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BYC JAK PANI STEVENSON.
BARBARA STANWYCK | ALEKSANDRA SLASKA
W ADAPTACJACH SZTUKI LUCILLE FLETCHER

SORRY, WRONG NUMBER!

BE LIKE MRS. STEVENSON.
BARBARA STANWYCK AND ALEKSANDRA SLASKA IN ADAPTATION
OF DRAMA SORRY, WRONG NUMBER BY LUCILLE FLETCHER

Stowa Kkluczowe: Teatr Telewizji, film, adaptacja telewizyjna, transformacja aktorska, stuchowi-
sko
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Kiedy 25 maja 1943 roku stuchacze cyklicznego programu radiowego ,,Suspense”
w napieciu oczekiwali zakonczenia historii pani Stevenson, nikt nie przypuszczal,
jak wielka kariera czeka dwudziestodwuminutowg sztuke Lucille Fletcher. Kariera
nie tylko w teatrze wyobrazni, ale takze na innych polach artystycznej dziatalno$ci.
W latach 1943-1960 Agnes Moorhead siedmiokrotnie weciclata si¢ w przykutg do
lozka neurotyczke, ktora na skutek poplatania drutéw telefonicznych podshuchuje
rozmow¢ dwoch mezczyzn planujagcych morderstwo. Zbrodnia ma zosta¢ popeio-
na tej samej nocy, 0 23.15, na nowojorskim Manhattanie przy Alei Drugiej, w okoli-
cy mostu z przejezdzajacymi co i rusz pociggami. Bohaterka usituje zapobiec nie-
szczeéeiu. Napotyka jednak mur obojetnosSci, zarowno ze strony operatoréw centrali
telefonicznej, jak i policji. Jedynym jej sprzymierzencem jest telefon. Z uptywem
kolejnych minut zaczynaja narasta¢ w niej podejrzenia co do tozsamosci przysztej
ofiary, ktore wraz z nadejSciem finalu nabieraja znamion pewnosci.

Pozniejsze losy dreszczowca radiowego Sorry, wrong number w rezyserii Wil-
liama Spiera $wiadcza o jego znaczacym potencjale adaptacyjno-transformacyjnym.

! Niniejszy artykut stanowi cze$¢ wigkszej catosci, a doktadnicj rzecz ujmujge, jest to fragment
rozdziatu pracy doktorskiej poswigconej Aleksandrze Slaskie;j.
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Lucille Fletcher, przystepujac do prac nad nadaniem historii konkretnego, namacal-
nego ksztaltu, myslata o niej przede wszystkim w kategoriach eksperymentu dzwig-
kowego?, dlatego skupila si¢ na silnym wyeksponowaniu elementoéw oddziatujacych
na zmyst shuchu. Efektywnym sposobem na osiggniecie celu bylo uczynienie tele-
fonu czolowym bohaterem sztuki, nie mniej waznym od postaci centralnej. Wsrod
dominant fonicznych znajduja si¢ sygnaty: zajetego aparatu, wybierania numeru,
dzwoniacego urzadzenia, a takze mechanicznie, bezdusznie brzmigce glosy operato-
row. Niemniej jednak sztuka stata si¢ czyms$ wiecej, niz autorka pierwotnie zaktada-
ta — a to za sprawg wiarygodnej magnetyzujacej kreacji Agnes Moorehead®. Aktorka
mimowolnie, wbrew zamystom Fletcher, uczynita ze stuchowiska przenikliwe stu-
dium charakteru kobiety znajdujacej si¢ w sytuacji bez wyjscia. Przez to zmalata
nieco ranga wspomnianych wyzej efektow dzwigkowych: z czolowych protagoni-
stow przeksztalcily si¢ w czynniki uzupetniajace opowies¢. Na pierwszym planie
znalazla si¢ tragedia pani Stevenson, wspomagana telefonicznymi akcentami. W kon-
sekwencji odkryto dodatkowe walory stuchowiska, a mianowicie jego potencjat trans-
formacyjny. Emitowana w Radio CBS sztuka okazata si¢ materiatem podatnym na
zabiegi adaptacyjne, stuzace miedzy innymi stworzeniu wyrazistych kreacji. Nic za-
tem dziwnego w tym, ze utwor Fletcher byt w nastepnych dekadach przenoszony na
grunt telewizyjny, filmowy, a nawet operowy. Na szczegdlng uwage zasthuguja
zwlaszcza dwie interpretacje aktorskie: Barbary Stanwyck w filmie Anatole’a Litva-
ka, Przepraszam, pomytka (premiera 1 wrzeénia 1948 r.) oraz Aleksandry Slaskiej
w spektaklu Teatru Sensacji ,,Kobra”, Pomytka, prosze sie wylgczy¢ w rezyserii Je-
rzego Gruzy (premiera 9 stycznia 1964 r.). W obu przypadkach mamy do czynienia
z adaptacjami, ktore ze wzgledu na konieczno$¢ zastosowania zmian wilasciwych
medium filmowemu i teatralno-telewizyjnemu, sprzyjaty wzbogaceniu glownej po-
staci o dodatkowe warto$ci.

Nie sposob stwierdzi¢ jednoznacznie, ktora z dwoch rol wypada lepiej. Stawianie
tego typu ocen wydaje si¢ nieuzasadnione, poniewaz aktorki, stwarzajac panig
Stevenson, pracowaly na potrzeby odmiennych przekazéw audiowizualnych. Cha-
rakterystyczne dla obu obrazéw warunki w znacznej mierze determinowaty przyjete
przez nie strategie transformacyjne, a tym samym ich efekt. Zaden z adaptatoréw nie
ulegt koncepcji lustrzanego oblicza, a tym samym ustrzegli si¢ wiernopoddanczej,
wtornej repliki. Poza tym krotka forma radiowej sztuki Fletcher nie dawata wiegk-
szego wyboru — zmuszata rezyserow do rozbudowania historii. Nieuniknione byto to
zwlaszcza podczas realizacji pelnometrazowego filmu fabularnego, trwajacego
dziewigcédziesigt minut. Gruza natomiast, majac na uwadze obowigzujace w polskiej
telewizji standardy, wydhuzyt opowies¢ do czterdziestu jeden minut. Przez wiele lat
w $wiecie szeroko pojetej sztuki pokutowal poglad, jakoby wylacznie catkowicie

2 Wedhtug corki autorki, Dorothy Herrmann, inspiracjg do stworzenia stuchowiska Sorry, wrong
number byl nieprzyjemny incydent w supermarkecie na East Side, na Manhattanie. Pisarka, ku-
pujaca mleko dla chorego dziecka, poprosita pewna kobiet¢ o przepuszczenie w kolejce do kasy.
W odpowiedzi ustyszata: ,\Nie, nie mozesz. Jak §miesz?”. Utwor ten miat by¢ swego rodzaju ak-
tem zemsty ze strony Fletcher.

3 Agnes Moorehead byta w latach 40. i 50. XX wieku jedna z najbardziej rozchwytywanych akto-
rek stuchowisk radiowych. Uzyczyta swojego glosu w wigkszo$ci z 946 odcinkow ,,Suspense”, dla-
tego przylgneto do niej miano ,,first lady of »Suspense«”.
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wierna pierwowzorowi adaptacja zashugiwata na miano pelnowarto$ciowego dzieta.
Kltam temu przeswiadczeniu zadaje na przyktad Marek Hendrykowski: ,,Mylne prze-
konanie, iz film nalezy uwaza¢ za konkretyzacje wizji literackiej, prowadzi do row-
nie mylnego twierdzenia, w my$l ktorego konkretyzacja filmowa tak czy inaczej
niesie z sobg zubozenie adaptowanego utworu literackiego™*. Podobnego zdania jest
Wactaw M. Osadnik: ,,Film oparty na dziele literackim musi przede wszystkim spet-
nia¢ podstawowy warunek akceptowalno$ci — natomiast to, czy i w jakim stopniu
adaptacja jest wierna oryginatowi, nie ma tu zadnego znaczenia™®. Na przekor panu-
jacej wowczas opinii o pasozytniczej roli kina wobec innych sztuk udowodniono, ze
dziesigta muza moze ofiarowac co$§ w zamian — nie tyle spopularyzowa¢ dzieto wyj-
$ciowe®, co wydoby¢ na wierzch ukryte, przemilczane intencije.

Jesli przyjmiemy, ze adaptacja wymaga dekonstrukcji znaczen protekstu i ponow-
nego ich montazu, dojdziemy do nastepujacego wniosku: Fletcher przeprowadzita
analize wlasnego zamyshu artystycznego, sama przed sobg wyjasnita zawarte w sztuce
sensy, a nastgpnie dokonata ich rewizji. Wykorzystana przez nig metoda musiata od-
cisngé mocne pigtno zaro6wno na roli Stanwyck, jak i pdzniejszej o szesnascie lat po-
staci pani Stevenson w wykonaniu Slaskiej. Gruza bowiem wraz z autorka polskiego
scenariusza, Mira Michatowska, czerpali inspiracj¢ takze z niektorych fragmentow
wersji Litvaka, co zostanie oméwione w dalszej czesci artykulu. W trakcie transpo-
zycji powiesci na jezyk ruchomych obrazéw niemalze zawsze niezbegdne jest doko-
nanie skrotow, nieraz drastycznych — w przeciwnym razie otrzymaliby$my wielogo-
dzinng hybryde¢ ekranowa, nieprzystosowana do odbioru wizualnego. Z kolei utwor
dramatyczny liczacy niecale pietnascie stron’ wymaga dzialania odwrotnego — rozbu-
dowania fabuty. Fletcher dokonata daleko idgcych modyfikacji: zachowata zasadniczy
trzon intrygi, obudowujac go nowymi watkami i wypehiajac miejsca niedookreslone
dodatkowymi tre$ciami. Wprowadzita na karty scenariusza nieobecne w pierwowzorze
postacie, migdzy innymi: Henry’ego Stevensona — me¢za zamordowanej, Jamesa Cotte-
rella — ojca, doktora Alexandra, Sally Lord — dawng znajomg Henry’ego. Mato tego,
poszerzyta histori¢ o liczne retrospekcje, majace na celu rozjasnienie komponentow
biezacej akcji. Sporo elementow albo nieobecnych w stuchowisku, albo zaledwie
zasygnalizowanych znajduje na ekranie urzeczywistnienie. Zabiegi te niewatpliwie
nie pozostaly bez wptywu na kreacj¢ pani Stevenson. Fletcher podarowala Barbarze
Stanwyck® materiat z wypetionymi po brzegi szczelinami, utatwiajac jej opracowa-
nie koncepcji postaci, opartej na solidnych scenariuszowych podstawach. Slaska na-
tomiast, z racji typowych dla spektakli telewizyjnych uwarunkowan, dysponowata

4 M. Hendrykowski, Wspdiczesna adaptacja filmowa, Poznah 2014, s. 29.

5 W.M. Osadnik, Adaptacja filmowa jako przektad. W: Kino wedtug Alicji, red. W. Godzic, T. Lu-
belski, Krakow 1995, s. 75.

6 Stuchowisko z udziatem Agnes Moorehead bronito si¢ samo. Cieszylo si¢ na tyle duzym powo-
dzeniem wsrod posiadaczy radioodbiornikow, Ze nie potrzebowato wsparcia w postaci dodatko-
wej reklamy. Poza tym emisja w ramach cyklu ,,Suspense” byla wystarczajaca nobilitacja.

7 Zob.: L. Fletcher, ,,Sorry, Wrong Number” and ,, The Hitch-Hiker”’, New York 1980.

8 Duze nadzieje na otrzymanie roli pani Stevenson w adaptacji filmowej zywita Agnes Moorehead.
Pewnym pocieszeniem byta dla niej informacja, zgodnie z ktoéra Barbara Stanwyck w przerwach
migdzy ujeciami wiaczata stuchowisko z udziatem ,,pierwszej damy audycji »Suspense«”, aby
utrzymacé si¢ w nastroju grozy.
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zapisem roli zdecydowanie blizszym oryginatowi, zapozyczajacym od wersji fil-
mowej kilka rozwigzan adaptacyjnych.

Mozna by przypuszczac, ze wprowadzone przez Fletcher modyfikacje umozliwity
Stanwyck zaprezentowanie znacznie bardziej poglebionego psychologicznie wizerunku
bohaterki w stosunku do radiowego wykonania Agnes Moorehead. Tak bylo w istocie,
lecz trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze w wyniku nadmiernego nagromadzenia informa-
cji oraz objasnien historia pani Stevenson zostala odarta z aury tajemnicy i wielo-
znacznosci. Rezyser i scenarzystka raz po raz odkrywaja przed widzem kolejne karty,
nie pozostawiajac mu pola do snucia wiasnych domystow. Otrzymujemy sporg daw-
ke dostownosci i przesadnej konkretyzacji. Jak w takim ukladzie odnajduje si¢ Stan-
wyck? Artystka, nominowana za t¢ role¢ do Oskara, doskonale wpasowuje si¢ w punkt
widzenia tworcoéw. Jej bohaterka lezy w t6zku, wyshuchujac wprowadzajacych retro-
spekcje opowiesci Sally, doktora Alexandra i Waldo Evansa. Sama réwniez snuje
wspomnienia o poczatkach znajomosci z Henry’m Stevensonem oraz o pierwszych
latach matzenstwa. Poszerzenie fabuly o komplementarne do watku przewodniego
wtrety byto niezwykle cenne z aktorskiego punktu widzenia. Stanwyck, poshugujac
si¢ uzupehiajacymi wyjasnieniami, dazy do wykreowania postaci pelnowymiaro-
wej. I cel ten osiaga: §ledzimy relacje kobiety z mgzem i ojcem, poznajemy przy-
czyny jej choroby. Ponadto wyrazniej malujg si¢ przed nami przymioty bohaterki,
ktére w stluchowisku byty ledwo zasygnalizowane badZz w ogole nieobecne. Poza
samotnoscia, neurotyczng osobowoscia, egocentryzmem i zrzedliwoscig Stanwyck eks-
ponuje takie cechy, jak: rozkapryszenie, despotyzm i bezwzgledno$¢ w realizacji
swych planéw. Filmowa pani Stevenson to takze coreczka bogatego tatusia — wia-
$ciciela koncernu farmaceutycznego — a nade wszystko osoba tatwo popadajaca
w irytacje oraz w stany silnego wzburzenia, skutkujace napadami, ktére pozornie
wskazuja na problemy kardiologiczne. Duzo szczegotow, ale otwieraty one przed
aktorka drzwi do ukazania swego rodzaju metamorfozy bogatej Amerykanki — zrgcz-
nie manipulujgca otoczeniem femme fatale staje si¢ bezbronng, bezsilng, rozhistery-
zowang jednostka. Przyzwyczajona do tego, ze jej zadania sg spelniane na zawotanie,
tym razem musi zabiega¢, wrecz walczy¢ o uwage — po raz pierwszy chyba w stusznej
sprawie — ze strony operatoréw centrali telefonicznej. Przemiane t¢ obserwujemy nie
w naturalnym ciagu czasowym, lecz rownolegle — w trybie przeplatania gldwnej hi-
storii z powrotami do przeszto$ci.

Sktadanie roli z dotozonych przez Lucille Fletcher cegietek odbywa si¢ kosztem
motywu naczelnego, koncentrujacego si¢ wokot telefonicznych perypetii Leony
Stevenson®. Pojawiajace si¢ co rusz retrospekcje, majgce w zatozeniu nie tylko do-
powiada¢ pewne kwestie, ale takze stopniowac napiecie, zdaja si¢ jedynie rozbijac
akcje. Rozdrabniajg jg na detale, ktore skutecznie odwracajg uwage od tematu prze-
wodniego — kobiety szukajacej pomocy. Problematyka ludzkiej obojetnosci na krzyw-
de drugiego cztowieka ginie w gaszczu wprowadzanych przy niemal kazdej rozmo-
wie telefonicznej zaklocajacych chronologi¢ wtretow. Trzeba przy tym pamigtaé, ze
takimi wilasnie prawami rzadzi si¢ proces adaptacji. Przeciez w duzej mierze przeno-
szenie znaczen z jednego systemu semiotycznego na drugi polega na dokonywaniu

® Imi¢ Leona nie pojawia si¢ w sztuce radiowej Lucille Fletcher. Zostato ono wymyslone przez au-
torke na potrzeby adaptacji filmowe;.
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tworczych modyfikacji utworu oryginalnego. A wlasciwym celem owej translacji jest,
jak stusznie zauwaza Hendrykowski, ,,wykreowanie nowego autonomicznego dzie-
ta”%0, Fletcher, jako autorce pierwowzoru literackiego i zarazem scenariusza filmo-
wego, raczej nie nalezy przypisywac pragnienia podzielenia si¢ z odbiorcami wizja
artystyczng zupehie niezalezng od tekstu wyjsciowego. Jak kazdy przywigzany do
OWOCU Swej pracy pisarz-adaptator pilnowala, aby filar Sorry, Wrong Number zostat
zachowany. Jednoczes$nie byla §wiadoma, ze powierzono jej zadanie transpozycji —
rozumianej jako skomponowanie nowej warto$ci — a nie automatycznego odwzoro-
wania stuchowiska. Nie od dzi$ wiadomo, ze kino rzadzi si¢ innymi prawami niz li-
teratura czy teatr. Powotanie do Zycia obrazu opierajacego si¢ na krotkim dramacie
nie pozostawia zbyt duzego pola manewru. Zatgczenie tzw. naddatkoéw jest nieunik-
nione przy realizacji produkcji pelnometrazowej. Z dwoch wariantéw — modyfikacja
akcji gléwnej albo obwarowanie jej retrospekcjami — Fletcher wybrata ten drugi.
Tym samym udato jej si¢ nie doprowadzi¢ do banalizacji zawarte] w pierwowzorze
problematyki i catkowitego zatracenia jego esencji. Jednakze wprowadzenie wspo-
mnieniowo-konkretyzujacych przywotan skutkowalo stopniowym ostabianiem at-
mosfery grozy, chociaz zamyst byl catkiem odwrotny, miaty one bowiem podbijaé
klimat niepewnosci. Decydujaca w tym ujeciu okazata si¢ nadmierna dtugosé ewo-
kacji. Poza tym tak skonstruowana opowie$¢ zdaje si¢ sugerowaé, ze morderstwo
Leony, abstrahujac od ciemnych intereséw jej meza, mozna rozumie¢ jako karg od
losu. Wedtug Marka Hendrykowskiego ,,przeniesienie akcentu w wersji filmowej
powinno wnosi¢ okre$long warto$¢ dodang™!. Zgodnie z tym zatozeniem postaé pa-
ni Stevenson wzbogacono rozwigzaniami typowymi dla jezyka kina, sposréd kto-
rych na plan pierwszy wysuwaja si¢ nawroty przeszio$ciowe w polaczeniu z niewy-
stepujacymi w pierwowzorze bohaterami.

Jedno nie ulega watpliwosci: na dokonanych zmianach na pewno zyskata odtwa-
rzana przez Barbarg Stanwyck posta¢. Poznajemy jej przeszio$¢, wnikamy w cha-
rakter i determinujgce jej postepowanie motywacje. Nie sposob analizowa¢ tej roli
w oderwaniu od stylistyki filmu oraz okoliczno$ci zewnetrznych towarzyszacych je-
go powstawaniu. Ekranowa wersja Sorry, Wrong Number wpisuje si¢ w popularny
wowczas w amerykanskim przemysle filmowym nurt kina noir. Adaptacja Litvaka,
utrzymana w konwencji czarnego realizmu, zawiera mnostwo reprezentacyjnych dla
tej tendencji elementéw. Juz sam pierwowzor obejmuje znamienne pod tym wzgle-
dem wyznaczniki, tj. Zyjace nocg miasto, nastrdj trwogi i czyhajacej Smierci, samot-
na posta¢ osaczong przez mrok, brutalne morderstwo. Fletcher podaza tym tropem
1 w scenariuszu dorzuca do tej mieszanki niezwykle nosny w latach 1940-1950 wa-
tek gangsterski, w tym nielegalne interesy Henry’ego Stevensona z Waldo Evansem
oraz Morano, typem spod ciemnej gwiazdy. Dzigki retrospekcjom Barbara Stanwyck
zdotata wydoby¢ z postaci Leony Stevenson dwie skrajnie odmienne figury bohate-
rek przewijajacych si¢ przez produkcje spod znaku noir. W przywotaniach jawi si¢
jako kobieta fatalna, uwodzaca mezczyzng, owijajaca go sobie wokot palca. Zacho-
wanie wobec meza, obejmujace réznego rodzaju manipulacje, przybiera momentami
forme¢ tyranizowania. Dostownie zawtaszcza jego psychike, a gdy Henry probuje

10 M. Hendrykowski, Wspotczesna adaptacja filmowa..., s. 221.
1 Tamze, s. 81.
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wymkna¢ si¢ z obje¢ modliszki, ta positkuje si¢ atakami histerii. Owe napady sta-
nowig ptynne przejscie do drugiego wizerunku uwiezionej w wielkim domu ,,krélo-
wej kropli na kaszel”*2. W tym wydaniu artystka kroczy wydeptang wczesniej przez
Agnes Moorehead $ciezka, kreslac portret zmozonej choroba, bezwolnej, otoczonej
atmosferg strachu kobiety. Dostosowanej do mrocznej wizji rzeczywistosci kreacji
aktorskiej towarzyszy praca kamery, ktora wspoltworzy aure narastajacego Ieku. Zgod-
nie z poetyka kina noir autor zdje¢ w odpowiedni sposob operuje glebia ostrosci, na
przyktad nadajac okreslone znaczenie pojawiajacemu si¢ na drugim planie pociggo-
wi. Stosuje oddalenia oraz ptynny ruch kamery wedrujacej po zakamarkach pogra-
zonej w ciemnosci rezydencji Stevensondéw. Nie bez znaczenia jest rOwniez gra Swia-
tla 1 cienia, za pomocg ktorej wydobywa si¢ z poszczegolnych uje¢ jeszcze wicksze
poczucie niepewnosci. Stanwyck kadrowana jest przewaznie w planach $rednich,
wlasciwych kinowemu obrazowaniu. W miar¢ rozwoju akcji wzrasta liczba zblizen
dla oddania emocji bohaterki oraz wzmagajacej si¢ pewnosci co do nadchodzacej
szybkimi krokami $§mierci.

O ile amerykanska gwiazda dysponowata mocno rozbudowanym w stosunku do
oryginalnego tekstu scenariuszem, o tyle Aleksandra Slaska dostata do rak zapis roli
nieznacznie roznigcy sie od sztuki radiowej. Ze wzgledu na okrojony czas emisji
spektakli Teatru Telewizji nie byto mowy o mniej lub bardziej wyrafinowanych ope-
racjach adaptacyjnych. Zreszta dramat Fletcher poprzez swojg krotkg forme idealnie
wpasowal si¢ w ograniczenia, ktore doskwieraly wowczas polskim realizatorom.
Nie o0znacza to bynajmniej, ze pierwowzor przetrwal w swoim dziewiczym ksztalcie
od poczatkowego do ostatniego klapsa. Mira Michatowska, najwyrazniej chlongc
inwencj¢ hollywoodzkiego poprzednika, postanowila urozmaici¢ polska wersj¢ dwo-
ma przeksztatceniami fabularnymi. Przede wszystkim wprowadzita na karty scena-
riusza m¢za pani Stevenson oraz Waldo Evansa, tacznie z uruchomieniem watku
kryminalnego, tzn. handlu heroina. Co prawda, uczynita to metoda mozliwie najsub-
telniejszg, ktéra sprowadzata si¢ do ich minimalnej obecnosci na wizji. Nie to jed-
nak jest najistotniejsze — licza si¢ konsekwencje pojawienia si¢ Henry’ego'® na ekra-
nie, podobnie jak w przypadku produkcji Litvaka. Ot6z Michatowska, idac $ladem
Fletcher, ujawnia tozsamo$¢ zagadkowego ,klienta”, o ktérym mowia podstuchani
przez panig Stevenson przestepcy. Zadna z przerobek nie pozostawia watpliwosci co
do tego, ze owym zleceniodawcg morderstwa jest maz gtdéwnej bohaterki. Stuchowi-
sko nie zdradza imienia i nazwiska wymienionej mimochodem, a jakze waznej z fa-
bularnego punktu widzenia persony. Dane te pozostajg jedynie w sferze domystow.
Owszem, w sztuce wyraznie zasygnalizowano niespodziewany wyjazd shuzbowy
mezczyzny do Bostonu'4, lecz fakt ten nie przesadza o jego winie. Nad zabojstwem
kobiety unosi si¢ duzy znak zapytania. Adaptacje z kolei udzielaja jednoznacznej od-
powiedzi, a tym samym pozbawiajg histori¢ znamion enigmatycznosci spowodo-
wanej niewiedzg i zamykaja przed widzem wrota do snucia rozmaitych przypusz-

12 Tym mianem obdarzyta Leone amerykanska prasa. Przewrotne okre$lenie stanowi nawigzanie
do jej ojca, Jamesa Cotterella, prowadzacego znakomicie prosperujacy biznes farmaceutyczny.
13 Imi¢ Henry pojawia si¢ zaréwno w filmie Litvaka, jak i spektaklu Gruzy. Tymczasem w sztuce

Lucille Fletcher pada imi¢ Elbert.
14 O wyjezdzie meza z Nowego Yorku pani Stevenson dowiaduje si¢ z tresci telegramu nadanego
za posrednictwem Western Union.
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czen. Istnieje prze§wiadczenie, ze sztuki audiowizualne wymagaja ,,materialno-kon-
kretnego dookreslenia tego wtasnie, co pozostaje najczesciej gieboko ukryte, celowo
utajone, $wiadomie niesprecyzowane”®. Poglad ten odnosi si¢ jednak do sfery ma-
rzen, snéw, wyobrazen czy halucynacji, a nie do zasadniczych cztonoéw akcji.

Jerzy Gruza, ktory podjat si¢ przeniesienia wizji Fletcher na maly ekran i dosto-
sowania wlasnej koncepcji do wlasciwosci pudetkowego odbiornika, dziatat w wa-
runkach zupekie innych od tych panujacych za oceanem. Ciasnota studia przy placu
Wareckim?®, upat i duchota nie sprzyjaty efektywnej pracy. Co prawda, Telewizja
Polska wychodzita juz powoli z fazy raczkowania, lecz nadal musiata borykac si¢
z licznymi niedogodnos$ciami, na przyktad z kiepskiej jakoS$ci, psujaca si¢ regularnie
aparaturg. Paradoksalne moze si¢ wydawac, ze wszystkie te niewygody oddziatywa-
ly na twércow mobilizujgco, motywujac ich do podejmowania coraz to ambitniejszych
wyzwan?’. Do zadan wysokich lotow zaliczala si¢ z pewnoscig realizacja sztuki Fle-
tcher, ktorej tytul w polskiej wersji jezykowej brzmi: Pomytka, prosze sie wylgczyc.
Jak wiekszos$¢ powstajacych w tamtym okresie przedstawien telewizyjnych, rowniez
Teatr Sensacji ,,Kobra” emitowany byt na zywo®. Powodowalo to stres wszystkich
cztonkow ekipy — na czele z pozostajacymi na $wieczniku aktorami. Slgska zatem
znajdowala si¢ w o wiele mniej komfortowym potozeniu niz Barbara Stanwyck.
Brak dubli, niemoznos¢ skorygowania gry, obawy przed wpadka — to zaledwie cze$é
z zaprzatajacych glowy artystow ucigzliwosci. Ogromnego ich stopnia dowodzi wy-
powiedz Andrzeja Lapickiego:

Chcialbym si¢ zdecydowanie przeciwstawi¢ wszelkim sugestiom ozywienia teatru te-
lewizji przez powr6t do grania ,,na zywo”. Co innego wspomnienia i legendy, a co in-
nego konkretna rzeczywisto$¢. Jasne chyba jest, ze w tamtym, tak dzi$ ciepto wspo-
minanym okresie, graliSmy w najwyzszym napig¢ciu nerwOw i my, aktorzy, ptacilismy
za to nieraz najwyzszg cen¢. Sam niedawno miatem okazj¢ obejrze¢ taki swoj tele-
recording jeszcze z czasow, kiedy nie mozna bylo przerywaé nagrania, i cierpiatem,

patrzac na jedng ze swoich scen'®.

Ponadto w latach piecdziesiatych i1 sze§¢édziesiatych, czyli w ztotym okresie Teatru
Telewizji, niewiele czasu poswigcano na proby. Szybkie tempo pracy nie pozwalato na
tak precyzyjne przygotowanie roli, jak na tradycyjnych deskach scenicznych?. Biorgc

15 M. Hopfinger, Adaptacja jako przejaw relacji miedzy literaturq a filmem. Intersemiotyczne pod-
stawy adaptacji. W: tejze, Adaptacje filmowe utworéw literackich. Problemy teorii i interpreta-
cji, Wroctaw 1974, s. 89.

16 Obecnie plac Powstaficow Warszawy.

17 Zob.: K. Gruszczynski, Dramat poza teatrem, ,,Radio i Telewizja” 1960, nr 37, s. 2.

18.0d 1962 roku ,,Kobry” nagrywano na ta$mie. Mimo wprowadzenia w 1958 roku telerecordingu,
spektakle Teatru Telewizji wcigz grano na zywo ze wzgledu na niska jakos$¢ otrzymanego
w procesie rejestracji obrazu. Realizatorzy wychodzili z zatozenia, ze premierowe widowisko
powinno by¢ pokazywane starym trybem, by zapewni¢ widzom jak najlepszy odbior. Tasmy
z nagraniami stuzyty do powtorek oraz celéw archiwalnych.

9W. Filler, Specyfika, gra ,,na zywo” i inne nieporozumienia (dyskusja o teatrze TV), ,,Teatr”
1973, nr 19, s. 5.

20 Na poczgtku lat siedemdziesigtych liczba widowisk telewizyjnych dochodzita do kilkuset pozy-
cji rocznie. Zoh.: W. Loranc, Teatr domowy, ,,Teatr” 1973, nr 19, s. 3.
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pod uwage powyzsze czynniki, mozna stwierdzié, ze Slaska nie miata tatwego zada-
nia. Trzeba przy tym pamigta¢ o konstrukcji scenariusza, ktéry wymagatl od niej nie-
ustannego przebywania na wizji. Ani chwili wytchnienia, ani jednej sposobnosci
zejscia z planu. Do tego presja zwigzana z imponujaca ogladalnoscia czwartkowych
widowisk, si¢gajaca okoto miliona widzow: ,,[...] zaden przewidujacy organizator
nie urzadza w czwartki najbardziej nawet atrakcyjnej imprezy, wie bowiem, ze po-
niesie kleske finansows. Telewidzowie, stanowigcy znaczng cze¢$¢ publicznosci, sie-
dza po prostu tego wieczora w domu i parg koni ich stamtad nie wywlecze 2.

Gruza wiedzial, ze konieczno$ci pozostawania w cigglej gotowosci moze spro-
sta¢ wylacznie artystka z wickszym doswiadczeniem — zardwno scenicznym, jak
i telewizyjnym. Slaska z powodzeniem funkcjonowata na obu polach od wielu lat?,
Zdazyta nabra¢ przez ten czas wystarczajacego obycia z kamerg oraz nauczy¢ si¢
odpowiedniego skoordynowania wiasnego ciata ze wszystkimi elementami aparatu-
ry technicznej, co jest umiejetno$cig niezbedng, zwlaszcza podczas wystepoéw na
ZYyWO.

Specyfika adaptacji telewizyjnej pociaga za soba pewne konsekwencje zwigzane
z gra aktorskg. Nie od dzi§ wiadomo, ze wowczas produkcje przeznaczone dla dzie-
sigtej muzy cechowata swego rodzaju kameralnos¢ oraz intymno$¢ odbioru. Liczne
zblizenia w potaczeniu z bardziej naturalng ekspresja aktorska stwarzaty wrazenie
bliskiego obcowania z postacig. Niezbyt korzystnie wypadaty w telewizji sekwencje
bitew czy innych scen zbiorowych. Wszelkiego rodzaju monumentalnos$¢, plany
ogolne przeznaczone byty dla publicznosci kinowej, natomiast tych majacych wias-
ne odbiorniki karmiono przede wszystkim konfidencjonalnoscig oraz umiarkowang
gestykulacja. Wzrok przyciggal nie tyle montaz badz sposdb obrazowania, ile twarz
ludzka, nazwana przez Adama Hanuszkiewicza najwazniejszym aktorem telewi-
zji: ,,Wyraz cztowieczego cierpienia zawarty w cigzko opadajacych powiekach [...],
w petni czytelny, trafiajacy z bliska do widza i powodujacy jego zadume nad losem
ludzkim, ten wyraz chociazby — nadaje telewizji range sztuki”?3.

Sztuka Sorry, Wrong Number spelniata postulat kameralnosci, na przyktad po-
przez ograniczong liczbe postaci?4 oraz wysunigcie na pierwszy plan pani Stevenson.
Cho¢ utwér Fletcher nie jest monodramem, stawiat przed Slaska rownie powazne
wyzwanie, bowiem glownie na jej barkach spoczywato zadanie utrzymania uwagi
odbiorcy od pierwszego do ostatniego ujecia. Mogloby si¢ wydawaé, ze sprzymie-
rzencem aktorki byt czas trwania spektaklu. Z perspektywy publicznosci czterdzie-
$ci jeden minut to relatywnie mato. Inaczej sprawa ta przedstawia si¢ z punktu wi-
dzenia wykonawcy, ktory primo — gra gtdéwnag postaé, secundo — pracuje w nader
skromnych warunkach, w rosnacej z minuty na minut¢ temperaturze. W przegrza-
nym studiu, wsrdéd wijacych si¢ na podlodze splatanych kabli nietatwo o zebranie
kreacyjnych sit, a tym bardziej o wytworzenie atmosfery, sktaniajacej osobe po dru-
giej stronie ekranu do catkowitej koncentracji na akcji. Widz telewizyjny bywa bar-

2L A. Wroblewski, Teatr dla telewidza, ,,Radio i Telewizja” 1962, nr 4, s. 2.

22 Przed rola pani Stevenson Slaska pietnascie razy wystepowata w Teatrze Telewizji, w tym trzy-
krotnie w widowiskach rezyserowanych przez Gruzg. Byty to: Olbrzym (1960 r.), Trio (1961 r.)
i Idy marcowe (1962 r.).

23 A. Hanuszkiewicz, Z probleméw telewizji, ,,Teatr” 1957, nr 4, s. 13.

24 Cho¢ Gruza wraz z Michalowskg zmniejszyli liczbe operatoréw centrali telefonicznej.
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dziej kaprys$ny od kinowego. Pierwszy moze w kazdej chwili wytaczy¢ odbiornik lub
znudzony p6j$¢ do kuchni, by zaparzy¢ herbate. Drugi, owszem, rdwniez ma spo-
sobno$¢ przerwania seansu, lecz jest to utrudnione przez psychologi¢ thumu.

Jak zatem zagarna¢ §wiadomo$¢ wielotysigcznej publicznoséci? Jakimi $rodkami
sprawi¢, by zapadla w audiowizualng hipnoze? Cickawy materiat literacki podpart
Gruza zblizeniami, by jak najbardziej wyeksponowaé mimike Slaskiej. Wscibskie
oko kamery §ledzi i skrupulatnie odnotowuje kazdg zmiane rysow, kazdy grymas.
Urzadzenie nie wedruje po pokoju, jak dzieje si¢ to w filmowej adaptacji. Tu liczy
si¢ przede wszystkim posta¢, a konkretniej rzecz ujmujgc — naznaczone emocjami
oblicze. Taka strategia powoduje, ze spektakl Teatru Telewizji w mniejszym stopniu
odbierany jest jako intruz w mieszkaniu, stajac si¢ czym$ w rodzaju pdiprywatnej
opowiesci®. Usytuowanie pani Stevenson w takich okoliczno$ciach zaowocowato
zmniejszeniem dystansu miedzy nig a widzem?®. Gruza, zdajac sobie sprawe z moz-
liwosci telewizji, skupia si¢ na wydobyciu na wierzch wszelkich emocji, w przypad-
ku sztuki Fletcher — tych negatywnych, z minuty na minute ogarniajagcych bohater-
ke. Wymiar psychologiczny odgrywa tutaj zasadnicza rolg. Dzigki zblizeniom
rezyser podkresla ponadto znaczenie wyglaszanych przez kobiete kwestii — nie tylko
ciagow zdan, ale takze pojedynczych stow. Slaskiej, znanej ze szczegdlnego wyczu-
lenia na poprzedzajaca budowe roli wnikliwg analizg tekstu, tego typu strategia za-
pewne odpowiadala. Mogla bowiem za posrednictwem kamery podkreslic wage
swoich wypowiedzi. Nie bez znaczenia bylo tez catkowite unieruchomienie aktorki.
Gruza posadzit ja w t6zku z poleceniem siedzenia badz lezenia pod kotdra. W prze-
ciwienstwie do bohaterki Barbary Stanwyck, ktéra przez chwile lawiruje resztkami
sit migdzy meblami, ,,polska” pani Stevenson bez przerwy tkwi w migkkich piele-
szach. Dlaczego tworcy ,,Kobry” zdecydowali si¢ na taki minimalizm? Na pewno
komponowat si¢ on ze wspomnianym wczesniej kameralnym charakterem widowi-
ska. Kamera nie bez przyczyny pozostaje przez wigkszos¢ czasu statyczna, ognisku-
jac wzrok ogladajgcego na prawie niezmiennym obrazie. Brak naddatkow wizual-
nych ma na celu przypomnienie odbiorcy badz utwierdzenie go w przekonaniu, ze to
tre$¢ sztuki — a nie r6znego rodzaju urozmaicenia — jest najistotniejszym elementem
widowiska, gtdbwnym nurtem, z ktorego wyptywaja nastepne odnogi, sktadajac sie
na konkretng cato$¢. Nie oznacza to bynajmniej, ze Gruza nie pokusit si¢ o uatrak-
cyjnienie przekazu wizualnego. W pewnym momencie serwuje nam eksperyment ro-
dem z niemieckiego ekspresjonizmu. Przytwierdza kamer¢ tuz pod sufitem, w efekcie
Czego otrzymujemy wyimek zdeformowanej rzeczywistosci. Odwrocone o kilka-
dziesiat stopni ujecie obejmuje uchwycong od tylu sylwetke kobiety na tle 16zka.
Niewykluczone, ze widok zaburzajacy naturalny porzadek obrazowania to kolejny
obok serii niepokojacych telefonow zwiastun nadchodzacej $§mierci. Rezyser, dbajac
o zachowanie rangi stowa, przeprowadza 6w zabieg formalny w trakcie dhuzszej pauzy.

Ograniczona pod wzgledem ruchowym Slaska musiata poshuzy¢ sie $rodkami ar-
tystycznego wyrazu nie tylko rekompensujacymi pelng swobode, ale takze dopaso-

25 Zob.: W. Sokorowski, Teatr konkretnego odbiorcy, ,,Radio i Telewizja” 1960, nr 49, s. 2.

%6 W filmie dokumentalnym Pod znakiem weza, czyli wspomnienie o Teatrze Kobra (rez. M. Luka-
szewicz, R. Czarnkowska-Listo$, Polska 1992 r.) Gruza méwi o samotnych, przerazonych wi-
dzach, wydzwaniajacych do redakcji TVP z prosba o przerwanie emisji Pomylki.
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wanymi do kolorytu telewizyjnych realizacji. Zamaszysta gestykulacja, doskonale
sprawdzajaca si¢ na deskach teatru tradycyjnego, byta wykluczona. Nadmiar czyn-
nosci cielesnych skutecznie zaklocitby proces poznawczy i odwrocitby uwage od
stowa na rzecz zbednych, rozbijajacych spektakl manewréw. Gdy ono zniknie lub
zatraci swoje znaczenie, widz po drugiej stronie matego ekranu zaczyna si¢ gubid,
przyttoczony atakujacymi go zagrywkami. Redukcja niekoniecznie jest jednoznacz-
na z hamowaniem inwencji — wprost odwrotnie, moze stanowi¢ impuls do aktywizacji
innych obszar6w warsztatu aktorskiego. Tekst Fletcher w potaczeniu z panujacymi
w polskiej telewizji warunkami naktanial do odrzucenia najprostszych rozwiazan, na
przyktad konceptu szybkiego chodzenia po pokoju w t¢ i we w te z przylozong do
ucha stuchawka. Akt tworczy Slaskiej opiera si¢ na dwoch zasadniczych czynnikach.
Pierwszym z nich jest, rzecz jasna, twarz z calym arsenalem mimicznych chwytéw
oraz oczami uktadajgcymi si¢ niekiedy w uzewnetrzniajacy narastajacg konsternacje
zez?’. W tym kontekécie naduzyciem nie powinno by¢ stwierdzenie, ze kamera byta
najistotniejszym ,,partnerem” aktorki. Stosunek Slaska — kamera w znacznym stop-
niu zdominowat relacje odtworczyni pani Stevenson z pozostatymi wykonawcami.
Zwigzek ten byt na tyle intensywny, ze rekompensowat jej ukrdcenie mozliwosci in-
terpretacyjnych. Nawet w planach $rednich jej fizys nie potrzebowata wsparcia ge-
stycznego ani trikow operatorskich. Réwnie fundamentalng, jesli nie wazniejsza
funkcje pehil w spektaklu gtos Slaskiej, za pomoca ktérego starata sie oddaé jak
najszerszg amplitude doznan kobiety schorowanej, przestraszonej i zmgczonej. O tym,
ze aktorka dysponowata bogata skalg interpretacji glosowych, $wiadczy jej praca
w dubbingu oraz ponad sto pig¢dziesigt 161 w Teatrze Polskiego Radia, dodajmy —
16l niezmiernie réznorodnych, od klasyki po wspotczesno$é?®. Zona Janusza War-
minskiego, przejawiajaca wysokg §wiadomo$¢ znaczenia aparatu mowy dla zbudo-
wania wiarygodnej, pelnowarto$ciowej roli, rowniez w Kobrze usitowata zamkna¢
w glosie rozlegta palet¢ uczué, od ztosci, przez zniecierpliwienie, po przerazenie i pa-
nike. Mozna by zaryzykowa¢ teze, ze wylaczenie wizji i pozostawienie samej fonii
W najmniejszym stopniu nie zubozytoby ani przedstawienia, ani samej kreacji. Ak-
torka, eksponujac w Pomyfce swoje walory glosowe, nawigzuje niejako do korzeni, do
zrodla, z ktérego adaptatorzy czerpali, czyli do audycji z udziatem Agnes Moorehead.
Sztuka Lucille Fletcher to klasyczny thriller radiowy, ktory poprzez oddziatywa-
nie na zmyst shuchu ma za zadanie wywotanie w odbiorcach okreslonych emocji —
najczeséciej lgku, napigcia, zdenerwowania. Dzigki swojej zwigzlosci oraz prostej,
aczkolwiek nie trywialnej, formie stanowi dobry materiat do przenoszenia na inne
dziedziny sztuki. Umiejetnie zdekonstruowany i ponownie ztozony w catos¢ — czy
to filmowa, czy teatralno-telewizyjng — nie wyzbywa si¢ atmosfery stopniowanej
grozy. W zaleznoS$ci od przyjetej strategii adaptacyjnej mozna wydoby¢ z tego ela-
stycznego tekstu sensy najistotniejsze dla danego medium. Produkcja Litvaka to roz-
rastajaca si¢ z minuty na minut¢ mozaika, ztozona z doklejanych wokét gtéwnego

27 Slaska miata wade wzroku. Byt to zez zbiezny, ktory zdarzato jej si¢ wykorzystywaé w pracy ar-
tystycznej zarowno w filmie, telewizji, jak i na deskach teatralnych w kontakcie ze scenicznymi
partnerami. Stosowata ten defekt w najrozmaitszych kreacjach. Pomagat jej na przyktad w wy-
twarzaniu ponetnego, uwodzicielskiego spojrzenia.

28 7ob.: B. Lasocka, Aleksandra Slgska, Warszawa 1990, s. 43-48.
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motywu watkow. Kazdy z nich wnosi w stosunku do pierwowzoru nows jakosc¢, ktora
Z jednej strony zmienia perspektywe ogladu akcji zasadniczej, z drugiej natomiast —
dostarcza Barbarze Stanwyck wskazowek interpretacyjnych. Sita filmu Paramount
Pictures jest sugestywne, utrzymane w konwencji noir obrazowanie (niewynikajace
wylacznie z panujacej w kinie tendencji, lecz uzasadnione fabulg stuchowiska), sta-
boscig — przesyt informacyjny, obnizajgcy poziom wilasciwego kryminalnym opo-
wiesciom napiecia. Z kolei widowisko Gruzy aspiruje do wypetniania luk w znacznie
mniejszym stopniu niz film amerykanski. Rezyser nie dodaje nic poza przypisaniem
Stevensonowi prowadzenia ciemnych interesOw oraz zlecenia morderstwa zony.
Najwyrazniej wychodzi z zatoZenia, Ze niewiedza réwnie dobrze jak calkowita pew-
no$¢ moze by¢ nos$nikiem strachu.

Podsumowujgc, pani Stevenson w wersji hollywoodzkiej i polskiej to dwie te sa-
me, a jednoczesnie rdzne kobiety. O ile podjecie proby poréwnania obu adaptacji i rol
mozna uzna¢ za uzasadnione, o tyle wydawanie kategorycznych ocen warto$ciuja-
cych wydaje si¢ pozbawione sensu. Mamy tu bowiem do czynienia z odmiennymi
poetykami realizacyjnymi — filmowg oraz telewizyjng. Narzucaja one wykonawcom
okreslone zachowania, wymuszajgc niejako dostosowanie si¢ do danej konwencji.
W wyniku rozbudowania intrygi watek bohaterki Barbary Stanwyck staje si¢ jednym
z wielu elementéw kompozycji, cho¢ zachowuje rangg naczelnego motywu. Co praw-
da, aktorce dostarczono w scenariuszu poszerzony zasob informacji na temat chorej
kobiety, bedacy pomocny w konsekwentnym budowaniu postaci. Lecz tym samym
musiala si¢ ona podzieli¢ uwaga widzo6w z innymi odtworcami, na przyktad z fil-
mowym me¢zem, Burtem Lancasterem. Poza tym retrospekcje pozbawily histori¢ za-
wartej w stuchowisku z Agnes Moorehead zagadkowos$ci. Owg aure tajemnicy po
czesci zachowuje ,,Kobra” Gruzy, co nie pozostaje bez wptywu na odbiér roli pani
Stevenson. Polski rezyser w wigkszym stopniu niz Litvak stawia na psychologiczna
penetracje charakteru, co jest jedng z wlasciwosci telewizyjnego widowiska?®. Po-
stuguje si¢ przy tym licznymi zblizeniami. Wedtug Gruzy:

Twarz aktora obserwowana na planie filmowym [...] moze by¢ ostra i wyrazna, ale
jest tylko fotografowang ,,powierzchnig”. Kamera telewizyjna jest natomiast totalnym
analizatorem, rejestruje kazdy ruch oka, delikatne drgnigcie powieki; si¢ga tak gtebo-
ko, ze przeswietla, podejrzewam, skore, wdziera si¢ do wnetrza®.

Przed Slaska postawiono zatem trudniejsze zadanie. Musiata w taki sposob ope-
rowa¢ $rodkami artystycznego wyrazu, zeby nie popas¢ w banal, od razu demasko-
wany przez przenikliwe oko kamery. Bez wczesniejszego doktadnego przepracowa-
nia roli uniknigcie niebezpieczenstwa sztampy byloby niemozliwe. A wiadomo
przeciez, ze aktorka Teatru Ateneum uchodzita za mistrzyni¢ analizy tekstu. Docho-
dzita do tego swiadomos$¢ gry na zywo — bez mozliwosci skorygowania sekwencji,
za to z pewnym prawdopodobienstwem wpadki, czego nie ustrzegt si¢ Tadeusz Plu-
cinski jako morderca®!. Slaska konstruowala figure pani Stevenson w sposéb ciagly,

29 Zob.: S. Kuszewski, Widowisko telewizyjne, Warszawa 1971, s. 83.

%0 J. Chojka, Zblizenie intymne. Z Jerzym Gruzq rozmawia Joanna Chojka, ,,Teatr” 1992, nr 11, s. 13.

31 7oh.: J. Gruza, 40 lat minelo jak jeden dzier, Warszawa 1998, s. 272: , Aleksandra Slaska przez
godzing miota si¢ w t6zku z tym telefonem. Za kulisami czekal Tadeusz Plucinski. Ale $wiatla,
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dzigki czemu tatwiej osiggnac¢ spojnos¢ wykonania, natomiast praca na planie fil-
mowym wymagata od Stanwyck tworzenia roli kawatkami z uwzglednieniem ewen-
tualnosci usunigcia niektorych ujeé podczas montazu. Slaska dysponowata wiec
wigksza mocg decyzyjna, dotyczaca ostatecznego ksztattu postaci. Jednak, co waz-
ne, obu aktorkom zapewniono warunki realizacyjne i scenariuszowe, ktére pozwoli-
ly im na twércze odniesienie si¢ do pierwowzoru, wzbogacenie go o przymioty dys-
tynktywne dla produkcji filmowej i Teatru Telewizji.
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Summary

The article focuses on an analysis of Barbara Stanwyck and Aleksandra Slaska acting
in adaptation of radio drama by Lucille Fletcher, Sorry, Wrong Number. It presents trans-
formation efforts, used both in motion picture and TVP Theatre, which have a big influ-
ence on the roles created by American and Polish actresses. Their artistic strategies are
completely different and obviously determinated by specificity of film industry and TV
adaptation. Stanwyck and Slaska face the acting challenge, trying to emphasize their in-
terpretations of the character. The article points out modifications and new motives add-
ed in both adaptations, showing that Fletcher’s radio drama is distinguished by flexible

upat i napigcie, zeby wej$¢ w odpowiednim momencie, spowodowaty, ze gdy wreszcie podniost
stuchawke i miat powiedzie¢ konczace zdanie: Przepraszam, pomytka, prosz¢ si¢ wylaczy¢”, nie
wydat z siebie zadnego dzwigku. Po prostu stracit glos. Zaschto mu w gardle. Zaczat chrypiec,
odchrzakiwaé, przetykac §ling, na nic! Nerwy, upat, zbyt dtugie czekanie... wpadka”.
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structure. The author of this article proves that drama’s plot is well disposed towards
creative interpretation, in other words: helps discovering valuable senses of Mrs. Steven-
son’s character.
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