistwowe ,Polskie Radio”; 1949 - Centralny Urzad Radiofonii; 1960 — Komitet
ds. Radia i Telewizji; okres po Sierpniu ‘80 do 1989 i nast¢pnie rok 1992 jako
data uchwalenia nowej ustawy o radiofonii i telewizji (Z. Kosiorowski, Radio-
Jonia publiczna. Prawno-ekonomiczne uwarunkowania misji radia publicznego
realizowanej przez jednoosobowe spétki skarbu paristwa, Szczecin 1999, s. 15-
29). W niniejszej pracy podzial historii radia uwzglednia zmiany historyczne,
polityczne, ekonomiczne, lecz traktuje je jako zewnetrze czynniki wplywajace
posrednio na ksztalt programowy radia. Wyeksponowane zostaja wydarzenia
znaczace z punktu widzenia ewolucji sztuki radiowej, co ma prowadzi¢ do
uchwycenia istoty zachodzacego przez lata procesu. Z tego wzgledu proponowany
podziat najblizszy jest temu, ktory przedstawit J. Tuszewski (Paradoks o stowie
i dzwieku, s. 157-158), wyrdzniajac okres ,tworczych inicjacji” (lata dwudzieste),
dojrzewania (do wybuchu II wojny §wiatowej) i dojrzatosci sztuki radiowej (okres
Powojenny, trwajacy do dzi§). Periodyzacja Tuszewskiego zostala wzbogacona
0 zjawiska najbardziej wspolczesne, okreslone jako cyfryzacgja radia.
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oraz uksztalttowaly przyzwyczajenia i oczekiwania stuchaczy.
Tym samym radio stato sie waznym czynnikiem przemian
spolecznych i kulturowych, okreslanych jako ,rewolucja me-
dialna” lub ,informacyjna”®*. Réwnolegle obserwujemy takze
wzrost Swiadomosci warsztatowe] tworcow 1 formowanie sie
autonomicznej sztuki zwigzanej z tym medium.

Etap pierwszy to tzw. czasy pionierskie, czyli okres powsta-
wania pierwszych stacji radiowych, jak np. 2MT w Wielkiej
Brytanii, wojskowa stacja Tour Eiffel we Francji czy prébna
stacja nadawcza Polskiego Towarzystwa Radiotechnicznego
w Warszawie. Obejmuje rowniez faze tworzenia narodowych
radiofonii w kolejnych krajach europejskich, z ktorych ostat-
nim byla Portugalia, gdzie Emissora Nacional zainaugurowata
oficjalnie swojaq dziatalnos¢ 1 sierpnia 1935 roku. W pierw-
szych latach przede wszystkim odkrywano mozliwosci radia,
sprawdzano sile jego oddziatywania. Byl to czas nieustannego
eksperymentowania. Stusznie zatem Jerzy Tuszewski proponu-
je, by nadac tej epoce miano ,tworczych inicjacji”®®. Mimo iz ze
wspolczesnej perspektywy niektére rozwigzania moga wydawacé
sie nieuzasadnione, w rzeczywistosci stanowily konieczny mo-
ment pokonywania ograniczen, rozszerzania wyobrazni i rozpo-
znawania specyfiki radia. Przywolajmy pierwsza mikrofonowg
realizacje teatralna, ktéra miala miejsce 17 pazdziernika 1922
w baraku stynnego Royal Flying Corps we Writtle w poblizu
Chelmsford:

ZrobiliSmy sztuke radiowsa (wireless play). WybraliSmy scene
balkonowa z Cyrana [Wyznanie Krystiana — scena balkonowa
z Cyrana de Bergerac Edmunda Rostanda - przyp. A W.]: w te-
atrze jest grana w poétmroku z prawie nieruchomo stojacymi
aktorami i to wydawalo sie odpowiednie do nadania przez
radio. Siedlismy woko6t kuchennego stolu — wspominal poz-
niej inicjator tego eksperymentu Peter Eckersley — posrodku
drewnianego baraku zastawionego prozaiczna aparaturg i wy-
powiedzieliSmy nasze namietne kwestie nie wprost do siebie,
ale do mikrofonu®e.

3 Por. m.in. Goban-Klas, Cywilizacja medialna; P. Levinson, Miekkie
ostrze czyli historia i przysziosé rewolucji informacyjnej, thum. H. Jankowska,
Warszawa 2006.

35 Tuszewski, Paradoks o stowie i dzwieku, s. 159.

3¢ Crook, British Radio Drama. Stacja 2MT we Writtle nadawata w zasiegu
700 metréw. W polskiej literaturze przedmiotu za pierwsza sztuke teatralng
odegrang w radiu uwaza si¢ scene ,namiotowa” z szekspirowskiego Juliu-
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Wspblczesnie odczytanie przez aktora kilku kwestii drama-
tycznych transmitowanych na niewielka odlegtosé¢ nie budzi
specjalnych emocji, jednak przed rokiem 1922 teatr bez wizji,
gestu, dekoracji byl wprost nie do pomys$lenia. Eckersley zmie-
nit nasze wyobrazenie sztuki i przekonat o istnieniu - jak sam
to pozniej nazwal — ,the power behind the microphone”, czyli
»potegi mikrofonu™’. Warto zauwazy¢, ze owa sita objawila sie
mimo prowizorycznych jeszcze narzedzi technicznych.

Pionierzy sztuki radiowej byli zmuszeni rozwigzadé wiele
podstawowych problemoéw zwiazanych z realizacja stuchowisk,
jak np. koniecznos¢ uwiarygodnienia glosu, konstrukcja posta-
ci jedynie z elementéw fonicznych, zorganizowanie przestrzeni
akustycznej. Oto jak relacjonuje te zmagania Richard Hughes,
wspominajac produkcje pierwszego oryginalnego shuchowiska
Danger.

Co zrobié, by nasze glosy brzmialy jak w podziemnym tunelu?
Playfair rozwigzal to w ten sposdb, ze kazal aktorom wlozyc
te ich sliczne glowki w wiadra. I jeszcze zaprosiliSmy chor wa-
lijski — w tych dniach walijscy gornicy kwestowali, $piewajac
na ulicach Londynu. Scenariusz méwil o ,odleglych urywkach
spiewanego hymnu”, ale kiedy ci faceci zaczynali §piewac, nic
nie byto w stanie ich zatrzymac: a bylo tylko jedno studio, tyl-
ko jeden mikrofon, wiec Playfair umiescit ich na zewnatrz, na
korytarzu, za dzwiekoszczelnymi drzwiami, ktére mozna byto
otwierac i zamykac?®.

Bez wzgledu na anegdotyczng zawzieto§¢ w Spiewie walij-
skich gérnikéw wyrezyserowanie ilustracji muzycznej, ktéra
wedlug scenariusza pojawia sie we fragmentach w odpowiednio
dobranych momentach akcji, nie byto zadaniem latwym do wy-
konania. Podobnie uzyskanie efektu, jednego z najprostszych,
tzw. poglosu (,gtos jak w podziemnym tunelu”) wymagalo naj-
pierw uruchomienia akustycznej wyobrazni, a pozniej znalezie-
nia praktycznego rozwiazania. Dodatkowa trudnos¢ stanowita
koniecznogé realizacji stuchowiska ,na zZywo”, bez mozliwosci
ingerencji, korekty czy powtorki sceny. Niepodwazalng zashu-

sza Cezara, ktéra miala sie pojawié na antenie BBC 16 lutego 1923 roku
(Tuszewski, Paradoks o stowie i dzwigku, s. 158). Wprowadzone informacje
brytyjskiego badacza rozszerzaja nasza znajomos¢ historii radiowego teatru.
37 Crook, British Radio Drama.
3 Tamze.
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ga autoréw tego przedsiewziecia jest wskazanie na potrzebe
zindywidualizowania gloséw, by staly sie rozpoznawalnym dla
shuchacza sygnatem danej postaci, oraz wysilek wlozony w po-
szukiwanie odglosdéw rzeczywistosci, co dato poczatek tzw.
kuchni akustycznej — bazie efektow dzwiekowych i urzadzen
do ich wytwarzania, stanowiacych niezbedny element wyposa-
zenia rozgloéni. W ten sposdb nastapilo wstepne rozpoznanie
materii dzwiekowej: gtos ludzki, efekty akustyczne i muzyka,
ktorych kompilacja prowadzi do stworzenia oryginalnego utwo-
ru radiowego. Byt to tez pierwszy moment, domagajacy sie
rozstrzygniecia wzajemnej zaleznos$ci scenariusza stuchowiska
i jego fonicznej realizacji, postawienia fundamentalnych pytan:
w jakim stopniu tekst potrzebuje jedynie ,udzwiekowienia’”,
a w jakim stanowi samodzielny twor literacki, co jest w rzeczy-
wistosci utworem radiowym: scenariusz czy rozbrzmiewajacy
w gtosniku spektakl. Te kwestie jeszcze przez wiele lat beda
powracac w dyskusjach krytykéw, teoretykow i tworcow radio-
wego teatru. Realizacja pierwszych stuchowisk doprowadzila
réwniez do wstepnego okreslenia cech tzw. radiofonicznosci
tekstu i ustalenia zasad wykonawstwa mikrofonowego.

W tym okresie radio zyskalo przydomek ,wielki niewidomy”,
analogicznie do bezdzwickowego wowczas filmu nazywanego
,wielkim niemowsa”. Zmagano sie przede wszystkim z awizu-
alnoscia nowego §rodka przekazu. Za odpowiednie do ode-
grania przed mikrofonem uznawano te sztuki teatralne, ktore
umieszczaja sytuacje dramatyczng w ciemnosci. Brak ruchu,
scenografii i sylwetki aktora wydawat sie wowczas usprawiedli-
wiony, poniekad naturalny. Przypomnijmy: ,WybraliSmy scene
balkonowa z Cyrana: w teatrze jest grana w pélmro-
ku z prawie nieruchomo stojacymi aktorami i to wydawalo sie
odpowiednie do nadania przez radio” [przyp. AW.|*.
Tendencje te widaé zarowno w tematyce utworow (np. kata-
strofa w podziemnym tunelu), w wyborze bohateréw (czgsto
byli to ludzie niewidomi, np. postac Slepego starca w Pogrzebie
Kiejstuta), jak i w zapowiedziach spikerskich wyglaszanych
przed audycja:

Nasi stuchacze byli przyzwyczajeni do uzywania wzroku. My
wprowadzali$my ich w swiat czlowieka niewidomego. Dotych-
czas przyjmowali te konwencje, ale jak zareaguja przy tej oka-
zji? Lepiej zrobié to w taki sposob, by przyjeli to z tatwoscia,

39 Tamze.
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Pierwszy okres rozwoju radia od nastepnego oddzielaja lata
tzw. wielkiego kryzysu ekonomicznego, trudne dla radiofonii
we wszystkich krajach swiata. Nie zwiekszala si¢ liczba posia-
daczy radioodbiornikéw, nie inwestowano w rozwdj technicz-
ny rozglosni. Jednak — paradoksalnie — wlasnie w tym czasie
okazalo sie, ze radio zdotalo zjednac sobie wierne audytorium
i zadomowié sie w codziennosci:

W tym czasie radio dopiero wychodzito z fazy weczesnego dzie-
cinstwa. Nieco ponad dziesie¢ lat wezedniej wiekszosé Amery-
kanow nie wiedziala, co to takiego, ale teraz nie mogla sobie
wyobrazi¢ zycia bez radia. Pracownicy socjalni odkryli, ze lu-
dzie, ktorzy podczas Wielkiego Kryzysu stracili niemal wszyst-
ko, najpierw sprzedawali lodéwki i inne konieczne urzadzenia,
a dopiero potem rozstawali sie ze swymi radioodbiornikami®®.

Nastepujacy po wielkim kryzysie etap mozemy osadzic¢ w la-
tach 1934-1939 i nazwac ,ztotymi latami” radiofonii na catym
swiecie*. W Polskim Radiu byl to czas zasadniczych zmian sta-
tutowych. Wiekszosé akcji Spotki Polskie Radio zostato w roku
1935 przejetych przez panstwo. Zmienit sie Zarzad: Zygmunta
Chamca, entuzjaste i niestrudzonego promotora radiofonii,
zastapit Roman Starzynski, urzednik z Ministerstwa Poczt i Te-
legrafow. Polskie Radio stalo sie instytucja panstwowa. I jezeli
pierwsze dziesieciolecie okresliliSmy jako czasy dziecifistwa,
lata trzydzieste sg juz okresem dojrzewania. Nie trzeba juz
byto nikogo przekonywagé, ze radio nie ma nic wspélnego z ra-

sie instytucja uzytecznosci publicznej, a stuchanie jego audycji — niezbedna
potrzeba kulturalna zycia codziennego blisko miliona abonentow i kilku
milionéw shuchaczy” (tamze).

% S. Cloud, L. Olson, Chlopcy Murrowa. Na frontach wojny i dzienni-
karstwa, thum. P. Amsterdamski, Warszawa 2006, s. 28-29. W polskich
statystykach (patrz: Radio w Polsce) w latach 1929-1934 zachwial sie wskaz-
nik wzrostu liczby abonentéw. Ponownie intensywny rozwdj zauwazamy od
przetomu lat 1934-1935.

% Por. A. Briggs, The Golden Age of Wireless, London 1965. Rozwdj euro-
pejskiej radiofonii przerywa wybuch II wojny §wiatowej, w Stanach Zjednoczo-
nych obejmuje jeszcze lata czterdzieste. Barwny obraz 6wczesnej Swietnosci
radia w Ameryce znajdujemy w filmie Radio Days (pol. Zlote czasy radia, rez.
Woody Allen, rok produkcji: 1987). W polskich filmach prace przedwojen-
nego radia pokazuja m.in.: stynna komedia Skarb z Adolfem Dymsza, gdzie
bohater zajmuje sie wytwarzaniem efektéw dzwiekowych do shuchowiska
(rez. Leonard Buczkowski, rok produkcji: 1947-1948) oraz Pietro wyzej - tu
w roli spikera radiowego wystepuje Eugeniusz Bodo (rez. Leon Trystan, rok
produkcji: 1937).
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Nie bez znaczenia dla rozwoju polskiej sztuki radiowej
okazata sie decyzja o przeniesieniu do Warszawy kierownika
programowego Rozglosni Wilenskiej Witolda Hulewicza, uwa-
zanego za ,meza opatrznosciowego” polskiej radiofonii. Byt
poetg, tlumaczem, a takze sprawnym organizatorem zycia
kulturalnego. W Wilnie zainicjowal m.in. Srody Literackie,
spotkania artystyczne w tzw. celi Konrada transmitowane przez
radio na calg Polske®S, promowal tworczosé stuchowiskowa,
zabiegal zwlaszcza o oryginalne teksty radiowe, m.in. zorgani-
zowal pierwszy w Polsce konkurs na shuchowisko, znany byt
takze z dbatosci o dobry poziom wykonawczy audycji, o czym
swiadczy wspolpraca z Teatrem Reduta®. Odejscie Hulewi-

mozliwosci (T. Strzetelski, ,Hallo! Tu méwi dzien”, ,Antena” 1935, nr 1, s. 5).
Duza popularnoscia cieszyla sie przygotowana w ten sposéb audycja ,Tygodnik
dzwiekowy”. Nagrywane materialy w terenie mozemy przyjaé za pierwotna
wersje minireportazy, szeroko dzi§ rozpowszechnionych, okreslanych przez
radiowcéw ,matymi dzwiekami” czy inaczej ,krotkimi formami reporterskimi”.

% W Srodach Literackich uczestniczyli pisarze, poeci i aktorzy z calej
Polski. Udalo sie takze Hulewiczowi zaprosié¢ do ,celi Konrada” znakomitego
angielskiego autora Gilberta Keitha Chestertona. Specyficznego ,smaczku”
tym literackim spotkaniom dodaje fakt, ze odbywaly sie w podziemiach daw-
nego klasztoru, gdzie za czasow carskich funkcjonowato wiezienie, w ktérym
brzetrzymywani byli m.in. filomaci. Patrz: J. Hernik-Spalinska, Wileriskie
Srody Literackie (1927-1939), Warszawa 1998.

% Wiele barwnych szczegdtéw na temat wileniskiego okresu pracy Hule-
wicza mozna znalezé we wspomnieniach Tadeusza Byrskiego (Teatr - radio),
Tadeusza Lopalewskiego (Czasy dobre), a takze jego corki Agnieszki Hulewicz-
-Feillowej (Rodem z Koscianek, Krakéw 1988). Jedna z przyczyn odejscia
Hulewicza z Wilna byt konflikt z tamtejszym srodowiskiem tworcow kultury,
zwlaszcza z redaktorem naczelnym ,Stowa” Stanistawem Cat-Mackiewiczem.
O znaczeniu wileniskich dokonan niech $wiadczy relacja z pozegnania Hu-
lewicza: ,Na pamiatke otrzymat zloty sygnet z herbem «Nowina» i wygra-
werowanymi literkami «W.H. - R W.» (Witold Hulewicz — Radio Wilno) oraz
srebrng plakietke z mala kukulka, ktéra miata przypominaé sygnat Rozgloéni
Wilenskiej, i serdecznymi stowami pozegnania. W podpisie: «osamotnione
w gniezdzie kukulcze jajar” (Hulewicz-Feillowa, Rodem z Koscianek, s. 141).
Niestety, catoksztalt wielokierunkowej dzialalnosci Witolda Hulewicza nie
zostal jeszcze naukowo opracowany. Powstata jedynie rozprawa na temat
ttumaczen m.in. Rilkego i Manna (I. Bartoszewska, Witold Hulewicz: thumacz
i propagator literatury niemieckiej w Polsce, L6dz 1995). Waznym zrédiem jest
film dokumentalny Agnieszki Karas Inny. Zycie Witolda Hulewicza z roku 2001
oraz przywolywana juz w niniejszej pracy ksiazka tej autorki: Miat zbudowad
wieze. Zycie Witolda Hulewicza (Warszawa 2003). Szkic do radiowego por-
tretu Hulewicza znajdujemy w audycji Medium — Magazyn Mifosnikéw Sztuki
Radiowej pod redakcja Jerzego Tuszewskiego, ktorej zapis autor umieszcza
w swojej ksigzce Paradoks o stowie i dZwiegku, s. 364-368).
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mentu. Te twoérczosé obejmuje bardziej pojemne okreslenie:
ars acustica lub audio art®s.

Radio w latach szed§cdziesiatych i siedemdziesigtych sta-
nowito niezwykle popularny i zarazem latwo dostepny sro-
dek przekazu. Jozef Mayen podaje, ze w roku 1963 ponad
365 milionow aparatéw na calym $wiecie odbieralo programy
11 670 stacji nadawczych, w Polsce zanotowano ponad pieé
1 pét miliona abonentéwst. W stylu sluchania radia istotnie
Znaczenie miato upowszechnienie przenosnych odbiornikow
tranzystorowych, ktore wywolato swoisty renesans shuchalno-
sci®’. Bez wzgledu na imponujace audytorium oraz znaczace
dokonania twércéw radiowych, wciaz odkrywajacych nowy
botencjal akustycznego materiatu, byl to juz okres rosnacej
sily telewizji. Proces ten, co prawda, nie zachodzil w Polsce
tak intensywnie jak np. w Stanach Zjednoczonych, lecz takze
tutaj zdawano sobie sprawe, ze nowa forma przekazu stanowi
dla radia realna konkurencje.

Pora zatem wskazac na ostatnie dziesieciolecia XX i pierw-
sze XXI wieku i okreSlic je cyfrowg erg radia®®, choc nie tylko
Wyjatkowo gwaltowny rozwd] techniki jest jej wyznacznikiem.
W polskich warunkach graniczna date stanowi 29 grudnia
1992 roku, czyli uchwalenie ustawy o radiofonii i telewizjic®.
W konsekwencji Polskie Radio stalo sie spoltka akeyjnag Skarbu
Paflstwa, co w praktyce oznacza, Ze czeSciowo utrzymywane

% Patrz: B. Blaszczyk, O twérczosci Eugeniusza Rudnika. Przyczynek
do dziejow Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia, ,Z Dziejow Polskiej
Radiofonii” 2005 /2006, s. 34-42 (tam takze fotokopia rozrysowanej przez
Rudnika kompozycji radiowej, s. 38-39).

% Mayen, Radio a literatura, s. 14-15.

" Trannies, jak popularnie nazywano radioodbiorniki tranzystorowe
W Ameryce i Wielkiej Brytanii, pozwolily na zniesienie koniecznosci stuchania
W pomieszczeniu, umozliwily mobilnoéé odbiorcy, co byto wazne szczegdlnie
dla miodych stuchaczy. Odbiorniki tranzystorowe staly sie przedmiotern sym-
bolizyj acym bunt pokolenia lat szescdziesiatych, a jednoczesnie zapowiadaty
T0zwoj techniki audialnej w kierunku przenosnych urzadzefi emitujacych
Muzyke: wrist radio, walkman. Por. Radio tranzystorowe, [w:] T. Thorne,
Stownik pojeé kultury postmodernistycznej. Mody, kulty, fascynacje, thum.
Z. Batko, Warszawa 1995, s. 281-282.

% Por. T. Goban-Klas, Implozja mediéw: platforma cyfrowa, [w:] tegoz,
Cywilizacja medialna, s. 117-162; S. Jedrzejewski, Rozwdj mediow elektro-
nicznych w erze cyfrowey, [w:] tegoz, Radio w komunikacji, s. 196-200.

* Patrz: Prawo prasowe, ustawa o radiofonii i telewizji, teksty, przepisy
Wykonawcze i zwigzkowe, oprac. J. Sobczak, Toruni 1996; J. Sobezak, Ra-
diofonia i telewizja. Komentarz do ustawy, Krakéw 2001.
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Festiwal ,Dwa Teatry”, stwarzajacy przestrzen szerokiej prezen-
tacji, krytycznej oceny i jednoczes$nie promocji najciekawszych
polskich realizacji stuchowiskowych.

Przy opisie sytuacji wspolczesnej nie sposob pominaé fak-
tu, ze radio ma powaznych konkurentéow: telewizje, kompu-
ter, Internet (ktéry notabene daje tez mozliwosé stuchania
wybranej stacji na calym Swiecie), urzadzenia do domowego
nhagrywania, kopiowania, przesylania i odtwarzania dzwie-
kow w dobrej jakosci, jaka daja formaty mp3, mp4 (i inne),
dostepne nie tylko w komputerze, przenosnym odtwarzaczu,
ale takze w telefonie komérkowym. Zmienita si¢ zatem rola
radia i style odbioru. Przede wszystkim radio stato sie bardziej
niz kiedykolwiek medium towarzyszacym, co przejawia sie
»W traktowaniu dzwieku wydobywajacego sie z gtosnikow jako
Swego rodzaju tapety czy moze tla, lub tez w shuchaniu radia
mimowolnie, tzn. bez stalego zaangazowania. Niewielu jest juz
stuchaczy «gorliwychs, stuchajacych radia z uwaga”’. Trudno
zatem zatrzymac publicznos¢ podczas audyciji, ktorej percepcja
Wymaga skupienia, wysitku ogarniecia catosci i dostrzezenia
fonicznych szczegolow. Odbiorcy brak przygotowania do swia-
domego odbioru przekazéw medialnych, w tym tak specyficznej
struktury radiowej, jaka jest stuchowisko i reportaz artystycz-
ny. Formy artystyczne wymagajace zaangazowania odbiorcy
zostaly odsuniete na margines aspiracji spolecznych. Kultura
W powszechnym rozumieniu stata sie synonimem rozrywki’”.

Powoduje to kolejne zagrozenie dla sztuki radiowej — ko-
mercjalizacje, splycanie tematyki i bagatelizowanie kwestii
estetycznych. Za przyktad moze postuzyc nasilajacy sie proces
Przekierowania reportazu w strone dziennikarstwa sledczego
Zorientowanego na sensacje’®. Zachowujac jedynie warsztat,

Bai w Operze” (K. Feusette, Tuwim w wersji live. Polskie Radio wraca do
stuchowisk na 2Zywo, ,Rzeczpospolita” 2005, nr 13, s. 10).

" Jedrzejewski, Radio w komunikacji, s. 238.

" W efektownym publicystycznym jezyku uczestnictwo wspotczesnych
P_Ola-kéw w kulturze komentuje obszerny artyku!, tzw. raport tygodnika ,Po-
lityka”: ~Jesli galeria, to handlowa, jesli salon - to telefonii komérkowej. Jesli
festiwal - to pierogéw, a dni - to truskawki. Czy na tym konczy sie udzial
Statystycznego Polaka w Zyciu kulturalnym?” (A. Kyziol, Zabawa w kulture,
»Polityka” 2008, nr 2, s. 30).

" W praktyce dziennikarskiej, w jezyku, a nawet w strukturze organi-
Zacyjnej rozgtosni obserwujemy rozdzielenie reporteréow (autoréw biezacych
Materialow dziennikarskich nawiazujacych gatunkowo do reportazu) od
T'eportazystéw (autoréw audycji artystycznych).



46 PERSPEKTYWA HISTORYCZNA

nie wnikajac w kompozycje, stylistyke i inne sposoby wykorzy-
stania radiowego jezyka, nie umozliwia sie rozwoju formuty,
ktora jest autorska opowiescia o rzeczywistosci. Tendencje te
zauwazyli jurorzy ogbdlnopolskiego konkursu dziennikarskiego
Grand Press 2004, podejmujac decyzje o nieprzyznaniu pierw-
szej nagrody w kategorii reportaz radiowy. W uzasadnieniu
podano, ze ,cho¢ w nominowane materialy wiozono mnéstwo
pracy — szczegdlnie w montaz, warstwe dzwickowa, efekty,
to zabraklo w nich pomyshu na strukture dramaturgiczna.
Nieumiejetnosé budowania nastroju, dtuzyzny, brak nadzoru
redaktorskiego, zdaniem juroréw, dyskwalifikuja wiekszosé
reportazy radiowych. Jurorzy zwrocili uwage, ze radiowcy nie
potrafia znalez¢ dobrej recepty na formule reportazu w XXI
stuleciu””®. Czy jednak reportaz radiowy da si¢ uratowac? —
pyta w artykule referujacym sukcesy i zagrozenia tego gatunku
Konrad Dulkowski i w odpowiedzi przytacza opinie radiowcéow.
»10 juz raczej koniec reportazu radiowego. Co prawda moéwi
sie o misji radia publicznego, ale czy jest misja dla pieciu
tysiecy stuchaczy?” — stwierdza Roman Czejarek, ktory z ra-
mienia Polskiego Radia ocenial reportaze w konkursie Grand
Press. Jolanta Krysowata, wybitna reportazystka z Polskiego
Radia we Wroclawiu, chce wierzy¢, ze reportaz nadal pozo-
stanie, ,bo ludzie maja naturalng potrzebe pytania o istote
czlowieczenstwa”®.

Wida¢ zatem wyraznie, ze uwarunkowania sztuki radiowej
zasadniczo sie polaryzuja. Z jednej strony rysuja sie ogromne
szanse stworzone przez technike i dorobek warsztatowy twér-
cow. Z drugiej istniejg wyrazne przestanki, by méwié o ,sytuacji
zagrozenia”, na ktérg skladaja sie: komercjalizacja mediow,
zmiana oczekiwan stuchaczy i stabsza — w poréwnaniu np.
z telewizja — pozycja radia w przestrzeni nowoczesnych srod-
koéw komunikacji. Stanistaw Jedrzejewski nie ma watpliwosci,
Zze to wlasSnie wypracowanie stylu programow artystycznych
jest jednym z najwazniejszych wyzwan nowoczesnego radia:
»1ylko ono bowiem [...] moze ocali¢ pewne wartosci kultury
wyzszego rzedu, a nawet jest do tego zobowiazane™®!. Nie da sie

7 [b. a.], 413 prac do wyboru [werdykt jury konkursu], ,Press” 2005,
nr 1, s 37.

8 K. Dulkowski, Gatunek zagrozony?, ,Press” 2006, nr 1, s. 75.

81 Jedrzejewski, Radio w komunikacji, s. 178. Patrz takze: Radio - szanse
i wyzwania. Materiaty z konferencji , Kulturotwoércza rola radia”. Krakéw 14-
15 lutego 1997, red. J.P. Gawlik, Krakéw 1997; Radio i telewizja: informacja,
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DETERMINANTY KULTUROWE

Sztuka radiowa stoi wobec koniecznosci nieustannej kon-
frontacji z trzema zewnetrznymi czynnikami, bezposrednio
decydujacymi o ksztalcie artystycznym utworéw radiowych.
Plerwszym z nich jest technika, ktorej rozwéj umozliwil po-
Wstanie nowej dziedziny, a nastepnie sprawil, iz zmieniaty sie
rodzaje audycji i rozwiazania akustyczne, ewoluowata estetyka
radiowa. Drugim jest kultura masowa, modelujaca relacje mie-
dzy nadawca a odbiorca, ktora przesadzita o formule przekazu
kierOWa:nego do szerokiego, nieznanego, niezindywidualizowa-
Nego audytorium. Wreszcie nalezy wymienié tzw. przestrzen
medialng, gdzie dochodzi do rozroznienia form dziennikarskich
1 stricte artystycznych w obrebie tego samego srodka przekazu.
WSpélegzystuja obok siebie: informacja i wywodzacy sie z in-
fOrmacji reportaz oraz publicystyka kulturalna i stuchowisko.
Co decyduje o randze artystycznej programu radiowego? Na
Czym polega tworczos¢ w dziedzinie uzaleznionej od sprawnosci
Urzadzen technicznych? I jak ocali¢ artyste uwiktanego w me-
C_hanizmy kultury nastawionej na sprzedaz jak najwiekszej
liczby wytworow, w tym takze wytworow sztuki? Te pytania wy-
Zhaczaja kierunki poszukiwan definicji sztuki radiowej, ktora
W_y}ania sie w momencie zderzenia przeciwstawnych kategorii
lich wzajemnego sie przenikania.

Zasygnalizowane tutaj napiecie pomiedzy sztuka a techni-
ks, sztukg a masowsa produkcjg oraz zawodowym dziennikar-
Stwem mozemy obserwowaé na dwoch poziomach. Najpierw
0g0lnym, kiedy przypatrujemy sie sztuce radiowej jako zjawi-
sku, zwlaszcza w momencie pojawienia sie radia i w pierw-
Szych latach funkcjonowania radiofonii, gdy dokonywal sie
broces spolecznej transformacji wyobrazni i zmiany typu kul-
tu.ry- Podobnie swiadomo$é¢ tych opozycyjnych tendencji po-
Winna towarzyszy¢ radiowemu twércy, ktory na przykladzie
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z pojawieniem sie fotografii, uczynil nieaktualnym ten w miare
klarowny podzial na sztuke i technike. Fotografia, a pdézniej
film i wiasnie radio wprowadzily nowego rodzaju dziatania ar-
tystyczne, ktorych istote w lapidarnym hasle wyrazil Tadeusz
Peiper: ,Maszyna wkracza w sztuke”®. Nastgpil rozwoj niezna-
nych dotad dziedzin sztuki i komunikacji. Pod znakiem au-
diowizualnosci rozpoczela sie nowa cywilizacyjna epoka, ktéra
zdecydowanie przeformowala nie tylko styl zycia, ale i sposob
percypowania rzeczywistosci®. Radio jest jednym z inicjatoréw
i zarazem uczestnikow tej gwalttownej fali przemian.

Pierwsze dziesieciolecia XX wieku sa okresem wzmozonego
namyshu nad technika i kulturg. Wnikliwi obserwatorzy wspot-
czesnosci na biezaco opisujg zachodzace zmiany, niemal intui-
cyjnie przewidujac ich konsekwencje, takze na obszarze sztuki.
W tym samym numerze ,Zwrotnicy”, w ktérym Peiper zamie§cit
swoj stynny artykut Miasto. Masa. Maszyna, znalazta sie takze
krétka informacja, przedstawiajaca czytelnikom nowatorskie
urzadzenie anonsowane juz w tytule notki — Radiofon:

Inaczej: telefon bez drutu. Aparat jak zabawka: dwie malenkie
skrzyneczki, bateria i raczki stuzac do nastawiania aparatu
odpowiednio do dlugosci fal przynoszacych glos. [...] Radio-
fon stanie sie przedmiotem tak powszechnie uzywanym jak

Warszawa 1976, s. 21-25 (tam tez historyczne ujecie ewoluujgcej definicji
sztuki).

4 T. Peiper, Radio w pismie artystycznym, [w:] tegoz, Tedy. Nowe usta,
s. 241 (pierwodruk: ,Zwrotnica” 1926, nr 8). Sformulowanie w podobnym
brzmieniu: ,Maszyna zostata wprowadzona w dziedzine sztuki” pojawilo sie
juz 1922 roku w sztandarowym artykule Peipera Miasto. Masa. Maszyna (tam-
ze, s. 46; pierwodruk: ,Zwrotnica” 1922, nr 2). Na przetlomie XIX i XX wieku
estetycy zostali postawieni wobec nieznanych wczesniej warunkow klasyfikaciji
sztuk: ,Gdy pojawila sie fotografika — referuje Wiadystaw Tatarkiewicz - wysta-
pily watpliwosci: jest czy nie jest wytworem maszyny w nie mniejszym stopniu
niz cztowieka, sztuka za$ jest wytwoérczoscig ludzka. Te same watpliwosci
wzbudzil potem film. [...] Czy architektura przemyslowa moze by¢ dzielem
sztuki? Moéwiono: Nie moze, poniewaz ma inne cele, nalezy do przemyshu,
nie do sztuki. Podobnie plakat: czy moze naleze¢ do sztuki malarskiej, majac
charakter handlowy i masowy? Wsrod prerafaelitow zapanowato oburzenie,
gdy jeden z ich grona zaprojektowal plakat dla fabryki mydia. W dzisiejszej
mowie zagadnienie brzmiatoby: Czy anedia», te produkowane masowo i ko-
mercjalnie §rodki komunikowania sie z ludzmi i wplywania na nich, maja by¢
zaliczane do sztuk?” (Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, s. 35).

5 Te ewolucyjng zmiane swiadomosci spolecznej mozna przesledzié na
przykladzie tekstow zgromadzonych w antologii Nowe media w komunikacji
spotecznej w XX wieku, projekt i red. nauk. M. Hopfinger, Warszawa 2005.
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nak watpliwosci, ze radiowe, filmowe czy telewizyjne produkcje
powstajg z o wiele wiekszym rozmachem, wiekszym udziatem
specjalistéow, przy czym nie kazdy w réownym stopniu wnosi
tworczy wkitad w dzielo, w ktoérego powstaniu uczestniczy. Przy
produkciji filmowej zwykle sa wyliczane i oceniane poszczegolne
kategorie dzialan: gra aktorska, scenografia, muzyka, a jako
ostatecznego autora podaje sie rezysera, z tej racji, Ze jego
zadanie polega na utrzymaniu spéjnosci, jednorodnosci, kon-
sekwencji przekazu. Na terenie radiowym brak jest tak precy-
zyjnej hierarchizacji twérczego udzialu w realizacji, zwlaszcza
stuchowiska®. W produkcyjnej maszynie sztuki rozproszyt sie
takze mit artysty o proweniencji romantycznej - indywidua-
listy, demiurga, ktéremu przystuguje nimb uprzywilejowanej
spotecznej godnosci.

Technika umozliwitla bezposrednia rejestracje rzeczywi-
stosci czy inaczej — by postuzy¢ sie tytutem przedwojennej
audycji radiowej — ,transmisje z zycia”. Otaczajacy $wiat zostat
uchwycony w obiektywie, w kadrze, w mikrofonie, i to wlasnie
wycinki tej autentycznej, ,naturalnej” rzeczywistosci staja sie
materialem twoérczych zabiegdw nowej sztuki. ,Bo éw zapis —
przekonuje Stawa Bardijewska — nie stanowi wiernej repliki
rzeczywistosci. Proces rejestracii jest jednoczes$nie procesem
twoérczego przetwarzania i modyfikacji — kreacja autorska, kto-
ra ustanawia w dziele biegun sztucznosci przeciwstawny bie-
gunowi autentyzmu”®. Na inny nieco aspekt owej technicznej
manipulacji zwracat uwage juz w latach trzydziestych XX stule-
cia niemiecki filozof Walter Benjamin, dowodzac na przykladzie

8 Kwestia autorstwa stuchowiska, w jakim stopniu przystuguje ona
rezyserowi, a w jakim autorowi tekstu, jest jedna z kluczowych nierozstrzyg-
nietych dotad sytuacji estetycznych dzieta radiowego. Trudnos&é wyplywa stad,
ze ostatecznie nie ma jasnosci, czy stuchowisko rozumieé wylacznie jako
utwor foniczny, uwzgledniajac jedynie jego forme dzwiekowa, czy tez jest to
w gléwnej mierze tekst pisany, niejednokrotnie pézniej publikowany w for-
mie ksiazkowej, wlaczany do zbioru dramatéw. Przy czym zalezno$é tekstu
pisanego na potrzeby radia od jego realizacji antenowej jest wieksza niz np.
w scenariuszu filmowym, ktory traktowany jest jako szkic dziela filmowego.
Scenariusz shuchowiska ma bardziej wyraziste walory literackie. Problem ten
referuja m.in.: Kaziow, O dziele radiowym, s. 76-81; M. Hopfinger, Kultura
audiowizualna a rozumienie literatury, ,Pamietnik Teatralny” 1974, s. 129-
146; W. Billip, Radiowe i telewizyjne formy literackie, {w:] Stownik literatury
polskiej XX wieku, red. A. Brodzka, M. Puchalska, M. Semczuk, A. Sobolew-
ska, E. Szary-Matywiecka, Wroctaw 1992, s. 903-909.

¢ Bardijewska, Nagie stowo, s. 28.
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filmu i fotografii, iz ,reprodukcja §rodkami technicznymi oka-
Zuje sie bardziej samodzielna wobec oryginatu niz manualna”,
obraz bowiem, ktory otrzymujemy przez zapis techniczny, jest
zdeformowany: ,Na przyklad w fotografii moze ona wydoby¢
aspekty oryginatu, dostepne jednie dajacej sie ustawié i do-
wolnie zmieniajacej punkt widzenia soczewce, a nieuchwytne
dla ludzkiego oka, lub za pomoca pewnych technologii, jak
Powiekszanie czy tzw. ruch zwolniony, utrwali¢ obrazy, ktére
silg rzeczy wymykaja sie optyce naturalnej”®.

Analogicznie ten komentarz odnosi sie do fonicznej warstwy
rzeczywistosci, znieksztatlconej uwarunkowaniami akustycz-
nymi mikrofonu. Zestawianie tych swoistych ,cytatoéw rzeczy-
wisto§ci” staje sie nowa tworcza metoda wypracowana dzieki
Narzedziom technicznym - synteza réznorodnosci, budowanie
Z¢ szczegolow, zestawianie coraz mniejszych fragmentow w co-
raz bardziej zaskakujace konfiguracje. Wszystko to przypomina
uktadanie mozaiki: kompozycja jest spéjna, choé niejednorod-
na, logiczna, a z pozoru przypadkowa, konsekwentna, mimo
ze bez prostych linii, calosciowa, lecz nigdy nieobejmujaca
Wszystkiego.

Nowa formula przekazu spowodowata rowniez metamorfoze
Stylu percepcji. Benjamin wyjasnia istote tej konwersji, poda-
Jac jako najbardziej wyrazisty przyklad odbiér obrazu (dzieta
malarskiego) porownanego z projekcja filmowa;:

Obraz zacheca widza do kontemplacji, daje mu mozno$§¢ snucia
skojarzen, czego nie daje film, ledwie bowiem zdazy uchwycicé
wzrokiem jakas$ scene, a juz zmieni ja nastepna. Nie da sie
zatrzymac. Duhamel - ktory nienawidzi filmu i absolutnie nie
zdaje sobie sprawy z jego znaczenia, poznal wszelako jako
tako jego strukture — odnotowuje te okolicznoéé nastepujgco:
»Juz nie potrafie mysle¢ o tym, o czym pomysle¢ bym chcial.
Ruchome obrazki zajely miejsce moich mysli”. Skojarzenia
widza faktycznie przerywa potok ustawicznie nastepujacych
pPo sobie zmian. Na tym polega dziatanie filmu, poprzez szok,
ktére — jak kazde oddzialywanie przez zaskoczenie — wymaga
natychmiastowego podchwycenia przez wzmozona przytom-
nos¢ umystull.

—_

® 'W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, tham.
J. Sikorski, [w:] tegoz, Twérca jako wytwdérea, wybér H. Ortowski, thum.
H. Ortowski, J. Sikorski, Poznan 1975, s. 70.

" Tamze, s. 91. Autor przywotuje francuskiego pisarza Georges’a Du-
hamela jego Scénes de la vie future, Paris 1930.
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sferze, zajmujac jednak pozycje mniej znaczaca. Paradoksalnie
odbito sie to korzystnie na tej czesci radiowej dziatalnosci, ktora
okreslamy jako artystyczna. Sztuka radiowa przesunieta na
ubocze zjawisk medialnych i artystycznych zaczela dryfowac
w strone zdecydowanej estetycznej niezaleZznosci. A podstawe
jej rozwoju przez dziesieciolecia stanowito celne rozpoznanie
mozliwos§ci, jakie daje technika, ktére dokonywaly sie juz w in-
teresujacym nas przedwojennym okresie polskiej radiofonii.

W formutowanych wowczas wypowiedziach nastawienie do
techniki oddaja dwa przeciwstawne okreslenia: euforia i roz-
czarowanie. Tylko pozornie te pojecia wzajemnie sie wyklucza-
ja. Nowo odkryte mozliwosci emisji dzwieku budzily entuzjazm
przede wszystkim na poziomie fascynacji nowym urzadze-
niem. Wynalazek nazywany wowczas ,awangarda techniki”,
przyjmowany jak niezwykly upominek cywilizacji, wprawial
w zachwyt samym przeczuciem potencjatu, jaki mogt w sobie
ukrywaé, wywolywal zdumienie zwiazane z doswiadczeniem
niewyobrazalnego — do niedawna niemozliwego — shuchania
odleglych glosoéw w zaciszu wlasnego mieszkania. Znakomicie
pozwala to zrozumie¢ wystylizowany poetycko tekst na tamach
SAnteny Polskiej”:

Z czula troskliwoscia, z zaciekawionym a milym iomotaniem
serca, zabrano sie do wypakowywania tej czarodziejskiej czar-
nej skrzynki, tego gestego zwoju ztotych drutow, jasno polysku-
jacych w sinej roz§wietli zimowego dnia, rozmaitych porcela-
nowych i metalowych przyrzadéw, baterii, akumulatoréw. |...]

Czekamy na wiesci! Odezwij sie szalony §wiecie stokrot-
nych cudéw! Siedzimy tu przy aparacie ze stuchawkami na
uszach, jak na okrecie plynacym po nieskonczonym morzu,
po niezmierzonej dalekosci sinych i cudnych fal; cisza woko-
lo nas przemozna i trwozliwa, ani jednej najlzejszej wiei, ani
jednego podmuchu z mitosiernych phluc, zagle nasze jak dtonie
leniwe obwisty w bezczynnoéci. Od lat nie widzieliSmy ladu, nie
styszeliSmy gwaru ludzkiego, szumu wielkich miast, muzyki
kwitnacej zieleni, symfonii orkiestr drgajacych w deszczu roz-
ptukanych tonéw, §piewu ludzkiego, mowy ludzkiej. Zagubieni
w naszych s§wietnych rozmowach jak w dumnej gwarze zeglar-
skiej, zapomnielismy ludzkiego jezyka, prostych ludzkich stow
zapowiadajacych z Pragi, Berlina, Warszawy, Nowego Jorku

wprowadza do polskiej nauki teorie Rogera Fidlera zawartg w niedostepne;j
w polskim przekladzie pozycji: Mediamorphosis. Understanding New Media,
Thousand Oaks 1997.
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liczba, wielo§¢, masa, aglomeracja, thum, nadmiar, ,pelnosé¢”,
co nakresla w wymownym, plastycznym opisie jeden z najwaz-
niejszych komentatoréw wspélczesnych transformacji kultury
Jose Ortega y Gasset:

Miasta pelne sg ludzi. Domy pelne sa mieszkancow. Hotele
pelne sg gosci. Pociagi pelne sg podréznych. Kawiarnie pelne sa
konsumentow. Promenady pelne sa spacerowiczow. Gabinety
przyjec znanych lekarzy pelne sa pacjentow. Sale widowiskowe,
o ile przedstawienie nie jest zrobione ,na poczekaniu”, nie jest
improwizacja, pelne sa widzow. Plaze pelne sg zazywajacych
kapieli. To, co kiedy$ nie stanowilo zadnego problemu, a mia-
nowicie: znalezienie miejsca, obecnie zaczyna by¢é powodem
nie konczacych sie klopotow?s.

Przytlaczajacy thum to nie tylko obserwacja demograficzna,
ale metafora wspoélczesnego spoteczenstwa. W innym miej-
scu ten sam autor dodaje: ,Thum stal sie nagle widoczny,
zajal w spoleczenstwie miejsce uprzywilejowane. Przedtem,
jezeli nawet istnial, to pozostawal niezauwazony, byl gdzies
w tle spolecznej sceny; teraz wysunal si¢ na sam Srodek, stat
sie glowna postacig sztuki. Nie ma juz bohaterow, jest tylko
chor”. Potencjalna ludzka masa jest nie tylko bezposrednio

wieloaspektowego tematu, ktéry w samym XX stuleciu zaowocowal obszerna
bibliografia prac filozoficznych, socjologicznych, komentarzy publicystycz-
nych, naukowych i literackich, Ze streszczenie ich w tym miejscu zachwialoby
proporcje wyznaczone przez gléwny temat rozprawy. Przytaczajac najbardziej
reprezentatywne wypowiedzi teoretykéw i krytykéw zjawiska, autorka chce je-
dynie naszkicowac obraz tej nowoczesnej przestrzeni kultury, ktérej istotnym
elementem sa media masowe, w tym (zwlaszcza w pierwszych dziesiecioleciach
XX wieku) radio. Preferowane sa te aspekty charakterystyki, ktére pomoga
zrozumieé sytuacje dziela sztuki i opisaé wynikajace stad konsekwengje dla
jego wewnetrznej struktury. Pozwoli to w dalszej czesci rozwazan skonfron-
towacé dzielo radiowe z nurtem kultury masowej.

2 J. Ortega y Gasset, Bunt mas, ttum. P. Niklewicz, [w:] tegoz, Bunt
mas i inne pisma socjologiczne, ttum. P. Niklewicz, H. Wozniakowski, wybor
S. Cichowicz, Warszawa 1982, s. 4. Ksiazke wydana po raz pierwszy w 1930
roku uwaza sie za symboliczng inauguracje dwudziestowiecznej krytyki kul-
tury masowej. (Por. A. Kloskowska, Krytyka kultury masowej: za progiem
umasowienia, [w:] tejze, Kultura masowa. Krytyka i obrona, Warszawa 1980,
s. 254-259). Ktoskowska, autorka fundamentalnego na gruncie polskim
naukowego opracowania interesujacego nas zagadnienia, wykazuje, ze pro-
logiem dwudziestowiecznej krytyki kultury masowej sg wystapienia filozofow
i pisarzy w XIX, a nawet juz w ostatnich latach XVIII wieku.

27 QOrtega y Gasset, Bunt mas, s. 6.
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doswiadczana, tkwi przede wszystkim w powszechnej §wiado-
mosci poszerzanej przez gazety, radio 1 inne srodki przekazu.
Ze wzgledu na mozliwosci dystrybucji informacji, skuteczne-
go docierania do wielomilionowej publicznoéci z identycznym
komunikatem, wlasnie media staly sie jednym z najbardziej
uzytecznych narzedzi tej formacji.

Presja zdobycia jak najwigckszej liczby odbiorcow implikuje
konieczno§é usrednienia zawartosci przekazu. Projektowany
hipotetyczny odbiorca jest modelem laczacym najbardziej ty-
powe, najczesciej wystepujace lub uznane przez nadawce za
najczedciej powtarzajace sie cechy. W ten sposéb nastepuje mo-
dyfikacja, ktora dang tresé¢ ma uczynié dostepna, zrozumialg
1 atrakcyjng dla szerokiej grupy docelowej, ujeta w generalng
zasade ,wspolnego mianownika”®. Jej efektem jest obnizenie
wymogow percepcyjnych i standaryzacja przekazu, rowniez
w zakresie wypracowanych schematow tresciowych. Spraw-
dzono, iz najwiekszym zainteresowaniem ciesza sie motywy:
humorystyczny, dramatyczny z obrazem zbrodni i przemocy,
sentymentalny, seksualno-romansowy oraz human interest,
czyli skupiony woké!t codziennych ludzkich spraw??. 1 choc sg
to watki przez tysiaclecia przewijajace sie w sztuce, wytworcy
Mmasowego przekazu wypreparowali z nich uniwersalna recep-
ture korygowang przez statystyki, badania publicznosci, wy-
niki ogladalnos$ci poczytnosci, stuchalnosci, czyli najogdliniej:
Sprzedazy.

* Kloskowska wyjasnia te zasade, przywohijac historyczny moment
ksztaltowania sie na przetomie XIX i XX wieku wielonarodowego spoteczen-
Stwa Stanéw Zjednoczonych: ,Zréznicowanie etniczne masy imigrantéw
Wyrwanych gwaltownie z gruntu macierzystej kultury zawazyly w sposob
Istotny na formowaniu sie kultury amerykanskiej. Integracja spoteczna tak
heterogenicznej masy stanowila trudne zadanie. Srodki masowego przeka-
2u dostarczyly technicznej pomocy przy jego realizacji; pozostat jednak do
Tozwigzania problem doboru tresci, ktére mogltyby przemowic zaréwno do
Potomkow angielskich i szkockich nonkonformistéw od dawna wrosnietych
W amerykanska, glebe, jak do wnukéw niemieckich i skandynawskich ro-
botnik()w, do synow irlandzkich, wloskich i polskich chlopéw zmienionych
W najemna rolnicza i przemystowa sile robocza. Trzeba bylo sprowadzi¢ do
Wspélnego mianownika cala réznorodnoéé ich zainteresowan, kwalifikacii
Itelektualnych, tradycji, wierzen i uprzedzerni, aby dotrzeé do nich jedno-
Czes$nie za pomoca tych samych symbolicznych tresci przekazywanych przez
Prase, film, radio i telewizje obejmujaca swym wplywem dziesiatki milionow”
(KloskOWSka, Kultura masowa, s. 289-290).

* Szczegolowa analiza preferencii tematycznych kultury masowej, patrz:
tamze, s. 295-310.
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Aspekt komercyjny jest jednym z istotnych czynnikow ko-
rygujacych zawartosé przekazu. Kultura i sztuka zostaly zdo-
minowane przez prawa rynku z jego naczelna zasadg popytu
i podazy. Uformowal sie tzw. przemys! kulturalny, przepro-
wadzajacy gruntownag analize kosztéw, kalkulujacy wysokosé
zysku i wyznaczajacy granice optacalnosci, ktora staje sie tym
samym istotnym kryterium oceny danego utworu-produktu,
selekcjonujacym projekty ubiegajace sie o dopuszczenie do
realizacji czy dystrybucji. Ma to najwicksze zastosowanie przy
przedsiewzieciach wymagajacych duzego nakladu srodkéw,
odpowiedniego sprzetu, zaangazowania duzej liczby specjali-
stow, np. przy produkcjach filmowych czy telewizyjnych, ana-
logicznie reguluje inne dziedziny kultury, np. rynek ksiegarski
czy muzyczny.

Skoro oplacalnosé transakcji, a zatem i zadowolenie pub-
licznosci wzrosty na znaczeniu, w centrum zainteresowania
stanal odbiorca. Zabiega si¢ o jego uwage i pieniadze, dbajac
o komunikatywnosé¢, lekkosc¢ przekazu, dostarczanie rozrywki
i przyjemnosci, przekonuje o kompetencjach w wydawaniu
ocen, takze artystycznych do uprzednio zastrzezonych dla
waskiego grona znawcow przedmiotu®®, Krytycy kultury maso-
wej, jak np. Dwight Macdonald, widza w tym dzialaniu jedynie
pozorne ,ukoronowanie” odbiorcy:

3% Wola odbiorcy przejawia sie w badaniach sondazowych, rankingach
popularnosci, plebiscytach, top listach, a wspélczesdnie takze w programach,
w ktorych dzieki narzedziom technicznym decyduje sie o losie ich bohate-
réw, co naukowiec i publicysta Barttomiej Dobroczynski uwaza za signum
temporis: ,Chodzi o réZne rodzaje oceniania, rankingowania, nominowania,
decydowania co jest «na topie», a co passeé, co trendy, cool, «<spoko» 1 «<w po-
1z0n, a co przebrzmiato, zmierzchlo 1 musi odej§¢ w niebyt — na zawsze lub do
nastepnego sezonu. W licznych programach w rodzaju Big Brothera nikogo sie
juz nie glaszcze, tylko nominuje, czyli typuje do wyeliminowania z programu;
telewidzowie stwierdzaja, ze nie chca widzied tej pani lub tego pana — wiec oni
znikajg z magicznego okienka i wypadaja, czasem dostownie na ulice. [...] To
taka niby demokratyczna procedura. Tyle ze kryteria sa stanowczo subiek-
tywne, a wlasciwie w ogole niesformutowane. Zaryzykuje i postawie hipoteze,
ze kryterium takie jest jedno i brzmi nastepujaco: <bomisieniepodoba»” (tenze,
Trzecia Rzesza Popkultury, [w:] tegoz, Ill Rzesza Popkultury i inne stany, wybor
i uklad tekstow W. Bonowicz we wspolpracy z autorem, Krakow 2004, s. 18;
pierwodruk: ,Znak” 2004, nr 3 - gros materialdw w tym numerze pod wspél-
nym hastem: Nowy wspaniaty Swiat popkultury). Technika multimedialna
ostatnio oddata odbiorcy mozliwo$é decydowania nawet o ksztalcie, kompozycji
danego utworu przez umieszczenie na stronach internetowych kilku wersji,
np. zakonczenia filmu, pozostawiajac ostateczny wybér uzytkownikowi.
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efektowne metafory obejmuja takze — w szerszym ujeciu — ak-
tualng formute poznania i opisu wspodtczesnosci.

Wobec tak zrekonstruowanego obrazu mass culture nasuwa
sie pytanie o status sztuki. Wydaje sie, ze przed artysta stajg
dwa skrajne rozwigzania: albo zabiegac o popularnos¢, podda-
jac swa artystyczna niezaleznosé badaniom rynku, albo godzi¢
sie na tzw. niszowos$¢, czyli przekaz skierowany do waskiego
grona odbiorcéw. Czy mozliwa jest jeszcze inna droga? Nawet
zarliwy krytyk masowosci Dwight Macdonald napisat o Karolu
Dickensie, ze mimo zdobytej popularnosci ,,przekazywat swoja
indywidualna wizje jednostkom a nie wyrabial bezosobowy to-
war dla mas”®. W polskiej dyskusji na temat zjawisk kultury
masowej wskazuje sie przyktad Stanistawa Lema jako feno-
menalnego pisarza, docierajacego z rzetelna wiedzg naukowsg
I nowatorskim filozoficznym przestaniem do ogromne;j rze-
Szy czytelnikoéw?®. Z kolei na poziomie teoretycznym Antonina
Kloskowska, opisujac zjawisko resorpcji sztuki przez kulture

odswiezajacych wgladéw w nature otaczajacej nas rzeczywistosci kulturowe;.
{1 Faktycznie, jesli tylko przyjrzed sie otaczajacej rzeczywistosci, to w ciagu
Ostatnich kilkudziesieciu lat stala sie ona domeng wszechobecnego «wyci-
Nania». Internet, zapping, hakowanie, sampling, MP3, kolaz, wszechobecne
Mmozaiki komunikatéw gazetowych i reklamowych, eksperymenty genetycz-
ne, wspolczesna sztuka - wszystko to coraz bardziej bazuje na wycinaniu,
Przetwarzaniu, paradoksalnym laczeniu, zmienianiu znaczen, trawestacji,
Pseudocytowaniu - czesto na opak i wbrew oryginalom. Nic dziwnego, ze
Nasza kultura sprawia wrazenie, jakby przeszia przez gigantyczna szatkow-
hice, a nastepnie zostala zamieniona w naboje karabinu maszynowego, ktéry
Ostrzeliwuje nas z coraz wiekszym zapamietaniem i mordercza intensywnos-
Cia. [...] Jesli tak, to wydaje sie, ze adekwatny opis pocietego Swiata winien
W pewnej mierze zawiera¢ sam w sobie idee «wycinanki», bo dopiero wtedy
Pozwala on na nadazenie za tym, co sie dzieje, i na uchwycenie tego dziania
8I1¢” (tenze, IIl Rzesza Popkultury, s. 8-9).

% Macdonald, Teoria kultury, s. 11.

% M. Hendrykowski, Stanistaw Lem, czyli fantastyka stosowana, [w:]
Szkice o sztukach masowych w Polsce, red. A. Helman, M. Hopfinger, M. Ra-
Czewa, Wroctaw 1974, s. 11-30. Autor nazywa koncepcje autorska Lema
»Pisarstwem paktujacym”, nieustannie ukladajacym sie z odbiorca. ,Trzeba
Zauwazy¢, ze pakt w tej postaci nie musi automatycznie oznaczaé kompromisu
Przynajmniej nie oznacza go w tym przypadku). Plan generalny jest tu bowiem
Tealizowany z godna podziwu konsekwencja, ktérej «taktyczne» pociagniecia
~ dzieki kunsztowi pisarskiemu autora — w ogromnej wickszosci przypadkow
u_ChOdZa uwagi masowego czytelnika [...], to dialektyczna «hustawka» miedzy
biegunami zupelnej niezrozumialoéci i skrajnego uproszczenia, nieustanny

élans na krawedzi odpowiednio wysckiego rzedu, uporzadkowanego skom-
Plikowania tekstu oraz nieodzownej jego przystepnosci” (s. 26).
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czesny odbidr jednolitych tresci przez znaczna liczebnie grupe,
zniesienie wymogu kompetencji (stuchanie radia nie wymaga
nawet elementarnej umiejetnosci czytania) oraz odbior tatwy,
komfortowy, odbywajacy sie zawsze na zasadach shuchacza.
»1 to nie tylko dlatego - ttumaczy Stanistaw Jedrzejewski — ze
istnieje i zawsze istniala swoboda korzystania z tego medium,
ale dodatkowo jeszcze odbidr programu radiowego mogt sie
odbywac¢ jako tto innych zaje¢ wymagajacych wiekszego niz
stuchanie zaangazowania zmystow”*. Upowszechnienie sie¢
radia, odbywajace sie niemal réwnolegle z filmem, stalo sie
Wyrazng historyczna cezura okreslona przez socjologow kultury
jako pierwszy prog umasowienia®.

Grupa odbiorcow radiowych nie stanowi jednakze gremium
W postaci analogicznej do widowni kinowej. Przede wszyst-
kim radio, docierajac wprost do doméw, pozbawia odbiorcow
widzialnej wspoélnoty, a co za tym idzie, czesciowo eliminuje
zachowania typowe dla ttumu*'. Juz w pierwszych latach ist-
nienia polskiej radiofonii zostala podjeta dyskusja o profilu
radiowej publicznosci i sposobach ksztattowania kierowanego
do niej komunikatu na poziomie oferty programowej i stylu bez-
Posrednich wypowiedzi. W 1927 roku Alojzy Mikolaj Kaszyn,
Przywolywany juz w tej pracy jako pierwszy autor ,widowiska
stuchowego”, tak pisal na tamach ,Anteny Polskiej” w inau-
gurujacym dziatalnosé pisma numerze:

Przyjety zostal a priori wniosek, ze stuchaczem radiowym jest
thum, taki sam bodaj, z jakim ma sie do czynienia w teatrach,
cyrkach i na salach koncertowych. Na tym wniosku sie opiera-
jac, starali sie kierownicy rozglosni o dostarczenie odpowiedniej

% 8.J. 8. Jedrzejewski], Radio, [w:] Stownik terminologii medialnej, red.
W. Pisarek, Krakow 2006, s. 173.

* Kloskowska, Kultura masowa, s. 196. Chronologicznie — przypomnijmy
= jako §rodek docierania do masowej publicznosci film wyprzedza radio. Ze
Wzgledu na bliski moment historyczny szerokiego dostepu dwdoch srodkéw
Przekazu (np. w poréwnaniu z rozpowszechnieniem sig telewizji) Kloskowska
traktuje te zjawiska razem i okresla symbolicznie jako tzw. plerwszy prog
Umasowienia, drugi wyznaczajac na lata powojenne. Patrz: tamze, s. 420-427.

' ,Dusze thumu?”, czyli szczegélowy kanon zachowan zbiorowosci, opisat
Pod koniec XIX wieku Gustave Le Bon. Wskazal na impulsywno§é, zmien-
Nos¢, otwartosé, podatnosé na sugestie, latwowiernos¢, gwaltownosé uczué,
V‘fyl'likaj aca z poczucia bezkarno$ci 1 swiadomosci chwilowej sity, nietoleran-
Cle, autorytaryzm i niemoralnosé rozumiana jako brak zdolnosci do stalego

IirZestrzegania zasad. Tenze, Psychologia ttumu, ttum. B. Kaprocki, Warszawa
994,
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wiec rozstrzygac kwestii, czy tak by¢ powinno. Raczej chodzito
mi o wyrazne postawienie problemu, ktéry powinni sobie jasno
uswiadomic ci, ktorzy radiem kieruja. Jesli chca przyczynic sie
do wychowania estetycznego publicznosci, powinni z umiarem
stosowac wspomniane wlasnie metody podniecania wzruszen
shuchacza, jesli za§ chodzi im gléwnie o porwanie shuchacza
audycja, powinni ja mozliwie czesto stosowac i doskonalié¢*.

Kaszyn odwotuje si¢ do zachowan typowych dla zbiorowe;j
publicznosci na wymownym przykladzie widzow rzymskiego
circus. Tamtejsza widownia tez byla réznorodna - od plebsu
po wykwintnych patrycjuszy, a wszyscy ulegali tym samym
emocjom. ,Beztroski thum. - komentuje autor - Serce zasypia,
budzi sie podniecenie, che¢ doréwnania innym?”*. Przeciwien-
stwem tego modelu odbiorcow jest — jak wowczas mawiano
= ystuchownia” radiowa. Przede wszystkim przekaz dociera
indywidualnie, staje sie zblizony do bezposredniej rozmowy.
Fakt ten staje sie wyrazniejszy, gdy przypomnimy, ze radia
shuchano przez stuchawki. Byc¢ moze stad wzieto si¢ zbawienne
dla rozumienia istoty radia przekonanie o koniecznoséci perso-
nalnego adresowania przekazu:

W poétmroku gabinetu — tak wyobrazal sobie sytuacje idealnego
odbioru Kaszyn — w wygodnym fotelu zanurzony siedzi czto-
wiek ze shuchawkami na uszach. Cisza, wokél samotnosé —
»medrcow mistrzyni”. Oczy przymkniete, twarz skupiona. |...]
A oto ze stluchawek plynie majestatyczny wiersz krolewski...
Wyspianski! [przypomnijmy, ze Kaszyn radiofonizowat Warsza-
wianke — przyp. A.W.] To dziwne... ten sam wiersz, ten sam
artysta mowil niedawno w wielkiej Sali, a jakze inaczej sie go
shuchalo... Irytacja na tlum, co tak obojetnie stuchal wiersza
Wyspianskiego, tak nie rozumiat go i nie ocenial piekna jego
poezji, nie dawata moznosci oddania sie calkowitej rozkosz
Plyniecia na fali rytméw przedziwnych, pieszczenia stowami
wymarzonymi. A dzi§ w ciszy samotnosci kazde slowo spada
jak perta najdrozsza do skarbca serca®.

* Blaustein, O percepcji stuchowiska, s. 192-193.

* Kaszyn, Thum i jednostka, s. 11-12.

*® Tamse, s. 12. W podobny sposéb pisat T. Peiper, twierdzac, iz rze-
Czywiscie ,dzieki radiu w §wiecie maszyny znalazlo si¢ miejsce na swiat sa-
Motnosci”, ale stanowczo zastrzegal, ze tylko wowczas, gdy shucha sie przez
Stuchawki: ,Stuchawki sa najistotniejszym czynnikiem samotnosci radiowe;.
Glosnik Jjest zdrada. Glosnik udaje tylko szczodrobliwosc. To, co méwi dia
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jak i z konkretnymi profitami finansowymi*’. Mozna odnies¢
wrazenie, ze radio bylo zafascynowane liczba, wyscigiem, wal-
ka o wzrost stuchalnosci, co potwierdzaja wzmacniane przez
prase radiowa informacje na temat kolejnej rekordowej liczby
abonentéw®, Notabene powstanie prasy radiowej przezna-
czonej dla szerokiego kregu odbiorcow, popularyzujacej ideg
radiofonii, a jednoczesnie zapowiadajacej, reklamujacej po-
szczegolne audycje, jest skutecznym zabiegiem marketingo-
wym, wykorzystywanym takze przez wspoiczesnych nadawcow,
a sformutowanym w zasade koncentrowania réznych kanatow
medialnych w reku jednego wtasciciela, co prowadzi do po-
wstawania platform medialnych o wzmocnionej sile wplywu.
»Radio — Ilustrowany Tygodnik dla Wszystkich” i ,Antena”,
ktéra zastapila ,Radio” w 1934 roku, nie byly tytutami nieza-
leznymi, lecz nieoficjalnymi organami Polskiego Radia’!. Sto-

* Przykladem radiowych ,snéw o potedze” i zarazem mozliwosci ekono-
micznych jest takze zamyst nowej siedziby Polskiego Radia, ktory w 1938 roku
byl juz na etapie konkretnego prezentowanego publicznie projektu architek-
tonicznego. Nowy budynek radia w Warszawie miat byé jednym z najwyzszych
gmachow w Europie: 70 metrow, 22 pietra, wewnatrz 24 studia i duza sala
koncertowa (120 oséb orkiestry, 100 chéru, 500 publicznosci jednoczesnie),
oddzielnie studio dla dzieci, 10 malych studiéw do odezytéw i odtwarzania
plyt gramofonowych. ,W ten sposdb — planowano - zapewne w 1942 roku
radiofonia polska bedzie mogla pracowaé w najnowoczesniejszych warun-
kach” (Radio w Polsce, s. 129- 130). Wielkie przedsiebiorstwa, korporacyjnosé
Staly sig znaczacym wyznacznikiem kultury masowej. N. Postman przytacza
charakterystyczne spostrzezenie, ze formule kulturows XX wieku wyznaczyto
Symbolicznie powstanie w Stanach Zjednoczonych imperium Henry’ego Forda
L stosuje okreslenie B.F. |Before Ford — przed Fordem) i A.F. |{After Ford - po
FOl”dzie] (tenze, Technopol, s. 62; por. takze: G. Ritzer, Makdonaldyzacja
Spoteczenstwa. Wydanie na nowy wiek, ttum. L. Stawowy, Warszawa 2003).

% Qczywiscie nie nalezy taczyé tego okreslenia z dzisiejsza rynkowa
Walka o audytorium konkurencyjnych stacji. Przedwojenne radio byto mo-
Nopolista, rozgtosnie regionalne przygotowywaly audycje, ktére emitowano
W pasmie ogdlnopolskim, ale przez wickszo$¢ swojego czasu antenowego
transmitovv.eﬁy program z Warszawy. (Por. O programach Polskiego Radia,
[w:] Radio-informator. Kalendarz. Przewodnik Radiostuchacza na rok 1938,
8. 13). O przedwojennej rywalizacji rozghoéni radiowych mozna moéwié jedynie
W przypadku radiofonii amerykariskiej, gdzie mate stacje wypierane przez
Wieksze laczyly sie w sied i w ten sposéb znajdowaty fundusze na produkcje
atrakcyjnego programu. Europejski model, ktérego wzorem stata sie parni-
Stwowa brytyjska rozgtosnia BBC, funkcjonowal na odrebnych zasadach.

®! Pojawienie si¢ tygodnika ,Radio” (1926) wyeliminowalo z rynku pisma
bf aci OdyAcow ,Radio-Amator” i ,Radiofon Polski”, poniewaz nowe wydaw-
Nictwo bylo drukowane w wigkszym nakiadzie, na lepszym papierze, miato
duza zawartosé ilustracyjng oraz nastawienie popularyzatorskie, rozrywkowe,
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sowane na tych tamach procedury autopromocyjne dowodza
wysokiej znajomosci zasad medialnego rynku reklamowego.
Przyktadowo, w ,Antenie” znajdujemy artykul Kazimierza Wie-
rzynskiego poswiecony poezji Jerzego Lieberta z adnotacja:
»dodatek do audycji dnia 19 lutego” (w numerze datowanym
na 17 lutego)®?, fotografie podpisang: ,Melchior Wankowicz,
ktory w dniu 14 stycznia o godz. 20.30 wyglosi felieton pt.
«U wschodnich scian Rzeczpospolitej»”s® lub materiatl, niekiedy
wieloelementowy fotoreportaz, ilustrujacy tematyke podejmo-
wang w programie®. Podobng role spelniata publikacja zdjec
(tzw. upowszechnienie wizerunku) stynnych radiowych postaci,
np. lubianych spikerow, wywiady z autorami audycji, prze-
druki popularnych pogadanek Starego Doktora, czyli Janusza
Korczaka. Z kolei w pierwszym numerze ,Anteny” z roku 1937
zostal przedstawiony ,nasz szesciotysigczny abonent” poste-
runkowy Walerian Bagnucki ze Skarszewa, ktory w Rozglodni
Torunskiej odbiera okolicznosciowa nagrode w postaci ztote-
go zegarka. ,Malo tego! — w euforii donosi redaktor ,Anteny”
~ Krzywa wzrostu abonentéw nie obniza swego lotu, nie jest
wiec wykluczone, ze jeszcze w tym sezonie nowy «stutysiecznik»
znajdzie zloty zegarek pamiatkowy”®®. Zakrojona na szeroka
skale akcja radiofonizacyjna byla stymulowana strategia premii
dopingujacych potencjalnych stuchaczy.

Opisany mechanizm marketingowy dowodzi, iz spotecz-
na akcja radiofonizacji kraju, polaczona z promocja taniego
odbiornika detektorowego, byla réwniez kampania obliczona

magazynowe. Dla Stanistawa Odyiica byla to Zyciowa katastrofa, wyemigro-
wat do Argentyny i - jak podaje Kwiatkowski — stuch po nim zaginal. Patrz:
Kwiatkowski, Narodziny Polskiego Radia, s. 196-197.

52 K. Wierzynski, ,Kolysanka jodtowa”. O formie wierszy ,Kotysanka
Jodtowa” Jerzego Lieberta, ,Antena” 1935, nr 7, s. 6. Inne podtytuly, ktore
czesto sie pojawialy: ,na marginesie audycji” lub bezposrednio ,zapowiedz
audycji” zawsze ze wskazaniem daty lub daty i godziny emis;ji.

53 Antena” 1937, nr 2, s. 9.

5 Przykiadowo: zestaw fotografii Dziady pod kosciotem, odsylajacych
do audycji pod tym samym tytulem z dnia 13 kwietnia 1935 o godz. 22.45
w ,Antenie” 1935, nr 7, s. 14 (z dnia 7 kwietnia).

55 Wasz. [pseudonim nierozpoznany], Nasz szesciotysieczny, ,Antena”
1937, nr 1, s. 3, 8. Wczesniej to zdarzenie zostalo — jak to sie okresla we
wspoiczesnym branzowym jezyku - ,podprowadzone”, czyli przygotowane,
naglosnione i wyeksponowane przez wykreowanie narastajgcej atmosfery
oczekiwania i rywalizacji o nagrode ,szesciotysiecznika”. Patrz np. ,Antena”
1936, nr 49, s. 1, 3.
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na zysk ekonomiczny. Niezaleznie bowiem od ewidentnych
korzysci oswiatowych, kulturalnych itp., ptynacych z uczest-
nictwa w odbiorze programoéw radiowych, byl to precyzyjny,
wielopoziomowy schemat dziatan, majacych na celu dotarcie
do jak najwiekszej liczby abonentow. Aktywizowano rézno-
rodne srodowiska, przede wszystkim wiejskie, organizowano
konkursy z niezwykle cennymi nagrodami®® oraz wystawy,
podczas ktérych mozna sie byto z bliska przyjrzeé, jak dziala
radio (pierwsza odbyta sie w Warszawie w 1926 roku), oraz
podobne prezentacje terenowe z wykorzystaniem tzw. samo-
chodéw propagandowych.

Swoistej ,magii liczb” nie oparta sie takze radiowa dziatal-
nosc¢ artystyczna. Liczba wyemitowanych w danym roku audy-
cjii zestawienia dorobku poszczegdlnych rozglosni poddawano
takim samym statystykom jak badania abonentéws’. Witold
Hulewicz kategorycznie stwierdzil, ze masowa produkcja shu-
chowisk jest naczelnym zagrozeniem ich artystycznej formuty:

Oto fabryka o nadprodukcji zaiste przerazajacej. Wylonily sie
przy tym tendencje do wypelniania wielkich luk w ksztalce-
niu szerokich mas. Stad pojawily sie w repertuarze calymi
chmarami najwazniejsze dzieta naszej dramaturgii, beletrystyki
i poezji — prawie bez wyboru i1 bez granic -~ przykrawane nieraz
pospiesznie i gwaltem wttaczane w mikrofon. Zapanowata zasa-
da niepowtarzalnosci stuchowisk. A wiec dwiescie piecdziesiat
premier rocznie, za pomoca pigciu, pdzniej szesSciu rozglosni
Polskiego Radia. Tyle nie produkuje nawet dziesie¢ teatrow
pracujacych najpospieszniej. Tak zdlawiono sztuke radiowa,
ledwo narodzone niemowle®.

Podejmowane jednak przez Wydziat Literacki Polskiego Ra-
dia proby zainteresowania stuchowiskiem éwczesnych pisarzy,

% Zachowala sie informacia, ze w 1936 i 1937 roku rozdawano samo-
?hody (1), a w sezonie 1936/1937 ,500 rolnikéw zdobylo nagrody w postaci
2ywego inwentarza, a wiec koni, kréw, gniazd rasowych kur, zboza na zasiewy”
(Radio Polsce, s. 133).

- ¥ Cytowana powyzej publikacja zawiera swoisty ranking liczby stucho-
Wisk przygotowanych w 1937 roku przez poszczegélne rozglosnie PR. Z po-
Wyzszego zestawienia wynika, ze najwiecej realizacji miato miejsce w Warsza-
Wie - 140, nastepnie w Poznaniu — 95 i Lwowie — 65 premier (tamze, s. 74).
K. Eydziatowicz wylicza, ze w tym wiasnie roku shuchowiska zajely tacznie

51 godzin i 49 minut czasu antenowego. Kulisy radiofonii, oprac. K. Eydzia-
towicz, Warszawa 1938, s. 266.

% Hulewicz, Co to jest stuchowisko?, s. 26.
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stanowcze zerwanie Hulewicza z zasadg niepowtarzalnosci,
a zatem zmniejszenie liczby premier i jednoczesne umozliwie-
nie poszukiwan oryginalnych rozwiazan akustycznych przez
uruchomienie tzw. Kameralnego Teatru Wyobrazni, czyli prze-
znaczenie jednego wieczoru w miesiagcu na stuchowiska ekspe-
rymentalne, z zalozenia skierowane do mniejszej publicznosci,
ktore mialy sta¢ si¢ swoistym laboratorium nowej artystycznej
struktury — wszystko to dowodzi, ze masowy charakter sztuki
radiowej poddano refleksji. Trafnie zdiagnozowano, iz audy-
cje artystyczne funkcjonuja w Srodowisku narazajacym je na
trywializacje, jalowos¢ i bezosobowosé przekazu. Nie tylko
wskazano zagrozenia, lecz — jak pokazuje zebrany material —
czyniono starania, by umocnié status nowej dziedziny, wypra-
cowac otwartg formute, uwzgledniajaca oczekiwania szerokiej,
roznorodnej i niedookreslonej publicznosci bez jednoczesnego
zubazania tresci i stylu. Tak rozumiane stuchowiska miatly sie
sta¢ najintensywniejsza postacig nowej sztuki.

Z dyskusji nad artystyczng ranga stuchowiska narodzit
sie jeszcze jeden gatunek radiowy, laczacy powiesé czytanag
w odcinkach® z dramaturgig i wykonawstwem aktorskim, po-
wigzany z aktualna, obyczajowa, codzienna tematyka (human
interest), z wielkim zainteresowaniem przyjety przez shuchaczy.
Ta nowa dziedzing twérczosci mikrofonowej jest powies¢ radio-
wa, zwana woéwczas ,powiescia moéwiona”, a zaproponowana
przez uznana pisarke dwudziestolecia Marie Kuncewiczowa.
»10 jeszcze nie shuchowisko — probowal definiowaé Franciszek
Pawliszak — ale powies¢ blizsza talentowi autorki, tym tylko
osobliwa, ze pomyslana nie do druku, a do wygloszenia. [...]
$miala proba, eksperyment, jesli chodzi o formalne zdobycze
radiofonii polskiej”®°. Pisane przez Kuncewiczowa miniopo-
wiadania laczyly postaci glownych bohateréw oraz niezbedne
ramy fabularne z wyraznym nastawieniem dydaktycznym, ,by
wtlaczacé istotng tres¢ powiedci: problematyke Zycia codzien-

% Czytanie ksiazek w odcinkach obecne jest na antenie PR juz od roku
1926. Pierwsza powiescia, jaka prezentowano, byla Wierna rzeka Stefana
Zeromskiego w interpretacji A.M. Kaszyna. Pézniej nawet stosowano prakty-
ke czytania ksiazek przed ich ukazaniem sie drukiem, w czym takze mozna
dopatrywaé sie zamystu marketingowego. Patrz: Kwiatkowski, Narodziny
Polskiego Radia, s. 132.

60 F, Pawliszak, Powiesé méwiona. Rozmowa z Mariq Kuncewiczowaq,
LAntena” 1936, nr 44, s. 8. Artykul opublikowano dwa dni przed emisja
premierowego odcinka.
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nego”, jak wyjasniala w wywiadzie autorka. ,Czy jest to co$
posredniego miedzy felietonem literackim a stuchowiskiem?
~ dopytywatl Pawliszak. - Wiasnie tak. Bede tak operowac po-
Szczegolnymi czesciami powiesci, aby kazdy odcinek stanowit
odrebnag calosé, aby wyczerpywal w powieSciowym skrécie
jedno z zagadnieni codziennego zycia powszednich Iudzi”®:.
Réwniez w obszarze wykonawczym da sie wykazaé dwoista pro-
weniencje gatunkowa. Powiesé byla czytana, a nie odgrywana
przed mikrofonem, za to przez kilku aktoréw wygtaszajacych
kwestie stale tych samych postaci. ,Jeden glos reprezentowac
bedzie autora - odkrywala kulisy swego projektu pisarka —
Przede wszystkim w czesciach epickich powiesci. Poza tym
Stosowaé bede dialog, ktoéry jak wiadomo w radio wychodzi
najlatwiej. Oczywiscie jest w tym duzo sluchowiska, ale z dal-
Szymi ciagami, z aktualna tematyka”. I w innym fragmencie:
»Nowe znaczenie nabieraja stowa spikera «ciag dalszy nastapi»,
inne niz w gazecie”®?.

Powie§¢ emitowano w cyklu tygodniowym i od razu zdobyta
aprobate shuchaczy®®. Pojawiajace sie zarzuty banalizowania
Potencjalnego dzieta (,ptasie szczebiotanie, przekomarzanie sie,
€gotyczny ekshibicjonizm z pewna doza pozerstwa”) odpierano
argumentem adresowanym wprost do bohaterow, jak do zywych
Uczestnikow tej debaty: ,Nie jest wazne, ze nie jestescie dosko-
nali, ale to, ze jestescie dostatecznie prawdziwi, przynajmnie;
Prawdopodobni. Wlasnie wasze mate wady i mate ktopoty sq wa-
SZym artystycznym wdziekiem”®?. W ten sposdb powszedniosc
Stala sie wielkim atutem panstwa Kowalskich, takze w sensie
radiowym. Powie§é Kuncewiczowej pojawiata sie w programie
0golnopolskim przez dwa lata (1936-1938), pézniej koncepcije
pOdChwycili kolejni autorzy, z ktorych przede wszystkim nale-
zy wymieni¢ Helen¢ Boguszewska (Anielcia i Zycie, 1938} oraz
Aniele Gruszecka-Nitzowa, (Wuj kupuje auto, 1939)°S.

' Tamze.

2 Tamze. Odnosi sie do obu cytatow.

8 J. Czysciecki na lamach ,Anteny” z udawanym smutkiem stwierdzal,
»lie mozna sie z nikim umoéwié¢ na brydza we wtorki po potudniu, czyli
W porze emisji Dni powszednich” (tenze, Zmartwienie Panstwa Kowalskich,
»Antena” 1937, nr 12, s. 12).

* Tamze.

® Por. G. Pawlak, Teatr radiowy, [w:] Encyklopedia kultury polskiej XX
Wiekuy, red. J. Degler, A. Helman, A. Ktoskowska, S. Krzemien-Ojak, A. Si-
cinski, J. Szczepanski, J. Zarnowski, t. 4: Teatr. Widowisko, red. M. Fik,

iz
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Powiesc radiowa jako gatunkowy melanZz umyka jedno-
znacznym ocenom badawczym. Sytuuje sie na pograniczu
powiesci i felietonowej publicystyki oraz stuchowiska i lektury
w odcinkach, miesza cele artystyczne z dydaktycznymi, roz-
wigzania wypracowane przez radio z wlasciwymi literaturze.
Ostatecznie trzeba ocenié¢ ten pomyst jako niewykorzystuja-
cy w pelni bogactwa §rodkéw shuchowiskowych i literackich.
Czesto, zwlaszcza na gruncie tradycyjnej sztuki, traktowany
jest jako mato znaczaca ciekawostka. Surowy krytyczny odbior
nie pozwala zbyt wysoko sytuowac tej tworczosci. Entuzjazm
stuchaczy gwaltownie temu zaprzecza. Z punktu widzenia
dylematdéw tworcow radiowych, czesto poddawanych naci-
skom masowej publicznosci, jest to rodzaj kompromisu, formy
posredniej, jednak bardziej otwartej na spelnienie oczekiwan
odbiorcy niz tworcze poszukiwania.

Przeprowadzona powyzej analiza dowodzi, ze sztuka ra-
diowa ma charakter masowy, lecz w szczegdlnym aspekcie,
ktéry domaga sie sprecyzowania. Z pewnoscig audycje arty-
styczne sa mozliwe do odbioru przez nieograniczong liczbe
stuchaczy jak kazdy element programu radiowego, jednak
pod warunkiem szczegblnie zaangazowanej percepcjl. Wymog
ten ogranicza zatem krag zainteresowanych, pomniejszajac
go o grupe stuchaczy nastawionych wylacznie na rozrywkowy

Warszawa 2000, s. 389; E. Pleszkun-Olejniczakowa, Literatura w Polskim
Radiu w okresie miedzywojennym, ,Prace Polonistyczne” 1989, zwlaszcza
s. 195-199. Powojenna realizacja powiesci méwionej sa cykie stuchowiskowe:
Matysiakowie i W Jezioranach. Podobna formuta wyksztalcita sie w radiofonii
amerykanskiej pod nazwa, radio soap opera lub radio daytime serial. Skojarze-
nie z serialem telewizyjnym, ktéry z koniecznosci chronologicznej wzorowat sie
na serialu radiowym, nie jest bezzasadne. A. Sadowska, analizujac zjawisko
powiesci radiowej, wskazuje na charakterystyczne w obu przypadkach zja-
wisko: ,seriale radiowe i telewizyjne zawieraja symboliczny obraz uznanych
spotecznie wartoéci, zasad moralnych, dostarczajg wyjasnienia elementarnych
faktéw wspélzycia i modelu ksztaltowania stosunkéw rodzinnych i towarzy-
skich. Niejednokrotnie stuchacze traktuja serie rodzinne takze jako substytut
bezposrednich kontaktéw spolecznych. Poczucie bliskosci statych bohaterow
serii, zhudzenie rzeczywistosci, wywolane realistycznym charakterem sytuaciji,
stanowi o powodzeniu tego typu programoéw” (A. Sadowska, Powiesé radiowa
Jjako forma spolecznego kontaktu, [w:] Szkice o sztukach masowych w Polsce,
s. 216-217). Na poczatku XXI wieku analogicznie do popularnych telenoweli
Polskie Radio zaproponowato radionowele Spadkobiercy. W latach 2001-
2003 trzynascie rozglosni regionalnych wyemitowalo ponad 500 odcinkéow
tego serialu radiowego autorstwa znakomitego tworcy shuchowisk Teatru
Polskiego Radia Jana Warenyci.



SZTUKA MEDIALNA 81

badz informacyjny profil przekazu. Produkcja stuchowiska jest
szeroko zakrojonym, wymagajacym wspolpracy wielu osob,
przedsiewzieciem, lecz opiera sie na domknietej, catoSciowej
wizji tworcy scenariusza i autorskiej koncepcji rezysera. Z kolei
eksperymentom akustycznym i kompozycyjnym towarzyszy
obawa przed utrata komunikatywnosci. Sztuka radiowa do-
maga si¢ bowiem dialogu ze stuchaczem.

Mamy zatem do czynienia z sytuacja opartg na paradoksie.
Z jednej strony radio wywolato masowosé kultury, wciaz ja
pPotwierdza i wzmacnia, z drugiej — poszukuje sposobow zin-
dywidualizowania kontaktu z odbiorca. Przemawia do wielu,
a jednak sposrod masowych srodkéw komunikacii jest medium
najbardziej intymnym. Znakomicie wykorzystuje strategie mar-
ketingowa, a jednoczeénie apeluje o wrazliwosé. Jest najlep-
Szym dowodem istnienia swoistej dialektyki wspélczesnosci,
ktorej prog samo wyznaczyto.

3. SZTUKA MEDIALNA

Sztuka radiowa nie funkcjonuje w przestrzeni stricte arty-
Stycznej, lecz jako element przekazu emitowanego przez media
masowe®. Inne formy dystrybucji stosuje sie sporadycznie

% Za pierwsze media czy $rodki komunikacji uwaza sie jezyk i pismo.
Pojawienije sie prasy drukarskiej rozpoczeto w historii komunikacji dzieje
Mmediéw masowych, takich jak prasa, radio, telewizja. Do tej grupy zalicza
Sie takze plakat, film, plyty gramofonowe. ,Media masowe sa nie tylko liczne
(liczbe czasopism podaje sie zwykle w dziesiatkach tysiecy), systematycznie
dZialajace (radio nadaje niemal calg dobe), masowo odbierane (w godzinach
V"ieczornego szczytu przy telewizorach zasiada wiecej niz polowa mieszkaii-
COw kazdego kraju), ale przez swoj zasieg, regularnosé i powtarzalnose sa
konStytutywnym elementem wspoélczesnego spoleczenstwa. W calej dotych-
Czasowej historii ludzkoséci agendy komunikowania byty waznymi czynnikami
Wywierania spolecznego wplywu: sztuka dramatyczna i aktorska, literatura
! poezja, a nawet komedia i wodewil nie tylko utrwalaly i przekazywaty spo-
elczne wyobrazenia o ludzkiej kulturze, historii, podziale rél czy o uprawnie-
Nach, ale takze definiowaly je i konkretyzowaly. Nowoezesne dziennikarstwo
Stuzy tym wiasnie funkcjom” (T. Goban-Klas, Komunikowanie i media, [w:]
Dziennikarstwo i swiat mediéw, red. Z. Bauer, E. Chudzinski, Krakéw 2004,
S 22). Réwnolegle funkcjonuje okreslenie o zblizonym zakresie tresciowym:
»Media audiowizualne”. Por. M. Hopfinger, Kultura wspdlczesna — audiowi-
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i zawsze po premierze antenowej. Oznacza to, ze autorzy po-
winni liczy¢ si¢ z warunkami percepcji przekazu radiowego,
a szczegolnie z uwypuklonym w mediach znaczeniem konteks-
tu. Istnieje takZze potrzeba odréznienia audycji artystycznych
od innych komunikatéw, przede wszystkim o funkcji infor-
macyjnej. Drugie rozroznienie dokonuje sie juz na gruncie
sztuki radiowej, wydzielaja sie bowiem dwa odrebne rodzaje
artystyczne: wywodzace sie z literatury i teatru shuchowisko
oraz oparty na fakcie reportaz. Mamy zatem literature, ktora
zaakceptowala wymagania mikrofonu i dostosowata sie do
teatru pozbawionego wizji, a z drugiej strony ~ informacyj-
ny, typowo dziennikarski gatunek, ktéry przy silnym nazna-
czeniu estetycznym staje sie samodzielng formula nazywang
»artystycznym przedstawianiem faktow” lub ,dramaturgia
rzeczywistosci”®’,

Specyfika komunikatu o funkcji estetycznej — definiuje Um-
berto Eco —jest ,niejasnosé¢ w swietle obowigzujacych koddw”e8,
Nawet pobiezne, nieangazujace stuchanie radia oraz brak
teoretycznej znajomosci gatunkéw pozwala na uchwycenie
wyrozniajacych sie fragmentéw akustycznych. W przypadku
shuchowiska symptomem ,nietypowosci” jest tzw. ogblne wra-
zenie teatralnosci, na jakie sklada sie glos aktora, nawet jesli
wykonanie ma nasladowac¢ mowe potoczng, nastepnie jezyk,
ktorym postuguje sie postaé, oraz specyfika przekazywania
tresci ~ znaczenie ujawnia sie dopiero przy wspétudziale wy-
obrazni shuchacza. W przypadku reportazu zwracajg uwage:
intensywne nagromadzenie wypowiedzi, dialogéw, scen, kom-
pozycja dramaturgiczna sekwencji dzwiekowych oraz bogate
i niepozbawione znaczenia tlo akustyczne. Te wyrazne dzwie-
kowe i kompozycyjne sygnaly prowadza do zmiany konwencji
odbioru®®, co jest przede wszystkim konieczne w przypadku

zualnosé, Warszawa 1985; Od fotografii do rzeczywistosci audiowizualnej,
red. M. Hopfinger, Warszawa 1997.

57 Por. J. Tuszewski, Artystyczne przedstawianie faktéw, albo reportaz
w ofensywie, [w:] tegoz, Paradoks o stowie i dzwieku, s. 309-328.

58 U. Eco, Pejzaz semiotyczny, Warszawa 1972, s. 92-93.

% Do przeprowadzenia zmiany stylu percepcji programu radiowego po-
mocne jest wyznaczenie granic audycji, co jest o tyle trudne, ze emisja radiowa
to nieprzerwany ciag dzwiekéw. Obraz malarski wyznaczajg widzialne ramy,
nawet obraz telewizyjny ograniczony jest przez kadr (ekran). W radiu znak
rozpoczynajacego sie lub konczacego utworu na charakter akustyczny. Najczes-
ciej jest to zapowiedzZ spikerska ze studia lub tzw. jingiel (dzingiel) muzyczny
traktowany jako wizytowka audycji czy cyklu programowego (por. MW i MLM
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stuchowiska, utworu z natury fikcyjnego, fabularnego, zwtasz-
cza gdy jego tre§¢ odnosi sig¢ do rzeczywistych zdarzen™. Latwo
wprowadzi¢ stuchacza w biad, a nawet zmanipulowac, ponie-
waz w radiu - jak zauwaza Jerzy Limon — odbiorca nie moze
adekwatnie skonfrontowac fonicznego, zawsze niepeinego,
obrazu z rzeczywistoscig’!. Dobitnym przykladem, przywoly-
wanym czesto w tym kontekscie, jest legendarny atak Marsjan
w 1938 roku, czyli stuchowisko Wojna swiatow, ktére wywotalo
realng panike w Stanach Zjednoczonych. Pomystodawca tej
radiowej inscenizacji Orson Welles dodatkowo wzmocnil wra-
zenje autentycznosci przez zaaranzowanie inscenizacji w for-
mie reporterskich relacji ,na zZywo”. Potwierdza to istnienie
Przyjmowanej apriorycznie umowy miedzy odbiorca i nadawca
0 prawdziwosci informacji otrzymywanych z radia czy innych
Srodkow spotecznego przekazu. Zbigniew Bauer nazywa to
Swoiste porozumienie ,paktem faktograficznym”:

[W. Markiewicz i M. Lisowska-Magdziarz], Dzingiel, [w:] Stownik terminologii
Mmedialnej, s. 46). Niekiedy dodatkowo zapowiedzi lektora wkomponowane sg
W poczatkowsa i koncowg sekwencje audycji.

0 O koniecznosci zmiany postawy percepcyjnej pisze L. Blaustein, zwra-
Cajac uwage na aspekt przygotowania odbiorcy na doznania innego rodzaju:
»Gdybym, otwierajac gtosnik, nie wiedzial, ze nadaje sie wlasnie stluchowisko,
traktowalbym audycje jako reportaz, a wowczas nie dochodzitoby moze do
doznania estetycznego. Percepcja stuchowiska, a tym bardziej estetyczna
Percepcja stuchowiska, wymaga - jak widzieli§my — licznych i tak odmiennych
od normalnych warunkéw zewnetrznych i nastawien dyspozycji psychicznych
odbiorcy, iz owa postawa wyczekujaca i przygotowujaca do doznania estetycz-
Nego jest nieodzowna, a w kazdym razie pozyteczna” (Blaustein, O percepcji
Stuchowiska, s. 185-186).

"1 J. Limon przeprowadza poréwnawcza analize fikcyjnosci teatru sce-
Nicznego i radiowego i stwierdza, ze ,w dziele scenicznym wynika ona ze
Sprzecznosci pomiedzy tym, jak ten sam (w sensie substancjalnym) materiat
Postrzegajq postaci i widzowie. W dziele fonicznym wspdélny dla obu stron
Iateriat sygnalny ograniczony w zasadzie jest do glosu, jezyka, muzyki
1tych diwiekéw, ktore sa styszalne réwniez dla postaci. W mniejszym wiec
Stopniu fikcyjnosé wynika tu z umownoséci §wiata kreowanego fonicznie czy
Jego materialnej nieadekwatnosci. Ten ostatni czynnik jest nam w znacznym
Stopniu niedostepny, przeto [...] musimy braé za dobra monete wszystko, co
r_lam 0 swoim Swiecie mowig postaci. Tu wszystko zloto, nawet jesli sie nie
Swieci” (tenze, Trzy teatry, s. 164).

" Patrz m.in.: Tuszewski, Paradoks o slowie i dswieku, s. 163; Limon,
Trzy teatry, s. 165. Do tej realizacji Wojny Swiatéw odwolywat si¢ takze przed
Wojng w jednym ze swych felietonéw odczytywanych w Polskim Radiu Karol
Irzykowski: Zabobony estetyczne. Szkic literacki, emisja: 27 grudnia 1938
(druk pod tytulem: Zabobony estetyczne. Dolor i dolar, czyli estetyka Ameryki,
»Kronika Polski i Swiata” 1939, nr 5, s. 7).
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O czym moéwi odbiorcy opublikowanie tekstu w gazecie, radiu
czy telewizji [...]? Moéwi mianowicie: fakty, zdarzenia, proce-
sy, opinie, jakie znajdziesz w tym przekazie, musisz odnosic¢
do rzeczywistosci istniejacej fizykalnie. Mowi tez, ze oce-
ny, wnioski i twierdzenia zawarte w przekazie mozna oceniac
w logicznych kategoriach prawdy i falszu. Media przeciez sa
powotane do komunikowania sie ludzi w obrebie rzeczywistosci
fizykalnej, a nie zadnej innej. Pojecie mimesis, tak istotne dla
literatury, w obrebie przekazéw medialnych musi by¢ stoso-
wane zupelnie inaczej™.

W tym wlasnie miejscu dokonuje sie¢ zasadniczy podzial,
ktéry prowadzi do usytuowania stluchowiska i reportazu na
skrajnych biegunach sztuki radiowej. Stuchowisko opiera si¢
na tekscie, fabule, literaturze. Reportaz to ,dobrze udoku-
mentowane sprawozdanie z rzeczywistych zdarzen, podjecie
aktualnego tematu w relacji reportera”*. Stuchowisko, nawet

73 7. Bauer, Gatunki dziennikarskie, [w:] Dziennikarstwo i Swiat mediéw,
s. 146. Autor zwraca uwage, ze 6w ,pakt faktograficzny” dotyczy takze osoby
nadawcy: ,Dla odbiorcy jest on [nadawca, autor artykulu, programu - przyp.
A.W.] mieszkanicem fizykalnie istniejacego §wiata, kims absolutnie re-
alnym. Innymi slowy: obraz rzeczywistoéci i poglady na nig zawarte [...] sa
wtasnoscia czlowieka z krwi 1 ko§ci. Tak identyfikuje je czytelnik. Naktada
to na autora publikacji szczegdlny obowiazek odpowiedzialnos$ci za tre-
§ci zawarte w wypowiedzi publikowarnej za posrednictwem mediéw” (tamze,
s. 148). ,Pakt faktograficzny” wymaga réwniez traktowania odbiorcow jako
Ludzi realnych, zyjacych w pewnych warunkach, wyposazonych w zaséb
konkretnych doswiadczen” (tamze).

74 K. Wolny-Zmorzynski, A. Kaliszewski, W. Furman, Gatunki dzienni-
karskie. Teoria, praktyka, jezyk, Warszawa 2006, s. 67. Patrz takze: Dzien-
nikarstwo i Swiat mediéw; J. Maziarski, Anatomia reportazu, Krakéw 1966
oraz wypowiedzi podczas konferencji naukowej ,Reportaz Radiowy. Dyskurs
z rzeczywistoscia” zorganizowanej w Warszawie w dniach 2-3 lutego 2007
przez Wyzsza Szkote Dziennikarska im. Melchiora Wankowicza w Warszawie,
Fundacje Centrum Prasowe dla Europy Srodkowo-Wschodniej oraz Stowa-
rzyszenie Dziennikarzy Polskich. Oczywiste sg zwiazki reportazu i literatury,
lecz jednoznacznie reportaz wywodzi sie z informacji. Wspétczesnie w za-
chodnich oméwieniach form w dziennikarstwie radiowym (mam tu na mysli
silne osrodki studiéw nad reportazem radiowym w Kanadzie, Niemczech czy
Norwegii) rozroznia sie dwie postaci reportazu: dziennikarski i artystyczny.
Obie stanowia relacje z autentycznych wydarzen, lecz przymiotnik artystyczny
ma podkreslié szczegdlnie dopracowany walor estetyczny, przejawiajacy sie
w bogatej fakturze dzwigkowej, starannie dobranych efektach akustycznych
i muzycznych, a przede wszystkim w precyzyjnej kompozycji, §wiadomie
zbudowanej dramaturgii przedstawianych faktow.
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jesli dotyczy wspolczesnych wydarzen, korzysta z posrednictwa
tekstu, epizody rozpisane sa przez autora scenariusza, a jesli
bohaterowie uzywaja potocznego, wyrazistego jezyka, ich wy-
powiedzi przed mikrofonem odgrywaja aktorzy, co potwierdza
umownosc¢ przekazu:
Ktos udaje, ze jest kims innym i Zyje w innym $wiecie, w in-
nym czasie. [...] Warunkiem wyjsciowym 1 sine qua non jego
zaistnienia jest — omowione wyzej rozwarstwienie struktural-
ne glosu: przynalezy on jednoczesnie do aktora i do postaci,
jest synekdocha jednego i drugiego, podmiotem mowiacym
i przedmiotem dzieta kreowanego [...] w reportazu glos jest
synekdocha jednej osoby, ktérej jest niejako przypisany™.

Zachodzi rozréznienie analogiczne do funkcjonujacego w ki-
nie podziatu: film fabularny a dokumentalny. Do wymienionych
dwoch zasadniczych typow oryginalnej tworczosci radiowej
dodac¢ nalezy takze gatunki posrednie, z ktérych najwazniej-
8zy pod wzgledem artystycznym jest feature — audycja, ktorej
Nazwa w angielskim brzmieniu uzywana jest takze w polskiej
radiofonii, powstata z wymieszania reportazu i stuchowiska’.

Stuchowisko nie jest gatunkiem dziennikarskim, cho¢ ze
Wwzgledu na miejsce dystrybucji zalicza sie je do sztuki medial-
nej. Sztuka bez watpienia dziennikarska jest natomiast repor-
taz, ktory implicite realizuje wymog absolutnej adekwatnosci
Swiata przedstawionego wobec rzeczywistosci materialnej”.

7S Limon, Trzy teatry, s. 166. Warto w tym miejscu uzupelnic, ze w re-
Portazu radiowym technika uzyskania wypowiedzi jest zupelnie inna niz
W przypadku stuchowiska. Reporter nie ma mozliwosci ,wlozy¢ w usta boha-
tera” potrzebnych, oczekiwanych sformutowan, jest w stanie jedynie wydoby¢
Potrzebne informacije czy komentarze za pomocsa odpowiednio zadawanych
Pytan. Na etapie montazu autor ma prawo jedynie usunaé niepotrzebne
kwestie, zmienié kolejnos§¢ i osadzié¢ wypowiedz w kontekscie.

® To otwarta forma reporterska, ktéra stanowi melanz réznorodnych
elementow fonicznych - oprocz sekwencji stricte reporterskich, fragmenty
tekstéw (dokumentow historycznych, korespondencji, poezji odczytywanych
Przez aktoréw) lub sceny dramatyczne, muzyke i efekty akustyczne (nabie-
ajace niekiedy rangi metafory dzwickowej). Patrz: J. Mayen, Faktomontaz,
[w:] tegoz, Radio a literatura, s. 118-121 (pojawiajacy sie w tytule termin
nfaktomontai”, ktorym autor proponowal zastapi¢ angielskie feature, nie
Przyjal sie w praktyce radiowej).

7 Traktuje swoja prace i reportaz bardzo powaznie i odpowiedzialnie. Bo
tez jest to bardzo delikatna dziedzina, poréwnac ja mozna do chirurgii oka.
qeéli napisze sie ztg powiesé, to nic z tego nie wynika, pojawia sie po prostu
leszcze jedna zta powiesé. Ale jesli reporter przebywa w dwu krajach, ktére
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I choc reportaze artystyczne zwane sa niekiedy ,literatura ra-
diowa”, odnosi sie to jedynie do sposobu prezentowania faktow,
przyjetej narracji, wyrozniajacej si¢ estetycznej formuly, ale nie
do samej prawdziwosci zdarzen”®.

Lokalizacja sztuki w przestrzeni medialnej dotyczy jeszcze
jednej, delikatnej, acz fundamentalnej, kwestii odnoszacej
sie bezposrednio do autora. W publikacjach na temat dzien-
nikarstwa pojawia sie rozroznienie dziennikarzy (journalists)
i pracownikéw mediéw (media-workers), ktorzy np. sa autora-
mi programéw rozrywkowych”. Istnieje bowiem w produkcji

sq w stanie konfliktu, i falszywie opisze jeden z nich, to jest juz zupelnie inna
znacznie powazniejsza sytuacja. Reportaz ma bezposredni zwiazek z zyciem”
(R. Kapuscinski, Autoportret reportera, wybdr i wstep K. Straczek, Krakow
2008, s. 65).

78 Przy badaniu roznicy miedzy dziennikarstwem a literatura nalezy
wprowadzi¢ pojecie asertorycznosci, wykluczajacej domniemanie, podejrzenie,
nakaz, refleksje, impresje, fikcje itp. Jest to niezbywalna cecha tekstow typo-
wo dziennikarskich (por. K. Wolny-Zmorzynski, A. Kaliszewski, W. Furman,
Gatunki dziennikarskie, s. 15-17). Ryszard Kapuscinski: ,Pisze «z jezdzenian.
Nie jestem «wymys§laczemn». Nie opisuje jakiego§ wyobrazanego czy wlasnego
Swiata. Opisuje $wiat, ktéry realnie istnieje” (tenze, Autoportret reportera,
s. 15). W innym miejscu: ,Nie mam tyle wyobrazni, by pisac rzeczy fikcyjne.
Gdybym miat przywilej posiadania wyobrazni pisarza fikcji, wowczas siedzial-
bym cichutko w swoim gabinecie i pisatbym ksiazki brane z samej wyobrazni.
Niestety nie posiadam tego daru. Ciezko musze pracowaé, by zdoby¢ materiat
do swoich ksiazek. To raczej swego rodzaju brak pchnat mnie do tego, co robie.
Moi koledzy, ktérzy pisza powiesci, sa w o wiele bardziej uprzywilejowanej
sytuacji” (tamze, s. 75; patrz takze: M. Wozniakiewicz-Dziadosz, O literackosci
reportazu, |w:] Reportaz w dwudziestoleciu miedzywojennym, red. K. Stepnik,
M. Piechota, Lublin 2004, s. 93-101).

7 To rozroznienie — od dtuzszego czasu praktykowane w medioznawstwie
anglo-amerykanskim — wprowadza do polskiej dyskusji o stylu pracy dzien-
nikarzy Ryszard Kapuscinski. Pisze wprost o §rodowiskowym podziale na
dziennikarzy zaangazowanych, kompetentnych, szukajacych odpowiedzi na
wazne pytania i na dziennikarzy-rzemieslnikow, po prostu ludzi pracujacych
w mediach: ,Media worker dzi$ jest prezenterem w dzienniku telewizyjnym,
jutro moze by¢ rzecznikiem rzadu, pojutrze maklerem gietdowym, a popojutrze
pracowac jako dyrektor fabryki w jakiejs wielkiej firmie naftowej. Dla niego
ta praca nie jest zwiazana z zadna powinnoscia spoteczna czy obowigzkiem
etycznym. On jest od sprzedawania towardw, jak wszyscy pracownicy sektora
ustug, ktory stanowi olbrzymia — stale rosnaca — cze§¢ zawodow w rozwi-
nietych spoteczenstwach. [...] W Polsce zyjemy wedlug standardéw z epoki
przedmedialnej i od ludzi, ktérzy nie majg ani kwalifikacji, ani aspiracji,
sadamy respektowania zasad, ktére nie moga by¢ ich zasadami. Na §wiecie
nikt nie zada od media workers, by byli komentatorami spraw wielkiego
$wiata albo dawali mam jakie$ objasnienia o walorze poznawczym. Rozlicza
sie ich z atrakcyjnosci towaru, ktéry wyprodukuja. To sa reguty medialnego
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medialnej wyrazna kategoria profesjonalno-etyczna, ktéra
rozstrzyga o randze i wartosci wypowiedzi publicznej, od-
dzielajaca to, co btahe, cho¢ wydaje sie atrakcyjne, od tego,
co rzetelne, wnikliwe, istotne. Mianowicie, obok publikacji
spelniajacych normy poprawnosci warsztatowej pojawiaja sie
te, ktore mozna uznac za dziela, teksty i programy autorskie,
0 przemyslanej i konsekwentnie zrealizowanej kompozycii,
nie tylko poszerzajace nasza wiedze o Swiecie, ale pozwala-
jace rozumie¢ zachodzace w nim procesy. ,To nieco wyzszy
poziom — ocenia Ryszard Kapuscinski — bardziej kreacyjny,
to ten, kiedy podczas pracy wkladamy w nig szczypte wtasnej
osobowosci i ambicji. [ to naprawde wymaga catej naszej du-
8zy, poswiecenia i czasu”®. Opinie praktyka potwierdza teoria
Procesu tworczego. ,Tworczosé oryginalna — pisze Wiadyslaw
Strozewski — to tworczosé naznaczona niepowtarzalnos$cig
tworczego ja — tworczos¢ siegajaca zrodta arché [...]. To, co jest
bezposrednio dane tworczemu ja, przekazane ma byé dalej,
wzbogacone o indywidualnie przezyty sposob tego dania”@!.
W praktyce przejawia si¢ to w uporczywym docieraniu do sed-
ha w wieloaspektowej prezentacji problemu®?. Konieczna jest

Swiata, w ktérym — nie zdajac sobie z tego jeszcze sprawy — juz tkwimy, kto-
rego jestesmy czescia. W mediach nie bedg pracowaé wylacznie Lipmanowie,
Warikowicze i Pruszynscy, cho¢ dla nich tez musi by¢ miejsce” (Kapuscinski,
Autoportret reportera, s. 122-124; patrz takze: Dziennikarze, ludzie mediow,
lumpendziennikarze, [w:] J. Pleszczynski, Etyka dziennikarska, Warszawa
2007, 5. 82-85).

8 W. Beres, K. Burnetko, Kapusciriski: Nie ogarniam $wiata, Warszawa
2007, s. 146.

8 Strozewski, Dialektyka tworczosei, s. 215: ,Dzielo oryginalne — to dzieto
Nacechowane w pewien sposéb prawdziwym |[...] przezyciem twércy, wyrosle
z bezpoéredniego kontaktu z rzeczywistoscia. M. Golaszewska, Twérczosé
@ 0sobowosé twdrey. Analiza procesu twoérczego, Lublin 1958, s. 144.

8 Przesztam przez rézne redakcje [radiowe — przyp. A.W.], ale wiedzia-
lam, e ja potrzebuje diuzszej formy, potrzebuje dotknaé glebi czlowieczeri-
Stwa [...] To byta diuga droga uswiadomié sobie, ze reportaz to nie jest dluga
‘“Wstawkans [wstawka: krotka forma radiowa, drobny element audycii «na zywon
T Przyp. A.W.], ze jest to gatunek z pogranicza literatury i muzyki, ze wazna
Jest kompozycja i dramaturgia, ale i muzycznos§é, tempo, nastréj” (K. Michalak
Wmateriale d2wigkowym K. Blaszczyk Sylwetki Katarzyny Michalak i Moniki
Hemperek przygotowanym dla Laboratorium Reportazu Instytutu Dziennikar-
Stwa Uniwersytetu Warszawskiego. Nagranie udostepnione na stronie inter-
Netowej: http:/ /www.reporter.edu.pl/dokument_radiowy [dostep: 3 kwietnia
2008)). Trudnosé towarzyszaca cytowaniu wypowiedzi autoréow radiowych
bolega m.in. na tym, ze problemy radiowe sg rzadko dyskutowane w prasie,
€zeSciej na antenie, lecz w audycjach ,na zywo” (niezarchiwizowanych) lub
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niezaleznos$é®®, zaangazowanie i autentyzm?® oraz oryginalny
jezyk opisu §wiata®s.

Publikacja w przestrzeni medialnej narzuca takze rygory
dotyczace objetosci utworu, czasu przygotowania, wpisania
sie w ogolny schemat programowy: rubryki, dzialy, ,okienka”,
w tym realizowanie zamowien redakcyjnych, np. dotyczacych
tematyki audycji. Ten instytucjonalny nacisk dotyczy takze
~wydajnosci”, ktora wymusza koniecznosc¢ prowadzenia kon-
sekwentnej strategii programowej. Wszystko to bezposrednio
wplywa na charakter utworu i w kazdej sytuacji, za kazdym
razem, naraza autora na przejscie z elitarnego poziomu tworcy
do zwyklego worker, jesli pozwoli sobie na schematycznosc,
pobieznosé¢, niedopracowanie.

Jeszcze jednym aspektem funkcjonowania sztuki w prze-
strzeni medialnej jest wzmocnione znaczenie kontekstu, zarow-
no rozumianego jako elementy (tematy, audycje, rodzaj muzyki)
pojawiajace si¢ przed i po emisji, jak i kontekstu w szerszym
ujeciu — aktualnego momentu historycznego, spolecznego itp.
Mozna moéwic o istnieniu efektu a propos, domniemanego pre-
tekstu zewnetrznego, powodujacego decyzje nadawcy o emisji
danego utworu w tym a nie innym momencie — odbiorca szuka
korelacji zarowno na poziomie okalajacych utwér elementow,
jak i odniesienn do wydarzen zewnetrznych. Zjawisko to jest
obecne przy wprowadzeniu w obieg odbiorczy kazdego rodza-

podczas spotkan warsztatowych, np. w ramach corocznego Ogoélnopolskiego
Przegladu Tworczosci Radiowej w dziedzinie reportazu i dokumentu odbywa-
jacego sie w Kazimierzu Dolnym wspélorganizowanego przez Studio Reportazu
i Dokumentu Polskiego Radia.

83 Byli tacy, co radzili mi, zebym pisal bardziej sensacyjnie, przygodowo,
to wtedy beda kupowac. Odrzucalem te propozycje, bo chcialem pisac tak, jak
pisze, i wierzylem, Ze przyjdzie moment, gdy znajda sie czytelnicy, ktorzy to
przeczytaja, kiedys docenig” (Kapuscinski, Autoportret reportera, s. 102). Woj-
ciech Tochman: ,Ja nie przyjmuje zlecen na opisanie tragedii” (Ciezar cierpienia.
Z Wojciechem Tochmanem rozmawia Ewa Zbiegieni, ,Press” 2008, nr 3, s. 50).

8 Prawdziwy reporter nie mieszka w Hiltonie, ale §pi tam, gdzie §pia
bohaterowie jego opowiesci, je i pije to samo, co oni, tylko wtedy powstanie
uczciwy tekst” (Kapuscinski, Autoportret reportera, s. 53).

85 Zwykle po podroézy, ktora jest zbieraniem, gromadzeniem, trzeba wej$¢
w jezyk literatury, w stowo — przedstawi¢ swoéj sposéb myslenia, odczuwania,
swoja wrazliwos¢. Bo w trakcie podrézy czlowiek mowi innymi jezykami,
styszy inne jezyki; zbierajac materiat, nastawiony jest na co$ innego. A tutaj,
by napisaé polski tekst, trzeba poczyta¢ Zeromskiego, Prusa, Natkowska —
piekna polska proze, ktéra wprowadza z powrotem nasze obrazowanie, nasze
stownictwo; pozwala «zasiedzie¢ sie» w gatunku” (tamze, s. 46).
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Ju dzieta sztuki, lecz wyjatkowo silnie objawia si¢ w mediach
traktowanych z natury jako narzedzia komentujace wspol-
Czesnoscee,

Zasadnicze konsekwencje, wynikajace z uwiklania w spe-
cyfike przestrzeni medialnej, zostaly dostrzezone juz w okresie
przedwojennym. To wladnie wéwczas nastapito wyodrebnienie
zawodu dziennikarza spos$rod innych profesji®’. Proces ten
polegal nie tylko na daleko idacym rozszerzeniu grupy zawo-
dowej, ale rowniez na precyzowaniu pojecia dziennikarstwa
1 zakresu obowiazkéw dziennikarza®®. Zjawiska te kojarzo-

8 W polskiej dyskusji na temat stuchowisk pojawita sie chocby sformu-
lowana jednoznacznie uwaga na temat momentu ciszy, ktéry F. Pawliszak
uznal za niezbedny tuz po wybrzmieniu stuchowiska, a przed koncowymi
zapowiedziami spikera: ,czesto zapowiedz [...] niszczy wrazenie artystyczne”,
a kilka sekund pauzy wystarcza dla osiagniecia wrazenia” (tenze, [w:] Teatr
Wyobrazni, s. 70-71). Z kolei znaczenie kontekstu aktualnych okolicznosci
dla interpretacji i ostatecznej oceny audycji zauwazyt J.E. Skiwski podczas
emisji shuchowiska w dniu pogrzebu Marszalka Pitsudskiego. Patetyczny ton
Utrzymany do koficowej sekwencji audyciji (,Gdzie jest Marszatek Pitsudski?
Jest w sercach swego narodu”) nie razi, lecz przeciwnie - trafia w nastroje
Spoteczne, wzmacnia site oddzialywania, ostatecznie przesadza o pozytywnym
odbiorze audycji. Tenze, Hotd dzwiekéw. Audycja zatobna radia niemieckiego,
»Pion” 1935, nr 23, s. 10.

8 Proces usamodzielniania sie odrebnej grupy piszacych zachodzacy na
gruncie prasy zostal zapoczatkowany w drugiej polowie XIX wieku, a spo-
Wwodowany przeobrazeniami spotecznymi i gwaltownym rozwojem techniki
rewolucjonizujacymi prace w drukarni, np. przez wprowadzenie maszyny
fotacyjnej, ktéra odbijala w ciagu godziny 8-10 tysiecy egzemplarzy, gdy
Jeszeze w polowie tego stulecia dzienniki drukowano recznie. Spowodowalo to
Tozszerzenie grupy czytelnikow, szybszy obieg informacji i zmusito przypadko-
W0 piszgcych wezesniej do gazet do regularnej, codziennej pracy, a wydawcow
do zwiekszenia grupy oséb zatrudnionych do zdobywanie informacji (patrz:
D. Natecz, Zawéd dziennikarza w Polsce 1918-1939, Warszawa-+.6dz 1982,
Z_Wiaszcza s. 26-29). Znamienne, ze juz wtedy dal si¢ zauwazy¢ podzial na
Journalist i worker, co éwczesnie oddawano przez wyrdznienie ,ludzi z po-
Wolaniem” i ,rzemieélnikéw i handlarzy stowem”: ,Panowanie nowego typu
II(ieTOWnikéw opinii w prasie sprawilo, ze dziennikarstwo stato si¢ fachem
! rzemioslem, ze na lamach pism do zwycieskiej konkurencji z ludzmi ta-
lenty stanely rzesze plytkich, ale sprytnych, ograniczonych, ale zrecznych
Niewladajacych artystycznym stowem, lecz wrazliwych na zarobek dzienni-

arzy i reporteréw” (B. Lutomski, Kronika miesieczna, ,Ateneum” 1891 [l],
hr 3, s. 198, cyt. za: Nalecz, Zawdd dziennikarza, s. 30). Publikacja Darii

alecz, majaca charakter rozprawy naukowej, jest jedynym opracowaniem
d9tYCZacym przedwojennego dziennikarstwa, w ktérym pojawiaja sie (cho¢
Nieliczne) wzmianki na temat pracy radiowe;.

¥ Potwierdzeniem prawnym omawianego samookreslenia sig dziennikar-
Stwa i grupy zawodowej dziennikarzy byta umowa zbiorowa zawarta w lutym
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no wowczas przede wszystkim z prasg, gdyz przez pierwsze
lata funkcjonowania radia trudno wskazac¢ zajecia typowo
dziennikarskie®®. Przed mikrofonami pracowali spikerzy®°,
prelegenci oraz artysci (muzycy, Spiewacy), a takze aktorzy
i recytatorzy. W tej grupie jedynie spiker byl pracownikiem
rozglosni. Pozostatych wykonawcoéw, w charakterze gosci czy
ekspertow, zapraszano do zrealizowania okreslonych pozycji
programu. Dziennik radiowy skladat si¢ z odczytywanych de-
pesz agencyjnych, giownie Polskiej Agencji Telegraficznej®?,
a spiker laczy! funkcje lektora przedstawiajacego wiadomosci,
ogloszenia reklamowe i zapowiadajacego kolejne pozycje pro-
gramu. Dopiero w drugiej potowie lat trzydziestych wywiazalta
sie dyskusija, jak dalece spiker jest informatorem (redaktorem
1 prezenterem informacji), a w jakim stopniu konferansjerem,
zabawiaczem®?. Dziennikarstwo specyficznie radiowe narodzito
sie wraz z pierwsza transmisjg komentowana na biezaco przez
sprawozdawce (17-20 lutego 1927, Miedzynarodowe Zawo-

1938 roku pomiedzy Zwiazkiem Dziennikarzy RP a Ministrem Sprawiedli-
woéci, w ktérej m.in. okreslono, kim jest dziennikarz. Zwraca uwage fakt,
iz obok fragmentu stwierdzajacego, iz jest to osoba, ktéra ,stale i zawodowo
trudni sie publicystyka, zbieraniem lub ocenianiem materialu przezna-
czonego do umieszczenia w wydawanym w Polsce dzienniku”, dokument
zawiera znamienne sformulowanie: ,jest nieskazitelnego charakteru” (por.
tamze, s. 73).

8% Natecz przytacza opinie, bedgca Sladem dyskusji woké! dziennikar-
stwa radiowego: ,Dziennikarza nie powinna dyskwalifikowaé¢ dorywcza praca
w radiu, powinno natomiast — catkowite opuszczenie prasy na rzecz radia’
(tamze, s. 85).

9 Powszechnie uzywano anglojezyczne]j pisowni: speaker, prébujac wpro-
wadzi¢ polskie odpowiedniki: obwiesciciel i obwiescicielka, mowca i méwczyni,
zapowiadacz i zapowiadaczka, rozglodéca, zwiastun, glosiarz, falomoéwca,
halota i halotka, holuka i holawa, herold i ochmistrzyni radiowa. Zadne
z tych zaproponowanych, takze przez shuchaczy, okreslen sie nie przyjelo.
Na poczatku lat trzydziestych zaczeto wprowadzaé spolszczona nazwe: spi-
ker. Patrz m.in.: J.M. Kwiatkowski, Polskie Radio 1925-1939. Mata kronika,
ySPamietnik Teatralny” 1973, z. 3-4, s. 393; Kosidowski, Mowi do was, s. 12.

°1 Kwiatkowski, Narodziny Polskiego Radia, s. 186. W pierwszej ankiecie
na temat stluchalnosci programu radiowego 1926 roku, ktéra jednoczesnie
jest pierwszg proba wyznaczenia typéw i podziatéw audycji radiowych, znaj-
dujemy nastepujace pozycje: muzyka powazna, muzyka lekka, chéry, wido-
wiska stuchowe, deklamacje, kuplety, §piew kobiecy, $piew meski, odczyty,
komunikaty prasowe i ekonomiczne. Tamze, s. 135.

92 Patrz m.in.: M. Grzegorczyk, Przede wszystkim czlowiek. O konferan-
sjerze, ,Antena” 1937, nr 1, s. 10; J. Opienski, Konferansjer czy informator.
Glos spikera, ,Antena” 1937, nr 3, s. 6.
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dy Narciarskie w Zakopanem, reporterka: Ada Artztéwna).
Z transmisji wylonit sie reportaz dzwickowy.

W roku 1937 zalozono Klub Dziennikarzy Radiowych, co
mogloby sugerowaé uformowanie sie gatunkéw lub czynnosci
typowo dziennikarskich w radiofonii. Jednak sprawozdanie
2e spotkania organizacyjnego wskazuje, iz bylo to raczej po-
rozumienie pracownikow radia z dziennikarzami prasowymi
interesujaeymi si¢ problematykg radiowg. Celem Klubu miato
by¢ bowiem ,studiowanie spraw i zagadnien radiowych, a wiec
Poglebianie czynnej i pozytywnej postawy w stosunku do radia
[...], szerzenie droga prasowa wiedzy, idei i hasel radiowych”?2.
Z nielicznych materiatéw wynika, iz byla to raczej proba sro-
dowiskowego skupienia oséb odpowiedzialnych w swoich ma-
clerzystych redakcjach za dziat radiowy. Najprawdopodobniej
W ramach Klubu nie zostaly podjete dzialania na szeroka skale,
jednak sam fakt powolania takiej struktury potwierdza istnie-
nie wspolnej plaszczyzny wspotpracy radia i prasy. W relacji
Ze wspomnianego (prawdopodobnie pierwszego) spotkania
W okresie formowania sie Klubu zapisano: ,dwie siostrzyce:
Prasa iradio, przyczyniaja sie do rozwoju kulturalnego kraju”®.

W przedwojennej dyskusji o mediach istniala silna tenden-
Cja zestawiania radia w parze z codzienna prasa, co zaowo-
Cowalo koncepcja dzwiekowej gazety, traktujacej radio jako
Pismo codzienne czy ,moéwiony dziennik” dostosowany do po-
ziomu czytelnikéw-shuchaczy, prezentujacy szerokie spektrum
tematyczne, od polityki po rozrywke®. Taka paralela miala

2. p.), Prasa i radio, ,Antena” 1937, nr 12, s. 4.

% Tamze. Nalecz twierdzi, iz Klub Dziennikarzy Radiowych powstat na
Wzor preznie dziatajacego Klubu Sprawozdawcow Lotniczych, ktéry orga-
Mzowat dla dziennikarzy piszacych o lotnictwie cotygodniowe spotkania ze
Specjalistami w tej dziedzinie, kursy, wycieczki do fabryk samolotow, m.in.
W Lublinie i Biatej Podlaskiej. Klub byt atrakeyjny réwniez z tego powodu,
“e wszedl w posiadanie wlasnego samolotu, na ktérym szkolit dziennikarzy,
oraz uzyskal dla swoich cztonkéw bezptatne przeloty krajowe i zagraniczne.
Niestety, Klub Dziennikarzy Radiowych nie wykazatl sie az taka sprawnoscia
Organizacyjna, ,nie zdotat on do wybuchu wojny znalezé odpowiedniej formuty
dziatania” — ocenia Nalecz. Tejze, Zawdd dziennikarza, s. 182.

% Tendencja do szukania analogii radia z gazeta, wspétczesnie nieaktual-
ha ze wzgledu na samodzielna pozycje radia wirdd innych srodkéw przekazu,
Jest do wyttumaczenia przez poréwnanie éwcezesnej i obecnej ,$wiadomosci
Medialnej”: ,Odbiorca ten [wspotczesny — przyp. A.W.] - w odréznieniu od czto-
Wieka czytajacego prase w latach miedzywojennych ~ niejako podswiadomie
akceptuje skladniki swiatopogladu postmodernistycznego: zagubienie jedno-
Znacznej prawdy, zagubienie teologii, zagubienie linearnosci i dialektyki pojeé.
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bezposrednie przeloZzenie na zawartosé programowa radia, do-
konywano bowiem machinalnej adaptacji form prasowych do
celow antenowych. Pojawila sie np. praktykowana wczesniej
w prasie prezentacja powiesci w odcinkach czy emisja ogloszen
reklamowych na ,ostatniej stronie”, czyli na zakoriczenie pro-
gramu: ,Jest to jak gdyby ostatnia strona, ktora wykorzystaé
moze propaganda kupiecka”®®. Dopiero w latach trzydziestych
dostrzezono nieadekwatnos¢ tego porownania. Krzysztof Ey-
dziatowicz pisal:

Radio pracuje na ,tasmie czasu”, czyli nadaje najwyzej dwa-
dzie§cia cztery godziny, natomiast gazeta pracujac na ,tasmie
papieru” dodaje tyle stron, ile trzeba, ile sie kalkuluje. Oto
najwieksza trudnosé radia, ktore w miare wzrostu ilosci abo-
nentéow musi rozszerza¢ material nadawczy, a rownocze$nie
nie moze go w calosci zmiesci¢. Trzeba by sie czego§ wyrzec
lub posiekac program na krociutkie audycje zmieniajace sig
jak w kalejdoskopie. Na taki program nie zgodzi sie jednak
zaden shuchacz®.

Styl myslenia o radiu jako o gazecie wywarl takze wplyw
na stuchowisko i reportaz. Tworcy Teatru Wyobrazni podkre-
slali, iz to wlasnie z tego — blednego ich zdaniem — zaloZenia
wzial sie rygorystycznie przestrzegany postulat niepowtarzal-
nosci stuchowisk, czyli ,kosztowna zasada ciaglych premier”®®.
Dla wartoéci shuchowiska jako utworu artystycznego nie jest
istotna aktualnosé rozumiana dostownie, lecz oryginalnosé,
nowoczesnosSc¢ rozwigzan. To uwaga odnoszaca sie do orga-
nizacji produkcji programoéw. Wniosek dotyczacy konstrukcji
wewnetrznej shuchowiska prowadzi w kierunku roli stowa: to

Sitg rzeczy jest on rézny od swojego ojca — czytelnika na przyktad «Wiadomosci
Literackich» czy Jlustrowanego Kuriera Codziennego», dla ktorego wspolistnie-
nie z przekazem stowa drukowanego wiadomosci emitowanych przez radiowa
rozgloénie w Krakowie, Baranowiczach czy Raszynie bylo zaledwie cieniem,
gra, uczestnictwem w medialnej zabawie. Podobnie traktowat on filmy doku-
mentalne poprzedzajace seanse filmowe” (Z. Bauer, Problem intermedialnosci
reportazu miedzywojennego, [w:] Reportaz w dwudziestoleciu, s. 45-46).

% J. T., W Polskim Radiu, ,Radio” 1927, nr 15, s. 3.

97 Kulisy radiofonii, s. 228; w podobnym tonie akapit w artykule: W. Ma-
jewski, Latem S$pie przy otwartym glosniku, ,Pion” 1936, nr 28, s. 5 oraz
charakterystyczny dwuglos w debacie poswieconej wymiarowi czasowemu
audycji: K. Plucinski, Krécej i zwarciej, ,Pion” 1937, nr 17, s. 9; A. Bohdzie-
wicz, Jestem innego zdania, tamze.

98 A. Bohdziewicz, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 45.
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literackie zabiegi wzmocnione przez sprawna realizacje aku-
styczng maja w takim stopniu przykué uwage stuchacza, by
wywolacé wrazenie uczestnictwa:

Nie ma wiekszej nagrody, jak podana przez telefon ze stacji
nadawczej wiadomos¢, ze ,stychac swietnie, tak jakby sie byto
przy tym”. Czuje sie wtedy jakby wspdlautorstwo tej uroczysto-
sci, ktorej sie jest w istocie wrazliwym echem. Wrazliwym - bo
kazdy spiker-improwizator powinien by¢ choé¢ troche poets.
Musi umie¢ czué i to, co czuje, da¢ odczuc®.

Nie bez powodu swoistym objawieniem potegi radia i prze-
Czuciem istoty sztuki reporterskiej staly sie relacje ,na zywo”
z olimpiady w Berlinie w 1936 roku:

Po raz pierwszy tutaj, wtasnie tutaj, radio przeméwilo cala
silg bezposredniosci, moze pierwszy raz rozwiazalo, na polu
reportazu sportowego, zagadnienie formy, kwestie zblizenia
stuchacza na dlugos¢ ramienia, mozliwo$¢ przezywania widzia-
nych faktéw wespét z widzem, paralelnie do akcji. A stato sie to,
rzecz znamienna, dzieki ujemnym czynnikom spikera: glos
niemodulowany, zadyszany, zacinajacy sie, tres¢ gwattownie
wyrzucana, czeste bledy stylistyczne, chaos wrazen i emocji
bez segregowania podany. Tymi ujemnymi chwytami pierwszy
raz przekonato nas radio o swoich mozliwosciach i o tym, ze
Jest nie do pobicia na terenie migawkowego, bezposredniego
tacznictwa miedzy stuchaczem a oddalonym od niego o sto
mil zdarzeniem. [...] Reportaze z olimpiady nie pouczyly nas,
czym radio moze sie sta¢ na innym polu, otworzyly
nam tylko oczy na jego mozliwosci interpretatorskie na gruncie
reportazu, mozliwosci niedostepne ani prasie, ani literaturze,
ani nawet kinu'®°,

W dwudziestoleciu miedzywojennym terminu ,reportaz ra-
diowy” uzywano jako synonimu wszelkich transmisji'®l. Tak

¥ A. Bogustawski, Jak zostalem primadonna, ,Radic” 1927, nr 33, s. 4.
Kwiatkowski pisze, ze to ,pierwsze w historil $wiadome oswiadczenie spra-
Wozdawcy radiowego” (Kwiatkowski, Narodziny Polskiego Radia, s. 326).

' Wielopolska, Pierwsza rzetelna wygrana mikrofonu, s. 5.

' Por.: E. Pleszkun-Olejniczakowa, O reportazu radiowym, [w:] Reportaz
W dwudziestoleciu, s. 115-124; wybrane materialy z przedwojennej prasy:
J. Ulatowski, Transmisje radiowe, ,Pion” 1935, nr 33, s. 6; J.E. Skiwski, Kry-
tykujemy, ~Antena” 1935, nr 41, s. 9; J. Piotrowski, Reportaze czy transmisje,
»Antena” 1936, nr 32, s. 4; J. Dylewski, O transmisjach radiowych, ,Pion”
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rozumiana audycja opierala sie przede wszystkim na zdolnos-
ciach krasomoéwczych reportera, stanowila rodzaj biezacego,
»~naocznego” sprawozdania. Drugim komponentem, ktorego
znaczenie dostrzegano coraz wyrazniej, byla akustyka. To
wlasnie ,dzwieki przestrzeni” wzmacnialy wiarygodnosé¢ stowa
1 wspottworzyly plastyke opisu, stawaly sie wreszcie istotnym
elementem budowania dramaturgii przekazu:

Juz sam wybor miejsca dla mikrofonu jest momentem bardzo
waznym i nie zawsze latwym do rozstrzygniecia. Podobnie od-
leglos§¢ mikrofonu, przez ktory moéwi reporter od mikrofonow,
ktére maja chwytad¢ inne dzwieki - glosy publicznosci, warcze-
nie Scigajacych sie aut -~ musi by¢ bardzo starannie obliczona,
bo nie kazda odlegtos¢ jest odpowiednia. [...] Reporter nie tylko
musi umie¢ moéwié, ale tez umie¢ milcze¢ w momentach, gdy
odglosy transmitowanego wydarzenia lepiej od niego moéwia
o sobie. [...] Sprawozdawca jest swego rodzaju kompozytorem
wydarzen przed mikrofonem. To on stwarza sytuacje i prawdy,
ktore otrzymuje stuchacz. To on, przez ustawienie sie z mi-
krofonem w odpowiednich odleglosciach, przez dopuszczenie
do mikrofonu takich czy innych ludzi postronnych, wytwarza
prawidlowy lub falszywy obraz zycia i jego zjawisk!92.

Eydziatowicz wyréznia dwa typy sprawozdawcow radio-
wych. Pierwszy —jak go okresla — ,mleczny brat reportera-spra-

1936, nr 49, s. 5; na przykladzie pracy sprawozdawcow radiowych podczas
zaloby narodowej po $mierci Jozefa Pitlsudskiego (,radio mowilo w czasie zato-
by, teraz dopiero przemowia poeci”): J. Morawska, Ekspresja rzeczywistosci,
~Pion” 1935, nr 23, s. 9; A. Bohdziewicz, Najsmutniejsza transmisja z zycida,
LPion” 1935, nr 25, s. 5.

192 Kulisy radiofonii, s. 182-184, 188. Wspoétczesny reportaz maksymalnie
ogranicza obecnos§¢ glosu autora do niezbednego minimum. Akcent przenie-
siono na bohatera. Jednak wymoég poshugiwania sie plastycznym, obrazowym
Jjezykiem pozostal wciaz najwazniejszym wskazaniem radiowego stylu: ,Szu-
kaly$my bohaterdow, ktorzy maja zdolnoscé plastycznego opowiadania zdarzen.
Chodzi przeciez o to, by shuchacz nie pozostal obojetny wobec opowiadanej
historii, by w jego umysle wykreowac barwne obrazy”. Nie chodzi o barwny
potok stéw, tylko o wymowne sytuacje uchwycone mikrofonem: ,Pokazywad,
nie moéwic. Shuchacz jest tutaj postawiony w sytuacji osoby podstuchujacej,
a nawet podgladajacej nasze kolejne spotkania z bohaterami. To wtasnie
kolejne sceny buduja historie. Obowiazuje zasada: pokazuj, nie komentuj!”
(Dudzinska, Przepisaé sie nie da, s. 64). Transgresja formuly reportazu, jaka
pokazuje zestawienie wypowiedzi oddzielonych blisko siedemdziesiecioma
latami doswiadczenn pracy z mikrofonem, polega na odwréceniu strategii
narracji i odmiennym uzyciu jezyka.
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wozdawcy gazetowego”, ktory obserwuje wydarzenie, wraca
do radia, pisze sprawozdanie i czyta je w ,spokoju studia”!®®.
Drugi to radiowy sprawozdawca z zycia, to wtaénie ,twor ludz-
ki specjalnie radiowy, nie prelegent, nie spiker, ale oryginal-
nhy wynalazek «panstwa mikrofonu»”1%*. 1 kiedy przez sposéb
moéwienia, dobodr faktéw i wrazliwosé na otoczenie dzwieko-
we stworzy samodzielna, efektowna, niebanalng kompozycie,
mozna powiedzie¢, ze wkracza na teren sztuki powstajacej na
biezgco i trwajacej tylko tyle czasu, ile wyznaczono na trans-
misje!®. Wprowadzenie w ostatnich latach przed wybuchem
wojny mozliwosci nagrywania wytworzylo nowa forme repor-
terska, polegajaca na potaczeniu materialéw nagrywanych
W terenie z tekstem odczytanym przez lektora: ,Jesli reportaz
ze studia mozna zaliczy¢ do kategorii felietonowej, to nazwa
«felietonu ilustrowanego» odpowiada reportazowi, na ktoérego
marginesie kreslimy te uwagi”!.

19 Kulisy radiofonii, s. 187.

1% Tamze, s. 187-188.

' Obowiazki zwiazane z czasem trwania audycji i z nieodwotalnoscia
Punktéw wpisanych do ramowego programu (tzw. instytucjonalne warunki
Sztuki medialnej) dotyczyly w tym samym stopniu reportazy, jak i stuchowisk.
»Radiofonia polska uznaje dzié z reguty tylko stuchowiska nieprzekraczajace
trzydziestu minut” - zasadniczo stwierdzal Hulewicz. Zakrojenie niezbyt ob-
Szernych granic czasowych mialo ewidentne skutki kompozycyjne: ,Nalezy
Wwkraczaé od poczatku in medias res, unikajac jak ognia dhugich ekspozycji;
tak samo wadami beda wszelkie powtarzania i opowiesci o akcji” (tenze,
Niektére doswiadczenia studia literackiego, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 31). ,To
lekcja maksymalnej zwiezlosci — pisata Morawska — Jak w trzydziesci minut
Poruszy¢ i wyczerpaé artystycznie motyw zbrodni i kary, jak w trzydziesci
minut zburzyé miasto czy choéby rozkochaé, polaczyé i rozwiesé dwoje ludzi?”
(Morawska, 2 doswiadczeri autoréw radiowych (), s. 5). T. Lopalewski wspo-
Mina, jak tuz przed emisjq reportazu ze spotkania prezydenta Moscickiego
2 Zolnierzami odebrano mu plyty z nagraniami wypowiedzi glowy panstwa,
ktére miaty stanowié kluczowy i obszerny objetosciowo element audycji: ,Na
Porozumienie sie z naczelna dyrekcja w Warszawie nie byto czasu, zreszta
Nawet nie myslatem o tym. W ciagu dotychczasowej pracy nauczono mnie, ze
Program to rzecz §wieta, niewzruszona, a kierownik programéw samodzielnie
Ponosi odpowiedzialnosé za rzeczy, ktére miat obowiazek przygotowad. [...]
Zabralem sig¢ do pisania reportazu, polegajac tylko na wlasnej wyobrazni
1 rutynie” (tenze, Czasy dobre, s. 228, 229; cala rozbudowana anegdota
5. 225-231).

'% Chodzi o relacje z zaglubin ksiezniczki holenderskiej Juliany, ,zastoso-
Wano tu forme bodaj u nas jeszcze nie praktykowana: reportaz ze wstawkarni
transmisyjnymi. I z dwugodzinnej uroczystosci i z szesciu godzin nieustan-
ej pracy kilkunastu oséb powstala krotka, trzynastominutowa, doskonata
Audycja” (J. Piotrowski, Nowa forma reportazu, ,Antena’ 1937, nr, 3, s. 9).
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wrazenia bliskosci, obecnosci w centrum zdarzen oraz prze-
kroczenie czasu przez akcentowanie terazniejszosci, ztudzenie
»nieustannego teraz”. To istotna cecha radia jako medium
1zarazem sztuki akustycznej, rodzaj komunikacyjnego ,tagu”
wspolnego dla roznorodnych gatunkowo zjawisk sztuki radio-
wej, jak stuchowisko, reportaz, collage czy feature. ,Wszystkie
te formy bedg jednako dobre, jezeli oparte beda one na spe-
cyficznie radiowym stosunku do styszalnos$ci, jezeli potrafig
podstuchac i wydoby¢ sit venia verbo dzwiekowy, muzyczny
sens rzeczy i jezeli wyraza go wlasnym odrebnym jezykiem”!°.
Sprawne i przede wszystkim tworcze poshugiwanie sie owym
Jezykiem wymaga poznania materii dzwiekowej, jej struktury
oraz warunkow konstrukeji §wiata istniejgcego jedynie przez
brzmienie.

0%, Korabiowski, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 56.
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Przekaz radiowy ma charakter wytacznie foniczny, ,jedynym
srodkiem, ktérym ma przemoéwié¢ do wyobrazni jest dzwiek”!.
Nie oznacza to jednak, iz materia radiowa jest jednorodna,
niezréznicowana, ,ptaska”. Tworzg ja cztery rodzaje brzmien:
stowo, szmery (tzw. efekty akustyczne), muzyka i cisza, ktore
uzyte w réznych proporcjach i funkcjach, wchodzac we wza-
jemne relacje, prowadza do powstania specyficznego jezyka
sztuki radiowej?.

Podstawowym srodkiem radiowego tworzywa jest stowo,
stanowiace gtowny nosnik znaczenia. Elementy pozawerbalne
Czesciej wystepuja w funkcji komplementarnej — dookreslaja
Przestrzen, czas, postaé, co nie wyklucza, ze pojawiajg sie
takze w planie glownym, a nawet staja sie rodzajem dzwie-
kowej metafory. Nalezy jednak zastrzec, ze tak zarysowana
hierarchia elementéw fonicznych ma zastosowanie w klasycz-
nej formie stuchowiska, nie jest natomiast adekwatna wobec
utworéw skomponowanych na zasadzie ,symfonii dzwiekow”.

! Kosidowski, Artystyczne stuchowiska radiowe, s. 9.

S. Bardijewska, analizujac shuchowisko radiowe ze strony teatrolo-
gicznej, dodatkowo wymienia gest foniczny: ,Ten obszar zjawisk parajezy-
kowych, w roznym stopniu zleksykalizowanych i awerbalnych, gra wazng
role w ekspresji radiowej. Okreslany jako gest foniczny lub dzwiekowy ruch
Mimiczny, stanowi odpowiednik wizualno-dzwiekowych zachowan czlowie-
ka, ktore wspomagaja stowo i wspéltworza pelniejszy kontakt dialogowy,
Wyrazajac spontanicznie te tresci, ktérych stowo nie jest w stanie wyrazic.
[-..] Ten bogaty obszar paralingwistycznych zachowan czlowieka stal sie
Przedmiotem badan naukowych (kinezyka, proksemika), a takze przeniknal
do sztuki — przede wszystkim radiowej i teatralnej” (taz, Nagie stowo, s. 58).
W ninjejszej pracy klasyfikujemy gest foniczny jako element interpretacji
slowa dotyczacy warstwy wykonawczej, potencjalnie zapisany w tekscie, lecz
hie zawsze (i za kazdym razem inaczej) wydobywany przez aktora i rezysera.
Por. takze: Mayen, Radio a literatura, s. 102-106.
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potoczystosci i innych cech jezyka mowionego, lecz w isto-
cie jest wymodulowane, zarowno na poziomie brzmienia, jak
i tresci®. Wspomniana modulacja nie oznacza jednak stylizacji
teatralnej, nawet w stuchowisku, gatunku najbardziej sposrod
wszystkich form radiowych zblizonym do sceny:

Teatr — kult zywego stowa — wiadomo! Ale ilez sie teraz
mowi i pisze o kryzysie, o zaniku tej kultury stowa na scenie,
o aktorach, ktérzy coraz rzadziej umieja wiersz moéwié, coraz
rzadziej sga mocarzami stowa. [...] Dlatego to wybitni nieraz
aktorzy nie nadaja sie do mowienia w mikrofon, a stabe sily
sceniczne mogg staé sie ,gwiazdami” w eterze’.

mozliwosci powrotu do tego, co zostalo powiedziane. Musi zrozumie¢ komu-
nikat od razu, co sie wiaze ze specjalng odpowiedzialnoscia osoby piszace]
tekst” (R. McLeish, Pisanie dla ucha, [w:] tegoz, Produkcja radiowa, tham.
A. Sadza, Krakow 2007, s. 54).

® Wypowiedz radiowa, nawet stylizowana na naturalna i spontaniczna,
we wezesnej radiofonii byta wyjatkowo dokladnie zredagowana. Adam Galis
Wspomina okolicznosci powstania dyskusji radiowej Przy literackim stoliku
_ZUdzialem J. Czechowicza, R. Kolonieckiego i B. Micinskiego: ,Miaty to byé
Jak gdyby zaimprowizowane dyskusje mtodych poetéw, prozaikéw, Krytykow
na aktualne tematy Zycia kulturalnego, rozmowy toczace sie w kawiarni ar-
tystycznej. [...] Zebralismy si¢ parokrotnie w mieszkaniu Jézefa Czechowicza
[...]. Wziglem na siebie role czytelnika zainteresowanego przyszla antologia
[chodzi o antologie wspoélczesnej poezji polskiej — przyp. A.W.]. Merytoryczna
Strong rozmowy podzielili sie trzej poeci. [...] Jézef Czechowicz przepisywat
na czysto «protokol» naszych dyskusji. Po zatwierdzeniu tekstu przez dzial
literacki PR - zasiedliSmy przed mikrofonem Polskiego Radia w studio przy
U. Zielnej” (A. Galis, Jozef Czechowicz przed mikrofonem Polskiego Radia, [w:]
Spotkania z Czechowiczem. Wspomnienia i szkice, zebral i oprac. S. Pollak,
Lublin 1971, s. 528). Ten sam mechanizm ,preparowania” Zywego jezyka
T. Crook pokazuje na przykladzie wezesnego okresu broadcastingu brytyj-
skiego: »Wszystkie produkcje dokumentalne i «rozmowy» byly mocno «cen-
Zurowane», a zaimprowizowane spontaniczne wypowiedzi — niedozwolone.
To nie miato nic wspélnego z charyzmatycznymi przedstawieniami Petera
ECkersley’a we Writtle w 1922 roku, ktore doprowadzily do furii biurokratow
2 firmy Marconi, BBC i Poczty, ale zawladnely wyobraznia stuchaczy. Nawet
kiedy BBC zapraszato «prawdziwych» ludzi do studia lub prébowato dopusz-
Cza¢ do glosu robotnikéw, wstepne wywiady musialy byé spisywane przez
Sekretarki, redagowane przez producentéw i wydawcow programu i oddawane
Oryginalnym bohaterom audycji do odtworzenia na zywo lub podczas nagra-
Nia. Zwykle bylo to sztuczne, «drewnianes, pélswiadome wykonanie. Kazde
Odstepstwo od zatwierdzonego scenariusza byto wyciszane, a wywrotowemu
Niegodziwcowi dyskretnie pokazywano drzwi Broadcasting House” (Crook,
British Radio Drama).

" Hulewicz, Z zagadnieri , sztuki shichowej”, s. 15-16. Co zatem decyduje
O radiowosci” aktorow? ,Sugestywnosé glosu, zdolno$é reprezentowania ca-
tej osobowosci, §wiata odleglego i zamknietego. Wieczno$é tego glosu, ktéry
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Stowo radiowe w pierwszej kolejnosci rozpatrujemy na po-
ziomie brzmienia, zwracajac uwage na ton i barwe. Ta war-
stwa jest juz sygnalem znaczenia, a zarazem podlega ocenom
estetycznym. Daje sluchaczowi podstawowa mozliwos¢ iden-
tyfikacji osoby méwiacej: kobieta — mezZczyzna, stary — miody
oraz charakterystyki i klasyfikacji waloréow glosowych: niski,
cieply, gleboki, piskliwy, ostry, nieprzyjemny. Glos staje sie
instrumentem dysponujacym okreslona skala, tonacja, glebia,
tembrem?.

Nastepny stopien ,wybrzmienia” radiowego stowa to sposob
moéwienia, w tym artykulacja i interpretacja. Mikrofon jest wy-
jatkowo czulym instrumentem, wychwytujacym wszelkie uster-
ki dykcyjne i inne niedoskonatosci wymowy. Nawet niedbato§é
i niestarannos$¢ jako chwyt interpretacyjny nie moze wynikac
z niedociagnie¢ warsztatowych emisji glosu. Stosowany nie-
kiedy dla podkreslenia autentyzmu, musi by¢ uzywany z duza
ostroznoscia i tylko pod warunkiem, ze wyplywa z uzasadnio-
nej w tekscie koniecznosci, czyli stanowi immanentny sktadnik
realizacji dzwiekowej. Zawsze zbliza wypowiadany tekst do
niebezpiecznej granicy niezrozumialodci i razacej shuchacza
niekompetencji wykonawczej. Radio wymaga szczegdlnego ro-
dzaju srodkéw aktorskich. Interpretacja powinna by¢ wyrazi-
sta, konsekwentna, ale nie hiperboliczna. Przejaskrawienie,
dodatkowo wzmocnione przez mikrofon, prowadzi do wywota-
nia efektu sztucznosci, najwiekszej wady radiowego sposobu
moéwienia®. Szczerosé, naturalnoscé, kameralnosé, dyskrecja

nie zmienia sie prawie z uplywem czasu, tak iz sluchajgc rzeczy nagranych
przed pietnastu laty, obcujesz z tym samym czlowiekiem — w przeciwiefistwie
do aktora starego filmu, ktérego to dzielo wydaje nam sie raczej zabytkiem
z muzeum kina. I moze fakt, iz potrzebny jest kunszt niezwykty, by bez szczu-
del scenografli i gestu, a takze tej niezbednej odlegtosci, ktéra dzieli widza
od sceny, kunszt czlowieka, ktéry polaczony ze sluchaczem nieokreslonym
tonem dzwieku wydaje sie staé¢ najblizej i przemawiac nie tylko wokoé! nas,
ale jakby w nas samych” (M. Radgowski, Cwiczenia z wyobrazni, ,Pamietnik
Teatralny” 1973, z. 3-4, s. 340).

8 Patrz: tamze, s. 341.

% Patrz m.in.: J.E. Skiwski, Intonacja stowa radiowego, ,Pion” 1936,
nr 31, s. 3. Autor wskazuje na patos i nadmierna grzecznos§é, ktéra nazywa
wrecz kokieteriag wobec shuchaczy, jako na zasadnicze wady operowania
glosem w radiu. K. Eydziatowicz réwniez zauwaza, ze w ten sposob osiagany
jest przed mikrofonem najbardziej razacy stuchaczy efekt nienaturalnosci,
nieszczerosci: ,Wszystko razem wzigwszy stwarza atmosfere pelna sztuczno-
sci, ktora skwapliwie chwyta mikrofon, a gtosnik wyolbrzymia, ku rozpaczy
licznych stuchaczy, nieumiejacych czasem sformutowaé, co ich razi w wielu
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1 0szczednosé prowadza do sugestywnej i zarazem najbardzie;
wiarygodnej antenowo formy. ,Stowo nagie, wyzute z gestu,
z obstonek [!], jasnieje takim Swiattem, ze nalezy naktadac
na nie matowy klosz” - celnie zauwaza Melchior Wankowicz
1 opisuje, jak odkryt specyfike radiowego postugiwania sie glo-
sem dzieki pracy mikrofonowej znakomitego aktora, czestego
odtwoérey rol w Teatrze Wyobrazni, Stefana Jaracza:

Dopiero wstuchujac sie w glos wyzwolony i nagi Jaracza, pto-
nacy jak §wiatlo ku gorze, jak swiatlo, ktérego zrodla nie widac,
zrozumielisSmy, jak wielkim sanktuarium zywego stowa jest
glosnik. Jaracz grat role przestepcy i wykolejenca. Ten przy-
Smieszek jego spowity w mgle smutku i zadumy, ta dwutono-
wosc¢ glosu, w ktérym na czarnym, tragicznym nurcie turlika
sie drobny §miech ~ pancerz zZycia - nie, to nie wychodzito tak
dobrze, kiedy$my stuchali Jaracza ,zywcem”!°.

Sposéb moéwienia oraz aktorska interpretacja sa srodkiem
stuzacym do budowania znaczen, konstruowania postaci,
Sygnalizowania miejsca i czasu prezentowanych dzwickowo
Wydarzen. Slowo materializuje zamyst autorski, wydobywa
bogactwo tresci, podkresla niuanse kompozycji'.

stuchowiskach (zwhaszcza dzieciecych). Otéz razi ich sztucznoéé” (tenze,
[W:] Teatr Wyobrazni, s. 50).

'© M. Wankowicz, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 83-84.

"I Na specyfike ksztattowania przekazu wylacznie stowem wskazujq m.in.
_aktorzy, ktérzy w praktyce studyjnej dostrzegli réznice w kreacji na scenie
1 przed mikrofonem. Wybitna aktorka, takze radiowa, Irena Eichlerowna, pod-
kresla odmiennosé stosowanych technik wykonawczych: ,Na scenie mam do
dyspozycji — jesli tak mozna powiedziec — oczy, rece... Pewne wzruszenie moge
Wyrazi¢ spojrzeniem, gestem... W studiu istnieje tylko méj gtos. Zeby glosem
Wyrazié jakie§ przezycie, trzeba mu nadaé silniejsza ekspresje. Dono$nosé
glosu reguluje nie tyle natezeniem, ile raczej oddaleniem sie, albo zblizeniem
do mikrofonu, odwracaniem sie od niego, albo méwieniem zgola «do §ciany»”
(K. Glinkowski, Mikrofon i aktor. Wywiad z Irenq Eichleréwnag, ,Pion” 1938,
ar 11, s. 7). Cenng uwage dodaje J. Ostrowski, méwiac, ze stowo w radiu
fzeczywiscie moze by¢ szczegblnego rodzaju srodkiem ekspresii jedynie pod
Warunkiem, ze nie bedzie ,wyswiechtywane, przez to wszystko, co mozna
by nazwaé «dnflacja» stowa, dewaluujaca jego sile sugestywna. Aby stowu
Przywrécic jego wartosé i site, musi byé ono podane w specjalnej «oprawies”.
w dalszej czesci wyznacza szesé praktycznych sposobow aktorskiego poshu-
giwania sie glosem przed mikrofonem: 1. Nasilenie glosu; 2. Modulacja (np.
POlSpiewna tam, gdzie pojawiaja sie postaci fantastyczne); 3. Pauzowanie;
4. Oddalenie lub blisko§¢ mikrofonu; 5. Ruch glosu ~- zmiany kierunku zZrédla
dZwicku w trakcie wygltaszania tekstu; 6. Powtarzanie przez jedno lub kilka
ech. Przedstawiony zbiér mozliwosci formowania radiowego slowa jest jedna
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Przekaz tresci stanowi ostatni komponent anatomii ra-
diowego stowa. Mikrofon szczegolnie ceni konkret, trafnose,
adekwatnosé. W przeciwnym razie mozna doprowadzi¢ do
braku jasnosci przekazywanej informacji, dewaluacji znacze-
nia komunikatu, a w konsekwencji wywotaé zniecierpliwienie
i niecheé¢ odbiorcy. Radiowe stowo powinno byé intensywne
znaczeniowo, skondensowane i ekonomiczne, tylko wowczas
zachowuje sile ekspresji. Wyobraznie stuchacza porusza nie
tyle potoczyste gawedziarstwo 1 nieujarzmiona ,paplanina”, ile
precyzja i dramaturgia wypowiedzi.

Mozna zaryzykowac stwierdzenie, Zze sposdb ujecia tresci
w przypadku sztuki radiowej (jak i innych dziedzin medialnych)
wymaga wyjatkowo atrakcyjnych rozwigzan formalnych, bo
tylko wéwczas jest w stanie dotrze¢ do odbiorcy. Nawet naj-
trudniejsza (lub odwrotnie: najbardziej btaha) problematyka
zaprezentowana w odpowiedni sposéb potrafi zainteresowac
shuchacza, wywotaé emocje, zmusié do refleksji: ,Tak bowiem,
jak nie ma «starych tematéw», a sa tylko «zuzyte podejsciar, tak
tez i nie ma tresci, ktorej artystycznego wyrazu nie mozna by
daé¢ w Teatrze Wyobrazni”2. Podobny punkt widzenia przyjmo-
wal rowniez Witold Hulewicz. Zapraszajac pisarzy do tworzenia
scenariuszy stuchowisk, oglosil zniesienie cenzury tematycznej,
uwazal ja bowiem za jedna z gléwnych przyczyn marazmu sztu-
ki radiowej. Podkreslat autorska swobode i dowolnosé podejmo-
wanych tresci, zastrzegat tylko jedno: ,wazko§é tematu”,
czyli — jak thumaczy! wprost — ,aby gra warta byta §wieczki i aby
shuchacz miat po co siedzie¢ przy odbiorniku”’®. Wymownym
przykladem niech bedzie stuchowisko Miasto Santa Cruz po-
wstale - jak wspomina autorka — na podstawie krotkiej notatki
prasowej. Rzecz dotyczyla telefonistki, ktéra zgineta podczas
huraganu, nadajac tuz przed $miercia informacje o zblizajgcej
sie katastrofie, dzieki czemu zdolala uratowacé mieszkancow
miasta. Owczesne gazety odnotowaty krotko ten fakt na zasa-
dzie ciekawostki, zdarzenie bowiem w matym stopniu dotyczylo
polskich czytelnikéw. Prawdopodobnie po kilku dniach nikt
nie pamietat o bohaterskiej telefonistce, a dziennikarze zajeli

z nielicznych przedwojennych préb skodyfikowania zasad radiowej emisji
glosu. Tenze, (w:] Teatr Wyobrazni, s. 63.

12 Z. P. [Zbigniew Polanowski, wtasc. Roman Koloniecki|, Reportaz z za-
Swiatow, ,Pion” 1938, nr 27, s. 5.

13 Hulewicz, Niektére doswiadczenia studia literackiego, s. 29.
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si¢ bardziej aktualnymi problemami. Morawska zauwazyla
W tym doniesieniu agencyjnym materiat na radiowa opowiesc:
»Byt to gotowy ekstrakt stuchowiskowy, ukraszony najbardziej
efektownymi i pociagajacymi dla startujacego autora scena-
riusza elementami dzwiekowymi”'*. Autorka wyobrazila sobie
akustyke, fabute, postac i stworzyla oryginalna, bogatg oraz
atrakcyjna radiowo opowie$é. Zbudowata dramaturgie, za-
planowala konstrukcje dzwiekowa, rozbudowata nieodzowne
tio i w ten sposob zdotata poruszyé stuchaczy, co z pewnoscia
nigdy nie udatoby sie spikerowi odczytujacemu do mikrofo-
hu kilkuzdaniowy komunikat. Morawska ,ustyszala historie”
1 niejako rozpisata ja na elementy foniczne: noc, burza, syg-
nat telefonu: ,Nie bylo twarzy ani charakteréw, tylko gtosy
zlewajace sie w symfonie dzwiekoéw, na ktorej tle rozlegat sie
niestrudzony glos telefonistki. Jej bohaterstwo zostalo uzyte
Jako zagadnienie dzwiekowe i moment dynamiczny”!. Radio-
Wy talent i umiejetnosci Morawskiej, ktora potrafita przetozyc
Prosta informacje na jezyk radiowej sztuki, wskazuja na po-
tege ekspresji, wynikajacej przede wszystkim z brawurowego
akustycznego pomyshu na poprowadzenie opowiesci.
Zaprezentowane powyzej wybitne stuchowisko jednej z naj-
ciekawszych autorek radiowych nie wyklucza dyskusii, ktora
Prowadzono w dwudziestoleciu, na temat problematyki szcze-
golnie predysponowanej dla mikrofonu. Wsréd motywow wy-
Mmienjano przede wszystkim ,dramaty codzienno$ci”. Powinna
to by¢ zatem tematyka bliska shuchaczowi. ,Kontakt z zy-
Ciem - podkreslat Hulewicz — radio nie znosi oderwanych
Studiéw, nastroju dla nastroju, wyrafinowanych analiz psy-
chologicznych. Shuchacz szuka Zycia, fizycznego i duchowego,
Swoich tesknot, ludzi prawdziwych, zywych konfliktéw”!6. Stu-
chacze nie maja czasu - dodaje Eydziatowicz — na ,stuchanie
historii pisanych perfumami na jedwabiu... Zycie jest twarde
1 bezlitosne. Potrzebne sg mocne charaktery i mocne stowa”'’.
Zatem mocne, intensywne znaczeniowo, wyraziste i dZzwiecz-
ne, intrygujace akustycznie radiowe stowo jest wyjatkowym
tworzywem, przejawiajacym sie na poziomie brzmienia (gtosuy),
Wykonania (sposobu mowienia) oraz — jak pisano - ,tresci

Morawska, Z doswiadczen autoréw radiowych (1).

Tamze.

Hulewicz, Niektére doswiadczenia studia literackiego, s. 30.
Kulisy radiofonii, s. 173.
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myslowej”. Jest jedynym werbalnym, przez to odnoszacym si¢
bezposrednio do czlowieka elementem fonicznym. Moze wiasnie
dlatego relacjonowanie rzeczywistosci za pomoca glosu spetnia-
jacego oméwione warunki radiofonicznosci jest najsilniejszym
Srodkiem ekspresji, jakim dysponuje radiowy twoérca'®.

Z pozajezykowych komponentow utworu antenowego nalezy
wskazac tzw. efekty dzwickowe jako ewidentne sygnaly obecno-
§ci przyrody, przedmiotow i zjawisk. Uzywano nazwy ,kuchnia
akustyczna” lub akustyczne ,kulisy”, co nie tylko sugerowato
analogie sztuki radiowej do sceny teatralnej, ale takze automa-
tycznie przesuwalo owe brzmienia i hatasy na pozycje tta roz-
grywajacych sie na pierwszym planie zdarzen!®. Rzeczywiscie
mogg one petnié¢ funkcje uzupetlniajaca stowo, ale podejmuja
takze role bardziej samodzielne. Wprowadzaja perspektywe,
budujg glebie akustyczng oraz wyraznie oznaczaja odlegtosci
przez zmiane glodnosci: kiedy dzwiek narasta, osiagamy efekt
zblizania si¢ obiektu i odwrotnie — powolne wyciszenie daje
wrazenie oddalania. Efekty akustyczne sg takze wyznacznikiem
segmentéw kompozycyjnych, oddzielajac poszczegolne czesci
utworu. Wydaje sig, Ze jest to zabieg o proweniencji teatralnej,
tym bardziej ze w przedwojennym radiu naduzywano w tej roli
uderzenia gongu. Akustyka moze wreszcie stac sie niezbednym
rekwizytem decydujacym o konstrukcji fabuty?°.

8 Oryginalna przedwojenna koncepcje radiowego stowa prezentuje nie-
miecki teoretyk sztuki zywego stowa Fryderyk Karol Roedemeyer. Wydziela
dwie kategorie: ,emisje duchowa” i ,emisje przestrzenna” gtosu oraz wskazuje
na konieczno$§é wigkszej starannosci wykonawczej, poniewaz bez ,doskonato-
Sci formy, ostatecznie i tres¢, nade wszystko tres¢ artystyczna, ostac sie nie
moze. [...] Poki pierwotna, zasadnicza tres¢ stowa, jego wewnetrzne widzenie,
poki wewnetrzne wahania i drgania stowa nie beda poznane, dopoty sywe
stowo nie bedzie moglo by¢ wyznane, dopoty pozostanie niewyzwolone. |...]
Znaczy to: nawet «dZwigami i $rubami» radiotechniki nie da sie «wymusié»
tajemnicy Zywego stowa, jego ducha” (F.K. Roedemeyer, Stowo na antenie,
»Pion” 1935, nr 33, s. 6; artykut — jak wynika z zamieszczonego komentarza
redakcyjnego — przygotowany specjalnie na zamowienie ,Sztuki i Anteny”).

19 Poszukiwania skojarzen wywolywanych przez efekty dzwiekowe dopro-
wadzily do wypracowania radiowych konwencji, np. pisk opon — zatrzymanie
samochodu, tykanie zegara — przeplyw czasu, pohukiwanie sowy - noc, pianie
koguta - wczesny poranek itp. Por. R. McLeish, Stuchowiska radiowe, [w:]
Produkcja radiowa, s. 290.

20 Patrz np. sluchowiska: K. Irzykowski, Pawel zabija Gawia; J. Szaniaw-
ski, Zegarek. W stuchowisku Irzykowskiego jeden z bohaterdw jest wyjatkowo
wrazliwy na otaczajacy go zgielk, nieznosny natlok dzwiekéw prowadzi go
do popelnienia zbrodni. Z kolei w Zegarku Szaniawskiego uliczny gwar roz-
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Zatem dzwieki i odglosy przedostaja sie na glowny plan,
anawet stuza do stworzenia autonomicznych catosci z pomi-
nieciem innych elementow fonosfery. Przyktadem sa realizacje
zbudowane wylgcznie z naturalnych brzmien, swoiste fotografie
dzwiekowe, ktore stanowia akustyczny zapis rzeczywistosci,
wykluczajacy tradycyjnie rozumiang narracje. Te kompozycje
84 najbardziej bezposrednim sposobem przeniesienia rzeczy-
wistosci. Sa takze typowo radiowym sposobem obrazowania,
Srodkiem prowadzacym do uzyskania wrazenia ,naocznosci”?'.

Kolejnym fonicznym skladnikiem dziela radiowego jest mu-
zyka. Stosowana powszechnie jako ilustracja, czyli element
tla, dysponuje nadzwyczaj cennym potencjatem budowania
nastroju.

Inteligentna ilustracja muzyczna moze w wydatny sposéb
wzbogacic¢ tres¢ stuchowiska. [...] W tym jednak wypadku wy-
twarza sie niekiedy niebezpieczenstwo przeladowania spek-
taklu nadmierng ornamentyka i muzycznymi ,wkladkami”,
nieraz bez istotnej racji celu. Muzyka w radiu ma zas zupelnie
inng wymowe niz w teatrze, jest ona tutaj w silniejszy sposéb
elementem wspéldzialajacym niz ilustracja?®.

Duza mozliwosé oddzialywania muzyki stala sie punktem
Sporu o warunki, ktore umozliwialyby wykorzystywanie jej
W polgczeniu z innymi elementami, zwlaszcza z przykuwaja-

brzmiewa w kulminacyjnym momencie kradziezy tytulowego przedmiotu. Nie
Wwiadomo, kto jest jej sprawca, poniewaz akurat bija glosno zegary, uderzaja
drzwi, za oknem przejezdzaja powozy. To wlasnie brzek, szum, stukot sa nie
tyle ilustracja, ile nosnikiem znaczenia calej sceny. Staja sie swego rodzaju
akustyczna kotara, przestaniajaca to, co rzeczywiscie podczas kilku sekund
dzieje sie w pracowni zegarmistrza. Aktorzy milkna, znikaja, pozostaje jedynie
hatas. W ten sposob dzwiek staje sie najwazniejszym elementem kompozy-
Cyjnym utworu.

! Ciekawym przyktadem moze byé shichowisko nagrodzone w konkursie
Rozgtosni Krakowskiej na najlepszy scenariusz stuchowiskowy w 1930 roku:
Wiejskie podwérko Jana Wiktora i Jerzego Ronarda-Bujanskiego (pierwsza
W polskiej radiofonii spétka autorska piszaca scenariusze stuchowisk). Wiej-
Skie podwérko stanowito kompozycje odglosow, rodzaj obrazka dzwiekowego
€2y akustycznej fotografli. Sami autorzy proponowali nazwe ,fotomontaZ ra-
diowy” (patrz: Kwiatkowski, Polskie Radio 1925-1939, s. 393; ,Radio” 1931,
hr 6). Kosidowski pisatl, iz tego rodzaju konstrukcje typowo akustyczne sta-
Nowig najtrudniejsza forme radiowa, poniewaz shuchacze ,nad wrazenia czy-
Sto artystyczne przenosza ciekawy tok fabuly, przykuwajacy uwage” (tenze,
Artystyczne stuchowiska radiowe, s. 38).

22 7. Lesnodorski, Formy stuchowiskowe, ,Pion” 1937, nr 19, s. 17.
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Znaczenie stowa i muzyki w kompozycji radiowe] jest nie-
Zaprzeczalne, istnieje jednak akcent foniczny, dysponujacy
Znacznie wigkszg moca. Cisza. Z pozoru jest jedynie natu-
ralnym ttem dla stowa i muzyki, oczywistym ,brzmieniem”
radiowego studia, lecz w momencie gdy pozostaje na dzwie-
kowej scenie sama, natychmiast koncentruje uwage odbiorcy.
Wynika to przede wszystkim z faktu, iz przekaz radiowy ma
pPostac niewyczerpanego strumienia dzwiekéw saczacych sie
z gtosnika. Chwilowe zatrzymanie jest znakiem wyjatkowosci,
oddziatujacym silniej niz pauza — analogiczny znak — w tekscie
Pisanym. Cisza wzmacnia, podkresla, eksponuje, zaznacza
moment dramatyczny?®. Trzeba jednak pamietaéd, ze stosowana
zbyt czesto, zatraca niepowtarzalnosé, wyklucza efekt zasko-
Czenia, a zatem gubi zdolnosci ekspresyjne. Chwila absolutnej
bezdzwiecznoéci nie moze zostaé takze nadmiernie rozciag-
hieta w czasie: ,zupelna cisza, jezeli trwa diuzej ~ niepokoi
stuchacza (moze w radiu co$ sie popsuto?)”?, tym bardziej ze
Pauza mikrofonowa, wykluczajaca zajecie odbiorcy elementem
Wizualnym, zawsze wydaje sie dtuZsza niz na scenie: ,Miedzy
Wyrazem jednym a drugim otwiera sie [...] ciemna, tajemnicza
Pustka ciszy. W te swoiste szpary pauz [...] moga wtlaczac sie
nie wiadomo jakie potwornoséci...”®,

Przedstawiona powyzej analiza faktury fonicznej pozwolita
Wyodrebnié cztery rodzaje brzmien, wsrod ktorych znajduja

fr611’1cusls:iego filmu krétkometrazowego stworzonego na podstawie Fontanny
Aretuzy Karola Szymanowskiego ,zilustrowanej” tanicem i zjawiskami przyro-
dy: ,Perliste pasaze tego pieknego utworu maja swéj odpowiednik na ekranie
W spadajacych kroplach fontanny greckiej”. Z duzym zainteresowaniem spot-
kala sie kompilacja trzech etiud filmowych Eugeniusza Cekalskiego stwo-
Tzonych do muzyki Chopina, z ktérych kazda realizowata inny artystyczny
Pomyst polaczenia muzyki i obrazu filmowego. Pierwsza, przez abstrakcyjne
ﬁgury geometryczne: ,Migajg nam pasy, kresy, kule, kropki, wszystko zwarte
W doskonalg konstrukcje filmows podyktowana utworem Chopina”. Druga,
OCeniana jako najmniej nowatorska, to interpretacja taneczna, wreszcie trze-
Cia, nawigzujgca do pomystu filmowcéw francuskich, miata posta¢ widowiska
Stworzonego przez nature: chmury, drzewa, bltyskawice, woda, ktore niestety
»liie zawsze byly postuszne rezyserowi” (J. K., Eksperymenty kinofonii, ,Pion”
1937, nr 50, s. 4; patrz takze: Z. Lissa, Muzyka i film. Studium z pogranicza
Ontologii, estetyki i psychologii muzyki filmowej, Lwow 1937).

8  Pauza nastepujaca po wrzawie, jakze zawsze radiofoniczna” — pod-
Powiadal Wilhelm Korabiowski. Tenze, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 55.

¥ W. Majewski, Stucham i notuje, ,Pion” 1936, nr 14, s. 6.

30 Z. Kisielewski, Literatura w Polskim Radiu, ,Pamietnik Warszawski”
1929, 5. 245.
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sie elementy werbalne i niewerbalne, a takZze autonomiczne,
ktére sa w stanie tylko w ramach swojej grupy dzwickow stwo-
rzy¢ kompozycyjne calosci, i te, ktore wymagaja kontekstu.
Najbardziej niezaleznym tworzywem jest stowo, nawet pozba-
wione ornamentéow akustycznych zawiera potencjal drama-
turgiczny, epicki i ekspresyjny, zatem jest w stanie udzwig-
naé konstrukcje utworu. Znane sa przeciez oszczedne formy
radiowe, jak monodramy czy stuchowiska, postugujace sie
wylgcznie dialogiem?®!. Dopuszczalne sa rowniez kompozycje
zlozone wylacznie z efektow dzwiekowych, odgloséw natury,
tworzgce logiczna, konsekwentna i dopelniong catosé. Z kolei
kompozycja muzyczna jest z pewnoscia zamknietym, spojnym
ukladem dzwiekéw (tonow), lecz nie jest forma radiowa, moze
by¢ jedynie komponentem dzieta radiowego®. Najmniej samo-
dzielnym elementemn jest oczywiScie cisza, ktora nie istnieje
bez kontekstu, zachowuje swa wymoweg wylacznie w opozycji
do dzwicku, a najlepiej wobec hatasu.

Najczesciej mamy do czynienia z konfiguracja brzmien roz-
norodnych gatunkowo, ktére konfrontuja sie ze soba, dookre-
§laja nawzajem lub silnie zderzaja na zasadzie kontrastu. Te
strukturalne relacje zachodza w dwoch porzadkach. Pierwszy
ma charakter linearny, zgodny z nastepstwem kolejnych ele-
mentOow w czasie. Drugi, perspektywiczny, wywolany jest przez
ustawienia pierwszo- i drugoplanowe®. Istotng role ma rowniez

31 Mayen uwaza, ze ze wzgledu na charakter przekazu radiowego mono-
log jest zakamuflowanym dialogiem z nieujawnionym interlokutorem. W ten
sposéb najwazniejszym elementem lingwistycznym w strukturze radiowej
pozostaje dialog. (Por. tenze, Monolog 1‘dialog radiowy, ,Dialog” 1957, nr 11,
s. 114-121; tenze, O stylistyce utworéw moéwionych, Wroctaw 1981). Warto
zaznaczy¢, ze wsrod najdoskonalszych w dziejach polskiej radiofonii stucho-
wisk opartych wylacznie na stowie najczesciej wymienia sie dramaty radiowe
Zbigniewa Herberta.

32 Muzyka radiowa” jest muzyka konkretna, ktéra pojawita sie w Polskim
Radiu wraz z dzialalnoscia przywolywanego juz Studia Eksperymentalnego,
a ktorej powstanie przeczuwano juz w latach trzydziestych: ,Na uwage za-
shuguje ponadto — poza muzyka instrumentow — nie wyzyskiwana na ogét dla
celéw stylizacji artystycznej muzyka nieregularnych dzwiekow, szmeréw, ha-
taséw etc. Podejmowano nawet swego czasu proby konstruowania osobnych
instrumentéw dla tego rodzaju «muzyki». I znowu w stuchowiskach radiowych
tego rodzaju «akustyczne eksperymenty» moglyby znalez¢ interesujace zasto-
sowanie” (Lesnodorski, Formy stuchowiskowe).

33 Istnienie dwoch zachodzacych réownoczesnie uktadéw diwiekéw za-
sygnalizowane w pracy L. Blausteina. Patrz: tegoz, O percepcji stuchowiska,
s. 151.
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Proporcja w eksploatowaniu okreslonego rodzaju modutéw
dzwiekowych, dominacja jednego z nich, ewentualnie dwdch,
decyduje o stylistyce danego utworu radiowego, méwimy
wowcezas np. o kompozycjach stownych, stowno-muzycznych,
stowno-dzwiekowych lub czysto akustycznych. Zasadniczg 0§
podziatu wyznacza podejscie do stowa. W ten sposéb wypra-
cowano formule o proweniencji literacko-teatrainej, w ktoérej
dominanta jest dialog, oraz konstrukcje foniczna eksponujaca
akustyke, sprowadzajaca stowo glownie do wymiaru brzmie-
nia - w tym przypadku mozna sie dopatrzeé¢ pokrewienistwa
z filmem lub kompozycja muzyczna. Opisana dwutorowos§é
W postugiwaniu sie radiowym tworzywem pozwala na wyodreb-
nienie dwoch antynomicznych stanowisk w teorii estetycznej
Przedwojennej radiofonii. Z jednej strony mamy bowiem grupe,
jak o nich pisano, ,logistéw”, dazacych do wypracowania spe-
Cyficznej literatury radiowej, z drugiej — ,akustykow”, odrzu-
Cajacych prymarna funkcje slowa, przyjmujacych brzmienie
Za istote radiowosci.

Wsrod admiratoréw radiowego stowa znalezli sie m.in.: Hu-
lewicz, Morawska, Terlecki, Wankowicz, Sieroszewski, ktorzy
W mikrofonowej amplifikacji logosu widzieli glowny kierunek
rozwoju sztuki sthuchowiskowej. Tylko wowczas dzwiekowe
tworzywo mialoby stanowi¢ pelnowartosciowa materie arty-
Styczng, tylko w takich warunkach dosztoby do kompensacji
Sztuki mniej trwatej niz literatura i pozornie ubozszej niz teatr,
bo pozbawionej gestu, ruchu i §wiatta:

Céz pozostaje? — stawiat pytanie Hulewicz — Mimo tych ogra-
niczen pozostaje to, co jest trescia, istotg wiersza, noweli, dra-
matu pisanego i dzieta pisarskiego: artystyczne siowo. Stowo,
ktére dzwieczy, ktore zyje. Czytajac na glos we wlasnym domu
tragedic grecka, mozemy miec peinie doznan artystycznych,
mimo ze pozbawieni jestesSmy zupelnie wrazen wzrokowych3.

Przekonanie o drugorzednym znaczeniu akustyki, koncen-
tracje na tekscie i konstrukcji dialogicznej od strony praktycz-
Nej mozna thumaczy¢ niedoskonalosciami technicznymi 6w-
Czesnej radiofonii: ,Gwar wielkomiejskiej kawiarni przypomina
Czasem przez mikrofon szum dzikiego wodospadu, tlukaca
si¢ karafka — pekanie géry lodowej w pustkowiach podbiegu-
Nowych, a klakson zwyktego samochodu - ryk bengalskiego

3 Hulewicz, Co to jest stuchowisko?, s. 22-23.
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tygrysa”®. Trudno sie zatem dziwi¢, ze tworcy radiowi zamiast
poshugiwad si¢ niepewnym, trudnym do przewidzenia i nie
zawsze skutecznym materialem akustycznym, woleli oprzec
sie na odpowiednio wykorzystanej materii literackiej wspartej
przez interpretacje i inne dopasowane do wymogow studia
walory wykonawstwa aktorskiego®. Istotny aspekt utworu
radiowego mialby sie rozgrywacé na poziomie tekstu, a nie
wynikac¢ bezposrednio z korelacji dzwiekowych. Wobec tak
przeprowadzonego toku rozumowania scenariusz stuchowiska
stawal sie nowa forma literacka, osobnym rodzajem pisarstwa.
Niewykluczone, iz tendencja do przesuwania sztuki radiowej
w strone literatury i teatru inklinowata sklonnosci do nobili-
tacji nowej dziedziny przez wykazanie pokrewienstwa z dyscy-
plinami o ustalonej pozycji w panteonie sztuk. Muzy klasyczne
mialyby w ten sposob wesprze¢ znaczenie wylaniajacej sie,
wciaz nie do konca jeszcze zdefiniowanej artystycznej kategorii.

Warto takze zwroci¢ uwage, iz ,logistom” towarzyszylo prze-
konanie o wyjatkowos$ci stowa w porownaniu z innymi elemen-
tami fonicznymi, wynikajacej z faktu, iz jest to jedyny Srodek
bezposrednio reprezentujacy czlowieka. Glos stawal sie zatem
czynnikiem ,radiowego humanizmu?”, a istotne znamie stucho-
wiska wyznaczala swoista ,homocentrycznosé” gatunku. Kwe-
stie te podnosil Blaustein, postrzegajacy artystyczne tworzywo
radiowe jako zbior réznorodnych brzmien skupionych wokot
ludzkiego glosu. Przyjeta optyka pochodzi z zaproponowanej
przez badacza teorii percepcji stuchowiska:

Stowo méwione domaga sie nie tylko uchwycenia jego brzmie-
nia, ale i sensu, totez wyklucza — ze wzgledu na ograniczono$é
uwagi shuchacza — réwnoczesnosc z rozmaitymi szmerami czy
dzwigkami, zachowuje sie wiec zaborczo, spycha je na dalszy,
drugorzedny plan®’.

3 Z. P., Reportaz z zaswiatow.

8 Jako material dzwigkowy pozostaje znowu stowo, czyli wracamy do
zwyklego pisania” — zanotowata Morawska rozczarowana akustycznym efek-
tem realizacji Miasta Santa Cruz, kiedy okazalo sie, ze radio nie dysponuje
mozliwosciami technicznymi, ktére pozwolityby na wykonanie zaplanowanych
w autorskiej wyobrazni scen (taz, Z doswiadczen autorow radiowych. (1)).
O dzwieku, ktory ,zawidédt w znacznej mierze, zwlaszcza wobec sztucznosci
1 fikcyjnosci materialu” moéwit tez Jerzy Ostrowski, podkreslajac, ze ,stowo
winno stanowczo mie¢ pierwszenstwo przed dzwiekiem” (tenze, [wi]
Teatr Wyobrazni, s. 65).

37 Blaustein, O percepcji stuchowiska, s. 148. Praktyka autora stucho-
wiskowego potwierdza shusznosé tej tezy E. Johannsen: ,Stuchowisko nie
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Na podstawie tego zalozenia Blaustein wyrdznia cztery typy
stuchowisk, z ktorych najwieksze znaczenie przypisuje dzietom
okreslonym jako stuchowiska imaginatywne, ,homocentrycz-
ne”, nazywane takze ,shuchowiskami dramatycznymi”. Definiu-
je te grupe jako utwory radiowe zdolne do ukonstytuowania
W wyobrazni shuchacza nowych swiatéw, nakladajace znacze-
nia, gdzie zasadniczym punktem odniesienia jest zindywidu-
alizowana postac — najbardziej wyrazisty, scharakteryzowany,
dookreslony i dzieki temu tatwiej przez odbiorce rozpoznawany
konstrukt stuchowiskowego swiata®. W ten sposob glos zy-
skiwal range najdoskonalszego sposobu wyrazu, skutecznie
»Przemawiajacego” do stuchacza podejmujacego wysitek per-
Cepcyjny. Efekty akustyczne mogly stanowié jedynie tto tak
projektowanej struktury.

Jesli tak jest, jesli otrzymujemy narzedzie, w ktérym w nie-
spotykanym dotad majestacie sublimuje sie Jego Majestat
Stowo, jesli wiec glodnik nie tylko nie jest ulomna namiast-
ka, ale korektorem, wzmacniaczem, to jakze dalekie pola, ja-
kie perspektywy otwierajq sie przed ambitnymi ludzmi dobrej
woli, ktorzy zechcg zerwad z tradycjami radia jako przyjemnie
brzeczacej pozytywki??®

Wskazanego powyzej Majestatu Stowa nie respektowali tzw.
akustycy, ktérzy chcieli tworzyé — postugujac sie rozréznieniem
Blausteina — nieimaginatywne stuchowiska montazowe, ewen-
tualnie imaginatywne, lecz korzystajace z zakresu pojeciowego

jest utworem scenicznym. Ilo§¢ osdb jest ograniczona. Postaci utworu mu-
523 by¢ latwo dostrzegalne. Akcja musi byé stosunkowo przejrzysta. Akcie
Skomplikowane, z wigkszg iloscig rél, nie nadaja sie do stuchowiska. Czlowiek
Przywyki do orientowania sie wedhug swego zmystu gtéwnego, wzroku. Ucho
Mma do rozporzadzenia tylko glosy i inne dzwieki. Najblizsza jest mu mowa”
(tenze, Z teorii dramatu radiowego, ,Pion” 1938, nr 29, s. 4).

% Por. Blaustein, O percepcji stuchowiska, s. 148-157. Oprécz imagina-
Yywnych, homocentrycznych stuchowisk dramatycznych Blaustein wyréznia:
Nieimaginatywne stuchowiska montazowe (symfonie dzwiekéw pozamuzycz-
nych), imaginatywne shuchowiska montazowe (wykorzystujace glos czlowieka,
ale tylko w ograniczonym zakresie semantycznym) oraz stuchowiska mu-
Zyczne. Kategorie wyobrazen imaginatywnych Blaustein omawia szczegdtowo
W monografli Przedstawienia imaginatywne. Studium z pogranicza psychologii
testetyki, Lwow 1930, oraz w rozprawie O ujmowaniu przedmiotéw estetycz-
Zych, Lwow 1938 (przedruk, [w:] tenze, Wybdr pism estetycznych, s. 3-19,

0-68).
% M. Wanikowicz, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 84.
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Bohdziewicz przywotuje glosny w polowie lat trzydziestych
film Waltera Ruttmana Weekend jako ciekawa forme arty-
Styczna, realizujgca w praktyce zalozenia radiofonicznosci,
zatem inspirujaca dla podejmowanych w warszawskim studiu
do$wiadczen dzwiekowych. Wspomniana produkcja, okreslo-
na przez krytyke jako ,film slepy”, stanowila wylacznie zlepek
sygnatéw, odglosow i hatlasow, obraz komponowat w swojej
wyobrazni odbiorca. Byt to rodzaj soundtracku akustycznego
oderwanego od widowiska*?. ,Z doswiadczenia tego radio nie
skorzystalo jak nalezy”, oceniat Bohdziewicz i postulowat rea-
lizacje analogicznych form z uzyciem radiowego mikrofonu. Te
specyficznie radiowe realizacje mialy stanowi¢ nie tyle przekaz
tresci, ile kolaz nastrojow, skojarzen i wrazen:

Bylyby to takie wiersze, poematy radiowe, w ktérych stowa
zastgpione zostaly przez inne elementy glosowe, wybrane z ota-
czajacego nas swiata dzwiekow, ktorych normalnie dostrzec nie
umiemy, bo inne zmysly nam w tym przeszkadzaja. Dopiero
radio moze je wydoby¢, podkresli¢, przetworzy¢ w elementy
artystyczne*s.

Radiowy eksperyment dzwiekowy miatby — zdaniem twércy
— mozliwosé powodzenia przy zastosowaniu mozliwie opty-
malnych rozwigzan technicznych, jesli nieporadng ,kuchnie
akustyczng” zastapiloby profesjonalne ,laboratorium dzwie-
kéw”, rodzaj ,fabryki brzmien”, dostarczajacej plyt z odpowied-
nio wytworzonymi zarejestrowanymi odgtosami’®. Konieczne

bez przerwy” (tenze, Bilans filmu, s. 7). Widaé¢ wyrazna analogie w traktowaniu
Przez Bohdziewicza jezyka filmowego i radiowego. Odrebnosci wlasciwych
kazdej z tych sztuk specyfiki przekazu chce bronic¢ przed efektami typowo
teatralnymi, aktorskimi jako niepotrzebnie ingerujacymi i niszczacymi au-
tonomiczna strukture kazdej z tych sztuk.

%2 Omowienie filmu Ruttmana, patrz m.in.: [b. a.], Melodia $wiata, ,Pion”
1935, ur 14, s. 8.

* A. Bohdziewicz, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 44-45. Podobnie tworzywo
radiowe postrzegat autor artykutu Jeszcze o stuchowiskach radiowych, ktory
ubolewat, ze wystarczy dialog polaczony z ilustracja dzwiekowa, a juz moéwi
si¢ o stuchowisku. ~dopiero swobodny montaz dzwickéw, glosow i fragmentow
mé“donych staje sie forma prawdziwie radiows, wtasciwg forma sthuchowiska
Jako nowej sztuki” (B. P., Jeszcze o stuchowiskach radiowych, ,Pion” 1935,
ar 35, s. 6).

* W. Korabiowski podnosi! koniecznosé instytucjonalnego skupienia
»awangardy radiowej”, ktéra prowadzilaby praktyczne eksperymenty dzwie-
kowe, jak réwniez teoretyczne studia nad specyfika radiowych mozliwosci
Postugiwania sie réznymi rodzajami brzmienia: ,a przeciez taka awangarda —
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jest takze uzycie zaawansowanego montazu, ktéry mialby sie
sta¢, podobnie jak w filmie, gtéwnym narzedziem decydujacym
o kompozycji, a jednoczes$nie wyeliminowalby przypadkowos§¢
1 niedokladnos¢ wystepujace przy taczeniu elementéw shucho-
wiskowych w trakcie emisji. W ten sposéb formutowala sie
awangardowa wizja sztuki radiowej praktykowana na Ekspe-
rymentalnej Scenie Teatru Wyobrazni*®,

Zreferowane rozroznienie akustycznego i tresSciowego ujecia
struktury dzwiekowej wprowadzit do estetyki radiowej Tymon
Terlecki*®, a uzupetnit Karol Irzykowski*’. Terlecki zwolennikow
eksperymentu dzwieckowego nazywa ,mechanistami” i umiesz-
cza ich w opozycji do ,logistow”, ktoérzy przysztosé shuchowi-
ska widza wlasnie w ,stowie uwolnionym od wszystkiego, co

Jjakze potrzebna! - bytaby w daleko lepszym potozeniu od awangardy kinowej,
bo nie jest w tym stopniu zalezna od kapitatu i warsztatu” (tenze, [w:] Teatr
Wyobrazni, s. 55).

45 Warto odnotowad, ze do pogladéw Bohdziewicza czesciowo nawigzuja
refleksje J. Czechowicza, ktory za utwdr szczegblnie wykorzystujacy mozli-
wosci radia uwazat spektakl zbudowany z odgloséw pozawerbalnych, cho¢
korzystajacych z brzmienia ludzkiego glosu: ,[...] wyobrazam sobie cale sceny
odgrywane przy pomocy mruczenia, nucenia bez slow, dzialajace samym tyl-
ko urokiem glosu; wyobrazam sobie wykonywanie utworéw potmuzycznych,
gdzie wybuchy gloséw bylyby ustalone na pieciolinii i sama tylko kolejnos-
cig, jak w muzyce czy $piewie, dawalyby warto§é¢ emocjonalna shuchaczowi,
wyobrazam sobie dramaty ciszy (naturalnie przy dzisiejszym stanie techniki
radiowej...) 1 liryki zbudowane przy pomocy réznych gloséw powtarzajacych
te same stowa w réznych tonacjach, monotonnie i nieustannie. Jesli chodzi
o pozaglosowa dziedzine radiofonii, sadze, ze prawdziwy dramat sprzetéw,
wy$niony przez Marinettiego, dramat dziejacy sie w mieszkaniu, w ktérym roz-
sycha si¢ szafa, skrzypia drzwi, brzeczy szklana serwantka z bibelotami, jest
przeciez shuchowiskiem i tylko stuchowiskiem. Wystawianie czego$s podobnego
na scenie nie miatoby sensu” (J. Czechowicz, Po stuchowisku, [w:] Wyobraznia
stwarzajgca. Szkice literackie, wstep, wyboér i oprac. T. Klak, Lublin 1972,
s. 232). Czechowicz probowat realizowac przedstawione pomysty w scenkach
radiofonicznych, mam tu zwtaszcza na mysli dwie z trzech zaproponowanych
etiud stluchowiskowych w ramach cyklu Kwadrans poetycki: Puste mieszkanie
oraz Piesri mitosna. Tenze, Utwory dramatyczne, oprac. J. Ktak, Lublin 1978,
s. 86-93; T. Klak, Dwa teatry Jézefa Czechowicza, tamze, s. 21-23.

* Terlecki, Szaniawski przed mikrofonem, s. 5-6. Cze§¢ teoretyczna
wprowadzala do analizy stuchowiska J. Szaniawskiego Zegarek, ktére -
zdaniem Terleckiego — ,jest przede wszystkim sztuka stowa i tresci” (s. 6).

47 K. Irzykowski, Trzy ostatnie stuchowiska, ,Pion” 1935, nr 48, s. 5-6.
Wspomniane shuchowisko Szaniawskiego zostalo okreslone jako utwoér taczacy
dwie rozbiezne tendencje: ,Akustykom przynidst Zegarek potwierdzenie ich
tezy, gdyz moment akustyczny odgrywa w nim duzg role. {...] Ale i treSciowcy
mieli swoj udzial” (s. 5).
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nim nie jest, w stowie — méwigc nieco patetycznie, ale istotnie
~ uogdlnionym, zintegrowanym do rozmiaréw wszechswia-
ta, w czystym logosie upatruje niespodzianosé i cudownosé
wynalazku”#®. Drugi krytyk proponuje, by zamiast ,logisci”
mowié ,logosisci” lub ,treSciowcy”, a termin ,mechanisci” za-
stapi¢ nazwa ,akustycy”. Przeprowadza tez dalsze szczegolowe
rozwarstwienia. Wsréod ,akustykow” zauwaza wyrazna grupe,
ktora kultywuje szmery”, zwraca uwage na dzwiek jako prob-
lem formainy, jej idealem jest stworzenie ,symfonii wielkiego
miasta”, oraz drugi krag mitosnikéw brzmienia zainteresowa-
nych emisjg glosu, jego tonem, barwg oraz szeregiem zagadnien
aktorskich. Z kolei frakcja literacka rozszczepia sie na ,dra-
matystéw”, dazacych do uzyskania maksymalnego napiecia
psychologicznego miedzy postaciami, zderzenia charakterow
i gwaltownych uczué, oraz ,kameralistow”, przeprowadzaja-
cych akcje dyskretnie, bez nadmiernej afektacji i ,wielkich
Scen”. Uporzadkowany w ten spos6b schemat wykorzystania
tworzywa dzwigkowego stal sie obowigzujacym, do dzi§ ak-
tualnym, wyréznikiem artystycznych stanowisk praktykow
Sztuki radiowej*.

Z osiagnie¢ przedwojennych warto docenic, zwykle pomija-
Ny, obraz artystycznej przestrzeni radiowej nakreslony przez
wileriskiego dramaturga i autora shuchowisk Andrzeja Rybi-
ckiego. W obszernym artykule Zagadnienie tworzywa radiowe-

“ Terlecki, Szaniawski przed mikrofonem, s. 5.

* Zaprezentowana dwubiegunowos¢ stanowisk teoretycznych stosowana
jest takze w odniesieniu do wspolczesnej estetyki radiowej przez M. Kazio-
Wa, J. Tuszewskiego i S. Bardijewska. Orientacje podtrzymujaca nadrzedne
Zhaczenie slowa reprezentujg m.in.: J. Mayen, Z. Kopalko w Polsce oraz na
obszarze europejskim: D. McWhinnie, M. Esslin, E. Barnouw, H. Schwitzke.
Z kolei do frakcji dzwigkowej zaliczani sa: F. Knilli, K. Schéning, F. Kriwet.
Bardijewiska uwaza, ze Teatr Polskiego Radia po wojnie opowiedzial sie
zdecydowanie po stronie dramaturgii opartej na stowie (patrz: taz, Nagie
stowo, s. 47-53). Wydaje sie, ze kontynuatorami przedwojennych ,symfonii
akustycznych” w polskiej radiofonii sa twoércy zwiazani raczej ze Studiem
Eksperymentalnym niz Teatrem PR: B. Schaeffer, Z. Wiszniewski, E. Rudnik.
Nie bez znaczenia postaje fakt, ze podejmowano projekty oparte na wspédlpracy
Autoréw stuchowisk czy reportazy z ,eksperymentalnymi kompozytorami”,
ktérzy przygotowywali sekwencje brzmien do danej produkcii radiowej na

le wyraziste i ekspresyjne, zZe stanowily one nie typowa ilustracje dzwie-
kowa, lecz niezwykle mocny kontrapunkt stylistyczny. Patrz m.in.: audycje
A. Kaczkowskiej i E. Rudnika Sekunda Wielka. Mala suita dokumentalna
dla dorostych oraz M. Brzezinskiej i E. Rudnika Przyjaciotki z Zelaznej ulicy.
Radiowa ballada dokumentalna.
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go®® prezentuje dualng nature substancji dzwiekowej: wyréznia
akustyke zewnetrznag, ktora okresla metaforycznym terminem
»Styszalno$§cé §wiata”, oraz ,mowione akty Swiata psychicznego”
i dowodzi, ze owo rozdwojenie struktury prowadzi do zasadni-
czych rozréznien gatunkowych.

W slad za tg dwoistoscia radiowego tworzywa, za dwoistos-
cia mowigcego ducha i slyszanego swiata, musiata powstac
dwubiegunowosé radiowej produkcji. Musialy wyloni¢ sie dwa
— biegunowo sobie przeciwne — typy radiowych tworow. Po
jednej stronie powstal typ radiowego dziela polegajacego na
podstuchu dzwiekéw swiata okolnego. Dzieto takie ma pewna
ustalona nazwe; jest to najogolniej pojety reportaz. Po drugiej
stronie wytonil sig, a raczej wytania powoli, typ radiowego dzie-
la zasadniczo inny, mianowicie wypowiedz tresci psychicznej,
wypowiedZz stowna przezyé duchowych, wewnetrznych, czyli
najogélniej pojete stuchowisko®.

Autor na tej podstawie przeprowadza klasyfikacje, zawie-
rajaca piec réznych sposobow artystycznej realizacji radiowej.
Zaczynajac od formuly nakierowanej na najbardziej zewnetrz-
ne odglosy i najmniej podlegajace tworczym przeobrazeniom
odautorskim, moéwi o ,czystym reportazu radiowym”, czyli
mechanicznej, bezposredniej, nieingerujacej transmisji dzwie-
kowej. Jesli jednak w transmisji pojawiaja sie dziatania po-
rzadkujace, selekcjonujace lub hierarchizujace dzwieki (np.
poprzez zmiane polozenia mikrofonu lub dodanie stownych
komentarzy), dochodzi do zaistnienia nowej formy: ,reportazu
montowanego”. Gdy dzwieki zostang nagrane na tasme stillo
lub plyte, a nastepnie odtworzone, tak by powstala synte-
tyczna kompozycja prezentujaca nastroj np. budzacego sie
miasta, mamy do czynienia z jeszcze bardziej zaawansowana
forma - ,montazem dzwiekowym”. We wszystkich do tej pory
przedstawionych typach utworow radiowych stowo stanowi
element uboczny, co najwyzej objasniajacy czy eksponujacy
zjawiska oddane za pomoca réznorodnych brzmien. Gdy slowo
staje sie integralnym, centralnym, skupiajacym wokol siebie
segmentem struktury fonicznej, przechodzimy na obszar od-
miennej dziedziny — stuchowiska. Rybicki podkresla, ze w tym
dziale kryterium wazniejsze od formy staje sie zagadnienie

S0 Pion” 1937, nr 24, s. 7.
51 Tamze.
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tresci 1 w konsekwencji wskazuje na dwa rodzaje ,stuchowisk
slownych”: bierne i ¢czynne. Stuchowisko bierne jest jedynie
odtworzeniem, stownym opisem, kopia ,ksztaltu i wygladu
zycia”. Jezeli za$ losy, postawe i charakter czlowieka poddaje
sie osgdowi, probujac odstonic¢ skrawek owej tajemnicy zycia,
ktora jest jego zasadnicza trescig, mozemy powiedzieé, ze zbli-
zamy sie do stuchowiska najbardziej aktywnego i zywotnego
~ »ten rodzaj, jakoby wieficzacy calg ewolucje stuchowisk, nosi
miano dramatu radiowego”®?,

Nie wszystkie aspekty rozpoznania radiowego tworzywa,
jakich dokonal Andrzej Rybicki, potwierdzity sie w dalszym
rozwoju estetyki radiowej. Nie utrwalito sie chociazby przeko-
Nanie o podstawie rozroznienia gatunkowego na shuchowisko
i reportaz, gdyz najistotniejszym kryterium okazato sie odnie-
sienie do fizycznie istniejacej rzeczywistosci, a nie formalne
zabiegi zwigzane z rejestracjg wewnetrznej i powierzchniowej
Wwarstwy dzwiekow. Nie zaprzecza to jednakze wartosci calej
koncepcji, ktéra w istocie stanowi oryginalny intelektualnie,
interesujacy w praktyce wktad w teorie radioznawcza. Jej
hiekwestionowanym walorem jest nie tylko Zrédlowe Swia-
dectwo podejmowanych w dwudziestoleciu miedzywojennym
Prob definiowania i klasyfikowania radiowej materii, a zarazem
nieporadnosci terminologicznej i niejasnosci gatunkowej, ale
Przede wszystkim uwazne przesledzenie dwutorowego proce-
Su tworczego: od obojetnej — jak to ujmuje autor — transmisji
dzwieku do zaangazowanej realizacji autorskiej oraz na drugim
Poziomie: od styszalnosci dzwiekowego swiata w kierunku wy-
korzystania brzmien dla oddania uniwersalnej prawdy o tym
Swiecie, a w szczegbdlnosci o ludzkim losie. ,Mikrofon stoi na
bograniczu tego, co poznaje i tego, co jest poznawane i z niepo-
réwnana wiernoscig odtwarza zaréwno dzwiecznosc ducha, jak
1 dzwiecznosé swiata”s® - zanotowal Rybicki i to spostrzezenie,
PO oczyszczeniu z kontekstu archiwalnego, urasta do rangi
Uniwersalnej kwintesencji artystycznej dziatalnosci radiowe;j.

Jeszcze jeden watek podjetych rozwazan domaga sie wy-
raznego komentarza. Otdz zardwno ze spekulacji myslowej
Przeprowadzonej przez Rybickiego, jak i z cytowanych wczes-
hiej wypowiedzi Blausteina, Hulewicza, Morawskiej, a nawet
2 perspektywy przyjetej przez Bohdziewicza, mozna wyprowa-

52 Tamze.
% Tamze.
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dzi¢ przeswiadczenie, iz w interesujacym nas okresie forma
radiowa, ktora przede wszystkim skupiala uwage tworcow, byto
shuchowisko oparte na tekscie i zrealizowane przy wspolpracy
aktorskiej, z towarzyszaca w tle efektoteka akustyczna, jedynie
od czasu do czasu przechodzacs do glownego planu. Wydaje
sie, ze mimo genialnych intuicji promotoréow dzwigkowych
eksperymentéw, to wlasnie shuchowisko literackie, zwane tez
dramatem radiowym, uzyskato woéwczas definitywnie miano
klasycznej formy radiowej®. Z dostepnych materiatow wynika,
ze abstrakcyjne obrazy akustyczne traktowano z reguly jako
efektowne eksperymenty radiowe. Ars acustica bylta dopiero
melodia przysztosci.

Zaprezentowane powyzej elementy faktury fonicznej, zacho-
dzace pomiedzy nimi relacje i wynikajace z nich konsekwencje
pozwalaja nam wyodrebni¢ najbardziej podstawowe czesci skia-
dowe dzieta radiowego. Analiza tego jedynego dostepnego przed
mikrofonem tworzywa — jak zastrzega Kosidowski — ,jest pod-
stawowym warunkiem tworzenia artystycznych stuchowisk”.
Tak sformulowany wniosek prowadzi do postawienia dalszych
pytan o to, w jaki sposob zbudowana z dzwickowych detali
struktura jawi si¢ jako wewnetrznie spdjny, sugestywny, in-
trygujacy i zarazem pociagajacy stuchacza swiat.

2. KONSTRUKCJA SWIATA W UTWORZE RADIOWYM

Stuchowisko jest sztuka postugujaca sie wytacznie tworzy-
wem dzwiekowym, z ktérego buduje swoja wewnetrzna archi-
tekture znaczen®®. Z tego podstawowego, niemal oczywistego,

5% Patrz m.in.: Le$nodorski, Formy stuchowiskowe; Johannsen, Z teorii
dramatu radiowego; W. Radulski, O klasycznej formie stuchowiska, ,Pion”
1938, nr 13, s. 7; S. Nadzin, O literackim aspekcie Teatru Wyobrazni, ,Pion”
1938, nr 27, s. 5.

55 Kosidowski, Artystyczne stuchowiska radiowe, s. 10.

5 W tej czesci pracy rozwazania opieraja sie na tekstach z zakresu teorii
stuchowiska (w wyréznionym w poprzednim podrozdziale znaczeniu: ,dramat
radiowy” oparty na slowie) gtéwnie dlatego, ze oprocz wspominanego artyku-
hu Bohdziewicza nie dysponujemy innymi obszerniejszymi wypowiedziami,
osobnymi artykulami czy innymi publikacjami, omawiajacymi konstrukcje
przedwojennego akustycznego utworu typu ,symfonia dzwiekow”. Nie zacho-
waly si¢ takze — z przyczyn wyjasnionych we wstepie do pracy — materiaty
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stwierdzenia wynikaja zasadnicze decyzje, ksztattujace swo-
istg radiowa, poetyke. Ostatecznie utwor radiowy jest zawsze
efektem autorskiego zmagania sie z koniecznoscig wyrazenia
niewidocznego dla odbiorcy Swiata za pomoca jedynie dzwie-
kowych srodkéw w utworze docierajacym w okreslonym czasie
i jednorazowo — stuchacz jest zazwyczaj pozbawiony mozliwosci
powtdrnego przeshuchania audycji, wielokrotnego powracania
do wybranych fragmentoéw, szczegolowej, wieloaspektowej ana-
lizy. Zdefiniowana w ten spos6b specyfika radiowych realizacji
stala sie punktem wyjscia do poszukiwania skutecznych i jed-
noczesnie najbardziej atrakcyjnych mikrofonowo rozwigzan
kompozycyjnych.

Przede wszystkim obraz foniczny jest niewidzialny - taki
byt pierwszy wniosek autoréw zmagajacych sie z radiowa ma-
teria, zatem wprowadzano postaci §lepcow oraz aranzowano
zdarzenia rozgrywajace sie w ciemnosci, pod ziemia, noca,
W ukryciu®’. Te specjalne okolicznosci byty nie tylko uspra-
wiedliwieniem awizualnos$ci, ale takze uzytecznym posunieciem
konstrukcyjnym, wprowadzajacym relacje, streszczenie, wy-
jasnienie trudnych do przedstawienia akustycznie momentéw
dramatycznych. Tak sie dzieje np. w Pogrzebie Kiejstuta, gdzie
Pojawia sie postac dziewczyny prowadzacej niewidomego starca
1 opowiadajacej mu (a zarazem shuchaczom) o przebiegu uro-
Czystosci, ktérej pozadzwiekowe szczegdly, zaréwno bohate-
rowi, jak i shuchaczowi przy radioodbiorniku, sa niedostepne.
MoZemy mowic o pierwszym etapie formowania sie radiowej
dramaturgii.

archiwalne: scenariusze, nagrania ptytowe, zapiski rezyserskie, ktore pozwo-
lityby na rekonstrukcje podejmowanych zabiegéw artystycznych.

57 Oprocz katastrofy w podziemiach kopalni w oméwionym brytyjskim
stuchowisku Danger oraz najstynniejszej w polskim dorobku stuchowisko-
Wym postaci niewidomego starca z Pogrzebu Kiejstuta, M. Kaziéw przypomina
»Podwojnie slepe” okolicznosci, ktére zastosowat w krakowskim stuchowisku
Las Henryk Vogler, umieszczajac niewidomych bohateréw w ciemnym lesie.
»AUtorowi nie wystarczyla slepota bohateréw, ale dla spotegowania swojego
kOnceptualizmu umiescil ich w nieznanym terenie” (Kaziéw, O dziele radio-
Wwym, s. 31-32). Fakt, iz takie scenariusze powstawaly jeszcze w polowie
lat trzydziestych, dowodzi, ze koncepcja przetransponowania zakladanych
Wrazen czlowieka ociemnialego byla zwigzana nie tylko z najwczeéniejszymi
Poczatkami sztuki radiowej, lecz wydawala sie ciekawym i wyjatkowo ade-
kwatnym mikrofonowo rozwiazaniem rowniez w latach pézniejszych. Kaziéw
OcCenia, ze takie rozumowanie autoréow radiowych ,spychato sztuke mikrofo-
Nowg w Slepy zautek” (tamze, s. 31).
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Drugim krokiem bylo unaocznienie wydarzen przez ro-
zegranie ich w obecnosci shuchacza, ktéry przechodzit w ten
spos6b do roli aktywnego ,dZwickowego obserwatora”, niemego
uczestnika prezentowanych scen. W ten sposéb sytuacje i ich
okolicznosci dawaty sie poznaé nie tyle za pomoca wtornej
relacji bohatera, ile rozgrywaly sie ,na biezaco”, pozwalajac
shuchaczowi samodzielnie je Sledzi¢, interpretowac i oceniac.
Tak przedstawia sie fundamentalna transformacja od relacyj-
nosci do konstrukeji ,zdarzeniowej”, od opisu w strone auto-
nomicznej dramaturgii:

Stuchowisko to tez ,dramat”, o tych samych pierwiastkach, na
ktérych budowali poeci od starozytnosci do naszych czasow. Tu
takze dzieje sie akcja pomiedzy dziatajacymi osobami, a nie
wynika z opowiadania autora. W pewnej mierze jednak posiada
radio i znamiona epiczne. Prelegenta radiowego mozna porow-
nac z owym dawnym rapsodem, deklamatorem epos, opowiada-
czem o dalekich krajach i stawnych czynach. On tez pobudzat
fantazje shuchacza w najwyzszym stopniu, absorbujac tylko
jeden narzad jego apercepcji: ucho. Lecz shuchowisko radiowe
jest czyms jeszcze. Nie chce ono opowiadaé, chce wciggnac
shuchacza w réwnoczesne przezywanie, we wspotakcjess.

Rozpisanie potencjalnej treéci na sceny dramatyczne, cho¢
zbliza shuchowisko do teatru, nie oznacza jednak widowiskowo-
$ci, ktéra osiaga zamierzony efekt w polaczeniu z rozmachem,
réznorodnoscia, wieloscig osob i bogactwem rekwizytow. Kon-
strukcja stuchowiskowa domaga sie ujednolicenia, kameral-
nosci, skoncentrowania na jednym watku, ograniczenia liczby
postaci na rzecz wyrazistego rysu osobowosciowego®. W ten
sposéb dominujacym systemem organizujacym tresé staje
sie dialog odpowiednio na rzecz mikrofonu zaprojektowany.

58 Hulewicz, Co to jest stuchowisko?, s. 23. Uzyte w cytowanym frag-
mencie okreslenie ,apercepcja” jest kategoria odnoszaca sie do specyficz-
nego sposobu odbioru sluchowiska, podkreslajaca aktywny udzial odbiorcy
w odréznieniu od biernego §ledzenia akcji, np. przez widza kinowego czy
teatralnego. Wyczerpujace wyjasnienia podaje m.in. Kaziow (O dziele radio-
wym, s. 12). Warunki odbioru stuchowiska zostana szczegétowo omoéwione
w dalszej czesci niniejszego podrozdziatu.

% Tendencje do specjalizacji dramatu radiowego i jego zdecydowane
przesuniecie w strone kameralno$ci, gry opartej na bogactwie wewnetrznym,
mozna zauwazy¢ takze w odejsciu od okreslenia ,widowisko stuchowe”, za-
proponowanego przez Mariana Stepowskiego w pierwszych latach polskiej
radiofonii. Tenze, Widowiska stuchowe, ,Radiofon Polski” 1926, nr 38, s. 322.
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W sposobie moéwienia i wzajemnej reakcji na wypowiadane
slowa dochodzi do konfrontacji postaci, dokonuje sie charak-
terystyka bohaterow, miejsca i czasu zdarzen. Przykladowo,
przywolajmy krotka wymiane zdan rozpoczynajaca shuchowi-
sko Jerzego Szaniawskiego Zegarek:

SZEF

Firma Arten - slucham. A moje uszanowanie pani putkowniko-
wej. Zegarek? W tej chwileczce. (do pracownika) Duzo jeszcze
jest roboty przy tym zegarku?

JAN
Jeszcze jaka godzine.

SZEF
do telefonu

Na druga, prosze pani, bedzie zegarek do odebrania. Tak...
Na druga na pewno... Moje uszanowanie pani putkownikowe;j.

po chwili

No, wiec tak... Céz teraz... Ano jak skonczysz z zegarkiem pani
putkownikowej, bierz sie do tego budzika... a potem... no,
potem zobaczymy... Zaraz wpdt do pierwszej... Ja zaraz pojde
na gazete do cukierni, a gdyby przyszed! jakis powazniejszy
klient — no to wiesz, gdzie bede — zadzwon do cukierniija w tej
chwili przyjde...

JAN

Dobrze, panie szefie®®.

Zwarty dialog pomiedzy gléwnymi postaciami stuchowiska
Oraz druga, rozgrywajaca sie niejako dodatkowo, rozmowa tele-
foniczna Szefa z Putkownikowa stawia shuchacza natychmiast
W centrum zdarzen, pozwala na rozpoznanie miejsca, czasu
(doktadnej godziny) oraz wstepne okreslenie postaci. Juz pierw-
Sze zdanie kaze nam si¢ zorientowac, ze jesteSmy w siedzibie
firmy Arten i najprawdopodobniej mamy do czynienia z jej
Wlascicielem. To przypuszczenie potwierdza sie chwile poznie],
gdy Arten oznajmia swemu pracownikowi (ktérego imienia
W wersji radiowej jeszcze nie znamy), ze wychodzi, a gdyby

0 J. Szaniawski, Zegarek, [w:] tegoz, Dramaty zebrane, t. 3, Krakow
1958, 5. 321. Premiera: 7 listopada 1935; Stuchowiska (1), s. 163.
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role dialogu w kreowaniu sytuacji dramatycznych. ,Stuchacz
radiowy [...] nie chce by¢ informowany: woli by¢ swiadkiem
1 trzeba to uszanowad”®*. Jezeli zatem tak rozumiany utwor
mial stanowi¢ konfiguracje scen ujetych w dialogu, autorzy
stawali przed kolejnymi problemami konstrukcyjnymi: jak
przechodzi¢ z jednej sceny do drugiej, jak zmieni¢ miejsce
akcji i czas, jak zapoznac stuchacza z przeszioscia bohatera.
Zwykle w roli tacznika (i zarazem rozgranicznika) poszczegol-
nych fragmentow kompozycyjnych stosowano muzyke i efekty
dzwickowe. Akustyka byla rzeczywiScie uzytecznym narze-
dziem aranzowania przestrzeni, ruchu, zmiany otoczenia®s,
jednak niewystarczajacym, gdy autorzy stawali przed koniecz-
noscig wprowadzenia retrospekcji, streszczenia czy ominiecia
pewnego okresu zycia bohatera. Prébowano te trudne kwestie
konstrukcyjne rozgrywaé¢ w dialogu. Ale nawet Szaniawski,
przywolywany przed chwilg jako autor modelowego tekstu,
wykorzystujacego znakomicie warunki mikrofonu, w innym
shuchowisku - Stuzbista®® — zaproponowal niezbyt udana dra-
maturgicznie rozmowe bohateréw, wazng poznawczo, wprowa-
dzajaca wiele informacji istotnych ze wzgledu na dalszy rozwdj
wypadkow, lecz pozbawiona dynamiki, przeciazong faktogra-
ficznie, dla shuchacza mato zajmujaca:

ZADORA

Stawilem sie, panie putkowniku — wedle danego mi wczoraj
rozkazu.

64 J. Ulatowski, Walka o stuchowiska, ,Pion” 1936, nr 1-2, s. 6.

85 W praktyce efekt zmiany miejsca wydarzen mozna osiagnaé przez
korekcje natezenia efektu dzwickowego lub modyfikacje tla, ktéra jednak,
aby zostala zauwazona przez shuchacza i sklasyfikowana jako znaczaca,
musi sie dokonaé¢ wedlug okreslonej procedury: nowa akustyke tla najpierw
wprowadzamy wyraZnie na pierwszym planie, bez ttumienia jej wydzwieku
dialogiem, by p6zniej przesunaé¢ do roli ,kulis dzwiekowych” dla prezento-
wanych w centrum (czyli tuz przed mikrofonem) sekwencji dialogowych.

% Premiera: 16 grudnia 1937. Rezyseria: Janusz Strachocki. Obsada:
Stefan Jaracz {Zadora), Jerzy Leszczynski (Pulkownik), Ewa Bogusinska
{Hania). Ustalenia podaje za nota edytorska dolaczona do wydania tekstu
stuchowiska (Szaniawski, Dziefa zebrane, s. 361). E. Pleszkun-Olejniczakowa
uwaza, ze stuchowisko zostalo wyrezyserowane wspélnie przez J. Stracho-
ckiego i J. Leszczynskiego (ktéry dodatkowo wystapil w jednej z r6l), a obsade
aktorska uzupelnia nazwiskiem Eugenii Bogusinskiej, jak nalezy przypusz-
czac, wystepujacej w roli Michatowej. Dodaje tez godzine emisji: 19.00-19.30.
Stuchowiska (II), s. 217.
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PULKOWNIK

Ha, ha - ,wedlug rozkazu”. Prosze cig, siadaj, chtopie kochany,
tu sa papierosy, i— pogawedzimy. Wlasciwie Zle sie wyrazitem,
na pogawedke nie bede miat czasu. Za dziesie¢ minut musze
stad wyjechac na konferencje: rozmowa nasza musi by¢ rze-
czowa, niedtuga.

ZADORA
Stucham.
PUELKOWNIK

A wiec, moj drogi, powiedziales mi wczoraj, gdy$my sie po
kilkunastu latach wypadkiem spotkali, ze nie masz posady,
odpowiedziatem — przyjdz do mnie, moze na to poradzimy. (po
chwili) Powiedz mi przede wszystkim, dlaczego nie zajmujesz
zadnego stanowiska? Co$ robit do tej pory? Od kilkunastu lat
nic o tobie nie styszalem.

ZADORA

Postaram sie opowiedzieé¢ krétko — bo, jak moéwisz, czasu
niewiele. Jak wiesz, bo studiowaliSmy jednoczeénie, jestem
z wyksztalcenia przyrodnikiem. Nie specjalizowatem sig, gdyz
zaraz po ukonczeniu uniwersytetu objatem majatek po ojcu -
postanowilem gospodarowac. Moze to moja nieudolnos$¢, moze
zbyt wielkie dhugl przy tak zwanej ztej koniunkturze — dos¢,
ze po kilkunastu latach wyszedlem z groszami. Te grosze juz
przejadtem. Szukam posady. Ale mam czterdziesci piec¢ lat.
Wiec mnie nie chca. To wszystko®’.

Mimo pojawiajacych sie zapewnien, ze rozmowa jest krot-
ka, szybka, skoncentrowana na najwazniejszych szczegobdtach,
stuchacz odnosi wrazenie zdecydowanie przeciwne. Dhugie,
obszerne wypowiedzi, ktérych jedynym celem jest skonstruo-
Wanie wizerunku postaci, usprawiedliwienie, wyjasnienie — zbyt
Obszerne, a jednak ogélnikowe — Zadory, petni jedynie funkcije
ekspozycyjna. Cata sytuacja jest statyczna. Miedzy postaciami,
Opréocz wymiany informaciji, nic si¢ nie dzieje, zadnych spiec,
zadnych zderzen osobowosci. W naszej obecnosci toczy sie
Spokojna, zwyczajna rozmowa, a ,podstuchane” w niej fakty
z zycia bohatera takze nie rozbudzaja wyobrazni: ,objatem
majatek po ojcu — wyszedlem z groszami — szukam posady”.

7 J. Szaniawski, Stuzbista, [w:] tegoz, Dziela zebrane, s. 291-292.
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Efekt zbyt dhugiego gawedzenia poglebia referowanie przeszto-
§ci. A dla stuchacza istotne jest to, co aktualne. Tak wiec, cho¢
z pozoru jestesmy Swiadkami biezacej rozmowy, to sposéb jej
prowadzenia sprawia, ze jest to w istocie rozpisana na dialog
informacja o postaci. Nie poznajemy jej w dziataniu, lecz przez
sformulowane ogélnikowo zdania. Tak naprawde najwazniej-
sze, czego moglibySmy sie dowiedzie¢ o Zadorze, zamyka sie
banalnym stwierdzeniem ,po kilkunastu latach wyszediem
z groszami”. Plastyczna scena, pokazujgca, co Kryje sie za tym
krotkim zdaniem streszczajacym wiele lat Zycia bohatera, jeden
wymowny, dramatyczny epizod bytby bardziej sugestywny,
a zarazem o wiele wiecej wnoszacy do charakterystyki postaci,
niz wygloszone, nawet z najpickniejszg aktorska modulacja,
sprawozdanie. I o ile w dialogu z Zegarka informacje o boha-
terach, ich Zyciu i wzajemnych relacjach objawiajg sie przez
dziatanie (wzajemne odnoszenie si¢ do siebie bohaterow) oraz
sgq wprowadzane w naturalnej rozmowie, jakby przy okazji, tu,
w Stuzbiscie, trudno oprzec sie wrazeniu, ze jest odwrotnie —
scena zostala zbudowana tylko po to, by przekazac zaplanowa-
ne przez autora informacje. Zdecydowanie korzystniej radiowo
oceniana jest konstrukcja pierwszego shuchowiska.

Innym rozwigzaniem, pozwalajacym na zaznajomienie od-
biorcy z koniecznymi, a niedostepnymi bezposrednio elemen-
tami shuchowiska, bylto uzycie najbardziej dyskutowanej przez
teoretykow i1 krytykow przedwojennych shuchowisk figury tzw.
objasniacza, inaczej: narratora czy spikera. Ten zewnetrzny
wobec przedstawionego Swiata komentator, powolywany do
wygloszenia wstepu do shuchowiska, uzyteczny przy przecho-
dzeniu z jednej sceny do drugiej, przy zmianie czasu, miejsca
1 opisu niewidocznych szczegolow zdarzen, wydawat sie w po-
czatkowym okresie niezbedng, a zarazem typowo mikrofono-
wa postacia®®. Stopniowo korzystanie z tego konstrukcyjnego

%8 Najczesciej postugiwano sie objasniaczem przy adaptacjach utwor6w
literackich. Taki komentator wyjasnial ,przeskoki” tresci, luki w ciaglosci
zdarzen, dopelniat, dopowiadal, stwarzal ramy calosci. Tym bardziej takie
posuniecie wydaje sig oczywiste, jesli przypomnimy, ze radiofonizacja np. po-
wiesci niejednokrotnie polegala na odegraniu wybranych scen, ktore musiaty
zostac polaczone w logiczng i zamknietg calosé. [ wowczas, by zbytnio nie
okaleczy¢ tekstu literackiego, najczesciej znanego stuchaczom w oryginale
ksiazkowym, odwolywano si¢ do radiowego narratora, zrecznie przeprowa-
dzajacego stuchacza za pomocs streszczen, skrotéw i opisow, tak by zamiast
wrazenia zubozenia, ,pociecia” tekstu, pozostawalo mimo wszystko przeko-



KONSTRUKCJA SWIATA W UTWORZE RADIOWYM

fortelu zaczeto wywotywac sprzeciw na tyle silny, ze Hulewicz
nie zawahal sie przed jednoznacznym stwierdzeniem:

Objasniacz (Spiker) odgrywa z zasady te sama role, co dawny
napis na niemej tasmie filmowej. Jest zlem, rzadko koniecz-
nym, czesto zbednym. Nalezy wigc unikac wstepow tego obiek-
tywnego opowiadacza o tym, co sig¢ dzieje, gdyz rozwiewa on
w przykry sposob artystyczna iluzje stuchowa. Spiker moze
by¢ uzyty artystycznie tylko jako samoistna dramatis persona,
organicznie zzyta z dzietem; w przeciwnym razie bedzie sztucz-
nym ogniwem, ktore wiaze rozpadajqce si¢ czlony utworu, czyli
bedzie staba ucieczka bezradnego autora®’.

Blaustein, opowiadajac sie zdecydowanie za wyelimino-
waniem komentarzy spikera, podkresla, ze nie jest to postac
nalezaca do wewnetrznego, tworzonego w stuchowisku swiata.
Jest to element, ktéry bardziej rozbija pieczotowicie budo-
Wany z dzwiekdw obraz, niz scala calosé: ,Korzysé w formie
kilku watpliwej wartosci opiséw srodowiska, bohateréow czy
zdarzen, jest zgota iluzoryczna, zwlaszcza iz konstytucja swia-
ta imaginatywnego przez opis nie jest zgodna z zasadniczym
Charakterem percepcji stuchowiska””. Badacz z duzym za-
Strzezeniem zgadza sie jedynie na komentarz wprowadzajacy

Nanie o zgrabnej, uatrakcyjnionej jednak przed mikrofonem, nowej calosci.
Pretekstem do dyskusji na temat roli ,objasniacza” stala sie radiowa realizacja
Wesela S. Wyspiariskiego pod koniec 1936 roku. Patrz m.in.: Z. B., W kuch-
ni radiowego , Wesela”, ,Pion” 1936, nr 44, s. 5; E. Swierczewski, , Wesele”
Jako stuchowisko radiowe, tamze; W. Borowy, O, Weselu” na antenie, ,Pion”
1936, nr 46, s. 5; B. Horowicz, Wyspianski w radio, ,Pion” 1937, nr 7, s. 6.

8 Hulewicz, Niektére doswiadczenia studia literackiego, s. 31-32. Wnio-
skowany przez Hulewicza postulat wiaczenia spikera do immanentnego swiata
Utworu radiowego probowal w oryginalny sposob zrealizowaé m.in. K. Irzy-
kowski w stuchowisku Pawel zabya Gawila. W jego zamy$le spiker przejmuje
fuﬂkcj ¢ antycznego choru, ,w tym takze do niego podobny, ze méwi banalno-
Sci. Stuzy do powiazania poszczegdlnych czesci stuchowiska” (K. Irzykowski,
Pawet zabija Gawla. Stuchowisko radiowe, [w:] tegoz, Wiersze. Dramaty,
red. A. Lam, Krakéw 1977, s. 692). Spiker nie tylko wyglasza arbitralne
odautorskie sady, ale np. wypowiada mylna opinie na temat bohatera, co
20staje skomentowane w odautorskich komentarzach dotyczacych wykona-
nia shuchowiska zamieszczonych na koricu tekstu: ,Pawel w scenie snu [...]
W ogdle nie mozna go grac jako dekadenta, neurastenika (wbrew ocenie
Spikeral)” [podkresl. A W.]. W ten sposéb Spiker zyskuje nieco autonomii,
Przestaje by¢ wylacznie wygodnym dla autora konstruktem technicznym,
lecz prowadzi wtasna gre ze shuchaczem.

" Blaustein, O percepcji stuchowiska, s. 155.
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do stuchowiska, widzac jego zalete w tym, ze moze stanowic
wyrazny znak, oddzielajacy artystyczne dzieto stuchowiskowe
od pozostalej czesci programu radiowego, bedzie wyekspono-
wanym momentem, niezbednej dla wlasciwego odbioru, zmiany
w nastawieniu percepcyjnym stuchacza. Blaustein stusznie
zauwaza, iz umieszczanie zapowiedzi spikerskiej przed audycja
jest ,wlasciwie wyrazem nieumiejetnosci twércy sthuchowiska
albo tez jego falszywego mniemania, ze srodowisko akcji i jej
bohaterowie musza by¢ w stuchowisku tak doktadnie okreslo-
ne, jak w teatrze”!. Tym samym wypowiada fundamentalna
zasade radiowej kreacji: §wiat przedstawiony w stuchowisku
z koniecznosci musi by¢ niepelny, niedoprecyzowany, bardziej
zasugerowany niz ostatecznie zdefiniowany™. I ta cecha stu-
chowiskowego obrazu jest jego najwieksza ekspresyjna sita.
Nie: ubostwem, niedostatkiem, ulomnoscia, lecz precyzyjnie
poprowadzona, wyrazistg strategia docierania do shuchacza.

71 Tamze.

72 Rozpoznana w ten sposdb natura utworu radiowego przywotuje wyraz-
na analogie do koncepcji schematycznosci dziela literackiego w teorii Romana
Ingardena. Badacz twierdzi, iz niezbywalna wlasnoscia dzieta literackiego
jest mozliwosé zaledwie naszkicowania Swiata przedstawionego kilku naj-
niezbedniejszymi rysami. ,Calej reszty trzeba sie tylko domyslac, a czesto
nawet w ogéle nie mozemy tego uczynié” (tenze, Z teorii dziela literackiego,
[w:] Problemy teorii literatury, wybdér prac H. Markiewicz, seria I, Wroclaw
1987, s. 19}. Schematycznosé przejawia sie w kazdej z wyréznionych przez
Ingardena warstw utworu literackiego, lecz szczegélnie daje sie zauwazy¢
w warstwie przedmiotéw przedstawionych. ,W rezultacie: przedstawiony
— w zawarto$ci swej — «realny» — przedmiot nie jest w sensie §cistym wszech-
stronnie, catkowicie, jednoznacznie okreslonym indywiduum, stanowigcym
pierwotna jednosé, lecz tylko tworem schematycznym z réznego rodzaju
miejscami niedookreslenia i o skoficzonej ilosci przypisanych mu pozytywnie
cech, jakkolwiek formaliter jest on intencjonalnie wyznaczony jako w pelni
okres§lone indywiduum i jest powolany do wytworzenia pozoru takiego in-
dywiduum. Tej schematycznej struktury przedmiotéw przedstawionych nie
mozna w zadnym skonczonym dziele literackim usunagd, jakkolwiek w toku
dzietla wciaz nowe miejsca niedookreslenia moga by¢ wypelniane, a zatem
i usuwane przez uzupelnianie przedmiotéw nowymi pozytywnie wyznaczo-
nymi wlasnosciami. Mozna by powiedzie¢, Ze kazde dzielo literackie jest co
do okreslenia przedstawionych w nim przedmiotéw zasadniczo niegotowe:
zawsze wymaga dalszego uzupelniania, czego jednak za pomocy tekstu ni-
gdy nie mozna doprowadzi¢ do korica” (tenze, O dziele literackim. Badania
z pogranicza ontologii, teorii jezyka i filozofii literatury, thum. M. Turowicz,
Warszawa 1960, s. 322). Podobnie — postugujac sie terminologig Ingardena
- ,przedmioty przedstawione” funkcjonuja w dziele radiowym, sygnalizujac
swa obecnosé przez stowo lub ekwiwalent akustyczny.



KONSTRUKCJA SWIATA W UTWORZE RADIOWYM

Wyartykulowanie tak ujetej specyfiki kompozycyjnej utworu
radiowego doprowadzilo do konkretnych zmian formalnych,
m.in. zadecydowato o triumfie — przynajmniej na gruncie te-
oretycznym — przekonania o zbednej obecnosci komentatora,
ulatwiajacego przejscia pomiedzy poszczegélnymi scenami’s.
Laczenie segmentow shuchowiskowych miato sie odbywaé na
zasadzie dynamicznego zestawiania elementow i §wiadomego
kierowania uwaga odbiorcy. W ten sposéb wyznaczono kieru-
nek nowatorskiego pisarstwa radiowego:

Jak film dawno zarzucit swéj ,, Akt II” — pisal w 1938 roku Ernst
Johannsen — tak nowoczesne istotne shuchowisko nie operuje
Jjuz uderzeniami gongu lub zgola zapowiadaczami opisujacymi
kulisy i wprowadzajacymi w akcje. Stuchowisko istotnie uksztal-
towalo swoje odrebne przejScia — jak film swoje. Te przejscia
majga ogromne znaczenie, bo stluchaczowi nie wolno ani przez

3 Zastanawiajace, ze postaé objagniacza jako przykladowy element kon-
strukeyjny wywolywata w srodowisku radiowym az tak szerokg dyskusje. Dla-
czego tak trudno byto ostatecznie zrezygnowac z tego artystycznego manewru?
Mozna postawié kilka hipotez. Zacznijmy od spojrzenia historycznego: pierwsze
stuchowiska byly przeciez adaptacjami powiesci lub dramatéw scenicznych. Po
blerwszych pelnych euforii komentarzach, zauwazajacych sam fakt pojawienia
sie w radiu literatury i teatru, wersja radiowa okazywala sie mniej udana. Wy-
nikalo to z blednego w poczatkach praktyki radiowej przekonania, iz adaptacja
Jest prostym odtworzeniem (odczytaniem, odegraniem) przed mikrofonem,
¢wentualnie wzbogaconym ,kuchnig akustyczna”. Niemozliwe jednak — choéby
Ze wegledow czasowych — okazalo si¢ przedstawienie pelnej wersji orygina-
tu, a koniecznosé dokonywania skrétéw, wyboru najwazniejszych (z jakiego
Punktu widzenia?) fragmentéw nie dawata satysfakcji odbiorcom. Dopiero
Pisanie utworéw specjalnie z mysla o wykonaniu mikrofonowym przetamato
ten shuchowiskowy marazm. Wyraznym posunieciem programowym stato sie
Wydzielenie pod koniec 1935 roku odrebnej audycji, prezentujacej owe wyimki
literackie i dramatyczne: ,Te natomiast arcydzieta dramatyczne, od Eurypidesa
Po Moliera, od Szekspira po Wyspianskiego, znalazlty swoje osobne zacisze
W cieniu anteny. Sa to niedzielne Fragmenty stuchowiskowe, w ktérych, nie
kaleczac dziela, ukazuje sie wyjete klejnoty w postaci zamknietych scen czy
monologdéw, oprawione w komentarz literacki wybitnych piér krytycznych”
(Hulewicz, Polski program radiowy, s. 5). Druga przyczyna utrzymywania
Dostaci zewnetrznego komentatora bylo z gruntu falszywe dazenie do wyra-
Zenia wszystkiego. Tymczasem calo§é w radiu budowana jest na odmienne;j
Zasadzie: jest przede wszystkim poszukiwaniem spéjnosci, nie sumowaniem
jak najwigkszej liczby elementéw. Jednak, aby pozwoli¢ sobie na wycofanie
Spikera-lacznika, konieczna byta nie tylko swiadomosé i dojrzatosé tworcow,
lecz tzw. ostuchanie, czyli doswiadczenie percepcyjne shuchaczy, ktérzy mu-
sieli przejsé etap niezbednej edukacji dotyczacej prawidel radiowego sposobu
Wyrazu. Przynajmniej podstawowa znajomos$¢ obowiazujacych ,regut gry”
Pozwalala na dalsze komplikowanie form stuchowiskowych.
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chwile opuéci€ przebiegu stuchowiska. W teatrze nie odgrywa to
roli, poniewaz oczy pomagaja natychmiast w orientacji, tu na-
wet niezrozumienie catych zdan nie odgrywa duzej roli. Ale gdy
stuchacz shuchowiska chocby przez chwile stracit z nim kontakt,
wtedy latwo, nazbyt latwo, jest sklonny poszukaé innej fali™.

Konstrukcja stuchowiska powinna zatem uwzglednié spe-
cyfike percepcji tego rodzaju utworu. Przede wszystkim — przy-
pomnijmy — sluchanie radia odbywa sie zawsze na warunkach
stuchacza, i to w podwéjnym wymiarze: stuchacz nie tylko
decyduje w oczywisty sposéb o wlaczeniu lub wylaczeniu ra-
dioodbiornika, ale takze pozwala (lub nie), by przekaz z ,ze-
wnetrznego halasu” stat sie komunikatem $ledzonym z za-
angazowaniem. W kontekscie radia tym bardziej nabiera to
znaczenia (bardziej niz w przypadku innych dziedzin sztuki),
gdyz shuchanie jako nieabsorbujace wzroku uwazane jest za
czynnosc¢ towarzyszaca, czyli odbior odbywa sie niejako en pas-
sant, stanowi tlo innych, wymagajacych wiekszego skupienia,
czynnosci. By doszto do pelnego zapoznania si¢ ze stuchowi-
skiem, konieczne jest zaistnienie wylacznosci percepcyjnej,
»2€ nie mozna jednoczesnie czytac gazety, to rozumie si¢ samo
przez sie” — pisat wprost Johannsen”. Wobec braku zewnetrz-
nych okolicznosci wywotujacych u odbiorcy szczegdlny rodzaj
nastawienia, otwartosci na obcowanie z forma artystyczna,

7 Johannsen, Z teorii dramatu radiowego. Jednak o tym, ze byto to roz-
strzygniecie przede wszystkim teoretyczne i polegajace na wyznaczeniu ten-
dencji, nie zawsze jednak stosowanej w praktyce, §wiadczy krytyczna uwaga
zanotowana w latach siedemdziesiatych XX wieku: ,Nie znosze adaptacji,
przerébek, narratorow petajacych sie miedzy bohaterami jak kawki miedzy
wroblami. Zamykam radio, gdy ktos méwi: «minelo pieé latr. Zawsze wydaje mi
sie, ze te piec lat, to by! okres najciekawszy i autor nie uporawszy sie z tema-
tem, porzucit go dla skoku w przysztos¢. Lubie rzeczy pisane dla radia przez
ludzi, ktérzy sie na tym znaja” (Radgowski, Cwiczenia z wyobrazni, s. 340).

75 Johannsen, Z teorii dramatu radiowego. Podobnie o koniecznosci
skupienia uwagi, niejako ,odciecia si¢” od rzeczywistosci, pisal Ingarden,
wyznaczajac warunki konieczne do wlasciwej percepcji utworu literackiego:
»Bogactwo i zlozonosé obiektywnych operacji i przezyé, ktérych nalezy do-
kona¢ przy uchwytywaniu dziela literackiego, wymaga - o ile w og6le lektura
i uchwycenie dziela ma sie uda¢ — by czytelnik nie dopuszczal do siebie
jakichkolwiek wplywow zaklécajacych. Z tego powodu dochodzi zazwyczaj
do mimowolnego usuwania lub przygaszania wszelkich doznan i standéw
psychicznych, nalezgcych do reszty realnego Zycia czytelnika, dochodzi jakby
do pewnej $lepoty czy gluchoty na zdarzenia i procesy dokonujace sie w jego
otoczeniu” (Ingarden, O dziele literackim, s. 412-413).
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stuchowisko powinno zosta¢ wyposazone w elementy, ktore
zdolne sg przyciagnaé¢ uwage odbiorcy oraz utrzymac ja do
korica. W ten sposob krystalizuja sie konkretne wskazania
kompozycyjne, z ktorych pierwsze dotyczy sposobu rozpocze-
cia utworu. Nie mozna bowiem pozwoli¢ na nuzacy wstep czy
obszerne wprowadzenie — shuchacz powinien mie¢ wrazenie, ze
momentalnie znalazt sie w wirze zdarzen™. Ta z pozoru drobna
Sugestia niejednokrotnie przesadza o powodzeniu calosci. Je-
zeli zas uda sie juz zdoby¢ uwage stuchacza, nalezy umiejetnie
prowadzic¢ go dalej, nie wolno dopusci¢ do poczucia zagubienia
sig¢ odbiorcy oraz utraty dynamiki utworu. Odnosi sie to w dwo-
Jjaki sposéb do konstrukcji bohateréw shuchowiska: nie moze
by¢ ich zbyt wielu, a zarazem kazda z postaci powinna by¢
na tyle scharakteryzowana fonicznie (przez sposéb mowienia
1 przede wszystkim wyrozniajacy si¢ glos aktora), by w zadnym
momencie shuchowiska nie pojawily sie watpliwosci, do ktoérej
Z 0s86b nalezy dana wypowiedz””. W teatrze postac¢ zachowuje
SwQj status oraz ciaglosé w czasie przez obecnosc na scenie
i zachowanie wizualnych, latwo rozpoznawalnych cech aktora.
Odmienna jest konstytucja postaci w stuchowisku:

W radiu postaé jawi sie fonicznie i niknie, odzywa i milknie,
ozywa i umiera [...] istnieje w spos6b przerywany. Zada od
shuchacza rekognicji ,,a, to ten sam cztowiek, ktory mowit przed
chwila, czy na pewno, tak to ten sam...” Shuchacz wciaz musi
spelniac ,wysilek orientacyjny”. Rekognicja postaci dramatu
radiowego zuzywa w sposoOb estetycznie nietworczy wiele ener-
gii duchowej shuchacza, tej przecennej energii, ktora mozna
by przeciez lepiej wyzyskac. [...] technika dialogu radiowego
powinna by¢ taka, aby shuchacza najbezposredniej upewnic
o cigglosci postaci’®.

% Tamze; Hulewicz, Niektére doswiadczenia studia literackiego, s. 31.

"7 Mozna ten postulat wyprowadzaé z nieadekwatnej analogii stuchowi-
ska i spektaklu teatralnego: ,Shichowisko nie jest utworem scenicznym. Ilogé
0s6b jest ograniczona. Postaci utworu musza by¢ tatwo dostrzegalne. Akgja
musi by¢ stosunkowo przejrzysta. Akcje skomplikowane z wieksza iloscia
0l nie nadaja sie do shuchowiska. Czlowiek przywyki do orientowania sie
Wwedlug swego zmystu gléwnego, wzroku. Ucho ma do rozporzadzenia tylko
glosy i inne dzwieki. Najblizsza jest mu mowa. [...] Stuchacz nie powinien ani
Przez chwile by¢ niepewnym tego, kto méwi. Sthuchacz nie powinien ani przez
chwile byé niepewnym tego, gdzie sie znajduje. Autor powinien tylko shachem
widzie¢, rezyser nie powinien znaé niczego, jak tylko dzwiek” (Johannsen,
Z teorii dramatu radiowego).

78 Rybicki, Kilka uwag o postaci.
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Nie tylko w sposobie prowadzenia dialogu, ale takze w po-
shugiwaniu sie akustyka mozna zatraci¢ niezbedng o§ kompo-
zycyjna audycji, stwarzajgc iluzje bogatej faktury fonicznej, je-
dynie spietrzy¢ percepcyjne przeszkody: ,«Dzwiek dla dzwigku»,
a zarazem przesadny akompaniament dzwickowy, jaskrawa
ilustracja foniczna - to sg grzechy dramatu radiowego””®. Ele-
menty dzwiekowe i slowo nalezy dobrac i rozmiescic precyzyjnie,
unikajac redundancji i dublowania tresci przez wyrazenie jej
zarazem slowem, jak i kompozycja efektow dzwigkowych. Dazac
w ten sposob do uzasadnionej ekonomiki brzmienia, dochodzi-
my do szczegblnego rodzaju skrétu dzwiekowego, ktory osiaga
range metafory. ,Jak wygladalaby metafora radiowa?” -
zastanawial sig¢ Wilhelm Korabiowski®®. Ot6z wlasnie wydaje
sie, ze pojawia sie za kazdym razem, gdy uzycie pozastownego
elementu obejmuje wiecej tresci, niz miatby to oznajmic¢ ko-
mentarz lektora. Tak sie dzieje np. w stuchowisku Miasto Santa
Cruz. Morawska podprowadza do okres§lonego znaczenia, ale
niczego nie méwi wprost: o $mierci bohaterskiej telefonistki
dowiadujemy sie przez zawieszenie stowa i zalegajaca cisze®!.

Opisany efekt nabiera wiekszej sity oddziatywania, ponie-
waz powoduje takze nagle zatrzymanie wartkiego do tej chwili
tempa akcji. Pauza, zwlaszcza nadmiernie przedtuzona, jest
generalnie jednym z czynnikoéw ewidentnie ostabiajacych dy-
namike utworu radiowego, podobnie jak obszerne sekwencje
stlowne czy muzyczne. Z kolei nastepujace po sobie krotkie,
zwarte sceny, osadzone blisko siebie (czasowo nieodlegle), ze-
stawione na zasadzie ,,cie¢”, a nie stopniowego przechodzenia,
zlozony z krotkich, nawet porwanych wypowiedzi dialog oraz
zachowanie rytmu i proporcji pozwala na uzyskanie potoczy-
stoéci i wewnetrznej zywiolowosci®?. Nie zawsze jednak szybkie

® Tamze.

8 Teatr Wyobrazni, s. 55.

& Morawska, Z doswiadczert autorow radiowych (I). Autorka nazywa
omawiany szczegét akcji ,momentem wejécia w cisze” i mimo literackiej
atrakcyjnosci tego metaforycznego sformulowania, wiekszej ekspresji nabiera
w realizacji akustyczne]j przez wyciszenie tla i uciecie glosu. Dzieje sie tak
wbrew pewnej banalnosci skojarzenia: cisza — §mier¢, uzasadnionego jednak
przez poprzedzajacy ten moment tok akcji i sposéb budowania akustyki -
narastanie natezenia dzwiekow burzy, ktére zalamuje sie w momencie Smierci
bohaterki, wskazujac tym samym punkt kulminacyjny kompozycji.

82 J. Mayen, przytaczajac opinie powojennych europejskich teoretykow
i tworcow stuchowisk, dowodzi, ze szybkosé akeji i zwieztosé dialogu staly si¢
najistotniejszymi metodami ksztaltowania tresci shuchowiska. Mozna sobie na
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w oczekiwania spoteczne®®. Zastanawiajacy jest w tym kontek-
scie sukces shuchowiska, kilkakrotnie wznawianego w przed-
wojennym programie, wymienianego jako najwicksze osiag-
niecie polskiej radiofonii, doceniane przez innych nadawcow
europejskich, a opartego na klasycznym, nielatwym tekscie
filozoficznym. Ten nadzwyczajny antenowy prestiz zdobyla
Obrona Sokratesa Platona®. Utwor o statycznej dramaturgii,
grany z oszczednymi rekwizytami akustycznymi, zbudowany
przede wszystkim na glosie i interpretacji aktorskiej, z pozoru
nie spetnia warunkéw, ktore pozwalatyby na utrzymanie uwa-
gi stuchacza. Podkreslano wielokrotnie, ze dialogi platonskie
nigdy nie odnioslyby podobnego sukcesu na scenie teatralnej,
tylko radio — pozbawione widowiskowosci i skoncentrowane
na stowie — pozwolilo wniknac¢ w najgtebsze poktady znaczen
i nadac¢ im nowy, pelniejszy wydzwiek.

Trylogia o Sokratesie ma dla Teatru Wyobrazni jeszcze jedno
znaczenie, zupelnie innego rzedu: obala przesad dosé rozpo-
wszechniony, ze shuchowisko trwajace troche dtuzej niz p6l
godziny z reguly nuzy. Ostatni wieczor omawianego cyklu [gra-
no kazda czesC Trylogii oddzielnie przez trzy kolejne wieczory
- przyp. A.W.] trwal siedemdziesiat minut i przykuwal uwage
shuchacza od poczatku do konca, mimo ze oprawa radiofonicz-
na ,golego” slowa moéwionego byla nader skapa i ograniczala
sie wlasciwie do zaznaczenh w montazu niezbednych. Grzechot
galek w czasie glosowania, trzykrotne uderzenie laski archon-

Marii Jasnorzewskiej, ,Pion” 1936, nr 1-2, s. 6. Premiera: 2 stycznia 1936,
rez. A. Wegierko; Stuchowiska (II), s. 167.

8 Tak pisano -~ przyktadowo — o stuchowisku E. Johannsena Hallo,
tu Brygada!, ktére odwotywalo sie do wciaz zywych doswiadczen pierwszej
wojny Swiatowej, przedstawialo dramat z perspektywy zolnierza oraz boha-
terstwo pokazane na przykladzie jednostkowego losu. Shuchowisko spotkato
sie z ogromnym zainteresowaniem w Europie. ,Premiera Brygady odbila
sie i w Polsce gltosnym echem. Przede wszystkim odezwali sie gremialnie
byli Zolnierze wielkiej wojny, stwierdzajac jednomyslnie autentycznosc tego
wstrzasajacego obrazu walk okopowych. Nazwano utwér Johannsena «nie-
Smiertelng fotografia» zycia frontowego” (Z powodu stuchowiska ,,Hallo, tu
Brygada!” [nota red.], ,Pion” 1936, nr 6, s. 5. Premiera: 16 stycznia 1936,
rez. W. Hulewicz; Stuchowiska (II), s. 168).

8 Pod takim tytulem wystawiano dialogi Platona po raz pierwszy (Roz-
glosnia Wileiska 1929}, pézniej - wraz z rozszerzeniem stuchowiska o kolejne
czesci — nazywano spektakl Trylogig o Sokratesie lub Tragediq Sokratesa.
W sumie — jak podaje Pleszkun-Olejniczakowa — do 1939 roku wystawiano
Obrone Sokratesa (samodzielnie i jako element trylogii) pieciokrotnie. Patrz:
Stuchowiska (1), s. 328-331.
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ta-krola na znak rozpoczecia i zamkniecia rozprawy, hatas
ttuméw obecnych na sali sadowej — byly to w Obronie wprost
konieczne akcesoria dzwiekowe, konieczne, nie dekoracyjnie,
ale logicznie®”.

Przyczyn tego zaskakujacego powodzenia stuchowiska
doszukiwano sie przede wszystkim w potoczystym, zwartym
1 pojemnym tresciowo jezyku: Platona i autora polskiego prze-
ktadu prof. Stefana Srebrnego®, mistrzowsko oddanym dzieki
interpretacji Stefana Jaracza®. Okazalo sie, ze ,zwykte” stowo
potrafi unies¢ bogaty, wazny przekaz, ,nastreczajacy nie lada
trudnosci swa konsystencja myslowa i rozciagtoscig problema-
tyki czysto filozoficznej”®°, wymagajacy skupienia i glebokiego
Zrozumienia trescii zarazem przerodzic si¢ w utwor efektowny

8 Z. P. [Roman Koloniecki], Amicus Plato. O tragedii Sofoklesa, ,Pion”
1938, nr 50, s. 6. Wypowiedz odnosi sie do ostatniej emisji Trylogii: 7-8-9
grudnia 1938. Wedtug Pleszkun-Olejniczakowej rezyserem czesci I: Eutyfron
byl Z. Marynowski, czesci II: Obrona Sokratesa - W. Hulewicz, cz III: Kriton,
Fedon - W. Hulewicz (patrz: Shuchowiska (I1), s. 241). Kotoniecki w przywoly-
Wanym artykule podaje, ze Obrone Sokratesa rezyserowali wspdlnie Hulewicz
1. Srebrny, autor polskiego przektadu caloéci, a ostatnia czesé L. Piwirski.

8 W pierwszej, wileniskiej wersji Obrony Sokratesa korzystano z tekstu
W przekladzie W. Witwickiego, lecz — jak wspomina Byrski ~ radiowa Obrona
wzbudzila ostry sprzeciw uczonego, choé przygotowano ja z nadzwyczajna
Pieczolowitoscia: ,Poniewaz warunki é6wezesnego studia przy ulicy Witoldowej
byly bardzo skromne, transmitowano calo§é Obrony z sali teatru Lutnia |...].
Uzyskano w ten sposéb potrzebny poglos. Statystowato czterdziestu studen-
téw z uniwersytetu [...] np. glosy sedziowie wrzucali do olbrzymiego gongu
chinskiego z XI wieku majacego ksztatt kotta. Gong ten wypozyczono od prof.
Traczewskiego, przyrodnika, ktéry posiadat wielki ich zbiér. Reakcje thumu
Wypracowano z duza starannoscia, mozna by powiedzieé, ze z redutowym
Podejsciem do sprawy” (tenze, Teatr — radio, s. 163).

8 W wersji wileriskiej w roli Sokratesa wystapit Aleksander Zelwerowicz.
Wykonanie ,chyba jeszcze lepsze niz §wietnego Jaracza® — ocenial Hulewicz
(tenze, Kilka preyktadéw, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 37). Byrski: ,Chwalilem,
ba, zachwycatem sie odtworzeniem postaci Sokratesa przez Zelwerowicza. Bez
Wahania powierzytbym dalej te postaé jego talentowi, ale musze przyznac,
2e Jaracz byt inny, réwnie $wietny a glebszy chyba, bardziej docierajacy do
Sumien” (tenze, Teatr -- radio, s. 201; patrz tez s. 163-164). Obaj aktorzy byli
Uwazani za wybitne osobowosci sceniczne, a zarazem znakomite glosy radiowe.
Podobne stwierdzenie nie odnosito sie do talentu innego znakomitego aktora
I rezysera — Juliusza Osterwy, znakomitego w teatrze, mniej sprawdzajacego
sie przed mikrofonem. Byrski wspomina epizod niefortunnego dopisania przez
Osterwe ,radiofonicznych” wstawek tekstowych do Wesela Wyspianskiego
realizowanego w Teatrze Wyobrazni w 1936 roku. Patrz: tamze, s. 202.

% Z. P., Amicus Plato.
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radiowo. Istota tkwi w tym — ocenial Hulewicz - ze tekst dyspo-
nuje ,krysztatowa prostotg formy i dynamika wewnetrznag”!,
ktorg podkreslita (a nie przytloczyla) realizacja dzwiekowa.
»Nigdy nie zapomne — opowiadal w jednym z wywiadow Ja-
racz - jednego z kilkuset listéw, ktére otrzymalem po radiowej
premierze dialogow. Jakis stary profesor greki pisat, ze dopiero
teraz, po wystuchaniu Tragedii przez radio, naprawde zrozu-
miat Platona”®2.

W ten sposdb rysuja sie dwie metody artystycznego poshagi-
wania sie slowem i dzwiekiem w stuchowisku. Z jednej strony
mamy typowo dramaturgiczng konstrukcje oparta na montazu
wyrazistych segmentéw, zamknietych w anegdote obrazéw
codzienno§ci, przyciagajacych niespokojnym nurtem narracji.
Z drugiej - zewnetrznie wyciszona, statyczna, a intensywna
w warstwie myslowej strukture, gdzie status wydarzenia dra-
matycznego jest pomniejszony, zwykle jest ono przeniesione
poza sytuacie rozgrywajaca sie bezposrednio przed mikrofo-
nem. W pierwszym przypadku postugujemy sie technika zda-
rzenia, w drugim dynamika wynika z esencjonalnosci refleks;ji.
Wyodrebniona dwutorowos¢ uzytkowania materii radiowej nie
zostala zdefiniowana w przedwojennej teorii, lecz wynika z po-
dejmowanych wéwczas prob shuchowiskowych. Mimo impo-
nujacego triumfu radiowej Obrony Sokratesa, w repertuarze
Teatru Wyobrazni zdecydowanie dominowaly realizacje oparte
na dramaturgii ,dziania sie”. Stuchowiska ,filozoficzne” stano-
wity imponujacy, ale jednak incydentalny przyktad oéwczesnej
artystycznej praktyki radiowe;j.

Analizujac mechanizmy konstrukcyjne stuchowiska, do
tej pory poruszaliSmy sie przede wszystkim w obszarze teks-

°! Hulewicz, Kilka przyktaddow. Mayen w potowie lat szesédziesiatych wy-
réznia, wtedy juz bardzo wyrazna, grupe shuchowisk zbudowanag na podobnej
zasadzie jak dialogi Platona: ,Sa statyczne. W catoksztalcie dramaturgii radio-
wej stanowia [...] znikoma mniejszo§é. Ale wiele z nich reprezentuje najwyzsza
klase zaréwno pod wzgledem wartosci literackich, jak i mikrofonowych, a skala
ich jest bardzo rozlegla: siega od abstrakcyjnych dyskusji poprzez konkret-
ne spory osobiste az do werbalistycznych kontrowersji teatru absurdu. Pod
wzgledem struktury skladaja sie wszystkie, jak kazda rozmowa, wylgcznie
z replik dialogu. Stosownie do przyjetych przez nas kryteriéw tworza wiec
pewna odrebna grupe, przynalezng do shuchowiska czysto dramatycznego”
(Mayen, Literatura d radio, s. 243). Mayen wprowadza nazwe stuchowiska
ydialogowego” czy inaczej konwersacyjnego” za publikacjami niemieckimi,
m.in.: E.K. Fischer, Das Hérspiel. Form und Funktion, Stuttgart 1964.

92 [b. a.], Niesmiertelny Sokrates, ,Antena” 1938, nr 49, s. 6.
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obrazni» — argumentuje — zawiera w sobie zalozenie, ze kazdy
shuchacz posiada swo6j psychiczny aparat telewizyjny. Gdyby
tak byto, percepcja stuchowiska radiowego bylaby wcale me-
czgca, bo wymagalaby znacznego wysitku psychicznego™®. Rola
stuchacza nie polega wiec na ilustrowaniu przez wlasne wyob-
razenia uslyszanych tresci, ale na konstruowaniu ,na biezgco”
tylko koniecznych, czyli podanych w stuchowisku, przejawow
Sswiata przedstawionego. Wyobrazenia wzrokowe moga sie po-
jawic, ale nie sg niezbednym czynnikiem warunkujgcym per-
cepcje. Ze wzgledu na tempo akcji oraz stale utrzymany poziom
wysokiej koncentracji uwagi, unaocznienie sytuacji bywa cze-
sto fragmentaryczne i ogbélnikowe, wazniejsze jest zachowanie
ciaglosci. Zatem nie przektadanie wrazen stuchowych na wzro-
kowe, lecz budowanie ,wizji stuchowej”, dla ktérej Blaustein
wprowadza specjalng nazwe: akuzja, stanowi autonomiczna
ceche kreowania obrazu dzwiekowego. Stad postulat badacza,
by stuchowiska nie laczy¢ z pojeciem ,teatr wyobrazni”, lecz
wprowadzi¢ okreslenia ,teatr akustyczny” lub ,teatr radiowy”,
ktore nie zakladaja obowigzku wypelniania przez wyobraznie
niedookreslonych elementéw Swiata przedstawionego®’.

W podobny sposéb pisatla Janina Morawska: ,Nie mam
wrazenia, by teatr radiowy byl rzeczywiscie teatrem wy-
obrazni. Shuchacz nie wyobraza sobie tego, co sie dzieje
w stuchowisku. Nie zdazy, bo idzie za tokiem akcji. Mam wra-
zenie, ze sie nawet o to nie stara. Jezeli juz trzeba uzy¢ jakiejs
definicji, to teatr radia jest raczej teatrem wewnetrzne-
go napiecia™® Owo ,wewnetrzne napiecie”, czyli dynamika
stowa i akcji, rytmika kompozycji, natezona i zwarta forma,
powinna by¢ — zauwaza autorka — o wiele bardziej precyzyjna

% Blaustein, O percepcji stuchowiska, s. 161.

97 Tamze, s. 165-166. Blaustein (s. 166, przyp. 12) polemizuje z Hulewi-
czem, ktory jako kierownik Wydziatu Literackiego PR podtrzymal wprowadzona
w 1933 roku przez Z. Marynowskiego nazwe ,Teatr Wyobrazni” na okreslenie
pozycji programowej zawierajacej shuchowiska. W toku rozwazann Hulewicza
zauwaza niekonsekwencje, polegajaca na uznaniu elementéw dzwigkowych za
autonomiczne czastki tworzace shuchowisko, przy jednoczesnym akcentowa-
niu roli wyobrazen wywotanych przez te brzmienia. Odwotywanie sie do owej
Stelewizji psychicznej” pomniejsza. — zdaniem Blausteina — role samoistnego
utworu radiowego. Hulewicz usprawiedliwial traktowanie shuchowiska jako
doslownie rozumianego ,teatru dla niewidomych” wieksza wrazliwoscia i lepsza
»Skala odbiorczosci” przekazu dzwickowego, jaka dysponuja osoby pozbawione
wzroku. Tenze, Co to jest stuchowisko?, s. 22.

98 Morawska, Z doswiadczen autoréw radiowych (), s. 5.
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niz w dramacie scenicznym, gdzie slowo wsparte jest przez
gest, Swiatto i barwe. Przed autorem radiowym staja zatem
wigksze wymagania niz przed autorem scenicznym. Tak jak
od stuchacza oczekuje sie wiecej niz od widza. Na zasadnicze
réznice miedzy tymi dwoma typami odbiorcow wskazal Andrzej
Rybicki:

Scena teatralna obrzezona barwnymi dekoracjami, zalana
zmiennym Swiatlem reflektoréw, peina widzialnego ruchu
lub widzialnej nieruchomosci jest zZrodiem, z ktorego plyna
w strone widzow zjawiska dwoiste: i dzwigkowe, 1 wzrokowe.
Zjawiska te uzupelniaja sie wzajemnie, zestrajajq sie w harmo-
nijng cato$é, w sugestywna jednosé, w upewnienie w jakims
pelnym, realnym bycie — wystarczajace, aby widz teatralny
przezyt pewien wstrzas, np. tragiczny, bez wysitku ze swej
strony, niekiedy nawet przy nastawieniu zupetnie biernym.
Radiostuchacz natomiast zdany jest na wymowe wrazen jed-
norodnych, wrazen tylko dzwickowych, shuchajac najlepszej
nawet radiowej audycji, musi nateza¢ wyobraznie, musi do-
peliac styszany dzwiek do dotykalnego ujrzenia tresci, musi
nieustannie te tresé wspoédtbudowac i wspéditworzyc.
Przezycie widza teatralnego polega na interpretowaniu,
porzadkowaniu, modulowaniu i zestrajaniu wrazen gotowych.
Przezycie stuchacza radiowego polega na wytwarzaniu — ima-
ginatywnym oczywiscie — wrazen nowych. [...] Ambicja widza
teatralnego jest stac si¢ krytykiem czyjej$§ pracy; mimowolna
powinnoscig radiostuchacza jest by¢ tej pracy wspoétautorem®.

Odbiorca stuchowiska awansuje do rangi wspoltworcy ze
wzgledu na specyfike podejmowanych czynnosci: zaangazowa-
hie uwagi, koniecznos¢ dekodowania sygnatéw dzwiekowych
1 uktadanie z tak rozpoznanych elementow swoistej konfigu-
racji, imaginatywnego obrazu $wiata przedstawionego, ktory
W istocie jest tyko zarysem potencjalnej rzeczywistosci. Stu-
chowisko bowiem pozostaje tworem niepelnym, niedokonczo-
nym, niezamknietym. Na poziomie tekstu oznacza to wpisane
wewnetrznie oczekiwanie na interwencje aktorow i rezysera’.

9 A. Rybicki, Zagadnienie tworzywa radiowego, ,Pion” 1937, nr 24,s 7.

100 Aleksander Matachowski nazwat stuchowisko jedna z postaci ,litera-
tury do grania”, podobnie jak scenariusz filmowy czy telewizyjny: ,Bowiem
techniczny rodowéd literatury do grania wyznaczy! jej inne od tradycyjnego
miejsce w powstajacym dziele sztuki. Uczynit ja czastka tego dziela, nie zas
caloscia. Uczynil ja kanwa, ktéra dopiero trzeba wypeinia¢ odmienna nielite-
racka materia”. W ten sposob lektura tekstu radiowego ,to poznawanie tylko
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Bez wzgledu na zaawansowana literackg postac (np. w porow-
naniu ze skrajnie szkicowym scenariuszem filmowym) tekst
shuchowiska jest zawsze otwarty, wyraznie domagajgacy sie
partnera w poszukiwaniu ostatecznej formuly'®!. Wiecej, stu-
chowisko nawet w zrealizowanej dZzwiekowo postaci nie jest
forma dookreslong ze wzgledu na niemoznos$é percepcyjnego
wypelnienia przez odbiorce, ktory nadazajac pospiesznie za
dynamicznie rozwijajacym si¢ w czasie utworem, konstruuje
jedynie szkielet — wyrazny i sugestywny, ale zawsze tylko dos¢
schematyczny profil mozliwego swiata!®?.

Poznajac strukture wewnetrzng utworu radiowego, zauwa-
zyliSmy, ze materia dzwieckowa, na ktora skladajg sie cztery
rodzaje brzmien rozmaitego pochodzenia, potrafi wygenero-
wac oryginalny artystycznie ,zageszczony obraz stuchowy”!1%2.
Wzajemne relacje, zmienne proporcje i uktady znaczen tworza
dynamiczne akustycznie konfiguracje. Czes¢ z tych utwordw
skupia sig¢ na elementach czysto akustycznych, inne sg efek-
tem poszukiwan radiowej formuly dialogu, pozwalajacej na
rozwiniecie watkéw fabularnych, zblizajacej shuchowisko do
literatury czy filmu. Obie tendencje zdecydowanie potwierdzaja
radiowg odrebnosé estetyczna. Choé w przedwojennej dyskusiji
na temat shuchowiska mozna znalezc i takie wypowiedzi:

Dialogi radiowe w stosunku do literatury uwaza sie za nowa
sztuke, jak kino. Mam wrazenie, ze jest to zapatrywanie mylne

czastki dziela. Stuchowisko jest takze jedynie scenariuszem dzieta sztuki,
ktérego calo§é mozna objaé dopiero przy glosniku” (A. Malachowski, Stowo
wstepne, [w:] Teatr Wyobrazni. Stuchowiska radiowe, wybor J. Krzyszton,
Warszawa 1969, s. 6-7).

101 Pojecie ,dzieta otwartego” odsyta do rozwazan Umberto Eco, jednak
jego koncepcja obejmuje jeszcze szersze rozumienie niedookreslonosci dzieta
sztuki: wpisang swobode interpretacji, potencjalng mozliwos¢ kilku réwno-
rzednych sposobéw odczytania. Niezaleznie od ,programowej” otwartosci
kazde autentyczne dzielo sztuki jest zawsze w jakis§ sposéb ,otwarte”, doma-
gajace sie wypelnienia ,miejsc niedookreslonych” (patrz: tenze, Dzielo otwar-
te. Forma i nieokreslonosé w poetykach wspdétczesnych, ttum. J. Galuszka,
L. Eustachiewicz, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, Warszawa 1973).

102 Widaé tu kolejne pokrewienstwo z teoria Ingardena, tym razem w za-
pisanym w dziele otwarciu na odbiorce, ktéry — jak ujmuje to Ingarden — do-
konuje konkretyzacji zawartego w utworze potencjatu. Por. Ingarden, O dziele
literackim, zwtaszcza: Konkretyzacja dzieta literackiego i przezycia (akty) jego
uchwytywania, s. 410-415 oraz Dzielo literackie i jego konkretyzacje, s. 415-
423,

103 ¥, Danecka-Szopowa, Teatr radiowy. Uwagi o stuchaniu, ,Pamietnik
Teatralny” 1973, z. 3-4, s. 343.
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[...]. Koniecznosé, jaka istnieje w filmie, wytworzenia specjal-
nego typu pisarzy, przystosowujacych sie do odrebnej sztuki,
jaka jest ,dziesigta muza”, tutaj nie istnieje. Pisarz nie potrze-
buje tamacé sie z calym tokiem swego myslenia i tworzenia przy
pracy dla radia!®?.

Jeszcze w czasach wspoélczesnych autorowi tej opinii stato
sie jasne, ze radio domaga sie odrebnego sposobu pisania, kto-
rego strategie wyznaczaja: kameralnosé i intensywnosc, oraz
Precyzyjnej dramaturgii i specyficznego wykonawstwa. Cechy
te sg uzasadnione warunkami percepcyjnymi stuchowiska,
gdyz w sztuke radiowa wpisane jest wyrazne ,nastuchiwanie”
reakcji odbiorcy. Wydaje sie zatem, ze tak pojmowana dziedzina
artystyczna powinna stac sie pretekstem do szerokiej spotecz-
nej dyskusiji, licznych komentarzy, analiz, odwolan — wszelkich
mozliwych form odpowiedzi stuchacza. W jakim stopniu rze-
Czywiscie udato sie wytworzy¢ sytuacje autentycznego dialogu
pomiedzy nadawca a shuchaczem, pozwoli nam oceni¢ uwazna
obserwacja krytyki artystycznych audycji radiowych.

104 T Makowiecki, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 57.






Rozpziar IV
KRYTYKA SZTUKI RADIOWEJ

Koniecznosc¢ rozwoju krytyki radiowej postulowano niemal
od pierwszych eksperymentéw artystycznych polskiej radiofo-
nii. W 1927 roku - jeszcze przed emisja pierwszego oryginal-
nego shuchowiska — Jan Ulatowski pisat:

Z czasem okaze sie rzeczg konieczng powotanie do zycia nowe-
go typu krytyka [...]. Pierwszym krokiem na drodze ku temu
celowi powinno byé mozliwie §ciste okreslenie zadan radia, co
[...] pozwoli na zdefiniowanie obowiazkow krytyki radiowej’.

Blisko dziesieC lat pézniej, kiedy doswiadczenie tworcéw
radiowych pozwolilo na utrwalenie przekonania o autonomii
sztuki opowiadania dZzwickiem, ten sam autor powtorzy:

Stawiamy teze: radio jest nowym narzedziem wyrazu, ktorego
szczegdlna wlasciwosé polega na uprzywilejowaniu dramatu
psychologicznego, przejawiajacego sie w zywym stowie. [...]
W zwigzku z tym konieczny jest rozwoéj powaznej krytyki radio-
wej, ktdra poprzeé powinna zaréwno publicznosé, jak i radio®.

Podobna refleksje znajdujemy w powojennych wypowie-
dziach, np. Stawy Bardijewskiej, ktéra podejmujac analizy
wspolczesnych stuchowisk Teatru Polskiego Radia, widziaia
Potrzebe wyodrebnienia si¢ specjalnej, postugujacej sie tylko
sobie wlasciwymi kryteriami, rzetelnej krytyki:

Sztuce radiowej — pisata w polowie lat siedemdziesiatych — nie-
zbedna jest wlasna, dojrzata krytyka, ktora stosujac wlasciwe
sposoby rozpoznania, opisu i analizy definiowataby jej nie-
ustannie zmieniajacy sie ksztalt, ujmowala ja ciagle na nowo

! J. Roman [Jan Ulatowski], Swiat za drzwiami, ,Tydzieri Radiowy”
1927, nr 24, cyt. za: Pleszkun-Olejniczakowa, Stuchowiska (1), s. 28.
2 Ulatowski, Walka o stuchowiska, s. 7.
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Wszystkie zacytowane powyzej wypowiedzi sg Swiadectwem
glebokiego przekonania o niepodwazalnej roli krytyki radiowej
jako niezbednego ogniwa pomiedzy nadawca a odbiorcg, tworca
w wyizolowanym akustycznie studiu a shuchaczem przy ra-
dioodbiorniku. Zastanawia jednak niezmienny, powtarzajacy
sie przez wszystkie lata, ton oczekiwania na krytyke radiowsg
z prawdziwego zdarzenia, nie tylko profesjonalna, ale i uwazna,
adekwatna, a przede wszystkim statg, nieprzypadkowa. Jedynie
artykut Ulatowskiego z drugiej potowy lat trzydziestych XX wie-
ku zawiera sformulowany postulat ,rozwoju”, a nie zaistnienia
spowaznej krytyki radiowej”. Nie udalo si¢ stworzy¢ w historii
Polskiego Radia zywego srodowiska autorow komentujacych do-
konania antenowe Teatru PR czy dziatu reportazy. Poza jednym
wyjatkiem. Lata 1935-1939 wyznaczaja wyrazny, nadzwyczaj
prezny okres dyskusji wokét sztuki radiowej, przede wszystkim
stuchowiskowej. Tematyka radiowa wyszta poza prase bran-
zowag i byla omawiana na lamach pism kulturalnych, spotecz-
nych, literackich, a nawet w gazetach codziennych. Najbardziej
rzetelna krytyka radiowa funkcjonowala w ramach powstatej
w roku 1935 stalej, obszernej rubryki, ukazujacej sie pod na-
zwag ,Sztuka i Antena” na lamach tygodnika ,Pion”. To tutaj
znajdujemy najistotniejsze teksty dotyczace teorii estetycznej
sluchowiska oraz najbardziej intensywna wymiane pogladéw
nha temat poszczegolnych realizacji radiowych.

Sztuka mikrofonowa poszukiwata tez odmiennych, korzy-
stajacych z wlasnych mozliwosci technicznych form dyskusji,
wyznaczajac tym samym szerszg — nie tylko prasowa — prze-
strzen funkcjonowania krytyki artystyczne;.

1. PRZESTRZENIE DYSKUSJI

Stuchacz radiowy jest odbiorcag milczgcym. Nie posiada
tak bezposrednich mozliwosci reagowania na dzieto sztuki,
jak np. widz teatralny, ktory objawiajac niezadowolenie badz
Zywiotowy entuzjazm, jest w stanie wplywac nawet na przebieg
spektaklu. Stuchacz jest odbiorca anonimowym. Nawet jesk
my$limy o nim jako o jednostce wsrod thumu stuchajacych,
nadal pozostaje niezidentyfikowany. Zwykle tez jest wyjatkowo
skryty: nie objawia swej opinii tuz po wystuchaniu audycji czy
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3. Chory.

4. Widowiska shuchowe.

5. Deklamacje.

6. Kuplety.

7. Spiew kobiecy.

8. Spiew meski.

9. Odczyty.

10. Komunikaty prasowe i ekonomiczne”.

Niestety, wynikow tej pierwszej w historii Polskiego Radia
pProby sondazowej nie opublikowano, ale sama taktyka staty-
stycznego pomiaru opinii shuchaczy zostata zaaprobowana,
a z czasem stala sie najczesciej stosowanym sposobem oceny
produktow antenowych. Krzysztof Eydziatowicz prezentuje
bardziej szczegdtowa ankiete, ktora przeprowadzono wérod
radiostuchaczy w 1937 roku. ,Badanie opinii i zamilowan”®
pozwolito na stworzenie swoistego rankingu okreslonych grup
audycji na podstawie tzw. wspolczynnika popularnosci®.

Zbieranie i analizowanie opinii stalo sie zadaniem specjalnie
powotanej w tym celu komoérki w strukturze organizacyjnej
Polskiego Radia — Biura Studiow. To tutaj przygotowywano
i opracowywano ankiety, tutaj trafialy listy od stuchaczy, ktore
archiwizowano, segregowano i szczegbélowo opisywano. Naj-
pierw nastepowata klasyfikacja socjologiczna, czyli notowano
szczegoly okreslajace autora listu: wiek, pochodzenie, miejsce
zamieszkania itp., w dalszej kolejnosci — analiza tresci. Wow-
czas oddzielano listy z prosba o wyjasnienie, interwencje, po-

Ankieta programowa.
8 Kulisy radiofonii, s. 280.
¢ Tamze, s. 287. Najwyzszy wspbdlczynnik popularnosci osiagnely:
1. ,Wesole audycje stowno-muzyczne” (+130).
2. Shuchowiska (+105).
3. Muzyka ludowa (+84).
4. Operetki, muzyka lekka (+77).
5. Audycje dla zomierzy (+61).
Z najmniejszym zainteresowaniem spotkaly sie nastepujace programy:
3. Koncerty symfoniczne (-33).
2. Wiadomoéci sportowe {!] (-36).
1. Koncerty kameralne (-40).

Uklad preferencji stuchaczy decyduje o ofercie programowej stacji — pro-
mowane sa audycje najbardziej popularne, oceniane jako ,najlepiej spraw-
dzajace sie antenowo”, zmienia sie natomiast, ewentualne eliminuje z oferty
Programy, ktoére nie osiagaja wymaganego wskaznika zainteresowania od-
biorcow. Patrz takze: Piszemy do radia, [w:] Radio-informator 1938, s. 143.
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Stosowano takze bardziej atrakcyjne dla stuchaczy formuty,
prowadzace w konsekwencji do rozpoznania gustéw i uzy-
skania jak najbardziej klarownych opinii. Chodzi o rankingi
1 konkursy. Organizowano np. plebiscyt na najpopularniejsze
stuchowisko i konkurs na najlepsza recenzje napisang przez
shuchaczy®®. O ile jednak glosowanie na ulubiong audycje oka-
zalo sie szybko podchwyconym pomystem, o tyle wymagajacego
zaangazowania i talentu konkursu recenzenckiego nie nalezy
zaliczy¢ do projektow przyjetych wyjatkowo entuzjastycznie.
Stuchacz chetnie wchodzit w kompetencje krytyka, pod warun-
kiem ze miat do dyspozycji w miare prosta metode wyrazania
swoich sadow, dodatkowo wzmocniong strategig zabawy.

Wszystkie wyliczone powyzej inicjatywy pokazuja, jak cen-
na dla nadawcy byla akceptacja publicznosci. Wynikato to
zaréwno z argumentu liczby — trudno bowiem zlekcewazyc
zdanie czternastu tysiecy osdb odpowiadajacych na ankiete!*
- jak i z warunku popularnosci: Polskie Radio jako instytucja
publiczna mialo ambicje przedstawié¢ oferte réznorodna, za-
spokajajaca niekiedy nawet rozbiezne oczekiwania stuchaczy.
Rysuje sie tutaj takze wyrazna tendencja do rozpoznawania
1 nobilitowania gustu odbiorcy. To opinia ,zwyklego abonen-
ta” staje sie coraz wazniejszym glosem krytycznym, poniewaz
pomnozona przez liczbe tysiecy potencjalnych klientow jest
w stanie wywrze¢ presje na nadawcy'®.

Radio - pisat Byrski - w pewnyrmn okresie doszto do wniosku, ze musi mieé
zaopiniowane wszystkie audycje, jakie zjawiaja sie na antenie. Ze to nie moze
by¢ uzaleznione od czyjegos kaprysu. Poza tym ci, co «obia» program, nie maja
nieuprzedzonego spojrzenia. Kontrolerami programu bywali bardzo wybitni
ludzie, bo bylo to dos¢ optacalne [...]. Ich recenzje to byly nieraz znakomite
eseje, ktére nas czegos uczyly” (tenze, Teatr — radio, s. 207-208).

13 Patrz: [b. a.], Wszyscy czytelnicy wspdltpracownikami ,Anteny”. Wyniki
konkursu na recenzje radiowq, ,Antena” 1935, nr, 12, 13, 14,

1% Eydziatowicz o ankiecie przeprowadzonej w 1936 roku. Kulisy radio-
Jonii, s. 282.

15 Przygotowujac jedna z najbardziej pracochionnych realizacji w przedwo-
jennej radiofonii — Wesele Wyspianskiego, radio zamiescilo na tamach ,Pionu”
specjalng informacje wraz z zaproszeniem do wyrazania opinii o spektaklu:
»Polskie Radio nadaje po raz pierwszy w calosci Wesele Stanistawa Wyspiafi-
skiego w trzech wieczorach [...] [tu: szczegélowy harmonogram emisji i lista
wykonawcow — przyp. AW.]P.T. Stuchacze proszeni sa po uwaznym
wystuchaniu caltosci o listowne uwagi i krytyki pod adre-
sem Polskiego Radia”. [b. a], [b. t.], [nota inf.] ,Pion” 1936, nr 44, s. 5
[podkresl. A.-W.]. Tekst wyrozniony graficznie ramka i réznorodna czcionka.
Ewentualna korespondencja po emisji Wesela nie zostala oméwiona.
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Trzeba jednak przyznac, ze zdawano sobie sprawe z ,putap-
ki statystycznej”, wynikajacej z sumowania i uSredniania ocen.
Nie brakowalo kontestatoréw, jak choc¢by Jan Emil Skiwski,
dowodzacych, ze recenzje stuchaczy piszacych listy do radia,
bioracych udzial w ankietach i plebiscytach, nie moga by¢
miarodajne:

Malo jest rzeczy tak zdradliwych jak ankieta w Polsce. Ankieta
to tylko material do wnioskoéw, to nigdy obraz ,stanu rzeczy”
ani tym mniej obraz mozliwosci zawartych w spoteczenstwie.
Te mozliwoSci sg zawsze szersze, trzeba je prowokowac, stwa-
rzac.

Zwlaszcza niebezpieczne sa ankiety plebiscytowe, oby-
watelskie. Dlaczego w ogble odpowiada si¢ na ankiete? Cze-
sto dlatego, by wzbudzi¢ w sobie poczucie czynnego udziatu
W ,zyciu spoteczno-artystycznym”. Odpowiada sie najchetniej
na ankiety latwe, nie wymagajace wickszego wysitku mys$li.
To samo dotyczy reakcji ,samotnych”. Nadajg popularny ta-
twy program — naplywajq listy od shuchaczy. Pochwalne. Nic
dziwnego. Shuchowisko wpadto w ucho, bo szto w kierunku
starych natogow, tatwo sie podobato — tatwo tez napisac o tym.
Listow naptywa coraz wiecej. Sukces olbrzymi. Odwrotnie.
Nadaje sie rzecz trudna, glebsza, bardziej oporna dla stu-
chacza niewyrobionego. Listéow malo, a te, ktore sa — metne,
niewyrazne, czasem niechetne. I to tez jest zrozumiate. Tres¢
glebsza trudniej toruje sobie droge. Nie kazdy wazy sie o niegj
napisac — oniesmiela, prowokuje émielszych, gasi chwiejnych,
niepewnych siebie. A jakze latwo to wszystko zamknaé w sto-
wach: ,powodzenie” i ,niepowodzenie”, ,idzie”, ,nie idzie”.
A skoro tak sie juz zacznie rozumowac, bedzie sie stale nada-
watlo programy mierne i odsuwalo jako nieaktualnag wszelka
inwencje wyzszego poziomu. Odpowiedzi ,nieliczne”, chwiejne,
jakze czesto wskazujg na to wlasnie, ze zaczyna w umysltach
shuchaczy torowac sobie droge jakas nowa forma odbiorczo-
§ci. I dlatego tak wazna jest ocena tych reakcji odbiorcéw
i konieczny wielki krytycyzm w przyjmowaniu ,glosu ludu”.
Ten glos rzadko mowi to, co mowi. Zwykle jest szyfrem, ktory
trzeba odgadnac.

W dziedzinie artyzmu w wiekszym stopniu niz w polityce
dobrym wodzem nie jest ten, kto zdobywa sobie ttum dema-
gogicznym okrzykiem, ale ten, kto potrafi zmusié¢ thum, by
przerost siebie!®,

16 J.E. Skiwski, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 80-81.
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W potowie lat trzydziestych pojawia sie inicjatywa, ktora
nalezy taczy¢ z postacig Witolda Hulewicza, zmierzajgca do po-
wolania rzetelnej krytyki prasowej zainteresowanej twarczoscig
stuchowiskowsg oraz skupienia grona oséb zainteresowanych
zagadnieniami sztuki radiowej. Stuchowisko miato juz wzgled-
nie utrwalony status nowej dziedziny artystycznej, nie dziwilo
juz takze stwierdzenie, ze ,radio to co$ wiecej niz muzyka”'’,
Dostrzegano zatem potrzebe dyskusji w przestrzeni szerszej
niz tylko krétkie, nieregularne omoéwienia na lamach ,Anteny”,
ktérych celem bylo czes$ciej informowanie o sukcesach, osiag-
nieciach niz rzetelna dyskusja estetyczna. Nie bez znaczenia
pozostaje fakt, iz uaktywnianie krytyki przebiegalo rownoczes-
nie z dziataniami Wydziatu Literackiego, majacymi na celu
zachecenie pisarzy do wspoélpracy z radiem. Krytyka moglaby
wowczas pelnic¢ funkcje wspierajaca rozwoéj stuchowisk, §ledzic,
doceniac i ocenia¢ eksperymenty formalne, a jednoczesnie
wzmacniaé spoteczny klimat zainteresowania wsrod odbiorcow,
a szczegodlnie artystow, niejednokrotnie z rezerwa odnoszacych
si¢ do nominacji radia do rangi XI (lub XII) Muzy'®.

W sobote 11 maja 1935 roku czytelnicy ,Pionu”, tygodnika
literacko-spolecznego, na piatej stronie pisma znalezli wyeks-
ponowany wielkimi literami tytutl ,Sztuka i Antena”. W naglow-
ku wymowny emblemat graficzny: lezace na kartkach zapisa-
nego papieru skrzypce i fajka (zamiast smyczkaj, po przeciwnej
stronie — maska teatralna i piéro. Ponizej tekst zapowiadajacy
ukazywanie sie rubryki poswieconej sztuce radiowej:

Radio, po okresie, kiedy bylo wylacznie zabawka, po latach,
gdy patrzono na nie tylko jak na wielki instrument propagandy
i popularyzacji — coraz odwazniej zdobywa wszelkie dziedziny
swiatowej kultury. Po dziesieciu latach istnienia polskiej ra-
diofonii zaczyna rodzi¢ sie powazna krytyka radiowa. Zasady
organizacji programu, prawa estetyczne, ksztaltujace sie do-
okota marmurowego pudetka zwanego mikrofonem, Swiadoma
wola nadawcy i psychologia odbiorcy nie sg juz tematami, ktére
obojetnie mija¢ moze wspodlczesny czlowiek nauki i teoretyk
sztuki!®.

7 Kulisy radiofonii, s. 297.

8 Por.: M. Z. [Marynowski Zdzistaw], XI Muza — czym sq stuchowiska
radiowe, ,Radio” 1933, nr 45, s. 2-3; Terlecki, Czy XII Muza? Problem
z ,kolejnoscig Muz” wynika z rozdzielenia (lub nie) filmu niemego i dzwie-
kowego.

2 |b. a.], [b. t.], [nota red.], ,Pion” 1935, nr 19, s. 5.



154 KRYTYKA SZTUKI RADIOWEJ

Od tego momentu ,Pion” staje sie pierwszym pismem li-
terackim prowadzacym regularnie dzial krytyki radiowej ,ku
wspolpracy nad odkrywaniem i umacnianiem statego ladu
dla artystow i badaczy §wiata radiowego”?. I choé nie udalo
sie utrzymac na state piatej strony na teksty poswiecone tej
tematyce®, nie zawsze zachowywano deklarowany cykl dwuty-
godniowy, pozostaje najbardziej znaczacym miejscem dyskusji
wokot zagadnien radiowych w prasie pozabranzowej??.

Nasuwa sie pytanie o prowadzacych dzial. I odpowiedz wca-
le nie jest oczywista, w piSmie bowiem brak jest informacji
o tym, kto jest odpowiedzialny za kolumny, wystepujg jedynie
nazwiska (inicjaly, pseudonimy — nie zawsze mozliwe do roz-
poznania) autoréw poszczegdlnych tekstow. Zaden podpis nie
widnieje pod pierwszym artykutem, swoistym ,manifestem”, in-
augurujacym rubryke w maju 1935 roku. Zatem konkretnych
wskazan nie znajdujemy ani w samym ,Pionie”, ani w opra-
cowaniach na temat 6wczesnej prasy?®. Jerzy Tuszewski nie
ma watpliwosci:

Zdotano stworzy¢ w Polsce pewien fundament nowoczesnego,
teoretycznego mySlenia estetycznego. Dla przykiladu warto tu
przywotaé ,Sztuke i Antene” — staly dodatek do pisma litera-
ckiego ,Pion”, wychodzacego w Warszawie w latach trzydzie-
stych. Dodatkiem kierowat sam Witold Hulewicz?*.

20 Tamze.

2l Od razu warto zaznaczyc, ze zdarzalo sie juz w pierwszym roku ist-
nienia, ze rubryka pojawiala sie na stronie 6 {nr 33, 35, 39/1935), 9 (nr 23,
40/1935) czy 11 (nr 31/1935). Utrzymanie stalego schematu pisma jest
zawsze potwierdzeniem stabilnosci, nieprzypadkowosci oraz rangi danego
elementu prasowego: rubryki czy dziatu.

22 Przed wojna ukazalo sie w Polsce ponad czterdziesci tytutéw czasopism
typowo radiowych. Niektére w formie dodatkow do wiekszych pism. Wiekszos¢
przeznaczona byta dla amatoréw, entuzjastéw techniki radiowej, nie zawierata
komentarzy dotyczacych kwestii programowych. Szczegdlowy wykaz czasopism
radiowych: M. Jarmuszkiewicz, Bibliografia Radia i Telewizji, Warszawa 1980.

23 A. Paczkowski, Prasa polska w latach 1918-1939, Warszawa 1980,
J. Lojek, J. Myslinski, W. Wiadyka, Dzieje prasy polskiej, Warszawa 1988.
Brak tu nawet wzmianek o istnieniu dziatu radiowego. Krétko o ,Sztuce
1 Antenie” informuje autor opracowania na temat ,Pionu” w Obrazie literatury
polskiej Jozef Zbigniew Bialek, ale nie podaje zadnych nazwisk (tenze, , Pion”
1933-1939, {w:] Obraz literatury polskiej XIX i XX wieku. Seria 6, t. 1: Lite-
ratura polska w okresie miedzywojennym, red. J. Kadziela, J. Kwiatkowski,
I. Wyczanska, Krakow 1979, s. 334-337). Dysponujemy uboga bibliografia
dotyczaca samego tygoednika.

24 Tuszewski, Polski Teatr Form Stuchowych, s. 28.
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Niestety, Tuszewski nie podaje, na czym opiera swoje
Jednoznaczne stwierdzenie. Kierujac sie pewng intuicjg ba-
dawcza, mozna je przyjaé¢ za sluszne. W Swietle znanych
zainteresowan Hulewicza, jego aktywno$ci w Srodowisku
wilenskim, wszechstronnosci i stylu mysélenia o radiu, mozna
wnioskowac, ze podjal sie rowniez kierowania rubryka pra-
sowa poswiecona bliskiej mu problematyce. Potwierdzataby
to takze podejmowana tematyka, przynajmniej w pierwszych
wydaniach ,Sztuki i Anteny”. Mam tu na mysli zaproszenie
do wypowiedzi autoréw audycji literackich, dyskusje na te-
mat majacych sie pojawi¢ dopiero w programie Minut poezji
czy szerzej — prezentacji wierszy na antenie. Wynika z tego,
ze osoba odpowiedzialna za ksztatt rubryki zna radio od
srodka, jest zainteresowana opisaniem i rozstrzygnieciem
konkretnych dylematéw warsztatowych. Wiele wiec wska-
zuje, ze moglby to by¢ wtasnie Hulewicz, cho¢ nie byl prze-
ciez jedyna osoba dziatajaca rownolegle na polu literackim
1 radiowym. Watpliwosci pogtebia zdanie w monografii poety
i krytyka, w tym takze peilnego zapalu krytyka radiowego,
Jana Emila Skiwskiego. Autor opracowania Maciej Urba-
nowski notuje: ,Prowadzil w nim [w «Pionie» - przyp. A.W.]
dziat «Sztuka i antenan [!], w ktorym publikowat m.in. wtasne
komentarze dotyczace obecnosci literatury w radio”®. Nie
mozna wykluczy¢, ze krakowski badacz ma racje. Skiwski byt
wowczas zwigzany z radiem — prowadzit odczyty literackie,
m.in. w popularnym cyklu Co czytad?, pisal i rezyserowat
stuchowiska, a takze - jak ujmuje to Pleszkun-Olejniczakowa
—- miat opinie ,trzeciej (a moze drugiej) osoby po Bogu, decy-
dujacej o ksztalcie repertuaru stuchowiskowego w Polskim
Radiu”?. Byt takze wieloletnim wspélpracownikiem ,Pionu”,
a wsrod recenzentow stuchowisk jego nazwisko pojawia sie
nadzwyczaj czesto. Nie rozstrzyga to jednak autorstwa kon-
cepcji catego cyklu.

%5 M. Urbanowski, Czlowiek z glebszego podziemia. Zycie i twoérczosé
Jana Emila Skiwskiego, Krakow 2003, s. 55.

2% Stuchowiska (1), s. 57-58. Uwaga prawdopodobnie dotyczy cztonkostwa
Skiwskiego w Komisji Literackiej Polskiego Radia. Jezeli zas chodzi o autor-
stwo stuchowisk, nalezy wymieni¢ dwa: Diabet (1936) oraz Zona Lota (1937)
1 znacznie wiecej przez niego wyrezyserowanych, przyktadowo: fragmenty
Bolestawa Smiatego S. Wyspianskiego (1935), Papierowy kochanek J. Sza-
niawskiego (1935), Naszyjnik G. de Maupassanta (1937). Por. Shuchowiska
(1), s. 174, 197; Urbanowski, Czlowiek z glebszego podziemia, s. 387-390.
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Trudnos¢ we wskazaniu redaktora odpowiedzialnego nie
oznacza bynajmniej, ze ,Sztuka i Antena” stanowi przypadkowy
zbior tekstow, ktore taczy jedynie bardziej czy mniej bezpo-
$rednie odniesienie do radia. Wybor tematyki i autoréw, uktad
artykutoéw — np. wielokrotnie pojawiajgca sie konstrukcja rub-
ryki w formie dwugltosu odnoszacego sie do jednego tematu czy
konkretnego stuchowiska, czuwanie nad przebiegiem polemiki
w kolejnych numerach, a nawet troska o taki szczegél, jakim
jest atrakcyjna winieta firmujgca” kolejne wydania, pozwa-
la na uzasadnione przekonanie, ze dzial nie byl pozbawiony
opieki redakcyjnej. Jedynie w Swietle dostepnych materialow
nie mozna jednoznacznie wskazac na osobe czy grupe oséb,
ktorym w istocie zawdzieczamy rozwoj kompetentnej krytyki
radiowej na lamach ,Pionu”.

Od maja 1935 (nr 19} do lipca 1937 (nr 27) ukazalo sie
48 wydan ,Sztuki i Anteny” w opisanej powyzej oryginalnej
formule. W tym zawieraja sie takze dwa teksty z 1937 roku
(nr 1 i 3) opatrzone takim naglowkiem, ale bez charaktery-
stycznej szaty graficznej, do ktérej przyzwyczajeni byli czy-
telnicy. Nalezy te dwa ,ubogie” wydania ttumaczy¢ zmianami
personalnymi i administracyjnymi, jakie mialy miejsce w pis-
mie na przelomie lat 1936 1 1937. Od stycznia ,,Pion” popro-
wadzil Wilam Horzyca (obecny na poczatku roku jeszcze we
Lwowie, gdzie pelnil funkcje dyrektora teatru), sekretarzem
redakcji zostat Jozef Czechowicz?’. Rubryka w dawnej postaci
powrocila 18 lutego (nr 7) jeszcze na po6t roku, by zniknac bez
zapowiedzi i wyjasnien ze strony redakcji po wydaniu z 8 lip-
ca, ktore okazalo sie ostatnim?®. W sumie przez ponad dwa

27 Ciekawe szczegobly przeprowadzania zmian redakcyjnych pod koniec
1936 roku i dalszego funkcjonowania ,Pionu” znajdujemy m.in. w korespon-
dencji Jozefa Czechowicza z tego okresu (patrz: tenze, Listy, oprac. T. Klak,
Lublin 1977). Nie ma tu jednak informacji bezposrednio odnoszacej sie do
»Sztuki 1 Anteny”.

28 Warto w tym miejscu nadmienic, ze po zamknieciu rubryki tematyka
radiowa zniknela z ,Pionu” na osiem miesiecy. Powrdcita w marcu 1938 roku
po objeciu redakcji przez Romana Kotonieckiego, ktory nie tylko pisal recen-
zje spektakli Teatru Wyobrazni, lecz zostal rowniez autorem stuchowisk. Nie
udato sie przywrécic stalej, oddzielnie redagowanej kolumny, jednak czesto
ukazujace sie komentarze do audycji radiowych (niemal w kazdym kolejnym
numerze) nie pozwalajg tego faktu przemilczeé. Do czerwca 1939 roku, do
ostatniego numeru ,Pionu”, opublikowano ponad trzydziesci tekstow, gtownie
recenzji, ale takze artykulow dotyczacych relacji literatury i radia czy teorii
dramatu radiowego.
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lata pod szyldem ,Sztuki i Anteny” opublikowano doktadnie
dziewiecdziesiat osiem artykuléw omawiajacych rézne aspekty
owczesnej radiofonii®. Zdecydowana wiekszos¢ odnosita sie do
zagadnien sztuki radiowej badz w aspekcie teoretycznym, badz
w formie krytycznej wypowiedzi na temat konkretnej wyemi-
towanej audycji. Wéréd sthuchowisk, ktére wywotaly najwiece;j
komentarzy, nalezy wymienic: Zegarek Jerzego Szaniawskiego
(Terlecki, Irzykowski, Ulatowski), Historie o Zotnierzu (Stem-
powski, Terlecki}, Diabi{a Jana Emila Skiwskiego (Flukowski,
Irzykowski, Skiwski) czy prezentowane przez trzy kolejne wie-
czory Wesele Stanislawa Wyspianskiego (Ploszewski, Borowy,
Skiwski, Horowicz). Odbyla sie¢ wspomniana juz zywiotowa
debata pod hastem: ,Poezja w mikrofonie”, wywotana arty-
kutem Hulewicza pod takim wiasnie tytutem, w ktdorej udziat
wzieli Jan Ulatowski, Maria Wiercinska i Antoni Bohdziewicz,
oraz kolejna, na temat muzyki w radiu, zainicjowana przez
Marie Dabrowska. Pojedyncze teksty omawialy spoteczna role
radia i mozliwosci wykorzystania np. w oSwiacie, natomiast
w czerwcu 1935 roku ukazat sie blok artykulow, omawiajg-
cych funkcjonowanie medidéw podczas dni zaloby narodowej
po Smierci marszalka Joézefa Pilsudskiego, ktore stanowia
ciekawy material np. do rekonstrukcji dwczesnej etyki dzien-
nikarskiej®°.

W artykutach publikowanych w ramach ,,Sztuki i Anteny”
zwracajg uwage drobne wtracenia, ktére pozwalaja wysnuc
wniosek, iz niejednokrotnie teksty byly owocem spotkan dys-
kusyjnych, odbywajacych sie w gmachu Polskiego Radia przy

2 Podana powyzej liczba tekstéw dotyczy wylacznie tych, ktére ukazaly
sie w ramach prezentowanego cyklu. Jednak do rzetelnej analizy nalezy
dotaczyc jeszcze trzy, ktore bezposrednio poprzedzaja pojawienie sie ,Sztuki
i Anteny” i maja kluczowe znaczenie merytoryczne. Sa to wypowiedzi uczest-
nikow debaty poswieconej stuchowiskom zorganizowanej przez Polskie Radio
8 marca 1935, ktore znalazly sie w calosci lub obszernych fragmentach
w zbiorze Teatr Wyobrazni. Mowa o nastepujacych artykulach: Hulewicz,
Sto postaci radiowych w poszukiwaniu autoréw, s. 8, Wankowicz, Stuchowi-
ska radiowe, s. 8-9; Bohdziewicz, Przysztosé stuchowiska radiowego, s. 11.
Publikacja wymienionych tekstow stanowi zapowiedz pojawienia sie ,Sztuki
{ Anteny”.

3 Inne pisma, ktore takze zamieszczaly recenzje stuchowisk: ,Gazeta
Polska”, ,Kronika Polski i Swiata”, ,Kultura”, rzadziej ,Tygodnik Ilustrowany”,
sporadycznie ,Wiadomosci Literackie”. Wsrod autorow spoza grona §cistych
wspolpracownikow ,Sztuki i Anteny” nalezy wyliczy¢: Stefana Essmanow-
skiego, Mariana Grzegorczyka, Stefana Harnego, Jana Tokarskiego.
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okazji kolejnych premierowych emisji. Jedng z takich relacji
zamieszcza Karol Irzykowski:

Akademia medrcéw radiowych, schodzacych sie u p. Hulewicza
na kazdorazowa premiere, odbyla walng debate nad mozli-
woscia, sensem, etyka i dynamika tej sceny [mowa o scenie
béjki matki z cérka we wspomnianym juz w niniejszej pracy
shuchowisku M. Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej Biedna miodosc
- przyp. A.W.]. P.W. Bak, poeta-prokurator, potepil ja, pewna
laureatka — ktéra moze nie chce byé wymieniong — uznala te
scene za sztuczna, podpisany pytal: co to za kryteria: etyczne,
realistyczne? Lecz dopiero teraz esprit d’escalier — znajduje
wlasciwg odpowiedz®!.

Bywalcem owych péloficjalnych dyskusji byl m.in. Tymon
Terlecki:

Na jednym z zebran dyskusyjnych inicjowanych przez Witolda
Hulewicza prébowalem przeciw Stefanowi Flukowskiemu na
przykladzie stosunku teatru do tekstu literackiego uwierzytel-
ni¢ prawa radia jako sztuki o wlasnych, swoistych srodkach
transpozycyjnych32.

Ich smak docenial takze Jan Emil Skiwski:

Moje pierwsze wrazenie ze stuchowiska Irzykowskiego Pawet
zabija Gawila bylo raczej ujemne. Dopiero wychodzac z gmachu
Radia, po herbacie i zakgskach goscinnego Wydziatu Litera-
ckiego, spostrzeglem gdzie§ na Marszatkowskiej, ze wlasciwie
jest to bardzo ciekawe stuchowisko. Notuje ten szczegot, bo
wydaje mi sie charakterystyczny, zaréwno ze wzgledu na twor-
czos¢ Irzykowskiego, jak i na Radio®.

Pod tymi zdawkowymi komentarzami kryje sie wyjatko-
wo interesujaca inicjatywa Hulewicza stworzenia $rodowiska,
powiazanego takze wiezami towarzyskimi, komentatoréw ory-
ginalnej tworczosci radiowej. By¢ moze aspiracjg kierownika
Wydzialu Literackiego bylo stworzenie krytyki radiowej na wzor
silnej wowczas krytyki literackiej czy teatralnej. Z pewnoscia
takie dziatanie wynikalo z przekonania, iz kompetencji do pi-

8t Irzykowski, Mlodosé — biedna czy zuchwata?

32 T. Terlecki, ,Historia o zotnierzu”. Dwuglos (Il), ,Pion” 1936, nr 9, s. 6.

3 J.E. Skiwski, Jak Pawet zabit Gawila i jak to mozna bylo zrobicé, ,Pion”
1936, nr 11, s. 5.
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szczegolnie skupione wokot ,Sztuki 1 Anteny”, wydaja sie sta-
nowi¢ dziedzing, ktora tradycyjnie przywykliSmy taczyc z rze-
telna, tworcza, ambitna — jak mowimy — ,prawdziwg” krytyka.
Jednak ta rozlegto§¢ opisanych zjawisk pozwala zaobserwowac
konwersje sytuacji krytyki, ktéra zaczynata sie dokonywac
wlasnie w interesujacym nas okresie, kiedy krytyka stuchowi-
skowa probowala znalezc¢ swoje miejsce w przestrzeni dyskusji
0 sztuce. Owe przeobrazenia dokonuja sie gtéwnie z powodu
utrwalenia sie modelu kultury masowej i dominacji mediéw
Jjako zrodet informacji takze o zjawiskach artystycznych.

W polskiej refleksji metakrytycznej jako pierwszy opisatl te
zmiane Mieczystaw Porebski:

Postac krytyka zadomowionego w pracowniach, rozmownego,
dysponujacego swobodnie catym swoim czasem, nalezy do
przeszlosci. Mowimy o sztuce tylko na jury, bo to obowigzkowe.
Zeby nas sktoni¢ do méwienia gdzie indziej, zaprasza sie nas
do okraglych stolow, do radia, do telewizji. Atoli wszystkie te
sposoby mowienia maja cos oficjalnego i sztucznego. Jest sie na
scenie, gra sig, i to gra w sensie podwojnym: jest sie zarazem
aktorem i zawodnikiem; po trochu gladiatorem, gdyz nam sie
ptaci i narazamy swoje zycie, zycie publiczne ma sie rozumiec*s.

Autor Tkonosfery oglosit ,koniec krytyki poetow”*s. Krytyka
poshugujaca sie przede wszystkim tekstem pisanym jest, jego
zdaniem, wytworem dominujacej w XIX wieku kultury litera-
ckiej, a jej faze triumfalng i ostateczna umieszcza w pierwszych
dziesiecioleciach XX wieku*s, Krytyka do tej pory rozgrywalta

* M. Porebski, Krytycy i metoda, [w:] Badania nad krytykq literacka,
seria II, red. M. Glowiniski, K. Dybciak, Wroctaw 1984, s. 152.

* M. Porebski, Pozegnanie z krytyka, Krakéw 1983. Zebrane w niej
teksty powstaly w latach sze$édziesiatych i siedemdziesiatych XX wieku.
Hasto: ,koniec krytyki poetéw” stanowi centrum metakrytycznych pogladow
Porebskiego. Wybdr najwazniejszych wypowiedzi tego autora, artykutow i wy-
wiadow w tomie: Krytycy i sztuka, Krakéw 2004.

“ W odniesieniu do bliskich sobie sztuk plastycznych Porebski ia-
czy okres najwickszego powodzenia krytyki pisanej z postaciami m.in.
Guillaume’a Apollinaire’a, André Salomona i André Bretona. ,Ale choé to
byli wielcy pisarze — komentuje w wywiadzie udzielonym wiele lat pozniej
-~ nie zawsze znali sie na malarstwie. O Apollinairze jego przyjaciele artysci
malarze méwili, ze nie bardzo rozréznia Rembrandta od Rubensa, ale on po
prostu byt ich. Tak pieknie potrafil napisac o tym, co robia, ze przestawalo
by¢ wazne, co pisal” (Sztuka musi lezakowaé. Rozmowa z Beatq Matkowskg-
-Swies, [w:] tenze, Krytycy i sztuka, s. 172).
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sie w slowie — w tekscie, polemice prasowej, biezacych re-
cenzjach, ksigzkach, ktérych ukazanie sie bylo wydarzeniem
komentowanym w wytwornych salonach i przy kawiarnianych
stolikach. Jej narzedziem byto piéro. Tymczasem zwiastowany
przez film i wlasnie radio kres ,galaktyki Gutenberga”™’ sprawil,
ze krytyka-poete zastapit krytyk-ekspert, ktory doskonale zna
mechanizmy rynku, zapotrzebowanie odbiorcow i mozliwosci,
jakie stwarza nowoczesna technika, ,ma w swoich rekach albu-
mowe wydawnictwa, dysponuje barwnym systemem reproduk-
cji barwnej, potrafi nim odpowiednio kierowaé, odpowiednio go
wykorzystac. Sieganie do filmu, do telewizji, jesli trzeba bedzie
przemowic, argumentowaé, przemowi wprost, bez literackich
ozdobnikow, stajac sie aktorem czy wspolautorem wyrezyse-
rowanego przez siebie spektaklu™®.

Kultura masowa uprawomocnita mechanizmy statystyczne,
kryptokrytyczne, typu: ranking, plebiscyt, box office. Przenio-
sla je z rejonu niewinnej zabawy dla publicznosci na poziom
zjawisk decydujacych o wartosci dzieta sztuki. Profesjonalny
krytyk stal sie mniej potrzebny odbiorcom bezposrednio wyda-
jacym sady przez gesty konsumenckie lub spoleczna ignorancje
danego produktu kultury. Dotykamy tutaj drazliwego miejsca
styku krytyki i marketingu?®.

Tendencje do marginalizowania roli profesjonalnego kry-
tyka w procesie komunikacji miedzy tworca a odbiorca, nara-
stajace przez XX stulecie, doprowadzity do sformulowania tezy
o kryzysie krytyki artystycznej, a przynajmniej o jej obecnosci
w stanie permanentnego zagrozenia®®. To nachylenie w kultu-

*7 Por. McLuhan, Galaktyka Gutenberga.

4 M. Porebski, Jeszcze raz o krytyce, [w:] tegoz, Pozegnanie z krytykd,
s. 159. Porebski zwykt powtarzac, ze ,pomystowy fotoreporter popularnego
magazynu bierze zdecydowanie gore nad najlepszym poeta”. Patrz m.in.:
tenze, Krytycy i metoda, s. 146.

4 Wiele cennych uwag o sytuacji krytyki artystycznej w kulturze maso-
wej 1 krytyce wobec zjawisk kultury masowej zawiera tom: Szkice o krytyce
filmowej i telewizyjnej. Tu szczegbdlnie interesujace w tym kontekscie arty-
kutly: Z. Woznicka, Krytyka wspéttworzy sens dzieta, s. 11-48; S. Morawski,
Identycznosé zagrozona. Uwagi o dzisiejszej krytyce artystycznej, s. 49-70;
R. Marszalek, Krytyka i mass-media, s. 122-137. Nakreslony powyzej obraz
zmian nie jest wyczerpujacy, jedynie sygnalizuje proces, w ktory wpisana jest
takze krytyka sztuki radiowej.

5% Taka opinie sugeruje prowokacyjny, wyeksponowany na okladce, tytul
kwietniowego numeru ,Wiezi” z 2003 roku: Czy krytyka umiera? (,Wiez” 2003,
nr 4). W podobnym tonie zachowana jest dyskusja przeprowadzona w 2006
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poszukiwala dopiero nomenklatury, pozwalajacej na sprecyzo-
wanie wciaz niedookreslonych typowo radiowych kategorii. Po
drugie, w centrum uwagi stawiano wowczas kwestie, jak dalece
dany tekst czy wykonanie przejawia specyfike mikrofonowa, jak
realizuje wymogi stawiane przez percepcje shuchowa, w czym
1 pod jakim wzgledem r6zni sie od dramatu scenicznego czy
literatury przeznaczonej do cichego czytania.

»,Glos i dzwiek! Tylko glos i dzwiek!”, zanotowat Skiwski
zdumiony i1 oczarowany forma stuchowiska, ktore niemiecka
radiostacja przygotowala w dniach zatoby po $mierci Jozefa
Pitsudskiego®*. Audycja zwrocita uwage prosta, klarownag bu-
dowsg oraz sposcbem wykorzystania elementéw muzycznych:
informacje o zyciu Marszatka wplecione w naturalng rozmowe
dwoch bohateréw, a kolejne sekwencje oddzielat wyrazny,
ostry, nadajacy dramatyzm dzwick werbla. Krytyk uwaza,
ze jest to przyktad kompozycji ,absolutnie radiofonicznej”,
czyli ulozonej z elementow stuchowych, niepotrzebujacych
wsparcia obrazem. Zrealizowanie jej w teatrze bytoby ,czysta
parodia, zaszkodzitaby tu niewatpliwie i telewizja”>s. Bylo to
pierwsze dla przyszlego autora Diabia objawienie fenomenu
sztuki mikrofonowej, a zarazem wstepne rozpoznanie, na
czym polega specyfika radiowego przekazu. To spostrzezenie
dwa lata pozniej doprowadzi go do sformulowania precyzyj-
nej definicji radiofonicznosci jako glownego kryterium oceny
stuchowiska.

Ujalem je w ten sposob, ze shuchowisko wtedy jest dobre, kiedy
jednostronnosé srodkow ekspresji (wylacznie dzwigkowej) nie
stanowi niedoboru, ale owszem podnosi wartos¢ utworu, dajac
mu te oprawe, ktéra uwypukla jego tresc i forme®.

Jednak w roku 1935 krytyka dopiero zaczynala rzetelnie
przyshuchiwaé sie kolejnym propozycjom Teatru Wyobrazni
i podejrzliwie zagladaé pod powierzchnie stowa. Blizej nieokre-
slona radiofonicznosc¢ byla jedynym kryterium, jakim dyspono-
wala. Zastanawiano sie, dlaczego wybrane utwory wydajq sie
stworzone dla mikrofonu, a innych stucha sie z trudem. Pro-
bowano rozbi¢ ogdlne pojecie na drobne elementy, naSwietli¢
konkretne miejsca w shuchowisku, ktére staja sie newralgiczne

54 Skiwski, Hotd dzwiekow.
5 Tamze.
5% J.E. Skiwski, Fantastyka i dziert powszedni, ,Pion” 1937, nr 1, s. 8.
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estetycznie, decydujace o wartosci utworu. Krytyka radiowa
zaczynata budowac wlasna tozsamosc.

»sRadiofoniczne jest to, co w dzisiejszym teatrze zanika
coraz bardziej, zagluszane przez gest przesadny, migot gry
Swiatel, realistyczne podkreslenie dialogu, malarska barwnosc
dekoracji”, wyjasniata Zofia Natkowska, pierwsza autorka,
ktéra odpowiedziata na zaproszenie Wydziatu Literackiego i za-
proponowalta stuchowisko Noce Teresy. To historia dziewczyny,
ktérg ubdstwo zmusza do spedzania tytutowych nocy z mezczy-
znami. Gdy odkrywa prawdziwag milo§é, niemozliwg do spelnie-
nia, probuje targnac¢ sig na wlasne zycie. Zostaje odratowana,
lecz ten, ktorego kochata, odchodzi®®. W szczegélach dobre,
chwilami swietne” — jak ocenit Irzykowski® — zwracajac uwage
na nieskomplikowana fabule, konsekwentne przeprowadzenie
stuchacza przez tres¢ utworu, koncentracje na jednym watku
i ograniczona liczbe postaci. Radiofonicznosé zidentyfikowano
jako zaprzeczenie widowiskowosci i monumentalnosci. Ocze-
kiwano na spektakl wyjatkowo powsciagliwy w slowie, zwarty
w tresci, precyzyjny w konstrukcji. Takim objawieniem stat si¢
Zegarek. ,Sztuka Szaniawskiego ~ pisal Terlecki — jest przede
wszystkim sztuka stowa i tre§ci”®. Stuchowisko ,podobato sie
kameralnoscig”!, dopowiadat Irzykowski, nadajgac tym samym
nazwe jednemu z najistotniejszych wyznacznikoéw utworu prze-
znaczonego do mikrofonu.

Kameralnos§¢ rozpatrywano na poziomie konstrukcji tekstu,
ktéry mial przypominaé¢ nowele poprzez nieobszerna forme,
jednowatkowos¢ i skupienie na szczegole. Terleckiemu Zegarek
nasuwal ewidentne skojarzenia z Kamizelkg Prusa: ,Pospo-
lity przedmiot jest sprawdzianem postawy czlowieka wobec
czlowieka”®?. Wyjatkowo radiofoniczng metoda konstrukcji

57 Natkowska, Moje pierwsze stuchowisko.

% Tredc¢ stuchowiska zrekonstruowana na podstawie recenzji: K. Irzykow-
ski, ,, Noce Teresy” Natkowskiej, ,Pion” 1935, nr 42 s. 5. Premiera: 3 listopada
1935, rez. M. Melina. Stuchowiska (II), s. 162.

% Tamze.

60 Terlecki, Szaniawski przed mikrofonem.

8 Irzykowski, Trzy ostatnie stuchowiska, s. 5.

62 Terlecki, Szaniawski przed mikrofonem. Podobng sugestie znajdujemy
u Irzykowskiego (tenze, Trzy ostatnie stuchowiska). ,Udramatyzowana no-
wele” krytyka radiowa widziala takze w stuchowisku Iwaszkiewicza Wakacje
w Nohant (premiera: 23 kwietnia 1936). Karol Stromenger docenial w ten
sposoéb literacki walor utworu: ,Bo Wakacje w Nohant sg raczej nowela niz
szkicem dramatycznym. Stuchowisko rownie dobrze moze obejmowac jeden
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precyzyjng realizacje, dokladne rozmieszczenie poszczegdlnych
dzwiekéw, dopasowanie ich natezenia, czasu trwania, barwy.
Jednak Skiwski twierdzi, ze nie jest to kwestia realizacji, lecz
hatasu wpisanego w tekst. Przenosi tym samym odpowiedzial-
nos¢ z akustyka i rezysera ,w kontrolce” na autora scenariusza.
Pomijajac watek osobistej antypatii obu dyskutantow, zrefero-
wana dyskusja pozwala ponownie zaobserwowad, iz ostateczny
ksztalt stuchowiska zalezy zaréwno od wartoéci literackiej, jak
i sprawnosci wykonawczej oraz czujnoéci rezysera. Dobitnie po-
kazuje, ze akustyka moze przesadzi¢ o wartosci dzieta. W tym
wypadku na niekorzys¢ tego interesujacego w zamysle utworu.

Krytyka, upatrujac w umiejetnym zastosowaniu efektéow
dzwickowych szanse¢ na nadanie wyraznego estetycznego piet-
na sztuce radiowej, nie tylko sledzita uwaznie mikrofonowe
porazki, ale réwnie skrupulatnie odnotowywala wyjatkowo
atrakcyjne, nowatorskie i efektowne sposoby urozmaicenia
faktury fonicznej'?!,

Oryginalne i wieloaspektowe wykorzystanie dzwieku zauwa-
zono np. w realizacji Historii 0 Zotnierzu Ramuza:

Umiat [Edmund Wiercinski, rezyser tego spektaklu - przyp.
A.W.] rozlozy¢ linie akustyczng na kilku planach, sugerowat
zblizanie si¢ i oddalanie. I tak bywali§my, dzieki Wiercinskiemu,
w polu uroku i niespodzianki, wielolitej perspektywie dzwie-
kowej. DZzwiek sie tu uprzestrzennil, nabral panoramicznego
bogactwa. W tym zakresie godna uwagi jest oryginalna kom-
pozycja glosowa jarmarku. Tworzyla ,obraz” u konca troche
zamazany, ale w przewadze Swietnie wyrazisty i sugestywny'#2.,

121 Wérod sprawdzonych rozwigzan stuchowiskowych z pewnoscia nalezy
zauwazyC wykorzystanie telefonu. Wylacznie z rozméw telefonicznych zbu-
dowana jest np. Magia liczb M. Wielopolskiej Z kolei stuchowisko Hallo, tu
Brygada! zawiera dialog zaréwno telefoniczny, jak i bezposrednie rozmowy
miedzy Zolnierzami. Jednak dzieki akustyce, réznorodnosci brzmien, jak
zapewnia Podhorska-Okotéw, ,shuchacz od razu zdawal scbie sprawe, czy
ma do czynienia z rozmowa telefoniczna, czy z bezposrednia” (taz, Z powodu
stuchowiska , Hallo, tu Brygada!” (I}, ,Pion” 1936, nr 6, s. 5). Zastanawiajace,
jak uzyskano te roznorodnosc brzmienia. Niestety, autorka artykutu podaje
dos¢ enigmatycznie, iZ zastosowano ,umiejetne i precyzyjne wycieniowanie
poszczegdlnych gloséw i intonacji przez rezyserie”. Trudno zatem okreSlic,
w jakim stopniu byt to efekt polegajacy na zmianie dzwickowej, nadaniu lek-
kiego poglosu, tzw. przydzwieku charakterystycznego dla glosu w stuchawce,
a w jakim zabieg czysto aktorski.

122 Terlecki, «Historia o Zoinierzu», Dwuglos (II). Premiera: 23 stycznia
1936, rez. E. Wiercinski. W emitowanym tydzienn wczesniej stuchowisku
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Nadanie odglosom pelnego brzmienia oraz rozbudowanie
nieingerujacego w stowo tla dzwigkowego doprowadzito do uzy-
skania szerokiej przestrzeni akustycznej, pozwalajacej na wra-
zenie przystuchiwania sie z bliskiej odleglosci prezentowanym
zdarzeniom. Ten sam mechanizm poddany multiplikacji zasto-
sowat Bohdziewicz podczas realizacji Kapelusza stomkowego.
W shuchowisku osnutym wokét banalnego watku poszukiwan
tytulowego kapelusza bohater przenosi sie w coraz to inne miej-
sca, zmienia si¢ sceneria zdarzen i wlasnie charakterystyczne,
zroznicowane w kolejnym epizodzie, tlo akustyczne pozwala
osadzi¢ sytuacje w okreslonym punkcie topografii miasta. ,Pod
tym wzgledem radiofonizacja Kapelusza stomkowego stanowilta
brawurowy popis wszystkich mozliwosci mikrofonu”!23.

Jeszcze jeden chwyt realizatorski, pozwalajacy na modyfi-
kacje przestrzeni, to echo, ktore udato sie wywotac¢ w sterylnym
dzwiekowo studiu.

Studia Polskiego Radia nie rozporzadzaly bogatg skala planéw
akustycznych, az tu raptem takie echol I od razu zjawia sie
u sluchacza apetyt na: czesciej, czesciej prosimy o zmiane
planow akustycznych. To tak uplastycznia, tak wzbogaca jezyk
Teatru Wyobraznil!?*,

Echo, ktore ,zagralo” w Balu zakochanych, zmienito ,powie-
trze”, jak napisal zachwycony recenzent!'?®. W ten sposob uzy-
skano jeden z najprostszych, a zarazem najefektowniejszych
antenowo sposobow na wydluzenie przestrzeni akustycznej.

Przypomnijmy jeszcze Potréjny slad Szempliniskiej, w kto-
rym dwbjka bohateréw rozmawia o innej kobiecie — Darii, bytej
kochance gltéwnego bohatera, Michata. W pewnym momencie
do glosu dochodzi réwniez posta¢ wywolana ze wspomnien. Na

Hallo, tu Brygada! Podhorska-Okotow wyrdznia zmiane natezenia odgltoséw
strzelania, wybuchoéw pociskéw, co jest czytelnym sygnalem zblizania sie
armii, zatem akustyka sugeruje odleglo$ci i zarazem wyznacza kierunki
w przestrzeni radiowej (taz, Z powodu stuchowiska (1)). O efektach oddalania
sie i zmian przestrzennych osiagnietych dzieki akustyce takze: Irzykowski,
»Noce Teresy” Nalkowskiej; tenze, , Pani zabija pana”.

123 K. Sowinski, ,Kapelusz stomkowy”, ,Pion” 1938, nr 21, s. 6. Premie-
ra: 8 maja 1938, rez. A. Bohdziewicz. Stuchowiska (Il), s. 228. Przy okazji
warto zaznaczy¢, ze Sowiniski (jako jeden z nielicznych recenzentéw) zwrdécit
uwage na proporcje glosnosci dzwiekéw: ,czasem muzyka byla zbyt glosna
1 przystaniala stowa”.

124 Majewski, W obronie radiowych eksperymentéw.

125 Tamze.
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poziomie fabuly zostaje to przeprowadzone w ten sposob, ze
Irmina — obecna zona bohatera, przynosi i zaczyna czytac pa-
mietnik Darii. Rezyser zdecydowat sie na przemieszanie gltosow
dwoch kobiet: zony czytajacej pamietnik i autorki zapiskow.
Sam pomys? czeSciowego nalozenia brzmien, przenikania sie
tonow, rozdzielenia tresci uznano za znakomite i uzasadnione
posuniecie, ktore w konsekwencji zadecydowalo o powodzeniu
shuchowiska:

Znakomity byl pomys! podkiadania glosu Eichleréwny sto-
wom czytanym przez Lubienska! Nie tylko od strony dZwieku
radiowego, nie byle jakiej miary, ale i od strony psychologii.
Ten niezdecydowany lazik Michat nie mégl nie styszec¢ glosu
Darii, gdy Irmina czytala jej pamietnik w godzinie katorzni-
czych wyznan. To bylo cudownie pomys§lane i cudownie ode-
grane przez obie panie. Licytowaly sie nawzajem pojemnoscia
cierpieniat?®,

126 M.J. Wielopolska, Sukcesy, ,Pion” 1936, nr 49, s. 5. O tej efektownej
kombinacji akustycznej z Uuznaniem pisze takze Majewski (W obronie radio-
wych eksperymentéw) i Skiwski (Stuchowiska bez dogmatu). Z kolei komen-
tujaca stuchowisko ze wspoélczesnej perspektywy Pleszkun-Olejniczakowa
traktuje ze sceptycyzmem owg akustyczna figure, twierdzi, ze nie jest to az tak
wielki przelom w radiowym warsztacie, by pozwalal zrozumieé entuzjastyczne
okrzyki recenzentéw oglaszajacych ,prawdziwe odkrycie radiowe” (Majewski).
Badaczka pisze: ,Wprowadzenie trzeciego glosu, troche jak glosu zza grobu,
ktéry ujawnia calg zlozonosé prawdy psychologicznej, ukazane zostato w mysl
zasady: non nova, sed nove. Dzi$ juz ani nas zdumiewa, ani zadziwia. Dzig
nam, wychowanym na sztuce filmowej i telewizyjnej, przyzwyczajonym do
mozliwosci, jakie one posiadaja, trudno wprost zrozumiedé, co bylo
w tym pomy$§le az tak niezwyklego [podkresl. A W.]. To przeciez
zabieg bardzo czesto obecnie stosowany” (Stuchowiska (1), s. 224). Nie wydaje
si¢ jednak, by mozna bylo lekcewazyé nowatorstwo tego zabiegu. Rozdzielenie
glosow, udramatyzowanie monologu, wprowadzenie ,ozywienia” postaci jest
wyjatkowo radiofoniczne. Odkrywcze, zdumiewajace w latach trzydziestych,
ale i dzisiaj efektowne radiowo. Nawet gdyby wspdélczesnie realizowano Po-
tréjny slad, rezyser zapewne powielitby pomyst Bohdziewicza. I bytoby to
uzasadnione posuniecie. Stuchacz nie odczuwalby archaicznosci srodkow
wyrazu. Nowe glosy zaklocajace tok dtugiej kwestii zawsze dynamizuja scene.
Nuzace dla stuchacza jest zwlaszcza odczytywanie zapiskow, notatek, relacji,
a zajmujace — mowienie w pierwszej osobie. Oczywiscie nie dysponujemy na-
graniem stuchowiska, ktére pozwoliloby przekonac sie, w jaki sposéb glosy
Darii i Irminy sie przenikaja, w jaki sposob ich wypowiedzi sie uzupelniaja,
jak — by¢ moze — dialoguja ze soba. Wydaje sie jednak, ze nalezy docenic ory-
ginalno§¢ zabiegu, wiasnie z powodow wskazanych przez badaczke: ,trudno
wprost zrozumied, co bylo w tym pomysle az tak niezwyklego” — tak utrwa-
lona wspoélczesnie, wrecz oczywista tendengja do przemieszania, nakiadania
planéw, watkéw, elementéw, tzw. miksowania, wprowadzania w korelacje

189
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Kompozycja glosow dodala scenie niespodziewanej suge-
stywnosci. Pokazala, ze operowanie materig dzwiekowa to roz-
bijanie jej na drobne akustyczne czastki, mieszanie, sklejanie,
zestawianie, a w efekcie wprowadzanie tych elementow w nowe
uklady znaczen. Pamietnik Darii mégl by¢ przeciez odczytany
przez jedna aktorke, jednak zdublowanie glosow zachwialo tg
statyczna radiowo sytuacja. Dzieki temu uwypuklit sie réwniez
jej sens.

Recenzja Marii Wielopolskiej przypomina, ze nie tylko stuki,
brzeki i hatasy maja znaczenie akustyczne, ale takze glos. To
zaskakujace, lecz dobér wykonawcdw, ich mozliwosci gtosowe
oraz zaproponowana interpretacja stanowilty marginalny aspekt
zainteresowan radiowych krytykéw. Wsrod uwag powraca ko-
nieczno$¢ roznicowania gloséw — nie tylko barwy, lecz takze
stylu méwienia — co mialo utatwi¢ shuchaczom rozpoznawanie
postaci charakteryzowanych jedynie brzmieniowo!?’. Drugi
wniosek dotyczyl liczby bohaterow, a co za tym idzie — liczby
glosow. Zbyt wielka liczba malo zindywidualizowanych brzmien
pozbawia shuchacza mozliwosci uwaznego sledzenia zdarzen.
Nieustannie zmusza do akustycznej rekognicji. ,W aktorskim
wykonaniu shuchowiska najwazniejsze jest zmontowanie od-
powiedniego zespolu brzmien glosowych i takie zinstrumento-
wanie modulacji, aby w ramach mozliwie harmonijnej catosci
uzyskaé¢ mozliwie najwieksze urozmaicenie”*?2,

uprzednio niezaleznych od siebie wypowiedzi, rodzita si¢ wtasnie na poczatku
wieku w wyobrazni takze radiowych twércow.

127 Terlecki docenil wyrazista indywidualizacje gloséw w Historii o Zotnie-
rzu (tenze, ,Historia o Zotnierzu”. Dwuglos (II)}, a Skiwski w Potréjnym Sladzie
(tenze, Stuchowiska bez dogmatu). Ten sam krytyk jako ewidentny blad
w realizacji wskazywal malo skontrastowang brzmieniowo obsade Strzalu na
pokiladzie Hansena (J.E. Skiwski, Co styszelismy ostatnio, ,Pion” 1937, nr 7,
s. 6). Jeden z powracajacych postulatéow krytyki polegal na wprowadzeniu
przed emisja stuchowiska prezentacji postaci nie tylko poprzez wyliczenie bo-
hateréw i nazwisk wcielajacych sie w nich aktorow, ale takze poprzez ,prébki
glosowe”, krétkie frazy wypowiadane we wlasciwym danej postaci tonie, co
miato ulatwié stuchaczom identyfikacje poszczegéinych oséb pojawiajacych
sie w utworze. Sporadycznie w recenzjach pojawialy sie uwagi dotyczace sa-
mego ,ustawienia” gltosu. Irzykowski relacjonuje, ze w dyskusji u Hulewicza
po emisji Zegarka pojawily sie zarzuty wobec aktorow, ktérzy ,trzymali sie
na najnizszym tonie, co pono¢ robito wrazenie ponure” (tenze, Trzy ostatnie
stuchowiska). Obnizenie glosu, zmatowienie brzmienia (tzw. przydech) daje
efekt tajemniczosci, poetyckosci, nastrojowosci nieuzasadniony w stuchowi-
sku Szaniawskiego.

28K G., ,,Obraz” Czechowicza w radio, ,Pion” 1938, nr 13, s. 8.
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Doceniano wyraziste i klarowne budowanie przez aktoroéw
»Sylwetki akustycznej” postaci. Zauwazano brawurowe popisy
glosowe. Zwlaszcza pozawerbalne:

Na czolo wykonawcow wysunat sie Jaracz radiofonicznym prze-
prowadzeniem swej roli. Jego pomruki, sapania, przeciaganie
sie i ziewanie starczylo za charakteryzacje. Blanka miata za
niski, za martwy glos jak na mtoda, wibrujaca, niewyzyta ko-
biete. Inni wykonawcy nie wykazali specjalnie uderzajacych
cech radiofonicznych, ani in plus, ani in minus'?°.

I jeszcze o efektownej ,Zonglerce akustycznej” Teofila Trzcin-
skiego, odtworcy roli Gawla w stuchowisku Irzykowskiego:
sbardzo ciekawie rozwija swoj §miech w jakas kaskade mu-
zycznego hatasu o wiele Zywsza od ubogiej melodyki Pawla”!®°.
Te budzace uznanie aktorskie umiejetnosci poshugiwania sie
glosem moga byé¢ wyeksponowane przede wszystkim w radiu.
Na scenie ging przytlumione przez scenografie, swiatia, ko-
stivmy i ruch. ,Nagi gltos” przed mikrofonem w pelni ujawnia
game swych odcieni i mozliwosci. Radio stawia zatem przed
aktorem inne wymagania niz scena. ,Radiowy teatr pozbawio-
ny rampy wymaga z jednej strony kameralnoS$ci i wyjatkowej

129 podhorska-Okotéw, , Ostatni powrét” W. Rogowicza. Stosowanie efek-
tow ,sapania, przeciagania sie i pomrukow” wymagalo szczegélnie wytezonej
uwagi, gdyz zblizalo wykonanie do subtelnej granicy dobrego smaku. Kwiat-
kowski przypomina z bardzo weczesnych dosdwiadezen stuchowiskowych Pol-
skiego Radia interpretacje tego samego aktora w stuchowisku Sprawiedliiwosé
wedlug Londona. Jaracz stworzyl Smialg kreacje otrutego opryszka: ,Swietnie
i klinicznie prawidlowo oddanie dzwiekowe wymiotéw, czkawki przedémiert-
nej i innych przejawoéw meki zatrutego czlowieka”. Jednak ta potwierdzajaca
doskonalosé warsztatowa aktora rola spotkata sie z ostra krytyka wywolana
nadmierna doslownoscia, wrecz epatowaniem shuchacza nieprzyjemnymi
odglosami (por. Kwiatkowski, Narodziny Polskiego Radia, s. 339). Podobnie
rzecz sie miala ze znalezieniem sposobu na ,zagranie” pocatunku przed mi-
krofonem. ,Stosowat tez Wiercinski szeroka skale realistycznych efektow gto-
sowych, niekiedy zbytecznie jaskrawych (pocatunki)” — pisal Terlecki (, Historia
o zoinierzu”. Dwuglos (II)). Laskawsza jest opinia Irzykowskiego w odniesieniu
do stuchowiska Pani zabija pana: ,Dobrze wyszly pocatunki, jako cmokanie
sie” (, Pani zabija pana”). Widaé pewnsg ewolucije nie tyle zwigzang z gustem
i przyzwyczajeniami krytykow, ile raczej ze znalezieniem formuly cickawszej
niz skrajny realizm. Okazalo sig, ze — jak zawsze w radiu — dyskrecja jest
bardziej efektowna od hipertrofii, a mikrofon wyolbrzymia detal.

120 Skiwski, Jak Pawet zabit Gawla. Dzieki efektownej grze Trzciniskie-
go, jak zauwazaja Skiwski i Flukowski, sympatie shuchacza przenosza sie
z Pawla, ktory jako cierpliwy poszukiwacz ciszy zaskarbil sobie przychylnosé
odbiorcéw, na Gawta, coraz bardziej interesujacego i przykuwajacego uwage.
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precyzji w doborze §rodkow, umiejetnosci méwienia ,z bliska”,
z drugiej — niebywalej Swiadomosci ekspres;ji jezykowej, kon-
centracji i pomystowosci®!. Trudno§é sprawia tez aktorom
brak bezposredniej reakcji odbiorcow, ,tej ostrogi, jaka daje
codziennie ludziom teatru Zywa publiczno§¢”'%2,

Rezyser, ktorego rola polega na obejmowaniu catosci, czu-
waniu nad spdjnoscig utworu, miat by¢ z kolei — w §wietle ocze-
kiwan krytyki ~ dyskretny i konsekwentny'?3, I dodatkowo, co
waobec intensywnej pracy radiowej nabiera nieposledniego zna-
czenia, odporny na rutyne. Dlatego Wydzial Literacki oprocz
stalych rezyserow, Antoniego Bohdziewicza i Tadeusza Byrskie-
go, zapraszal do realizacji stuchowisk innych twércéw, m.in.
Juliusza Osterwe, Edmunda Wiercifiskiego, Leona Schillera.
Ich réznorodny styl pracy, swiezos¢ i oryginalnosé spojrzenia,
wrazliwosc¢ i wyobraznia dynamizowaly rozwoj radiowej sceny*®*.

131 Jeden z najznakomitszych rezyserow w historii radiowego teatru Zdzi-

staw Nardelli uwazat, Ze inne niZ w teatrze oczekiwania wobec aktora wy-
magaja odmiennego sposobu pracy. ,Przede wszystkim zmniejszenie ilo§ci
préb do koniecznego minimum, a nawet, jezeli jest to mozliwe — zupelne ich
zlikwidowanie. Nadmierna ilo§¢ préb w teatrze dla pamieciowego opanowania
roli — w pracy radiowej nie ma sensu, niepotrzebnie obciaza pamieé aktora,
oslabia swiezo§¢ reagowania. Przemeczone interpretacje w koncowym efekcie
zanudzaja «filologiczna» poprawnoscia. Stosowanie nowej, dos§wiadczonej juz
metody nagrywania audycji, metody polegajacej na improwizacji aktorskiej,
przy réwnoczesnej zelaznej logice kreowania postaci w okreslonych tekstem
autora i wyobraznig rezysera ramach, daje pozytywne relacje. [...] Oczywiscie,
ze metoda ta nie wyczerpuje mozliwosci realizacyjnych i jest tylko jednym ze
sposobéw nagrywania stuchowisk” (tenze, Stuchowisko — sztuka autonomicz-
na, s. 333).

182 Majewski, Stucham i notuje.

138 Irzykowski, wytykajac M. Melinie niedociagniecia rezyserskie przy
Nocach Teresy i ,wiele przesad”, proponowal przedpremierowe sprawdzanie
koncepcji stuchowiska na grupie bezstronnych, niewtajemniczonych shucha-
czy. Tenze, , Noce Teresy” Natkowskiej.

13 Do rangi anegdoty urdst konflikt na linii autor - rezyser, ktérego
swiadectwo pozostalo na lamach prasy i we wspomnieniach. Chodzi o list
opublikowany przez K.I. Galczyriskiego w ,Prosto z Mostu” po emisji stucho-
wiska Mezczyzna w damskim kapeluszu. Relacjonuje ten incydent Tadeusz
Byrski: ,Nie wiem, co mnie podkusilo, zeby zaproponowac autorowi dopisanie
chéréw w pewnych punktach tekstu. Gatczynski na ogdl niechetny takim
rzeczom, jakos$ sie zgodzil i zrobil to dowcipnie, ale obejs¢ sie bez tego bylo
mozna. Drugim bledem bylo zamdwienie muzyki do tych chéréw u Zygmunta
Mycielskiego. Powstal twor dziwny; chory byly za trudne, aktorzy zrobili to
zle, technicznie sie to nie sprawdzilo, nalezalo przed nadaniem chéry wyciag,
zrezygnowac z nich - nie zrobitem tego” (tenze, Teatr — radio, s. 215-216).
List Galczyniskiego utrzymany w charakterystycznym stylu pisarza przeko-
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Ten bezwstydny ,teatr bez kulis” uporczywie przekracza co
dzien granice, zaledwie wczoraj zakreslone, myszkuje z upo-
dobaniem po peryferiach mozliwosci niepewnych i mglistych,
trwa w ciaglej gonitwie za wizjg i jeszcze jedna metoda jej
ucielesnienia’®.

W tej gonitwie premier, pomystow i realizacji towarzyszyla
radiowym tworcom grupa uwaznych i wrazliwych shuchaczy,
znawcow coraz bardziej swiadomych warunkéw pracy przed
mikrofonem, entuzjastéw dzwicku oczekujacych nowych do-
znan i wzruszen podczas kilkudziesigciu minut spektaklu
w eterze. To krytyka nazywala przezycia odbiorcy i szukala
ich zrédla, a wskazujac na konkretne rozwigzania, pozwala-
la tworzyc¢ kanon specyficznie radiowych srodkow rozbudza-
nia wyobrazni. Pomagata osadzi¢ nowa akustyczna dziedzine

nuje, ze autor mial duze wyczucie radiowe i skrystalizowana wizje ksztattu
fonicznego swojego utworu: ,Pomijam tutaj fakt, ze w swoim czasie w pewien
mglisty, straszny wtorek sterroryzowano mnie, zdaje sie w windzie, za pomoca
debowej maczugi i zmuszono, nie wiadomo dlaczego, do dopisania greckich
chérdow. Ale trudno. Kazali. Dopisatem i poszediem inkasowac. Pomijam
réwniez to, ze chér zamiast recytowaé, $épiewal i komparsi na premierze
beczeli tak potwornie, ze ani sloweczka nie mozna byto wyrozumieé. Cho-
dzi mi tylko o wiatr. Dlaczego p. Byrski skreslit wiatr? Wiatr, ktéry u mnie
trafnie oddawal rozpacz $niezniej zadymki i sugerowal poczucie matego,
rozwertepionego miasta, jakiegos nie przymierzajac Wilna? Wiatr, ktéry jest
akustycznym stemplem moich pewnych stuchowisk; ktory byl i w Balu za-
kochanych i spotkatl sie z takim uznaniem ze strony J.E. Skiwskiego [tenze,
Fantastyka i dzieri powszedni, s. 8 — przyp. AW.] [...] Ja rozumiem, ze p.
Byrski mial w stosunku do mojego tekstu, do mojej wlasnosci pewno prawo.
Prawo przyjazni? A gdybym ja na ten przykiad przyszedt do p. Byrskiego
w odwiedziny i powycinal mu zabki w jego stynnej kotarze? [...} A moze i na
p. Byrskiego zaczyna padaé p. Schillera cien w ksztatcie gigantycznej ce-
buli? Byloby to bardzo niepokojace” (K.I. Galczynski, Stuchowisko i rezyser
[w dziale: ,Listy do redakgcji’], ,Prosto z Mostu” 1937, nr 45, s. 8. Premiera
stuchowiska: 23 wrzesnia 1937). Krytyka Galczyriskiego nie spotkala sie
z odpowiedzia Byrskiego, nie pociagnela za soba kolejnych gloséw. Jest §wia-
dectwem niejasnego statusu wiasciciela tekstu, prawa (,prawa przyjazni’?)
rezysera oraz ilustracja dos¢ banalnie brzmiacej, ale zasadniczej radiowej
reguly, iz forma (realizacja dZwigkowa) jest zawsze shuzebna wobec tresci.
Przerost formy jest wada latwo prowadzaca do wypaczenia sensu i utraty
komunikatywnos§ci. O rozbieznosciach pomiedzy Byrskim i Galczynskim
pisze takze Pleszkun-Olejniczakowa (Stuchowiska (1), s. 226-228). Wiecej
o roli i zadaniach rezysera radiowego: Tuszewski, Paradoks o stowie i dZzwieku
(zwlaszcza rozdzial: Rzeczom pozornie matym nadawaé range wielkich, czyli
o rezyserowaniu form radiowych, s. 329-346).
135 Skiwski, Fantastyka i dzieri powszedni.
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w szerokiej przestrzeni sztuki. Okreslic i zaakceptowac jej
niezaleznosc¢. Krytyka przedwojennego stuchowiska jest takze
dowodem na bezsprzeczny, z pozoru prozaiczny, lecz wciaz
niedoceniany fakt, iz w radiu istotna jest nie tylko potrzeba
opowiadania, lecz takze przyjeta formuta wypowiedzi: ,Mozna
fragmenty ksiaZki telefonicznej tak podaé, ze bedzie sie tego
stuchato z zapartym tchem, i odwrotnie: mozna i Pittigrillim
znudzi¢ najgorliwszych jego wyznawcoéw”1%¢, Recenzenci shu-
chowisk szukali zatem nowatorstwa i natychmiast szacowali
jego atrakcyjnosc¢ ,dla ucha”. Cenili odwage i przelamywanie
schematow, jednak nie dopuszczali, by eksperyment pozostat
warto$cig sama w sobie. Formutowali kryteria, by precyzyjnie
oznaczyC moment, kiedy ,jednostronnosé¢ ekspresji staje sie
atutem w rekach artysty”!%7,

3. ,WALKA O SLUCHOWISKA”

Stuchowisko znajduje sie w stanie zagrozenia, a zada-
niem krytyki jest te sztuke chronié, tak nalezaloby strescié
glowng mysl artykulu, ktérego tytul staje sie takze punktem
wyjScia ponizszych rozwazan'®®. Jan Ulatowski na poczatku
1936 roku'® podniost publicznie kwestie niezwykle chwiejnego
statusu stuchowiska i jego zagrozonej autonomii. Pisal wprost
o ,sprawie poziomu intelektualnego i estetycznego” radiowych
utwordw. Zarzucal autorom stuchowisk, ze zbyt wielka wage
przykladaja do opinii, ktore znaja z korespondencji i ankiet
Biura Studioéw, a pozwalajac si¢ uwiesc statystyce, tworzg
wyobrazenie ,uSrednionego” odbiorcy bez glebszych potrzeb
i oczekiwan:

Pokazuje sig, ze radio, tak samo jak film, demoralizuje auto-
row, zmusza ich bowiem do liczenia sie z gustem i pojemnoscia
umystowa szerokich mas. O tym guscie i tej pojemnosci kraza

136 Majewski, Latem Spig przy otwartym glosniku, s. 5.

187 Skiwski, Fantastyka i dzien powszedni.

138 Ulatowski, Walka o stuchowiska, s. 6-7.

139 Przypomnijmy, oryginalne stuchowiska jako efekt podjetej przez Polskie
Radio wspotpracy z pisarzami sa realizowane zaledwie od trzech miesiecy.
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tylko legendy i wladcy, zaréwno filmu, jak i radia, sklonni sg
dla ostroznosci raczej ich nie doceniaé'4°,

Przeprowadzona w ten sposob argumentacja powoduje
nadmierne eksploatowanie w stuchowiskach watkéw roman-
sowych i sensacyjnych, co zbliza je do literatury popularnej,
sprawia, iz nasila sie tendencja do publicystyki, moralizator-
stwa, niewyszukanej pedagogiki mas — ,skwapliwie zastepuja
wynalazczoS¢ artystyczna spekulacjami ideologicznymi”4!,
Dodatkowym zagrozeniem, na jakie wskazuje krytyk, jest to-
warzyszaca realizacjom radiowym perspektywa znacznych, jak
na owczesne warunki, profitow:

W chwili obecnej stoja sobie naprzeciw: nowe narzedzie wyrazu
artystycznego o nieobliczalnych mozliwosciach — mikrofon,
oraz zdezorientowani argumentami merkantylizmu literaci.
Jezeli intencje Radia w stosunku do Teatru Wyobrazni jako
nowej formy sztuki sg szczere, wzglad na poziom umysto-
wy stuchaczy albo na ich ,potrzeby” moralne czy — mowiac
konkretniej — interes spoleczny zadnej nie powinien odgrywac
roli. Jezeli jest inaczej, tzn. jezeli wcigga sie znanych pisarzy
tylko po to, by mie¢ o jedng atrakcje wiecej, nalezy zaprzestac
dyskusji na ten temat i decyzje w sprawie wspolpracy z radiem
pozostawic prywatnemu uznaniu poszczegdlnego pisarza, tak
jak to bylo dotad+2.

190 Trzykowski, , Noce Teresy” Natkowskiej.

141 Ulatowski, Walka o stuchowiska, s. 6.

2Tamze. O komercyjnym wymiarze wspolpracy z radiem pisat teg
Bohdziewicz: ,Radio zabrato sie do flirtu z pisarzami. Atuty radia: nowa
forma ekspresji stowa | mieszek z grosiwem” (tenze, O wspéipracy pisarzy
z radiem, s. 5). Ten aspekt funkcjonowania pracy radiowej nie byt podno-
szony bezpodstawnie. Eydziatowicz szczegotowo wylicza sumy przeznaczane
na honoraria w Polskim Radiu: ,W ciagu pierwszych dziesieciu lat istnienia
radia wyptacono wykonawcom programéw 11,5 miliona zlotych, czyli 1,5
miliona rocznie” (Kulisty radiofonii, s. 32). Mozliwos$¢ latwego i niematego
dochodu byla kuszaca i rzeczywiscie wykorzystywana przez autoréw, co
potwierdza choéby Wankowicz: ,Dotad zwykle (mea culpa) traktowalo sie
radio jako dodatkowy zarobek za felieton, ktéry ma by¢ i tak umieszczony
w prasie” (tenze, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 84). Oczywiscie wlaczenie strategii
kupna - sprzedazy nie determinuje obnizenia poziomu pracy artystycznej,
lecz kiedy dodamy niewylaczna odpowiedzialno§é autora tekstu za efekt
radiowy, ulotno$¢ zwiazana z jednorazows emisja, widzimy, jak wielkiego
talentu czy odpowiedzialnosci wymagalo od autora przedstawienie Tea-
trowi Wyobrazni wyjatkowo oryginalnej propozycji: ,to za drobne jest dla
powiesci, za watle do dramatu, ale w sam raz bedzie dobre dla radia”, de-
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Ten sam autor dalej eksplikuje:

Przyczyna tkwi w czynnikach ekonomicznych. Film jest dzi$
catkowicie zmerkantylizowany i traktowany by¢ winien na
rowni z przemystem konfekcyjnym. Radio nie ma potrzeby
schodzi¢ na poziom konfekcji...*.

Latwosc¢ publikacji wspomagana przez argument finanso-
wy to wynik rzeczywistego zapotrzebowania radia na teksty
shuchowiskowe. Cotygodniowy cykl premier oraz koniecznos§é
zachowania ciaglo§ci programu wymuszaty nieustanny doptyw
oryginalnych scenariuszy. Pospieszne tempo pracy, schlebianie
gustom shuchaczy, przekonanie o ich niewygérowanych oczeki-
waniach oraz pokutujaca opinia na temat radia postrzeganego
wylacznie jako rozrywka dla mas z pozoru dawaly pisarzom
placet na bylejakosc¢. Zatem ewidentng potrzeba stata sie tro-
ska o wartos¢ propozycji programowych, zwlaszcza tych, ktore
aspirowaly do rangi produkcji artystycznych. Krytyka zostata
postawiona wobec koniecznosci ,walki o shuchowiska”, ich
tresé, spojna strukture, oryginalnosé i sile ekspresji. Walczyta
tym samym o stuchacza, o szacunek dla jego intelektualnych
aspiracji i estetycznych kompetencji.

Recenzje przedwojennych shuchowisk potwierdzaja silne
wyczulenie ich autoréw na miatkos¢ radiowej fabuty. ,W szcze-
golach dobra, chwilami §wietna, w tresci i w koncepgji ideowej
trywialna”***, pisze Irzykowski o sztuce Natkowskiej Noce Tere-
sy, a Biednej mlodosci zarzuca, iz jest zajmujaca tylko w dwoch
scenach!®. Nawet Zegarek, mimo wielu atutéow, przypomina
Ulatowskiemu anegdote ze szkolnej czytankil*®. Wyjatkowo
banalna tres¢ dyskwalifikuje, w ocenie Skiwskiego, Magie liczb
Marii J. Wielopolskiej: ,szablonowa rozmowa znudzonego pana

maskowat sposéb myslenia autoréw stuchowisk Irzykowski. ,W ten sposéb
Polskie Radio merkantylnymi sposobami dopinguje i hoduje te roslinke.
I sa postepy, cho¢ kwiatdéw jeszcze nie ma” ~ ocenial {tenze, , Pani zabija
pana”).

143 Ulatowski, Walka o stuchowiska, s. 6.

44 Irzykowski, , Noce Teresy” Natkowskiej, s. 5. W innej recenzji czytamy:
Jkatastrofa wielkiego talentu”. Natkowska zastosowala najtarisze szablony
psychologiczne: ,fatygowanie publiczno§é¢ takimi obserwacjami bez zadnego
myslowego czy uczuciowego zamiaru mogloby by¢ usprawiedliwione, gdyby
interesujacy byl sam sposéb obserwowania, niestety...” (Ulatowski, Walka
o stuchowiska, s. 6).

148 Trzykowski, Mlodosé — biedna czy zuchwata?

146 Ulatowski, Walka o stuchowiska, s. 6.
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ze znudzonag panig o «mitosci»”**”. Lichej gry emocjonalnej nie

unikngl nawet Ernst Johannsen w wojennym stuchowisku
Hallo, tu Brygada!l: ,Epizod z mlodym rekrutem, ktéry ciggle
prosi, zeby, gdy zginie, powiedzie¢ co$ jego matce, jest nie-
watpliwie prawdziwym, ale tak wyzyskanym, ze az mdli”**8,
Powielane beletrystyczne schematy, nieskomplikowana psy-
chologia, ckliwosé, egzaltacja i sentymentalizm nie tylko razity
stawiajacych wymagania sztuce radiowej krytykow, ale prowa-
dzity w rezultacie do niebezpiecznej supozycii, iz niemozliwe
jest przedstawienie przed mikrofonem wazkiej problematyki
przy jednoczesnej dbatosci o komunikatywnosé i atrakcyjnosé
odbioru. Irzykowski pisze otwarcie, ze ,radio nie nadaje sie
do stuchowisk o tresci glebszej czy bardziej skomplikowanej,
natomiast wyraza dobrze fakty proste — tak samo jak film,
w ktérym sceny uboczne wysuwaja sie na pierwszy plan. Zeby
walor optyczny schodzil sie z akcentem tre§ciowym i uwypuklit
rzecz dla autora gltowna, to zdarzy¢ sie moze tylko w wyjatko-
wych wypadkach”*,

17 Jest to niejako wzorowe stuchowisko przecietne, ktére dlatego wiasnie
zjednac sobie moze licznych przyjaciél. Eksperymentatorstwa nie ma tam za
grosz, przynajmniej jesli chodzi o tresé. Ze strony radiowej nowos¢ polega na
tym, Ze rozmowa miedzy dwoma osobami toczy sie caly czas przez telefon.
Az dziw bierze, ze tak utalentowana publicystka nie zdobyla sie tu na zaden
wysilek literacki. Odzwierciedla to stosunek naszych literatéw do radia. Ro-
zumuja oni widocznie, ze skoro radio dociera wszedzie, przeto nie wymaga
specjalnych wysitkéw tworczych i wystarczy daé rzecz jako tako sklecona,
trafiajaca w popularne nuty uczuciowe, aby zyskac¢ sukces. Rozumowanie
to jest - niestety! — stuszne. Niestety, bo w ten sposdb poglebia sie zly
gust 1 gra si¢ na znizke. Jesli miatbym do wyboru miedzy plaskim skeczem
humorystycznym a zgrabnym szablonikiem w rodzaju Magii liczb, stanowczo
glosowalbym za plaskim skeczem. Amatorzy latwego dowcipu beda pekali ze
$miechu, Iudzie o wybredniejszym smaku po prostu zamkna glosnik — ale
nikt ptaskiego kawalarstwa nie weZmie za objaw wysokiej kultury literackiej.
Tymczasem shuchowisko takie jak Magia liczb dzieki swej gladkosci, ckliwemu
smakowi niejednego moze utwierdzi¢ w przekonaniu, ze taka wiasnie jest
dobra, «wytwornav literatura” (J.E. Skiwski, Blaski i cienie ostatnich tygodni,
LPlon” 1936, nr 46, s. 5). Wielopolska ripostuje: ,Niech pan Skiwski mowi, co
chce, ale wiele mozna dokonac¢ cudéw przed mikrofonem, operujac subtelnym
materialem wyznan, o$wiadczyn, szeptéw i placzu” (taz: Sukcesy).

148 Podhorska-Okotéw, Z powodu stuchowiska (1).

149 Tamze. W innym miejscu te schematyczno§é shuchowiskowej fabuty
thumaczy Irzykowski wymogami czasowymi radia i ,milczacymi didaskaliami”.
Stwierdza, ze Pawlikowska-Jasnorzewska wybronitaby zamyst stuchowiska
Pani zabija pana, gdyby mogla wypisaé sie - jak w powiesci — i uzupetnicé
tre§é¢ szczegdlowym opisem postaci. Odbiorca miatby wowczas Swiadomo§é
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Buduje poprawny, acz malo wiarygodny wizerunek postaci
dopelniony sztampa i patyna!s’.

Za wyjatkowo udane, bo unikajace pulapki dydaktyzmu,
uznane zostaly m.in. stuchowiska: Wakacje w Nohant Jaro-
stawa Iwaszkiewicza i — mimo pewnych niedociagnie¢ kompo-
zycyjnych — Hallo, tu Brygada! Ernsta Johannsena. Plerwszy
utwor odnosi sie do znanego watku z zZycia Fryderyka Chopina,
jego zwigzku z George Sand. Frapujacy epizod tatwo mégt staé
siec materiatem na rzewna, sentymentalna, wrecz pensjonarska
opowiesc¢, a postac wielkiego kompozytora — pretekstem do
kolejnej pouczajacej przypowiastki. Obie te literackie mielizny
zostaly szczesliwie ominiete.

Dlaczegdz akcja ma by¢ koniecznie pomnikiem? ~ dopytuje
muzykolog i popularyzator muzyki Chopina, takze na antenie
Polskiego Radia, Karol Stromenger — Iwaszkiewicz shusznie
wyszedl z zalozenia, ze wielkosci Chopina nie trzeba dopiero
zwiastowac stowami spizowymi. Tytul stuchowiska Wakacje
w Nohant wymowrie zapowiada, ze beda sie w nim dzialy rze-
czy niemonumentalne. A jednak domownik dworku w Nohant,
z ktorym od lat zzyla sie rodzina pani Sand, jest przeciez czlo-
wiekiem obcym. Nie dlatego, ze pochodzi z dalekiego kraju,
ale ze jest po trosze obcym na ziemi. Jak Bach ,jest na ziemi
tylko gosciem”. Domownik i czlowiek nie z tego §wiata — to jest
moment niezwykly, ktéry shuchowisku Iwaszkiewicza poddat
ton. Poza codziennoscig kryje sig intrygujaca duchowos§étse,

157 Niebezpiecznej jednostronnosci wizerunku postaci nie uniknat nawet
W. Hulewicz, autor stuchowiska Potega promieni: o Marii Sklodowskiej-Curie,
zrealizowanego na podstawie wspomnien cérki uczonej — Ewy Curie: ,Z bo-
gatej i bardzo ludzkiej psychiki wielkiej uczonej stuchowisko wydobylo na
jaw jedynie cechy najbardziej «reprezentacyjne», najwznioslejsze: nadludzka
pracowito§¢, niezmordowany autentyzm, samozaparcie, skromnosé, mitosé
ojczyzny... Dziecieca naiwnosé, przemile dziwactwa, cala urocza szwyczajnosé»
niezwyktego czlowieka, ktore czynia posta¢ Marii tak bardzo zywa i bliska,
musialy zosta¢ pominiete 1 wskutek tego obraz jej wypad? sita rzeczy nieco
koturnowo” (H. L. [Henryka Lazowertéwna], Premiery radiowe, ,Pion” 1938,
nr 49, s. 8). Dorobek naukowy badaczki zostal zrelacjonowany w dialogu
studentéw i wiasnie ta scena odpychata nienaturalnoscia i rezonerstwem:
»Wypowiedzi ich maja charakter nieco zbyt «weferatowy» i sprawiaja wrazenie
jakby wzajemnie pouczali sie o rzeczach, o ktérych - jako studenci — oboje
wiedza rownie dobrze. Skoro juz trzeba bylo zapoznaé sluchaczy z naukowa
doniostoscia wynalazku Marii Curie, to moze nalezato skomponowaé w tym
celu inng scene, ktéra by tak nie razila sztucznoscig” (tamze).

158 Stromenger, Teatr Wyobrazni. ,, Wakacje w Nohant”, s. 6. Premiera
23 kwietnia 1936, rez. [brak danych]. Odheroizowanie otoczonych legenda

































UWAGI KONCOWE

S2Pesymisci twierdza, ze szkoda na to wszystko zachodu, bo
wkroétce zastosujg w radiu telewizje i stuchowisko radiowe jako
odrebna forma przestanie istniec¢”, pisal w 1935 roku Antoni
Bohdziewicz!. Wtérowat mu Karol Irzykowski: ,Zanim teoretycy
wyjasnia sobie, w czym tkwi «stota» radia, przySrubuje sie do
glosnika telewizor i nowej muzie na gwalt wsadzi sie oczy, tak
jak dziesiatej muzie (filmowi) wsadzono jezyk. Przemyst i jego
rozkazy jeszcze raz zakpia sobie z teoretykow”™. Okazalo sie
jednak, ze mimo rozwoju réznorodnych narzedzi medialnych
i transformacji w obrebie sztuki te pesymistyczne intuicje nie
potwierdzily sie. Z dzisiejszej perspektywy widacé wyraznie, ze
przedwojenni tworcy radiowi zdotali uksztaltowac na tyle inte-
resujaca formutle akustyczna, ze stala si¢ zjawiskiem stale — juz
przez ponad osiemdziesiat lat — obecnym w polskiej radiofonii.
Mimo ewolucii techniki i oczekiwan masowe] publicznosci,
niezmienna pozostala rozpoznana wéwczas owa kwintesencja
radia: dzwiek, ktory staje sie tworzywem sztuki.

Sztuka radiowa objawila sie w dwoch podstawowych mo-
delach: opartym na fikcji stuchowisku oraz dokumentujacym
rzeczywistosé reportazu. Do 1939 roku swoistg dojrzatos¢ ga-
tunkowa osiagneto przede wszystkim stuchowisko. To tworcy
Teatru Wyobrazni odkryli estetyczne predyspozycje mikrofonu
oraz sformutowali wlasciwe awizualnej formie przekazu zasady
dramaturgii. Przedwojenna sztuka stuchowiskowa przeszia
nastepujace metamorfozy: od teatralizacji, czy inaczej bez-
posredniej transmisji ze sceny, w strone samodzielniej kom-
pozycji fonicznej oraz od adaptacji do oryginalnej tworczosci
spetniajacej wymagania mikrofonu. Oba procesy sa wynikiem

1 A. Bohdziewicz, [w:] Teatr Wyobrazni, s. 47.
2 Irzykowski, Trzy ostatnie stuchowiska, s. 5.





























































































