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DOBROCHNA RATAJCZAK

PRZESTRZEN DOMU W DRAMACIE I TEATRZE

Sztuka przestrzeni zostata stworzona po to, aby umoz-
liwié zywej istocie poruszanie sie. [A. Appia]!

Pojecie miejsca teatralnego, lieu thédtral, uzywane przez francuskich
badaczy teatru, oznacza miejsce wszelkich akcji widowiskowych 2. Po-
siada zatem w kazdej epoce swoje, zdeterminowane historycznie i geo-
graficznie, realizacje. Jeden z typow lieu thédtral wyznacza scena d lita-
lienne. Traktowana jako calo$¢ przestrzen pudla teatralnego zorganizo-
wana jest w sposob trwatly, stabilizujgcy — tak architektonicznie, jak
w ramach pewnych ogélnych regul spotecznych — zbiorowg i indywi-
dualng dziatalno$¢ aktoréow i widzow. Jej charakter zaleiny jest od pod-
stawowego dla kazdego lieu thédtral ukladu miedzy dwiema elementar-
nymi przestrzeniami: przestrzenig sceny i przestrzenia widowni, prze-
strzenig nadania i przestrzenig odbioru, ktoére sprzezone ze sobg niero-
zerwalnie, nie posiadajg autonomicznej egzystencji, nie mogg istnie¢ od
siebie niezaleznie 3. Zespdt sfunkcjonalizowanych i koniecznych zwigz-
kow miedzy tymi elementarnymi przestrzeniami tworzy — odrebny dla
réznych typow lieu thédtral — swoisty ,,dyspozytyw” teatralny. W przy-
padku sceny pudetkowej ,,dyspozytyw” ten stabilizuje obie podstawowe
przestrzenie, $cisle je od siebie odgraniczajgc (temu stuzy rampa, kurtyna,

1 A. Appia, Dzieto sztuki 3ywej. W: Dzielo sztuki zywej i inne prace. Wybor
i noty: J. Hera. Przeklad: J. Hera, L. Kossobudzki, H Szymanska.
Wstep: J. Kosinski. Warszawa 1974, s. 88.

2D, Bablet, La Remise en question du lieu thédtral au vingtiéme siecle.
W zbiorze: Le Lieu thédtral dans la société moderne. Réunies et présentées par
D. BabletetJ. Jacquot. Paris 1969, s. 13. Zob. tez ogbélne uwagi na ten temat
we wstepie J. Jacquota do materialéw z sesji w Royaumont, 22—27 IIT 1963
(w zbiorze: Le Lieu thédtral a4 la Renaissance. Réunies et présentées par J.
Jacquot. Paris 1968).

2 J. Mukatfovsky, O dzisiejszym stanie teorii teatru. W: Wéréd znakéw
i struktur. Wybér szkicow. Wyboér, redakeja i slowo wstepne J. Stawifiski
Warszawa 1970, s. 361 (ttum. J. Mayen).
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kanat orkiestrowy, rama sceniczna) i ograniczajac 4 (scena zamknieta ku-
lisami i horyzontem ma swdéj odpowiednik w zamknieciu ,klatki” wi-
downi).

Przestrzen sceny, w $rodku pusta (co nie znaczy: ,naga”), na swych
obrzezach, ukrytych przed widzem, posiada szereg urzadzen pozwala-
jacych na jej modyfikowanie. Ale wielorakie mozliwosci zmian nie tyle
wigzg sig ze wspomnianymi urzgdzeniami, tak zresztg charakterystyczny-
mi dla sceny pudetkowej, ile wynikajg z faktu, iz przestrzen sceniczna
jest zawsze, we wszystkich odmianach miejsca teatralnego, przestrzenig
konwencjonalng, mogacg dzieki umownej naturze teatru przedstawié
kazdg przestrzen. Czynnikiem narzucajgcym tej przestrzeni konkretne
znaczenie, wyznaczajgcym kierunek i zakres czynno$ci przetwarzajg-
cych ,sterylny” szeScian sceny w ,sze$cian rzeczywisto$ci” 5, jest dra-
mat, traktowany jako sui generis projekt przestrzennego ,,dyspozytywu”,
jako zapis dzialan, ktére ustrukturalizujg gotows na przyjecie akcji prze-
strzen gry 6.

Przestrzen dramatyczna nie jest identyczna ze sceniczng ani w ogble

z przestrzenig tré6jwymiarows, poniewaz powstaje ona w czasie wskutek kolej-

nych zmian stosunkéw przestrzennych miedzy aktorem a sceng i miedzy akto-
rami wzajemnie [...].

— pisze Mukarovsky. W dalszym ciagu wywodu badacz podkre§la ca-
loSciowy i odrebny od teatralnego charakter przestrzeni dramatycznej,
ktéra aktualizuje sie w teatrze nie tylko przy pomocy przestrzeni wi-
dzianej (scena), ale takze blizszej lub dalszej przestrzeni wyobrazonej,
uwiklanej w nieuchwytng sie¢ obrazéw i doznan, jakg narzuca jej wi-
downia.

Przestrzenh dramatyczna przerasta jednak przestrzenn sceniczng jeszcze ina-
czej [...]: obejmuje mianowicie scene lacznie z widownig [..], opanowuje wiec
caly teatr i powstaje w trakcie spektaklu w pod$§wiadomoS$ci widza; jest sila,
ktéra scala pozostate skladniki teatru, przejmujgc od nich nawzajem konkretne
znaczenie 7,

A zatem percepcja calosciowej przestrzeni dramatycznej w teatrze
stanowi niezbedny czynnik ukonstytuowania tej przestrzeni. Jednakze
tak pojetej przestrzeni dramatycznej nie jesteSmy w stanie ani poznaé,
ani opisa¢. Mozemy tylko méwi¢ o tym, co zostalo nam dane w ramach
zakreslonych przez kolejne przestrzenne ,,dyspozytywy” (potraktujmy

4 Zob. J. Lotman, Zagadnienia przestrzeni artystycznej w prozie Gogola
(ttum. J. Faryno). W zbiorze: Semiotyka kultury. Wyb6r i opracowanie E. Janus
iM.R. Mayenowa. Przedmowa S. Z6lkiewski Warszawa 1975, s. 255—256.

5 Termin E. Souriau (Czym jest sytuacja dramatyczna? Przelozyl A. W.
Labuda. ,Pamietnik Literacki” 1976, z. 2, s. 265).

8 Zob. A. Veinstein, La Mise en scene thédtral et sa condition esthétique.
Paris 1955, s. 219.

7Mukafovsky, op. cit, s. 359, 360—361.
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szeroko ten termin): teatralny, sceniczny, dramatyczny. Powiedzmy wiec
na wstepie, ze widzialny, stluchowy i wyobrazeniowy charakter prze-
strzeni okresla sposéb jej odbierania. I tak przestrzeh sceny przez dra-
mat organizowana jako centrum calej przestrzeni dramatycznej, centrum
odbierane przez widza w sposéb bezposredni, przede wszystkim wizualnie
i stuchowo, wymaga z jednej strony odbioru momentalnego, kiedy to
widz postrzega przestrzen jako obraz, z drugiej — takie sukcesywnego.
Przestrzen sceniczna jest bowiem wspoltworzona przez zmienne uktady
sil, a jej percepcja ma charakter dynamiczny i sukcesywny, jako ze po-
znajemy te przestrzen w dzialaniu postaci8. Z kolei przestrzen wyobra-
zeniowa, obejmujaca wydarzenia niewidoczne dla odbiorcy, zlokalizowane
poza sceng, wymaga od niego umiejetnosci ,,wypelniania” detali wizual-
nych pod wplywem sygnatow slownych, diwiekowych, §wietlnych czy
konkretyzacji calych relacji stownych. Styszymy przeciez nie burze, ale
dzwigki, ktoére wigzemy z burzg, widzimy nie zachdd slonca, ale éwiatlo,
ktore z tym faktem kojarzymy, a szczegdly relacjonowanej bitwy ,,wtla-
czamy” w znany stereotyp bitewny. Jak pisze stusznie Edward Hall,
»percepcja przestrzeni to kwestia nie tylko tego, co moze byé postrze-
zone, lecz réwniez tego, co moze byé¢ zaslonigte” 9. Dodajmy tylko, ze
wszelkie relacje przestrzenne, zaréwno zachodzace wewnatrz kazdora-
zowo kreowanej przestrzeni pomiedzy tym, co ujawnione, a tym, co za-
kryte, jak i relacje zewnetrzne, obserwowane miedzy dramatem a tea-
trem, sg relacjami dwustronnymi. Ich motywacja za$§ jest zawsze okre-
§lona historycznie i geograficznie.

A zatem S$ledzac zmienne koleje przestrzeni, jej przeksztalcenia —
mimo pozornej nieruchomosci — tak charakterystyczne, musimy ponie-
kad przyja¢ pozycje dawnego widza i odczytaé w dramacie odbicie ksztal-
tu teatru, a w kruchych dokumentach teatralnych — ujrzeé¢ mozliwosé
realizacji dramatu. Jednakze wobec rozmaito§ci gatunkéw dramatyczno-
-teatralnych, réznie przeciez traktujgcych przestrzeh, najkorzystniejszy
dla czystoSei wywodu okaze sie wybor jednego z nich wraz z zespolem
konwencji teatralnych, z jakich korzysta.

Gatunek dramatyczny [...] jest bowiem [..] ré6wniez zespolem dyrektyw, od-
noszacych sie do sposobu jego inscenizacji, wyznaczajacych konwencjonalne

chwyty teatralne aktualizowane podczas jego wystawienia. Swiadomo$é geno-

logiczna widza teatralnego obejmuje takze $wiadomo$é okre§lonej konwencji
inscenizacyjnej 1.

Na pierwszy rzut oka nasz wybér moze wydawaé sie chybiony. Wy-
bieramy bowiem komedie. T to komedie usytuowang we wnetrzu miesz-

8 Zob. E. T. Hall, Ukryty wymiar. Przelozyla T. Hol6 wk a. Stowem wstep-
nym opatrzyt A. Wallis. Warszawa 1976, s. 167.

% Ibidem, s. 81.

S Swiontek, O konwencji teatralnej. W zbiorze: Problemy socjologii li-
teratury. Wroctaw 1971, s. 181—182.
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kalnym: pudio pokoju zamkniete w pudle sceny. ,,Umowa o przestrzen”
znana jest w tym przypadku po obu stronach rampy niezwykle biegle,
tak biegle, ze dramaturg moglby zadowala¢ sie formulg (czesto zresztg
tak czyni): scena przedstawia salon. Stereotypizacja przestrzeni kome-
diowej w teatrze wigze sie z faktem wepchniecia tego gatunku w szu-
fladke scenicznej ,,uzytkowosci”, wprzegniecia w nerwowy rytm wymo-
goéw codziennej eksploatacji przedsiebiorstwa zwanego teatrem. ,,Scena
dla komedii zwyczajnych niewielkich wymaga zachodéw dla dekora-
cji [...]” — stwierdzit okoto 1833 r. Feliks Radwanski 11 i zdanie to za-
chowalo pelng aktualno$¢. Przestrzen dramatyczna w komedii nie jest
gtownym elementem jej struktury. Gatunek ten, nastawiony na aktora,
wyciszal przestrzen az do ,,szeptu”, eksponujgc przede wszystkim wa-
chlarz roél, ktore, oparte na konkretnych temperamentach, wyraziste, usy-
tuowane w cigglych woltach akcji, decydowaly o scenicznosci utworu.
Zwigzek przestrzeni z dzialaniem byl tu zawsze konwencjonalny i fakt
ten odzwierciedlatlo powszechne przekonanie, iz znakomitemu aktorowi
wystarczy byle jaka przestrzen, napredce zebrane meble i przypadko-
we rekwizyty.

Zauwazmy jednak, ze zainteresowanie sie wlasnie taka przestrzenig
otwiera takze pewne mozliwosci. Bez watpienia — teatralny salon jako
swoiste konwencjonalne ,miejsce przechodnie”, zamkniety odpowiednik
otwartej scenicznej ulicy czy placu miejskiego, idealnie skupia cato$¢
sil dzialajacych w mikro- i makro$wiecie dramatu 2. Jest to przestrzen,
ktorg mozna potraktowaé¢ jako synekdoche teatralnego domu réinych
epok, dogodny teren do obserwacji $cierania sie¢ rdéznoimiennych ten-
dencji decydujacych o ksztalcie i przemianach obrazu tej najbardziej
elementarnej z egzystencjalnych przestrzeni czlowieka.

Nasz skrétowy z koniecznosci przeglad tekstow wypadaloby zaczac
od utwordéw pierwszego ,,polskiego Moliera” — ksiedza Bohomolca, uzna-
wanego przez wspodlczesnych za ,,0jca” nowozytnej komedii narodowej.
Najwdzieczniejsza z konwiktowych jeszcze komedii Bohomoleca, wywie-
dziona z konwencji popularnego teatru, przez Teatr Narodowy potem
odrzuconych, wiec z tego wzgledu potraktowana tylko jako wprowadze-
nie na wlasciwy trakt rozwazan — Figlacki polityk teraZniejszej mody
(1753), przynosi informacje: ,,Scena w miescie portowym w domu La-
komskiego”. Dom znajduje sie zatem na scenie. Portowe miasto — na
obszarze wyobrazonym, za sceng. Dom jest bardzo konwencjonalny: ko-
media rysuje nam wizje pustej sceny, sceny — terenu do gry, ktéra nie
koncentruje uwagi odbiorcy na samej sobie, ale eksponuje niemal w sta-

1 F, Radwanski, O teatrach. (Z Kraffta) Cyt. za: B. Kr6l-Kaczo-
rowska, Budynek teatru. Rozwdj funkcji i form do roku 1833. Wrocltaw 1975,
s. 150.

12 Zob. Souriau, op. cit., s. 265—266, 269—270.
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nie ,,czystym” aktorstwo jako esencje teatru. Nie bedzie to wiec prze-
strzen odbierana przez widza jako obraz, lecz jako dzialanie. JesteSmy
przeciez na teatrum, w przestrzeni tworzonej nie tylko dla aktora, ale
takze dla widza. Swiadomo$¢ tego faktu odnajdziemy w skapych dida-
skaliach, powiadamiajgcych czytelnika, ze bohaterowie mowig ,do lu-
dzi”, a Figlacki ,,dobywa szpady i z niq sie uwija po teatrze”. Jakze ina-
czej przedstawia si¢ przestrzen wyobrazona, pozasceniczna, nasycona
barwnym szczegélem obyczajowym, bardzo warszawskim w kolorycie
mimo konwencjonalnie teatralnej, pozyczonej z Moliera galery (pamieg-
tamy przeciez wszyscy Szelmostwa Skapena). Ale przestrzen ta istnieje
tylko w slowach, nie daje zna¢ o sobie w spos6b bezposredni. Dominu-
jaca i zwycieska teatralno$¢ okresla wszak Figlackiego bez reszty.

Jakze ubogi w ruch sceniczny — w poréownaniu z Figlackim — bedzie
inny utwér Bohomolea, juz na teatrum narodowe pisany, Matzenstwo
z kalendarza (1766), dydaktyczna komedia, poddana rygorowi ,,przystoj-
nosci”’ i powsciggliwo$cei, oparta na zderzeniu kontrastowych, czarnych
i biatych charakteréw. Sceniczny dom Bywalskiej w Warszawie jest co
prawda tak samo pusty i umowny, ale ruch postaci zostal tu silnie ogra-
niczony do, w wiekszoéci anonsowanych, wej$¢ i wyjsé (oprécz sceny
pojedynku w akcie III), a bohaterowie (z wyjgtkiem wiodgcej nieduzag
intryge subretki) poprzestajg na pozowaniu w trakcie dialogu. Natomiast
podobnie jak w Figlackim zostala potraktowana relacja: przestrzen wi-
zualna — przestrzen wyobrazona, jako ze ta druga posiada znéw znacz-
nie silniejsze obyczajowe nacechowanie i istnieje prawie wylgcznie w wy-
powiedzi stownej. Jednakze tylko ,,prawie”. Odnotujmy bowiem, ze sce-
niczny dom u Bohomolca wzbogacit sie o ,,inny pokéj”, zapewne réwnie
konwencjonalny jak ten, ktéory widz mial przed sobg, niemniej tam
wtlasnie wychodzg niektére postacie, stamtgd dojdg nas dzwieki instru-
mentow strojonych na wesele Elizy. Dzieki temu przestrzen pozascenicz-
na otrzyma ,glos”, ,dekoracje dzwiekowg”.

Centralna dla dramatu przestrzen wizualna zyskuje charakter odpo-
wiedniego miejsca akecji dzieki malowanym kulisom, przedstawiajgcym
wnetrze pokoju w ostrym skrécie perspektywicznym, nie pozwalajgcym
aktorowi na uzycie giebi sceny. Ale aktor niczego wiecej nie zagda. W tej
pustej przestrzeni potrzebuje jedynie wspoOlpartnera i widza. Wspotpart-
ner jest mu potrzebny jako przedmiot do moéwienia, przedmiot zreszty
pozorny, bo i gest, i stowo aktora istniejg tu nie tyle w przestrzeni sce-
nicznej, ile w przestrzeni miedzy sceng a widownig. Widz za$ jest dla
niego niezbedny, gdyz aktor wprost na widownie kieruje swojg gre.
,,Ogranie” partnera nie jest jeszcze sprawg najwazniejsza, a dzialania
postaci okrefla zasadnicza sytuacja, w jakiej znajduje sie aktor: sytuacja
gry, udania.

Istnieje wiec pelna korelacja pomiedzy traktowaniem aktora i trakto-
waniem przestrzeni. Frontalna gra prosceniowa pozbawiona istotnych
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akcentow charakterystycznych i wyciszajagca osobowosé aktora ekspono-
wata wyrazistg scenicznos¢ reliefowo ujmowanej postaci. Z kolei perspek-
tywiczna iluzja wnetrza mieszkalnego z namalowanymi przedmiotami
w istocie takze byla plaska, mimo markowanej glebi. Niemniej — rze-
czywiste wymiary i prawdziwy wyglad sceny zostawaly w ten sposéb
przysloniete. Przestrzeni scenicznej nie ksztaltuje woéwczas jej rzeczy-
wiste tworzywo. Teatr XVIII-wieczny posiada ziudng forme przestrzen-
ng, ,,narzucang’ jak gdyby na przestrzen rzeczywistg. Ten sceniczny po-
zor domu jest w istocie abstrakcyjng formg, tak jak sceniczny pozor rze-
czywistego bytu w grze aktora. Dlatego to wlasnie §wiat poza sceng mo-
ze wies¢ zywot bardziej intensywny, wiarygodny i malowniczy.

Jednakze bezwzgledna ,,czystos¢” i teatralno$¢ tak skonwencjonali-
zowanego wnetrza nie dala sie dlugo utrzymaé¢. Stosunkowo szybko, wraz
z dramg mieszczanska, wchodzi do teatru przedmiot motywowany w spo-
s6b realistyczny, ,,brudzgc” aktorstwo realistyczng czynnoscig, ktorg trze-
ba naraz wykonaé. Przedmioty pojawiajg sie teraz coraz czesciej w prze-
strzeni scenicznego domu. Oto Fircyk w zalotach Zablockiego (1781).
Wprawdzie jeszcze wystarcza mu kulisowa dekoracja wnetrza domu
Arysta, ale mamy tu zapis cudownie rozegranej sceny gry w Kkarty,
kiedy to Aryst kaze Pustakowi przynie$¢ stolik, tu go postawi¢ i po
skoniczonej grze wszystko uprzatnaé. Karty podarte, narzeka Pustak
sprzatajge, ,,stolki porozstawiane, gdyby w kurdygardzie”. I przestrzen
zndéw sie opréznia, znéOw jest trwala i neutralna; pozbawiona ruchomych
elementdéw nie potrzebuje przeorganizowania. To, co sie dzieje przed
oczyma widza, jest przeciez czysta gra uczu¢. Poza sceng natomiast
istnieje rozlegly i barwny teren pelen ruchu i zycia: Paryz, Warszawa,
gosciniec do stolicy, ktoredy nadjadg oczekiwani komedianci, przyturla
sie woz kwestarzy, a blizej, zupelnie blisko, za oknami dworku Arysta —
ogrod angielski, skad wbiega Podstolina, obok saloniku — pokéj Kla-
rysy, dokad podgzy Aryst po zapadnieciu kurtyny w koncu aktu I. Ale
znowu ta przestrzen istnieje tylko w stowach. Jest znacznie mniej wazna
niz gra, ktéra potoczy sie na scenie.

Popatrzmy teraz na Wet za wet (1787), malo znang komedie Grze-
gorza Broniszewskiego, aktora sceny mnarodowej, rozgrywajaca sig
w Swiatku totalnej zdrady i nielegalnej gry mitosnej, ktérg wiodg rowno-
legle Szambelan i Szambelanowa usytuowani w zabawnym i przypadko-
wym czworokgcie (ona romansuje z porucznikiem Trzpiotowskim, on
z zong porucznika), tréjka stuzgcych i para chiopéw. Podobnie jak
w Fircyku — 1 tu scena niedaleko Warszawy. Ale miejsce akcji jest
zmienne: ogrdod i dom. Obie przestrzenie znéw bardzo konwencjonalne.
Jedyny ,,mebel” w kulisowym ,ogrodzie” Szambelanstwa to sofa, na
ktérej $pi leniwy stuzacy, a ,,sala z gabinetami”, tzn. z przyleglymi po-
kojami, jest prawie pusta, cho¢ widzimy tu stolik, na nim ksigzke, ktora
zostanie ,,ograna” w akcie II, i stotki, na ktérych zasiadg stuzacy bawigc
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si¢ w markiza i graféwne. Pod stolem schowajg sie kolejno dwaj aman-
ci Anusi.

Jezeli jednak scena staje sie¢ powoli w tej sztuce domem, to nie tylko
dzieki przestrzeni widzianej, lecz takze dzigki zasceniu, ktére tutaj zyje:
maz szuka Zony poza domem, w ogrodzie, ponad kanalem, w zwierzyn-
cu, Szambelanowa chroni sie do swego pokoju, gdzie bedzie czytaé¢ listy
meza do kochanki, pobiegnie do jego izby zlozy¢ mu wizyte; za sceng
jest takze wie$, skad przychodzi poklocona para chlopdéw, jest wreszcie
gosciniec do Warszawy, ktorym nadjedzie poslaniec z listami, oraz sama
stolica, do ktérej postano Zwrotnickiego z listem Szambelanowej do ko-
chanka i dom porucznika, w ktorym rzekomo byl postaniec. O tej prze-
strzeni moéwi sie ciggle odwolujgc si¢ do wyobrazen widowni. A prze-
strzen najblizsza, domu i ogrodu, ozywa teraz glosami. Co prawda jeszcze
nieSmialo, jeszcze kazdy ruch zlokalizowany za sceng posiada swoj ko-
mentarz slowny (,,0t6z biezy” — powie Zwrotnicki o Anusi, anonsujac
subretke widzowi; ,,0t0z jegomo$¢é nadchodzi” — oznajmi sobie i publice
dziewczyna, zapowiadajgc wejScie Szambelana), ale juz zza sceny sty-
cha¢ stukanie, kto§ do drzwi kolacze, brzmi glos Szambelana, ktéry co$
mowi sluzgcemu. TakzZe przestrzen widziana pelna jest ruchu. Dialogi
przerywane sg regularnie monologami, co nadaje utworowi znamienny
rytm, ktory zilustrujmy poczatkiem aktu I: Zwrotnicki (sam) — Zwrot-
nicki i Anusia — Anusia (sama) — Szambelanowa i Anusia — Szambe-
lanowa (sama) — Szambelanowa i Zwrotnicki — Zwrotnicki (sam) —
Zwrotnicki i Tajstrowicz — Tajstrowicz (sam) — Tajstrowicz i Anu-
sia — itd. Nad obrazkami obyczajowymi, w jakie zmieniajg sie niektore
z tych scen, nadbudowywany jest ciggle rytm milosnego kontredansa.
Pary to 1gcza sie, to rozchodzg, ustepujgc miejsca nastepnym.

Ten charakter gry czystej zatraca po czeSci Powrét posla (1791).
Znéw mamy scene na wsi. Brak bezpoSredniego opisu pomieszczenia
zostaje zniwelowany w akcie I przez czynno$ci postaci, ,,opisujace”
miejsce akcji: w scenie 1 Agatka i Jakub przygotowujg $niadanie nakry-
wajac do stolu, w nastepnych gospodarze wraz z gosémi zasiadajg do po-
silku. Picie, jedzenie, czytanie listow, rozmowa — organizujg tu akcje
urozmaicong wejsciem Jakuba z listem od Podkomorzego, lokaja Starosci-
ny rowniez z listem, Teresy, ktéra podejmuje prace przy krosienkach
i Szarmanckiego wracajgcego z nieudanego polowania. W nastepnych
aktach przestrzen zostaje oprézniona (jesli nie liczy¢ krzesta dla mdle-
jacej Starosciny). Postacie méwig o uczuciach, koncentruja sie wylgcz-
nie na sobie, a zneutralizowana ponownie przestrzen ,znika” sprzed
oczu widza. Natomiast znéw w sposéb pelny istnieje, prawem kontrastu,
przestrzen zasceniczna. ,,Zyje”’ juz po czeéci wnetrze domu: sypialnia
Starosciny i Teresy, jadalnia, dokgd wszyscy podgzajg na obiad w za-
koficzeniu aktu I. Spoza sceny stycha¢ gadajgcego staroste, tam tez wla-
$nie odbywa sie budowanie iluzji. Zascenie zyje bowiem réznymi dzwie-



94 DOBROCHNA RATAJCZAK

kami: strzepami stow, zdan, glosem tragbki mysliwskiej (,,Ale co to za
hatas?”’ — pyta Agatka. — ,,To zapewne Szarmancki wyjezdza na lo-
wy” — odpowiada jej Jakub); bohaterowie slyszg wszystko wraz z od-
biorcg, co wiecej — widzg to, czego on obejrze¢ nie moze, i relacjonuja
stowami. Przestrzen wyobrazona dramatu istnieje wiec w trojaki spo-
sob: w dzwieku, w zachowaniu postaci i w slowie.

Niezmiernie charakterystyczna jest tutaj scena przyjazdu Walerego
w I akcie. Najpierw wpada Jakub z wiescia, ze Walery przyjezdza —
rozpoznano go z daleka. Osoby obecne w pokoju grupuja sie przy oknie,
ktore wskutek tego traci konwencjonalne znaczenie i zaczyna pelni¢
funkcje granicy miedzy przestrzenig otwarta a zamkniets, ,,odbijajac”
Swiat zewnetrzny. Podkomorzyna patrzac przez okno widzi syna: ,,on”
poswiadcza. Ale jest jeszcze daleko. Teraz ,paleczke” przejmuje Podko-
morzy: Walery minal mostek, ,, wjezdza w ulice”. Podkomorzyna: wstal
w powozie i znak daje chustks, , wjezdza w brame”. Scena ta, wyjatko-
wa w swoim charakterze, nie tylko wigze obie przestrzenie, sceniczna
i pozasceniczng, w jedng calo$¢, ale takze dzieki elementom lokalizacji
terenowej (mostek, ulica, brama) uprawdopodobnia przestrzen wyobrazo-
ng. Co prawda, okno bylo trwalym elementem malowanej dekoracji i gdy
przyjrzymy sie zachowanym litografiom ze spektaklu premierowego, sta-
nie sie jasne, ze konwencje epoki regulowaly w sposdb znaczgcy propo-
zycje dramaturga. Oglgdane przez nas wnetrze jest niemal palacowym
pomieszczeniem. Zamykajgce scene plotno przedstawia sporg wneke (rzecz
jasna, namalowang), wzietg w ,,cudzystow” dwoch kolumn (takze malo-
wanych), z dwoma duzymi oknami w glebi i jednym po lewe]j stronie, do
ktérych nie sposéb bylo podejs¢, a c6z dopiero udawaé, ze sie przez nie
wyglgda. Je§li zwazymy jeszcze, ze aktor, by nie niweczy¢ prawa per-
spektywy i nie niszezy¢é umownej glebi wnek, nie mégl do ptdtna zbytnio
sie zblizyé, stanie sie jasne, ze wspomniana scena musiala by¢ grana
niezwykle konwencjonalnie.

Zarysujmy teraz typowa przestrzen pokoju scenicznego. W tym celu
postuzmy sie na poczgtku opisem dekoracji Jozefa Walla dla teatru Bie-
linskich w Kozléwce, ktory, przeznaczony na dziecinne spektakle, posia-
dal jednak normalne dwie dekoracje, pokoju 1 wsi. Dekoracja ,,pokoju
wspanialego” miala ,,dno” (tlo tylne) i 4 pary kulis (przecietna gitebo-
ko$¢ sceny wynosita wowczas od 4 do 6 par kulis) imitujacych obicia
Scian w srebrne i zlote pasy. 10 paludamentéw w czerwonym kolorze
wypelnialo na ksztalt udrapowanych ,firanek” przeloty nad sceng —
pokoj wéwczas jeszcze nie miewatl sufitu. Po obu stronach sceny stawiano
2 stoliki i przy kazdym po 2 czarne krzesta 13. Jest to kompozycja syme-
tryczna, prowadzona wzdluz glownej osi sceny, zostawiajgca wolny $ro-
dek do gry. Taks symetrie posiadajg sceny z Powrotu posta: w akcie I

138 Dabrowski, Dekoracje Jézefa Walla dla teatru w Kozidwce (1795).
»Pamietnik Teatralny” 1966, z. 1/4, s. 231.
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st6t do $niadania i krosienka Teresy usytuowane zapewne byly naprze-
ciwlegle; druga dekoracja, przeznaczona do aktu III, umieszczala w tle
malowang glgb innego pokoju z kominkiem i wazg stojgcg na gzymsie,
z lustrem wiszacym ponad nim, z 2 parami drzwi obramowujgcymi ko-
minek i oknem po lewej stronie. Na srodku pustej przestrzeni stalo krze-
sto, na ktore miata opas¢ mdlejgca Staroscina. Podobnie traktowana jest
scena w innych przypadkach. Dekoracja do jednoaktéwki Kawa, anoni-
mowej przerdbki z francuskiego (wedlug J.-B. Rousseau), markowala
sale, ,,w ktorej kawe przedaja”, przy pomocy kilku stolikéw ustawio-
nych prawdopodobnie na przedzie sceny (inne mogty byé malowane),
a ilustracja ze Spazméw modnych Bogustawskiego pokazuje nam sofe
stojaca przy lewej kulisie i krzesto na $rodku sceny, zas glgb i kulisy
malowane na jednolite ,,obicie” pokoju.

Bez watpienia tak ,,urzadzony” teatralny dom zawdzieczal swg egzy-
stencje wylacznie daleko posunietej konwencjonalizacji. Zlokalizowany
poza konwencja, bylby natychmiast skompromitowany przez samg obec-
nos$¢ aktora. W tym wypadku jednakze aktor, tak samo jak malowana
dekoracja, funkcjonowal przede wszystkim jako znak sceniczny. Deko-
racja byla znakiem wnetrza mieszkalnego, aktor — uksztaltowany przez
belle nature 14 — znakiem mieszkanca tego wnetrza. Scena za§ pomiedzy
nimi lgczyla w calos¢ znak-aktora i znak-dekoracje. W efekcie sceniczna
»przestrzen mieszkalna” w XVIII w. pozostawala wtlasnie ,teatrum?”,
aktorowie — aktorami, widz natomiast uczestniczy! nie w wydarzeniu,
ale w przedstawianiu wydarzen. Dlatego to znacznie wiekszym stopniem
realizmu odznacza¢ sie mogla przestrzen wyobrazona niz widziana, a dom
tej epoki praktycznie nie istnial jako calo$¢. Reprezentowal go pojedyn-
czy pokéj, wyposazony w $cisle sfunkcjonalizowane ze wzgledu na gre
aktora, uzytkowe elementy; inne pomieszczenia byty co najwyzej mgliscie
zasugerowane, a w wypadku gdy widz oglgdal dwa pokoje, ich konwen-
cjonalnos¢ upodobniata je do siebie jak dwie krople wody. Nie byl to
jednak dom odizolowany od $wiata. Konieczne dopelnienie stanowit tu
ogrod, zgodnie z modg urzgdzony w stylu angielskim, wyprowadzajgcy
bohateréw dramatu na zewnatrz — ku miastu, ku Warszawie, na ktorg
zostaje otwarta wiekszo$¢ dramatycznych przestrzeni epoki.

Wiek XIX, jak wiadomo, kochal sie w wielkich efektach sztuki insce-
nizacji, nie zapominajgc wszakze o poglebieniu realizmu scenicznego.
Teatr polski, ktéry nie przeszedl pelnego kursu tej szkotly, posiadal przy-
najmniej pare razy szanse — zaprzepaszczong niestety — stworzenia ro-
mantycznej mise en scéne. Jednym z takich ,romantyzujacych” twor-
céw byl Jan Nepomucen Kaminski, ktéry prowadzil we Lwowie teatr
przeszio 40 lat (1800-—1842) i zywil upodobanie do romantyecznych miejsc
akcji. Pisze Barbara Lasocka:

14 Z Raszewski, Bogusiawski. T. 1. Warszawa 1972, s. 84.
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Wspoélzycie réznych tendencji i stylow, tak znamienne dla Lwowa, wy-
stepowalo nie tylko w programie teatru i jego repertuarze, ale takze w sce-
nicznej realizacji [...]. W przedstawieniach sztuk kameralnych, na przyklad tak
zwanych salonowych komedii, pojawialy sie elementy wielkiej inscenizacji.
Byly to przede wszystkim dekoracje wziete z tragedii, dram czy melodra-
matéw — jaki$§ rozlegly a dziki pejzaz, rozpo$cierajgcy sie za oknami saloniku,
oberza, w ktérej niedawno ukazywaly sie upiory, czy ruiny starego zamczyska
po drugiej stronie plotu 15,

Dla tego to wlasnie — romantycznego z ducha — teatru, przerobio-
nego zresztg z pofranciszkanskiego kosciola, ze sceng znajdujacg sie
w miejscu gléwnego ottarza (czy traktowac to jako symbol?), pisal swoje
sztuki Aleksander Fredro, ,niewierny syn O$wiecenia” 18, Jak dalece 6w
romantyzujgcy klimat teatru mégl wplyngé na przestrzenne uksztalto-
wanie komedii Fredry? OdpowiedZz Lasockiej jest jednoznaczna:

Préba opisu niektérych przedstawien — choéby Zemsty, czy Nowego Don

Kichota — ktére byé moze grano w dekoracjach z Calderona czy Szekspira,
w pelni potwierdzilaby, Ze mie§cily sie one w konwencjach teatru romantycz-
nego 17,

Ponizsze dociekania ogranicza sie wylgcznie do dwéch innych utwo-
row Fredry: Meza i zony oraz Slubéw panienskich, w ktoérych insce-
nizacji trudno byloby znalez¢ miejsce na wyeksponowanie dzikiego pej-
zazu. Moze bylby on co najwyzej widoczny w dalekiej perspektywie za-
okiennej Slubéw panienskich, gdzie stanowilby swoiste przestrzenne pen-
dant do romantycznego ,,magnetyzmu serc”. Jesliby zatem szuka¢ w tych
dwoéch komediach jakich$ sladéow romantycznych konwencji teatralnych,
bez watpienia nalezaloby je tropi¢ w owych drobnych, ruchomych ele-
mentach umieszczanych w przestrzeni, w rekwizytach i przedmiotach,
trzeba by przyjrze¢ sie charakterystycznosci postaci, wymagajacych od
aktora studiéw nad rolg i poglebionego psychologicznie do niej podejscia,
przebiegowi akcji i realistycznym motywacjom sytuacji. Natomiast sama
przestrzen sceniczna pozostaje tu najbardziej ogélnikowa i ,,bezbarwna”,
z rzadka uzyskujgc inng funkcje ponad konwencjonalne miejsce gry.
Najczesciej tez dziatania uruchamiajg nie calg przestrzen, ale pojedyncze
jej segmenty i przedmioty.

Oto Ma# i 2ona (1822). ,,Scena w mieécie, w domu hrabiego Wacta-
wa”. Pok6éj przedstawia sie nastepujgco: lewy przedni plan przestrzeni
mie$ci kanape, prawy — stél, na ktéorym stoi lampa z umbrellg, krzesla,
w glebi na prawo za$ fortepian. Dwa wyjScia boczne naprzeciwko siebie
usytuowane, w centrum w glebi okno. Juz na pierwszy rzut oka widac,
jak symetryczna jest ta przestrzen, drzwi—drzwi, kanapa—sté6}, okno—

15 B, Lasocka, Teatr lwowski w latach 1800—1842. Warszawa 1967, s. 257—
258.

18 B. Zakrzewski, Fredro z paradyzu. Studia i szkice. Wroctaw 1976, s. 15.

7 I,asocka, op. cit.,, s. 262.
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-—rampa. Trzy gléwne plany sceny: wolny $rodek, sté! z krzestami i ka-
napa, przede wszystkim koncentrujg akcje. Kanapa stanowi miejsce we-
stchnien i gry milosnej. Tu Alfred uwodzi Justysie, tu siada ona z Wa-
clawem, to jej teren dzialania, teren miloSci w akeji. Elwirze, mitosci
w odwrocie, pozostaje druga czes¢ pokoju: stot. Tu siedzi z robétks i szy-
je, tu czyta, przeglada ksigzke, oparta na stole placze z chustka przy
oczach. Z kolei srodek sceny to teren ,neutralny”, gdzie chodzi znudzony
Waclaw i ucieka Justysia przed gonigcym jg Alfredem. Okno w glebi
stuzy Alfredowi jako nielegalne wejscie i wyjscie, przez nie wyjrzy
Justysia wolajac ,,Pani jedzie!”, czym sploszy wyznanie Waclawa. Dwie
pary drzwi zostawiamy na koniec. Pierwsza prowadzi do dalszych pokoi,
druga — na zewnatrz domu. To oficjalna droga Alfreda. Tedy tez wyj-
dzie w finale sztuki, kiedy mgz i kochanek z zimnym uklonem rozchodza
sie w przeciwne strony.

Zauwazmy dwie sprawy w tym krotkim opisie przestrzeni akeji: po
pierwsze, mamy tu do czynienia ze stalymi, powtarzalnymi elementami
zabudowy pokoju, ktére tworzyé bedg w teatrze co$ na ksztalt statych
elementéw scenicznego dyspozytywu salonu, gdzie moment ograniczonej
zmiany i minimalnej inwencji ujawni sie w ukladzie tych elementéw
albo w ich ilo$ci (zamiast 2 krzesel — 4, zamiast 1 stoltu — 2). To mini-
mum inwencji i mozliwoéci zmiany zadecydowalo zapewne o niechetnym
nastawieniu do przestrzeni salonu w teatrze i wepchnieciu jej w klatke
stereotypu. W organizacji tej przestrzeni niewiele pozostaje miejsca na
,,Swobodng twoérczosé”’. Peter Brook pisze:

Przyjmuje sie na og6l, ze dekoracje, kostiumy, oprawa muzyczna sg te-
renem swobodnej twoérczoSci rezysera lub scenografa, Ze wrecz powinny one
byé wcigz wymyS$§lane na nowo. Gdy jednak przychodzi do formowania postaw
i zachowah — zaczynaja sie watpliwo$ci; sklonni jesteSmy sadzié, ze te ele-
menty, je§li tylko trafnie sa okreSlone w tek§cie, mogg byé stale powtarzane
w niezmienionej postaci 18,

Tak wiasnie dzieje sie w przypadku przestrzeni scenicznej w sztu-
kach salonowych i konwersacyjnych. Spostrzezemy to analizujgc foto-
grafie chociazby z XX-wiecznych realizacji Meza i 2ony. Wszystkie
prezentujg podobny uklad, te najbardziej realistyczne i te umowne. Po
jednej stronie kanapa, po drugiej stét i krzesta. Fortepian na $rodku,
w glebi. Co najwyzej zmienia sie szczegélowa lokalizacja przedmiotéw
i wej$é (okno z boku, kanapa po prawej), pokdj zostaje wzbogacony
o dodatkowe drzwi czy zapelnia sie go za pomocg obrazéw, bibelotéw,
kotar. Zmiany majg wiec charakter kompozycyjny i iloSciowy. Ale Fre-
drowski ,,dyspozytyw dramatyczny” pozostaje taki sam.

W tym miejscu konieczna jest pewna dygresja. Otéz sceniczny dom
romantyczny, aczkolwiek nie pozby! sie malowanych dekoracji, rozbu-

18 P, Brook, Pusta przestrzen. Wstep Z. Hiibner. Przektad W. Kalino w-
ski. Noty M. Semil. Warszawa 1977, s. 32—33.

7 — Pamietnik Literacki 1978. z. 2
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dowuje sie — zgodnie z 6éwczesnymi tendencjami — w kierunku prze-
ciwnym niz w poprzedniej epoce: opanowuje glgb sceny. Wraz z tym
procesem nastepuje, z jednej strony, coraz wieksze ,,zagracenie” salonu,
»brudzenie” terenu gry przez realistyczne przedmioty (z zachowaniem
wszakze wolnego centrum sceny), z drugiej za$§ zarysowujg sie wyraznie
sektory salonu, a gra staje sie wieloplanowa. Bez watpienia przechodzenie
aktora z jednego sektora do drugiego jest w naszych komediach moty-
wowane nie tylko realistycznie, lecz takze ma charakter konwencjonal-
ny. Wida¢ to w zarysowanym powyzej wizerunku przestrzeni (plan Ju-
stysi, plan Elwiry). Segmenty tej przestrzeni nabierajg znaczenia w wy-
niku dzialan aktorskich. I tu ujawnia sie inna rola autora, rola quasi-in-
scenizatora, ktory poprzez zaplanowane w tek$cie dzialanie przestrzenne
organizuje spektakl. Uprzedzajgc dalsze rozwazania dodajmy, ze to samo
zjawisko zaobserwujemy w komediach Korzeniowskiego, Baluckiego czy
Zapolskiej.

Naturalnie w tej sytuacji musi wzrosng¢ waga przestrzeni postrzega-
nej przez widza, kosztem znaczenia przestrzeni wyobrazonej. To, co po-
zostaje poza wzrokiem odbiorcy, wiedzie zywot skromny i bezpretensjo-
nalny. Jest rowniez Scisle sfunkcjonalizowane. I tak nie zapoznamy sie
z calym mieszkaniem pary Wactaw—Elwira, gdyz dla rozwoju akcji jest
to zupelnie niepotrzebne. Posiadamy jednakze pewne wyobrazenie o po-
koju zony, poniewaz zostal on, w zabawny zresztg spos6b, migawkowo
zarysowany w relacji Justysi szukajgcej listow Alfreda do swej pani.
Wtasnie owe schowki na listy prezentujg nam rejestr umeblowania po-
koju (kanapa, krosienka, stolik, komoda, biurko, 16zko, portret, ottarzyk).
Ale to wszystko. Z kolei rozciggajace sie za oknem miasto istnieje réw-
niez dzigki waznym ze wzgledu na postaé lub akcje dzialaniom aktorskim:
Elwira jedzie do kos$ciola, matzonkowie majg wieczér spedzi¢ w operze,
Alfred i Waclaw wymieniajg uwagi o przyjeciach w kilku salonach.
Czyzby wraz z rozwojem wizualnego centrum scenicznego przestrzeni
dramatyczno-teatralnej ulegal ograniczeniu $swiat poza sceng?

Podobnie sfunkcjonalizowany i wyrazisty jest uklad przestrzennego
dyspozytywu sceny w Slubach panienskich (1832). Jak stwierdzit jeden
z edytorow tego tekstu — ,,Akcja rozgrywa sie w duzym, przejSciowym
pokoju, umeblowanym stolem i krzestami” 1. Uzupelnijmy ten lakoniczny
opis, zaczynajgc od waznego dla tej komedii uktadu drzwi. Symetrycznie
wzgledem siebie zostaly usytuowane: na lewo drzwi do pokoju Gustawa,
na prawo — do pokojéw pani Dobrdjskiej. W glebi, rowniez symetrycz-
nie umiejscowione, 2 pary dalszych drzwi: prawe prowadzg w glab domu,
lewe sg wyjSciowe. Miedzy tymi ostatnimi drzwiami a wejSciem do poko-
ju Gustawa widzimy okno, przy ktérym strézuje Jan. Po prawej stronie

19 M. Inglot, wstep w: A. Fredro, Sluby panieniskie. Wroctaw 1972, s. LIIL
BN I 22.
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sceny, na pierwszym planie — st6l i krzesla. Scena jest zatem prawie
pusta, stwarzajac aktorom przestrzen do grania, dla ruchu, mozliwosé
wygrania wszelkich wejs¢ i wyj$¢. Gdyby nie wspomniany stét i krzesla,
mielibySmy przed oczami spelnienie Brookowskiej recepty na teatr:

Weimy dowolng pusta przestrzen, i nazwijmy jg ,naga sceng”. Niechaj
w tej przestrzeni porusza sie czlowiek i niechaj obserwuje go inny czlowiek.
I to juz wszystko, czego trzeba, by spelnil sie akt teatru 20,

Dramat ogranicza sie tutaj do najbardziej rudymentarnych elementéw
teatru: skromnej przestrzeni i aktora. A wszystkie przedmioty wprowa-
dzone na scene zostaja w pelni wykorzystane. Przy stole pani Dobréjska
i Aniela zajmujg sie robotka, Aniela i Klara haftuja; tu postawi Gustaw
kalamarz z piérem, Aniela napisze list. A krzesta — no c6z, trafnie
dostrzezono, jak istotng role tutaj pelnis.

Spod nég Klary usuwa je Albin (a. I, sc. 8). Rozpiera sie na nim i zasypia

Gucio (a. I, sc. 9). To samo kszeslo zostaje przez ozywionego bohatera prze-

wrécone na koncu aktu. Ruchy krzesla, ktére ,,zbliza”, ,,przysuwa”, ,,odsuwa”,

na ktérym ,opiera sie” i ,siada”, z ktérego ,,zrywa sie” Gustaw, tworzg wspa-
niate tto dla dialogu bohatera z Anielg (a. II, sc. 5). W sc. 3 a. V na krzeSle
siedzi milczgco asystujgcy rozmowie Albin. Sposéb zrywania sie i siadania
tego bohatera w scenie nastepnej ilustruje stopnie wytrzymalo§ci psychicznej
kochanka Klary. Uderza natomiast nieobecno§é krzesta w obja$nieniach sce-
nicznych do obrazu pisania listu. Wydaje sie, ze jest to nieobecno$é celowa.

Pisarz chcial widocznie zwrdcié uwage odbiorcy na proces narastania intym-

nego kontaktu miedzy bohaterami, nie zaklécajac go Zadnym zewnetrznym

ruchem 21,

Dodajmy tylko, ze we wspomnianej scenie rozmowy Gustawa z Anie-
lg dziewczyna siedzi caly czas na krze§le, Gustaw za$§ gwaltownymi ru-
chami ozywia lewy plan sceny, to chodzgc, to siadajage, stajac, klekajac;
ze wlasnie tu, na tym ,,wolnym” terenie odbywaja sie kldtnie Gustawa
z Klarg, rozmowy z Radostem, z Albinem, kiedy to trwa nieustanny
kontredans postaci wchodzgeych i wychodzgeych na przemian wszystkimi
4 parami drzwi.

W sytuacji tak duzego ruchu na scenie blizsza i dalsza przestrzen po-
zasceniczna pozbawiona niemal opisu stownego zostaje ograniczona do
sfery wyobrazni widza. To jadalnia podczas feralnego obiadu, pokdj
Gustawa, do ktorego Radost zaglada przez dziurke od klucza, a dalej
karczma, dokad Gustaw wybral sie na zabawe, Warszawa, z ktérej przy-
jechal, gdzies tam lezy majatek Radosta i ojca Klary. Ale przestrzen
wyobrazona w Slubach panieriskich, podobnie zreszty jak znana nam
z Meza i zony, jest eliptyczna, nie tworzy ciggu obrazéw. To, co najwaz-
niejsze, koncentruje sie bowiem w przejSciowym pokoju pani Dobréjskiej,

20 Brook, op. cit,, s. 25.
21 Inglot, op. cit, s. LIII—LIV,
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pokoju, ktory rzadko sie otwiera na $Swiat zewnetrzny, na karczme, Lu-
blin, Warszawe... NajczeSciej natomiast jest zamkniety, niby kluczem,
intryga milosna, zawezajac sie do kregu przezyé¢ i uczué¢ bohaterow,
,utopiony” zatem bez reszty w przestrzennej terazniejszosci.

Refleksy Fredrowskiej komedii, wraz z jej rozwigzaniami przestrzen-
nymi, odnajdujemy w komediopisarstwie Jozefa Korzeniowskiego, ktore
traktuje sie zazwyczaj jako pomost miedzy twdrczoscig Fredry a poddang
silniejszym wplywom realizmu komedig pozytywistyczng. Utwory Ko-
rzeniowskiego wspoélczesni oceniali bardzo wysoko, tym wyzej, ze na tle
zalewajgcych scene warszawskg obcych fars i komedyj osiggaly range
rodzimej ,,0stoi” repertuarowej w trudnym (takze i dla teatru) okresie
miedzypowstaniowym. Interesujgca nas komedia Majatek albo imie uzys-
kala w 1859 r. pierwszg nagrode i 350 rubli srebrem na konkursie Teatru
Rozmaitosei ogloszonym 2z okazji jubileuszu 25-lecia pracy scenicznej
Alojzego Zoétkowskiego 22 (komedia zawierala, rzecz jasna, role przewi-
dziang dla mistrza).

Zasadnicza akcja utworu koncentruje sie w obrebie salonu, mimo ze
miejsce zmienia sie tu dwukrotnie. Ale Ogrod Saski z aktu I pelni wy-
lgcznie funkcje przestrzeni zapoznawczej?23, akt III zas zlokalizowany
w zarysowanym dos$é pobieznie mieszkaniu gléwnego amanta, Antoniego,
nie wnosi prawie nic nowego, potwierdzajgc i powtarzajac informacje po-
siadane juz przez widza. Ogladany przez trzy akty okiem odbiorcy salon
panny Anieli to miejsce w sposéb demonstracyjny konwencjonalne. Tech-
nicznie rzecz biorge, jest to ,,trojscienny pokdj, pozbawiony kulis, sufitu
i prospektu, wyposazony za to w drzwi i okna”, ktéry pojawil sie na
warszawskiej scenie w pierwszej polowie stulecia i zostat ,,zauwazony”
przez recenzenta w 1845 roku 24. Przestrzen sceniczna zachowuje tu zna-
ng nam juz z poprzednich przykladéw symetrie: naprzeciwko widza,
w glebi sceny — drzwi ,,wchodowe”. Tedy wchodzi sie z miasta, tam
jest sien, w ktorej czeka ekonom (akt V) z wiadomoscig o spadku po
ciotce dla ,,golego” hrabiego Janusza. Dwie dalsze pary drzwi wiodg do
innych pokojow (drzwi lewe) oraz do jadalni (drzwi prawe), dokad boha-
terowie w II akcie udadzg sie na herbate. Przyjrzyjmy sie teraz umeblo-
waniu. Jest skromne i funkcjonalne. Po prawej (od widza) stronie sceny
stoi kanapka, stolik z krzestami, po lewej — rownolegle — takaz kanap-
ka, st6l i krzesla. Zarysowujg sie w ten sposéb cztery podstawowe sekto-

22 Zob. A. Wysinski, ,Majqtek albo imie” w Teatrze Rozmaito$ci przed po-
wstaniem styczniowym. ,,Pamietnik Teatralny” 1962, z. 1, s. 120, 121,

23 Specyfikg warszawskiej komedii byly — od poczatku narodowej antre-
pryzy — sceny w Ogrodzie Saskim, zlokalizowane tam juz w prapremierowych
Natretach Bielawskiego i Zabawach, czyli 2yciu bez celu Oraczew-
skiego.

# B Kr6l-Kaczorowska, Teatr dawnej Polski. Budynki, dekoracje,
kostiumy. Warszawa 1971, s. 145.
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Ty sceny: lewy plan przedni, prawy plan przedni, centrum (puste) i gtgb
przy drzwiach ,,wchodzacych”. Usytuowanie miejsc do siedzenia syme-
trycznie po obu bokach sceny stwarza mozliwosci prowadzenia dwoch
rownoleglych akeji, a takze przebitek tych akeji (podobny chwyt zaobser-
wujemy np. w Domu otwartym Batuckiego w pierwszych scenach ak-
tu I i finale sztuki).

Kompozycja przestrzenna, powstajaca tu na zasadzie echa, odbicia
jednej strony sceny w drugiej, zostaje oparta — postuzymy sie tu sfor-
mulowaniem Eisensteina — na ,zjawisku rezonansu, ktoére zastygajac
w stylistyczng forme przybiera posta¢ powtérzenia” 25. Powtorzenie to
wykorzystal Korzeniowski w sposob szczegolny: otz przeciwstawil sobie
dwa identyczne uklady przestrzenne réznicujgc je tonacjg moralng przy-
pisang tym miejscom wskutek odpowiedniej lokalizacji dziatajacych pos-
taci. Narzucit dzieki temu na realistyczng motywacje wydarzen jak gdy-
by ,,woal” konwencjonalnego uproszczenia, wynikajagcy — w planie tres-
ci — z przyjetej z goéry tezy, Scile powigzanej z ,,czarnymi” i , biatymi”
stereotypami bohateréw. Regulowany przestrzennie ruch sceniczny na-
daje komedii charakter muzycznej kompozycji, w ktoérej ,,akordy” prze-
strzenno-osobowe (co najmniej trzygtosowe) budowane sg niemal w zgo-
dzie z regulami harmonii, utrzymujgc tonacje dur lub moll i konsek-
wentnie tworzac atmosfere teatralnej zabawy scenicznych marionetek,
w ktérej — jak w bajce — dobro zyska nagrode.

W konkretnym projekcie przestrzennym przedstawia sie to nastepu-
jaco: kanapka i stolik lewy gromadzg osoby ,,ciemne”: Regine i hrabiego
Janusza, miejsca z prawej strony -— postaci pozytywne, ,,jasne”: Basie,
Antoniego, Karola. Aniela, jako postaé rozdwojona i niezdecydowana,
krazy miedzy jednym stolikiem a drugim. Akcja od pierwszej chwili
uklada sie tu naprzemiennie: stolik prawy daje schronienie dla dialogu
Basi z Anielg o mitosci, stolik lewy — Reginy z Anielg o pienigdzach
i fatalaszkach. Antoni i Karol wchodzgc kierujg sie od razu do stolika
prawego, ktéry zyskuje wartosé stolika ,,uczucia”, miltosci prawdziwej,
hrabia Janusz natomiast — siada na lewo, przy stoliku ,targowiska
préznosci”. Srodek sceny pozostaje wolny i jako ,,miejsce przechodnie”
stuzy witaniu, promenadom, nieobowigzujgcej wymianie zdan. Podobny
charakter uzyskujg drzwi wewnetrzne: lewe stuzg prdéznej Reginie, pra-
we — madrej i czulej Basi. Akt IV przestrzennie rozpada sie na dwie
zasadnicze czesci. Cze$é pierwsza odbywa sie po ,,zlej” lewej stronie. Tu
Aniela odrzuca o$wiadezyny Antoniego, wystuchuje z ust Reginy dekla-
racji hrabiego Janusza, wreszcie przyjmuje o§wiadczyny Antoniego, kto6-
re bez wiedzy o poprzednich wydarzeniach sktada jej jego ojciec, bogaty
hreczkosiej. Wejscie Basi z ksigzeczkg do nabozenstwa zmaci te konfigu-

25 S. Eisenstein, Nieobojetna przyroda. Przedmowg poprzedzit I. Wajs-
feld. Przelozy! M. Kumorek. Warszawa 1975, s. 266.
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racje. Dziewczeta rozmawiajg najpierw w centrum, potem siadajg przy
prawym stoliku i znéw akcja przenosi sie na $rodek sceny, gdzie Regina
odda Anieli list od hrabiego, i gdzie odbedzie sie scena powitania czci-
godnej Sedziny przybylej ze wsi. Takze wszystkie wyjscia 1 wejscia zo-
staly podporzadkowane konwencji: Regina wychodzi wylacznie strong
lewg, Basia, Aniela i Sedzina — prawag.

Taki uklad przestrzeni, miejsc do siedzenia i drzwi zostaje zachowany
az do konca. Pomihmy wiec szereg drobnych zdarzen i skoncentrujmy
sie na finale utworu, ktéry pod wzgledem kompozycji przestrzennej
przedstawia sie interesujgco. Oto usytuowanie postaci: po prawej na
przedzie sceny stojg dwaj zakochani milodziency, Antoni i Karol, w cen-
trum na fotelach siedzg wiekowa Sedzina i ojciec Antoniego, niczym
para sedziéw, obok nich, z prawej — stoi Basia. Przy lewym stoliku, na
przedzie sceny siedzi Regina, po tej stronie takze znajduje sie Aniela,
cho¢ jej krzeslo usytuowane zostalo troche blizej srodka. Tak wiec An-
toniego, ktory oswiadcza sie Basi, przestrzen lgczy z dziewczyng, dzieli
za$ go od Anieli w momencie, gdy moéwi tej ostatniej, ze juz jej nie
kocha. Zakochany natomiast w Anieli Karol moze patrze¢ na nig tylko
po przekgtnej, oddzielony od niej prawie calg szerokoscig sceny. Wejscie
hrabiego Janusza kieruje akcje na strone lewg. Regina podbiegla do nie-
go, Aniela wstaje na jego widok, tymczasem on rezygnuje z posaznej
panny oswiadczajac, ze zabiera spadek po ciotce i wyjezdza natychmiast
do Paryza. Przykra sytuacje Anieli roztadowuje Karol przebiegajac szybko
odlegtosé, jaka dzieli go od dziewczyny, pada na kolana i wyznaje jej
mitoéé. Przestrzenne usytuowanie nowej pary wlgcza jg w centralng gru-
pe postaci. Stojgca na boku Regina zapowiada swdj wyjazd, hrabia wy-
chodzi drzwiami w glebi. ,,Zte” osoby opuszczajg w ten sposoéb scene,
usuwajgc sie gdzie§ poza te przestrzen. Pozostajg ludzie dobrzy (i nawré-
ceni). Pary klekajg do blogoslawienstwa sedziwej staruszki. Salon panny
Anieli zostaje w ten sposéb ,,oczyszczony” ze wszystkich zlych i obcych
nalecialoéci by zmitologizowany w swych cnotach i ,,poczciwos$ei”, mogt
dozywa¢ w teatrze szczeS$liwych dni, az po lata dwudzieste nastepnego
stulecia.

Ten zmitologizowany dom spotkamy w pogodnych komediach Ba-
luckiego. Wybierzmy dwie spoéréd nich, najbardziej znane: Grube ryby
(1881) i Dom otwarty (1883). Jedna przeciez juz w tytule przynosi suge-
stie przestrzeni. Bedzie to dom, ktéry przetrwa istny kataklizm otwarcia,
zamykajgc sie w finale, gdyz tylko zamkniecie gwarantuje spokojne
i cnotliwe zycie rodzinne. Uklad akcji dzieli przestrzen sceniczng w dwo-
jaki sposdb: horyzontalnie i wertykalnie. Podzial wertykalny upodobnia
tu przestrzen do przestrzeni z komedii Korzeniowskiego (na ile jest to
zbiezno$¢ przypadkowa, na ile za§ zwigzana z praktyka sceniczng tego
czasu?). Pie¢ par drzwi: wejscie glowne w giebi, po dwie pary drzwi
z kazdej strony sceny (te z lewej prowadzg do jadalni i pokoju obok,
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z prawej — w glab domu, do pokojow Wladystawa i jego zony), okresla
teren salonu jako przejSciowy, od razu projektujac ruch sceniczny. Lewy
plan przedni zajmuje pianino, na ktérym grajg na cztery rece w momen-
cie podniesienia sie kurtyny Kamila i Adolf. Prawy plan przedni mie$ci
stolik szachowy z krzestami i kanapka — tu siedzg Telesfor i Wiadyslaw
grajac w szachy. Obie strony sceny wiodg wlasne akcje przebiegajgce
symetrycznie i symultanicznie. Na kanapce obok panéw zasigdzie w chwi-
le pézniej Janina, zona Wladystawa. W centrum sceny, ktoére u Korze-
niowskiego bylo jeszcze puste i ,przechodnie”, usytuowany jest stolik
z krzestami, gdzie Janina poprosi obecnych na kawe. Stolik ten ,,zbierze”
wszystkie postaci w jeden ,,peczek”, likwidujgc na pewien czas symulta-
niczno$¢ dziatan. Tu wlasnie oméwiony zostanie plan balu.

W wyniku tego ,naturalnego”, wertykalnego w swym charakterze
podzialu przestrzeni na czgstkowe miejsca akcji, dokonanego przez gru-
powanie ludzi i przedmiotéw, powstajg trzy zasadnicze sektory: sektor
pierwszy to $rodek sceny, drugi obejmuje plan przedni po lewej stronie
od widowni, sektor trzeci za§ — plan prawy przedni. Podzial horyzon-
talny natomiast zarysuje nam jeszcze inng mozliwosé, uzupelniajgcg
w stosunku do wertykalnego: plan przedni (gdzie mieSci sie pianino
i stolik szachowy), plan $rodkowy (ze stolikiem do kawy) i plan tylny,
w glebi sceny. Kazdy z tych planoéw posiada w komedii swoje wlasciwe
funkcje. Front sceny to teren dzialania rodziny, zlozonej z dwu par
(starszej i1 milodszej), plan S$rodkowy 1gczy wszystkich, plan tylny,
z drzwiami wejSciowymi, nalezy do wchodzacych gosci. Jest to takze
plan stuzby, tedy przesuwa sie stary Franciszek, pytajac, czy ma podaé
kawe. W rezultacie nalozenia na przestrzen sceniczng takiej siatki po-
dzialow uzyskamy nastepujgcy obraz sceny:

sektor 4
(plan tylny)
sektor 1
(§rodek sceny)
sektor 2 sektor 3
(plan lewy przedni) (plan prawy przedni)

I tak akcja komedii bedzie ,,wedrowaé” po tej przestrzeni w zaleznosci
od tego, jaki go$é przybedzie i czego dotyczyé bedzie rozmowa. A wiec
rodzinna narada nad projektowanym balem ma miejsce w centrum
przy stole, narada z przybylym wodzirejem Fikalskim oraz rozmowa
z Wicherkowskim odbedzie sie w sektorze 3, na kanapie przy stoliku sza-
chowym; panie (Kamila i Janina) prowadzg rozmowe po stronie lewe]
i wychodzg wyjSciem przednim, ktére sie tam znajduje. Podobny uklad
powtdrzy autor w III akcie. Natomiast caty akt II, cze$¢ sztuki poswieco-
na balowi, zbudowany zostal na zasadzie odwroécenia uktadow przestrzen-
nych: bal odbywa sie w jadalni (wej$cie lewymi drzwiami w glebi), salon
za$ pelni role ,kulis” balu. W pokoju Janiny (lewe przednie drzwi) jest
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sktad na kotyliony, garderobe miesci pokéj Wiadystawa (wejscie prawa
glebig). Po obu stronach drzwi wejSciowych stojg teraz stoly z winem
i przekaskami (sektor 4), stolik do kart przeniesiono w sektor 2, po pra-
we]j stronie zostala kanapa z paroma krzestami. Przy stoliku zgromadzi
si¢ teraz meskie towarzystwo, kanape zajmie grono zlozone z matki
i corek na wydaniu. Srodek pokoju jest wolny, tu grupujg sie goscie
w przerwach balu. W finale aktu bal wedrze sie z jadalni na scene,
opanowujgc calg przestrzen domu i niszezge go.

Zywiol balu sprawia, ze dom, podporzadkowany bez reszty tlumowi
gosci, traci swa intymnos$¢é, zamienia sie w miejsce przechodnie. Muzy-
ka, komendy taneczne wdzierajg sie natretnie na scene (,,kulisy” balu),
przez ktérg przechodzg lokaje i danserzy, na ktérej panienki oczekujg
zaproszenia do tanca, gdzie sie je, pije i wypoczywa, skad S$ledzi sie
tanczacych. Przestrzen pozasceniczna aktu II jest bardzo ekspansywna.
To pelna ,dzwickowa dekoracja” balu kontrastujgca z wyciszong prze-
strzenig pozasceniczng w akcie I, ktéra istniala w niewielu dzwiekach
(dzwonki u drzwi), czynnosciach (Janina pokazuje Fikalskiemu jadalnie,
przyszle miejsce balu, Wladystaw idzie do swojego pokoju pisaé¢ referat
za Fikalskiego) i stowach. Teraz, w akcie II, przestrzeh wyobrazona roz-
piera sie, by wreszcie zagarngé scene i zamieni¢ jg w sale tanca. Nie
bez powodu Juliusz Osterwa inscenizujgc Dom otwarty w ,,Reducie”
kazal danserom tanczy¢ na foyer, na widowni, demonstrujgc dziatanie
balu w calym domu-teatrze 26. Ale przestrzen domu na chwile tylko zo-
stala w tej sztuce otwarta. Zamknie sie ona z powrotem w III akcie.
Juz na state.

Jeszcze staranniej, jeszcze bardziej ,,zegarmistrzowsko” zostala zapla-
nowana przestrzen sceniczna i ruch postaci w Grubych rybach. Obser-
wujemy tu Scisla zalezno$¢ przestrzeni od akcji i akcji — od przestrze-
ni. Oto pokdj goscinny w domu Ciaputkiewiczéw. Pokdj jest obszerny,
pustych miejsc miedzy meblami tu sporo i miejsca te wspélgrajg z miej-
scami zajetymi przez przedmioty. Jedne i drugie okreslajg akcje. Z po-
koju prowadzg na zewngtrz trzy pary drzwi: te w glebi, naprzeciw wi-
dza, s3 wyjSciowe. Tedy wchodzg i wychodzg goscie, stamtad Filip przy-
niesie bagaz Wandzi i Helenki. Drzwi prawe prowadzg do pokojoéw
sypialnych, kancelarii Onufrego i do kuchni, gdzie urzeduje Walentowa.
Poniewaz po prawe]j stronie miesci sie wiekszosé pomieszczen, ruch sce-
niczny czesto nadmiernie jg obcigza. Po stronie lewej znajduje sie tylko
wejscie do gabinetu zamienionego na pokdéj Wandzi i do piwnicy, skad
Dorota kaze przyniesé Filipowi wino. Sektor 1, $rodek sceny, zajety be-
dzie przez st6l z krzeslami, koncentrujgcy przy kolacji w I akcie wszyst-
kie postacie. W sektorze 2, na lewo, widzimy z przodu stolik karciany

% Zob. J. Szczublewski, Pierwsza Reduta Osterwy. Warszawa 1965,
s. 229—235.
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z krzestami, a w glebi — kanape, z wiszgcym nad nig zegarem, i fotel.
Sektor 3, prawy, na planie przednim mie$ci biurko z fotelem, z tylu —
klawikord. Wolna jest przestrzen ,,wejs¢ i wyj$¢” zorganizowana wokét
glownych drzwi w glebi (sektor 4). Wolne jest réwniez proscenium,
gdzie odbywat sie bedzie cze§¢ ruchu scenicznego. Nazwijmy je sekto-
rem 5. Uklad sektorow przedstawia sie wiec nastepujgco 27;

-

=

Akt T posiada akcje przestrzennie rozbita. Poczgtkowo toczy sie ona
po prawe]j stronie, przy biurku i prawych drzwiach, ktére sg czesto wy-
korzystywane. WyjsScie pary staruszkéw na dworzec, przyj$cie Pagato-
wicza i Wistowskiego, a potem CiaputkiewiczoOw z dziewczetami loka-
lizuje akcje na proscenium i w centrum. Gdy panie wychodzg przygo-
towa¢ kolacje, panowie przechodzg na lewo, do stolika z kartami. Final
odbywa sie w centrum przy stole, potem w pustej przestrzeni — po
przesunieciu stolu w glab dla uzyskania miejsca do tanca.

Odnotujmy tylko, ze na 26 wyjs¢ i wejsé w akcie tym 11 przypada
na drzwi gléwne, a tylko 4 na drzwi lewe. Osiggnieta wiec zostala swoi-
sta rownowaga ruchu na cieciwie idgcej w skos sceny.

Akt II rozklada ruch inaczej: na 28 wejs¢ i wyjé¢ 14 koncentruje sie
po prawej stronie, reszta (tez 14) przypada po polowie na drzwi gléwne
i drzwi lewe. Przy czym akcja obejmuje przede wszystkim sektor 2
(mniej wiecej do potowy aktu), gdzie na kanapie ,,$pi” Wanda i gdzie
odbywa sie jej rozmowa z Henrykiem, oraz proscenium (sektor 5), ktoére
tworzy w tym akcie jakby ,deptak” pokoju (tu przechodzg na palcach
dziadkowie, Filip z winem, tu placze Helenka przed Pagatowiczem i Pa-
gatowicz wyglasza monolog, rozmawiajg Wistowski i Pagatowicz). Finat
zajmuje sektor 1, $rodek sceny i glgb przy drzwiach wejSciowych (sek-
tor 4), ktére zamyka Onufry, ,,aresztujgc” swych gosci. W centrum sceny

27 Zob. J. Kosifiski, Co§ o scenografii. W: Ksztalt teatru. Warszawa 1972,
s. 24.
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zacznie sie akt ostatni, ktory obejmie wszystkie plany. Przy stole odbe-
dg dziadkowie rozmowe z Wandg, na kanapie (sektor 2) usigdzie Wistow-
ski; tam tez Wanda przeprowadzi szcze$liwie swag sprawe z Henrykiem,;
po przeciwne] stronie rozwigze sie réwnie dobrze sprawa Helenki (Bur-
czynski daje jej przy biurku pienigdze na suknie), na proscenium za$
wszyscy bedg sie Sciska¢ w finale utworu. Wejsé i wyjsé jest tu znacznie
mniej (akt jest zresztg dos¢ krotki) — tylko 13, z czego 3 przypadaja
na strong, lewg i dotycza wylacznie dzialania Wandy (tam przeciez znaj-
duje sie jej pok6j), a po 5 — na strone prawsg i wejscie gléwne. Kolejnosc
scen jest przy tym tak zaprogramowana, ze wyjscia i wejscia ukltadajg
ruch sceniczny w swoisty korowdd, toczony prawie na zasadzie ,,para
za parg’.

W tym konwencjonalnym korowodzie rytmizujgcym bieg wydarzen,
istotny okazuje sie problem realizmu. Komedie Baluckiego ujmowane sg
przeciez zazwyczaj jako ,,trwaty dokument obyczajowy swoich czasow’’ 28,
ktérego podstawe tworzy realistyczna obserwacja. Nie odmawiajac by-
najmniej stuszno$ci temu stwierdzeniu, wypadaloby je jednak uzupel-
ni¢. Bez watpienia widzimy w Grubych rybach efekt narastania realiz-
mu, zwlaszcza w zabudowie przestrzeni, tak wizualnej jak wyobrazonej,
ktora dzieki swemu realistycznemu charakterowi okre§la realistyczng
motywacje ruchu. Ale to tylko baza. Nad nig zostaje réwniez ,nadbu-
dowany” ruch umowny. Gdyby wykonaé¢ diagramy tego ruchu, okaza-
toby sie, ze istniejg w nim pewne ponadrealistyczne reguly, jak np. ta,
ktora glosi, ze na scenie znajdujag sie przewaznie dwie, trzy osoby, wio-
dace rozmowe (je$li znajduje sie tam czwarta, to albo $pi, albo gra na
fortepianie 20 lub tez przebiega przez scene po klucze czy wino). Wigkszg
liczbe postaci odnajdziemy dopiero w finalach poszczegélnych aktow
oraz w momencie przybycia gosci (moment ten stanowi zreszta we-
wnetrzng cezure w rozwoju wydarzen aktu I). Wejscia i wyjScia zostaly
tak roztozone, ze odbywajg sie przewaznie pojedynczo (w trosce o efekt;
sceniczny). Je$§li natomiast prowadzony jest ruch parami, to czytelna
w tym ruchu motywacja realistyczna zostaje wzbogacona o motywacje
teatralng, konwencjonalng w swej trosce o efekt artystyczny, opartg na
kontrastowych lub analogicznych zestawieniach (np. para staruszkéw,
dwojka zrzedliwych starych kawaler6w, dwie §liczne dziewczyny).

Takze ruch miedzy planami sceny czy koncentrowanie przez jednego
tylko aktora calej uwagi widza regulowane sg realistycznie i konwencjo-
nalnie zarazem: np. gwiazdy i ich dzialania wysuwaja sie na przéd sceny
(tam wlasnie, w sektorze 2, odbywa sie stynna scena gry w Kkarty

28 T Sivert, wstep w antologii: Dramat mieszcza®iski epoki pozytywizmu
warszawskiego. Wroctaw 1953, s. XX.

® Tak u M. Batuckiego (Pisma wybrane. T, 11. Krakéw 1956, s. 162, 207) —
klawikord z aktu I zmienia sie w akcie III w fortepian.
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z I aktu). Do realistycznej motywacji ruchu przestrzennego zostaje za-
tem ,,dodany” czynnik atrakcyjnosci tego ruchu i atrakeyjnosci usytuo-
wania postaci, ich wyeksponowania (przy zachowaniu — zawsze — ko-
niecznego minimum widoczno$ci, co jest szczegélnie wyrazZne w ,,prze-
zroczystych” postaciach stuzacych), a takze uregulowania przebiegu tego
ruchu i ,zgrania” lokalizacji os6b z tokiem dialogu. Stad nikt (nawet
na planie tekstu sztuki) z nikim sie nie zderza w drzwiach, a postaé jest
,dostepna” przestrzennie dla innych, pozostajgcych z nig w blizszym
lub dalszym kontakcie.

Wszystkie te poczynania autorskie, tak czytelne juz w samym dra-
macie, wigzg sie SciSle z powszechnie wéweczas przyjets praktyka nazwa-
ng przez Wincentego Rapackiego ,,rachowaniem sie ze sceng”. Wedtug Ra-
packiego — nb. mial on by¢ mistrzem scenicznym Batuckiego — autor
dramatyczny powinien ,swobodnie ruszaé sie po scenie” 30. Balucki bez
watpienia to potrafil. Co wiecej, przestrzen dramatyczno-teatralna w je-
go komediach jest przestrzenig calosciows. Pelne ,,zycie” sceniczne po-
siada tu odpowiednik w ozywieniu zaplecza sceny, tego zrodla Scisle tea-
tralnych sygnaléow przestrzennych, z ktérych widz uklada sobie obraz
przestrzeni wyobrazonej. Przestrzen ta istnieje w Grubych rybach w sze-
regu dzwiekéw realistycznie motywowanych (dzwonki u drzwi, chrza-
kanie Pagatowicza w przedpokoju), glosach Doroty (,Filipie! klucze od
spizarni”) i Onufrego, placzu Helenki (ktérej ojciec w kancelarii siedza-
cy odmawia pieniedzy na suknie), a takze w relacji stownej (Helenka opo-
wiada Pagatowiczowi, jak prosila ojca, zirytowana czekaniem na meza
Dorota narzeka, ze Walentowa w kuchni ,,przysuwa” i ,,odsuwa’ obiad).

Ta przywolywana przestrzen tworzy juz caty dom teatralny epoki,
z jego kuchnig, piwnicg, sypialniami czy nieodzowng ,kancelarig” go-
spodarza. Wizualna za$ czes$¢ przestrzeni dramatyczno-teatralnej stanowi
tylko umowny fragment tej catosci, ktéra spoza sceny wplywa na dzia-
lania postaci. W efekcie dom u Batuckiego bliski jest bardzo domowi
u Zapolskiej, ktéra w Moralnosci pani Dulskiej stworzy wzorcowe w na-
szej literaturze, kompletne srodowisko przestrzenne, z zalozenia majgce
modelowaé ruch i przestrzen sceniczng w sposdb pozateatralny, poza-
konwencjonalny. I tak jak u Zapolskiej — istnieja w Grubych rybach
dalsze punkty przestrzenne, wyznaczajgce topografie miasta i wigkszego
terenu poza nim: kamienica, dworzec, restauracja, dalej Warszawa i pen-
sja dziewczat, wreszcie Wieden, dokad pojedzie Pagatowicz po material
na suknie dla Helenki.

Jesteémy w kulminacyjnym punkcie procesu ksztaltujacego status
salonu w przestrzeni dramatyczno-teatralnej. Proces ten nie posunie sig

30 W. Rapacki Aktor o autorach. W zbiorze: Wspomnienia aktoréw. (1800—
1925). Opracowanie S. Dabrowskiegoi R. G6rskiego. T. 2. Warszawa 1963,
s. 15, 24.
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juz dalej, wprost przeciwnie — utrwalg sie zdobyte juz formuly prze-
chowywane troskliwie przez tradycyjne odmiany teatru az do dzisiaj.
Chcge jednak pomimo wszystko zaobserwowaé konsekwencje zarysowa-
nego tu procesu, siegnijmy po ,tragikomedie koltunska” Gabrieli Zapol-
skiej (1906). Postepowanie takie moze byé usprawiedliwione chot¢by przez
fakt, iz echa ,zapolskiego” wzorca odnajdziemy w latach dwudziestych
choéby w zwulgaryzowanej wersji comédie rosse Stefana Kiedrzynskiego:
Mitos$é bez grosza.

Wraz z utworem Zapolskiej wkraczamy w zatloczony dom teatralny
o naturalistycznej proweniencji. W salonie Dulskich jest wszystko, co
byé powinno: dywany, solidne meble, obrazy w zloconych ramach, sztu-
czna palma, haftowany landszaft, ekranik empire, lampa z bibutkowym
abazurem, stoliki z fotografiami. Nic dziwnego, ze wtasnie zatloczenie
przestrzeni ,,wpada” przede wszystkim w oko odbiorcy. Przeciez postrze-
gamy wlasnie przedmioty, nie za§ znajdujacg sie pomiedzy nimi prze-
strzen, cho¢ paradoksalne, ze moéwigc i myS$lac o przestrzeni, myslimy
wlasnie o pustych miejscach miedzy przedmiotami, miejscach przezna-
czonych dla ruchu 31,

Jakze wiec znamienng ewolucje przeszedt dom w teatrze. Z ,,czystej”
przestrzeni gry o gléwnie teatralnym charakterze — powstala, wskutek
narastajacej ekspansywnos$ci realizmu, przesadnie zagracona i maksy-
malnie ,,zabrudzona” przedmiotami klatka, w ktorej wolne miejsca ,,skur-
czyly sie” do ,tuneli”, przesmykow miedzy meblami. Ruch sceniczny
dzieki temu zyskal perspektywe opisowy. Aktor musial teraz istnie¢
wéréd przedmiotéw i te przedmioty ,,ogrywacé¢”. Charakterystyczne, ze
w utworze Zapolskiej lokalizacja przedmiotéw wylania sie z ruchu po-
staci. Segmentacja przestrzeni jest tutaj wyrazista: zostaje okres$lona
zespotami mebli. Juz akt I zarysowuje uklad plandéw. Jest ich, jak u Ba-
tuckiego, pie¢, a cztery posiadajg swoje.przedmiotowe dominanty (wy-
jatkiem jest plan prosceniowy). Plan centralny i jego funkcja zostaja
okreslone przez tradycyjny stot z krzestami; lewy plan ,,pyszni sie” ka-
napg, nad ktorg wisi lustro i stolikiem; prawy — piecem, ekranem i sto-
likiem z fotelem; za$§ plan czwarty, w glebi sceny — posiada okno i for-
tepian. Ale przedmioty segmentujg w utworze nie tylko przestrzen.
Takze akcje, ktorg w kazdym momencie ujrzeé mozemy poprzez przed-
miot. W efekcie postaé¢ staje sie poniekad wiezniem przedmiotu, a ruch
nie wypelnia juz sceny, skoro funkcja ta przypada meblom.

Przypatrzmy sie blizej ruchowi scenicznemu na poczgtku utworu.
Kurtyna sie odslania. Wchodzi Dulska (przednie drzwi lewe kryja sy-
pialnie malzeniskg) i ukosem, przez $rodek sceny, dgzy w strone kuchni
(prawe drzwi w glebi), budzgc kucharke i Hanke. Nastepnie omijajac
piec podchodzi do drzwi pokoju Zbyszka (prawe drzwi przednie), wraca

3t Hall, op. cit.,, s. 216, 217.
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pierwszym planem do swojej sypialni budzac Felicjana (przednie drzwi
lewe) i idzie lewg $ciang w strone sypialni dziewczat (lewe drzwi w gle-
bi). W swoim ,,obchodzie” omija tylko jedne drzwi — usytuowane na-
przeciw widza: drzwi do jadalni. Ale jadalni rodzina nie uzywa. Dymigcy
piec naprawi dopiero lokator. Te drzwi ani razu nie zostang otwarte,
chociaz to wlasnie stamtad dobiega na scene diwiek zegara, ktéry bije
godzine szdsta, rozpoczynajgc sceniczny dzien. Wraz z wejSciem Dulskiej
w centrum domowe]j przestrzeni rozpoczyna sie takze intensywne zycie
przestrzeni pozascenicznej. Bije zegar, stychaé czlapanie pantofli w sy-
pialni, wrzask w kuchni, glos Hesi za Sciang — przestrzen pozasceniczna
zostaje ozywiona przez Dulskg niczym ,,wrézke”.

Obserwujemy tu doprowadzong do skrajnoSci potrzebe przedmiotu
w teatrze. Wydaje sie jednak, ze to wlasnie przedmiot okazal sie w tym
wypadku koniem trojanskim dla uksztaltowanej naturalistycznej prze-
strzeni. Z jednej bowiem strony, konkretny i ciezki, reprezentowal na
scenie prawde tworzywa, ktére we wszystkich sztukach zaczelo w tym
czasie dochodzié do glosu. Z drugiej natomiast — przez swéj charakter
i sttoczenie ujawnial, ze dalej p6j$¢ nie mozna, ze przeladowana prze-
strzeh moze nie mieé nic wspdlnego z dramatem i latwo ten dramat
niweczy. W tej sytuacji przedmiot nalezalo odrzucié. Scena wiec, od-
krywajgc na nowo stare tworzywo teatru: fakture ciala aktora i fakture
przestrzeni, przesuwala nie tylko to tworzywo w strone sztuki, ale takie
powracala do Zrédel (hasto reteatralizacji teatru). Nie bez powodu Co-
peau widzial swdj teatr jako ,nagi”, jako ,,deski na kozlach drzace pod
stopami mlodos$ci, ktéra na nie wbiegnie” 32. Relacje miedzy cialem akto-
ra a przestrzenig nalezalo teraz ustali¢ na nowo, rezygnujac z posredni-
ctwa malowanych dekoracji i reprezentujgecych pozateatralng rzeczywi-
sto§¢ przedmiotéw. Dokonal tego inscenizator siegngwszy po podstawows
opozycje teatru: horyzontalng strukture ziemi-sceny skontrastowang
z wertykalnym ukladem ciala aktora33. W ten sposéb zamiast realistycz-
nej motywacji dzialan i zdarzen uzyskiwal motywacje stricte teatralngs,
zamiast iluzji pokoju pracowicie budowanej za posrednictwem malowa-
nych $cian i przedmiotéw — wnetrze umowne, o ktérego naturze widz
musi caly czas pamietaé. Przed nim przeciez teraz jest tylko scena
i aktor, ktéry na niej gra .,

W efekcie tych poczynan awangardowy teatr zrezygnowal z budo-
wania tradycyjnego domu. Sceniczne wnetrze domu w epoce, zwanej

2 J Copeau, List do Paula Claudela przed wyjazdem do USA. W: Naga
scena. Wybér i noty: Z. Reklewska. Przeklad: M. Skibniews ka. Wstep:
Z. Reklewska i K. Puzyna Warszawa 1972, s. 70.

33 Appia, op. cit, s, 102.
34 Zob.B. Me#epxonba, K ucmopuu u mexnuxe meampa. W: Cmamvu — nucomMa — peuu —

6ecedwt. T. 1. Mockba 1968, s. 141—142.
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epokg przelomu, ksztaltowano odtad rozmaicie: tworzyly je sznurkowe
okna w glebi sceny (Reinhardt), biale linie ciggnigete na tle czarnego
aksamitu (Stanistawski), teatralne 16zko lub stél na ,nagiej” scenie (Co-
peau). Byl to wiec tylko schemat mieszkalnej przestrzeni. I chociaz pro-
ces 6w pozostaje w zasadzie poza obrebem interesujgcej nas tradycji,
dodajmy, ze wlasnie nowsza komedia zawdziecza mu dzisiaj i umownos¢,
i wieloznacznoé¢ przestrzenna.



