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Hanna Marta Karasinska

Przestrzen w dramacie —
przestrzen teatralna

Przestrzen artystyczna funkcjo-
nujgca autonomicznie w dziele literackim, a wigc nie
podlegajaca zadnym zabiegom utozsamiania z real-
nie istniejacg rzeczywistoécig, stanowi pewien sposob
uporzadkowania $wiata przedstawionego. Bedac jed-
ng z kompozycyjnych zasad dziela, rzadko staje sie
w epice i liryce centralnym o$rodkiem dzialan ar-
tystycznych, wychodzi na plan pierwszy jedynie
w niektorych gatunkach literackich (poemat opiso-
wy) czy w dorobku wspélczesnej awangardy literac-
kiej (Borges, Robbe-Grillet). Inaczej rzecz ma sie
z dramatem, dla ktérego przestrzen stanowi nadrzed-
ng ceche strukturalng, ogarniajacg caly utwor. Dra-
mat bowiem nie tylko kreuje formacje przestrzenne
(jak w epice), ogarniajgce przedstawiane wydarzenia
czy okre§lone pejzaze wewnetrzne (jak w liryce),
lecz jednocze$nie realizuje si¢ najpelniej jako prze-
strzenny przekaz artystyczny, budowany w trakcie
spektaklu. Dramat, utwér przeznaczony do wysta-
wienia w okre§lonym architektonikg teatru obszarze
scenicznym, zostaje zdominowany w swej konstrukcji
przez zaprojektowany w tekscie sposéb zabudowy tej
przestrzeni.

Dzialania teatralne, majac zdolno$¢ zapelniania tréj-
wymiarowej przestrzeni aftystycznej, realizujg sie
poprzez zespdl fizycznie istniejacych heterogenicz-
nych znakéw, skladajacych sie na okreslony kod
teatralny. Otéz projekt tych dzialan zostaje zawar-
ty w slownym tworzywie dramatu, ktéry jest rodza-
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jem literackim obdarzonym szczegdélnie rozbudowana
warstwg dyspozycji wykonawczych. Dyspozycje te
zawiera przede wszystkim tekst poboczny dramatu
(didaskalia). Wskazéwki dotyczace scenicznej reali-
zacji dzialan teatralnych mozna jednak réwniez od-
nalezé w warstwie wypowiedzi postaci, o ile dotyczg
one rzeczywistosci objetej obszarem scenicznym.
Zespdl fizykalnych czynnikow, okres§lonych dyspo-
zycjami wykonawczymi dramatu, konstytuuje nie
tylko konkretnie istniejgcg przestrzen sceniczng, ale
warunkuje rowniez byt przestrzeni przyscenicznej;
podobienstwo przestrzeni scenicznej i przyscenicznej
polega wiec na ich pozastownej egzystencji, warun-
kowanej okreS§long grupa dzialan teatralnych. Prze-
strzen przysceniczna w trakcie realizacji spektaklu
podlega mniejszemu ukonkretnieniu niz przestrzen
sceniczna. Jej konkretyzacja ze strony odbiorcy poz-
wala na wiekszg dowolno$¢ ze wzgledu na wyzszy
stopien jej niedookre$lenia. Pozbawiona typowych
parametréw geometrycznych przestrzen przyscenicz-
na roézni sie od przestrzeni scenicznej jednak przede
wszystkim tym, ze w przeciwienstwie do podstawo-
wej formacji przestrzennej w dramacie, nie ma zdol-
nosSci objecia swym obszarem dynamicznych form
tréjwymiarowych, przeznaczonych do bezposrednie-
go ukazania odbiorcy.

Tabela 1 podaje klasyfikacje tworzyw budujacych
zaprojektowang w dramacie konstrukcje przestrzeni
scenicznej i przyscenicznej. Prze$ledzmy funkcjono-
wanie wymienionych w tej tabeli tworzyw w drama-
cie Tadeusza Peipera Skoro go nie ma:

1. Przestrzen sceniczna

Przedstawiona w obszarze scenicznym dekoracja bu-
duje wnetrze pokoju. Obejmujace je swiatlo wyste-
puje w omawianym dramacie w swej podstawowej
funkeji przestrzeniotwoérczej okreslonej przez Adol-
pha Appie — aktywizuje nieruchomy uklad sceno-
grafii, uwypuklajgc jej tréjwymiarowosé, tworzac
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wrazenie glebi, akcentujgc lub nadajac barwy zamk-~
nietym w obszarze scenicznym przedmiotom. (Moze
jednak w praktyce teatralnej zaistnie¢ specyficzna
sytuacja wykorzystania $wiatla jako elementu auto-
nomicznego, w pelni samodzielnie kreujgcego okres-
lone przedstawienia przestrzenne).

Dekoracja i $wiatlo to jakoSei plastyczne uznane
przez Appie za podstawowe tworzywo nieozywio-
nego obrazu scenicznego. W jego tlo wprowadzone
zostaje aktywne cialo ludzkie. Powstajacy na skutek
dynamiki dzialan aktorskich ruch, zamykajacy sie
w obrebie przestrzeni scenicznej i rozwijajacy sie
w czasie, likwiduje statyczno$¢ objetych obszarem
scenicznym form, ksztaltuje trwanie przestrzeni i jej
zmienno$¢. Eksponowanie rozpietosci i trwania prze-
strzeni scenicznej zostalo w Skoro go nie ma przed-
stawione w najprostszej formie — dzieki wprowa-
dzeniu w statyczny uklad dekoracji monotonnego
ruchu bohaterki, przemierzajgcej kilkakrotnie scene
w rytm muzyki. Muzyka takze wiec spelnia w dra-
macie istotng funkcje przestrzeniotwoércza — gléw-
nie poprzez zdolnosé przekazywania niesionego przez
siebie rytmu dzialajacemu w obrebie sceny czlowie-
kowi.

Dzwiek ma jednak zdolno$é ksztaltowania przestrze-
ni scenicznej rowniez wowczas, gdy rozlegajac sie
w okre§lonym jej fragmencie, akcentuje jej obec-
no$¢ i trwanie. Takie wykorzystanie tworzywa aku-
stycznego znalazlo zastosowanie w scenie rozpoczy-
najacej Skoro go nie ma, gdzie trwanie przestrzeni
scenicznej, pozbawionej obecnosci czlowieka, zosta-
to wyakcentowane rozlegajaca sie z patefonu piosen-
ka.

2. Przestrzen przysceniczna

Skoro go nie ma jest dramatem operujacym kilkoma
planami przestrzeni przyscenicznej — skladajg sie na
nie: objeta rewolucja ulica, przylegly pokéj, korytarz
i fragment klatki schodowej. Ich obecnos¢ budowana
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jest, podobnie jak w przypadku przestrzeni scenicz-
nej, poprzez zastosowanie tworzywa plastycznego
i akustycznego. Istnienie przestrzeni przyleglych zo-
stalo zasugerowane: elementami ukladu scenogra-
ficznego (drzwi, okna), operacjami Swietlnymi (wle-
wajgce sie z zewnatrz do pokoju S$wiatlo ulicznej
latarni), dzialaniami aktorskimi skierowanymi ,ku”
przestrzeni przyscenicznej (strzepniecie przez okno
popiolu z cygara) i ,,od” przestrzeni przyscenicznej
(wchodzenie z terenu przyleglego w obszar scenicz-
ny); rozlegajacy sie spoza sceny dzwonek stwarza
w wyobrazni widza obraz drzwi wejSciowych, dobie-
gajaca zza kulis Miedzynarodéwka kreuje obecno$é
ulicy a narastanie i slabniecie $piewu buduje jej
przestrzenna rozcigglosé.

Czynniki powolujace do istnienia przestrzen przysce-
niczng funkcjonujg (oprécz malowanego tla scenicz-
nego, ktérego dotyczy to w mniejszym zakresie) na
zasadzie dzialan metonimicznych. Wystepujace w ro-
li synekdochy pars pro toto, dobiegajace spoza sceny
efekty $wietlne i akustyczne stanowig czastkowy
fragment nie objetej calosciowa percepcja odbiorcy
przestrzeni przyscenicznej. Charakter metonimiczny
maja nie tylko dzialania kierowane z przestrzeni
przyscenicznej ku przestrzeni scenicznej, ale takze
zachowania aktorskie, wystepujace w obrebie obszaru
sceny i zorientowane na przestrzen przylegla. Gesty
ludzkie funkcjonujg woéwczas na zasadzie przyleglos-
ci wobec wydarzen rozgrywajgcych sie w obszarze
przyscenicznym.

Dzialajace w obrebie przestrzeni I rzedu postacie
buduja swymi wypowiedziami przedstawienia prze-
strzenne II rzedu, egzystujace juz wylgcznie w stow-
nym tworzywie dramatu. Dotyczg one: 1) rzeczywi-
stoSci powstajacych w wyniku subiektywnych do-
znan bohateréw: badZz w oparciu o ich znieksztalca-
jacy sposéb postrzegania $§wiata realnego, badz wrecz
dzieki stwarzaniu przez nich wewnetrznych, wyima-
ginowanych $wiatéow (przestrzen liryczna); 2) albo
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obejmuja realia zewnetrzne wobec postaci, nie uka-
Zane na scenie, wprowadzone poprzez zastosowanie
opisu epickiego (przestrzen epicka).

Organizacja przestrzenna w dramacie wigze sie
z kreacja przestrzeni scenicznej i przyscenicznej (po-
wstajacych w oparciu o dzialania teatralne, tj. przed-
mioty i zjawiska o charakterze znakéw teatralnych)
oraz kreacja przestrzeni liryéznej i epickiej, okreslo-
nych znaczeniem wypowiadanego przez postacie sto-
wa.

Semantyczny aspekt istnienia
przestrzeni scenicznej

Wiagze sie on nie tylko z zespo-
lem informacji dotyczacych miejsca, czasu akcji
i $rodowiska (ktérych dostarczyé moze réwniez opis
epicki), ale wynika gléwnie ze specyficznie funkcjo-
nujacego kodu teatralnego, realizujacego sie wlasnie
w przestrzeni scenicznej, pozwalajacego komuniko-
wac¢ nowe tresci, ktére nie zawierajg sie w slowie.
Przestrzenn sceniczna w swej funkcji komunikacyj-
nej oznacza ten wycinek przestrzeni realnej, ktéry
zostaje zapelniony znakami o charakterze teatral-
nym, powstalymi w wyniku przekladu dramatu na
jezyk sceniczny. Przeklad ten dokonuje sie na skutek
zastgpienia uporzadkowanego linearnie ciggu zna-
kow, realizujacego sie w czasie, systemem znakéw
transmitowanych zaréwno w czasie, jak i w prze-
strzeni.

Swoista ,,przestrzennos$¢” komunikatu scenicznego,
w przeciwienstwie do literatury przestrzegajacej za-
sady sukcesywnego nastepowania pojedynczych stow,
umozliwia jednoczesno$é¢ wystapienia kilku pojedyn-
czych znakéw wielotworzywowych.

Jedna z klasyfikacji znakéw teatralnych dokonuje
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ich rozdzialu na znaki trwale i przeplywowe 1. Znaki
przeptywowe, ze wzgledu na swag krotkotrwalosé,
wigzg sie w pewne calostki znaczeniowe na skutek
polaczenia ze znakami trwalymi, a wiec tymi, kto-
rych emisja towarzyszy calemu spektaklowi badz
znacznej jego czeSci. Wérdéd znakéw przeplywowych,
nietrwalych, wymieni¢ mozna: stowa, gesty, muzyke;
znaki stabilne to: kostium, elementy scenografii,
przestrzen sceniczna. Réznotworzywowe pojedyncze
znaki przeplywowe buduja znaki zlozone z odpo-
wiednimi znakami trwalymi, tworzac ostatecznie
uklad o maksymalnym stopniu zlozenia, powstajacy
w oparciu o przestrzen sceniczng. Jest ona znakiem
nadrzednym, ogarniajgcym wszystkie znaki proste
i zlozone emitowane w jej obszarze. Nadrzedno$é
przestrzeni scenicznej — znaku w hierarchii znakéw
teatralnych decyduje o jej naczelnej roli semantycz-
nej w ksztaltowaniu warstwy znaczeniowej komuni-
katu teatralnego. Innymi slowy: przestrzen scenicz-
na jako najbardziej zlozony znak teatralny, zbudo-
wany z podporzadkowanych mu stabilnych i prze-
plywowych znakéw, upodrzednia, modyfikuje i sta-
wia w okreslonych relacjach znaczenia elementar-
nych jednostek semantycznych, tworzacych uporzad-
kowang strukture znaczen. Przestrzen sceniczng mo-
zna tedy uznaé za podstawowy dla przekazu teatral-
nego znak zlozony, bedacy jednostka tworzacg tekst
sceniczny. Przestrzen sceniczna wystgpowaé¢ moze
jako znak prymarny i znak zlozony. W swej roli
znaku prymarnego istnieje jako znak imitujacy frag-
ment okreslonej jednoznacznie przestrzeni rzeczywi-
stej (tj. pozateatralnej), funkcjonujac jedynie jako
znak sztuczny rzeczywistosci pozaartystycznej w jej
jednym tylko aspekcie. Jako znak zlozony przestrzen
sceniczna wystepuje w sytuacji mnozenia znaczen,
uzyskiwanego droga nakladania elementu znaczone-

1 Por. S. Skwarczynska: Uwagi o Semantyce gestyki tea-
tralnej. W: Wokol teatru i literatury. Warszawa 1970 Insty-
tut Wydawniczy PAX.
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go znaku nizszego stopnia na element znaczacy znaku
wyzszego stopnia 2. '

Zjawisko mnozenia znaczen przestrzeni scenicznej —
znaku zastosowane bywa czesto w przypadku kon-
wencji ,,teatru w teatrze”. Wykorzystane zostalo ono
jako zasadniczy chwyt konstrukeyjny w Jasetkach
moderne Ireneusza Iredynskiego. Konstrukcje prze-
strzeni scenicznej zbudowano tutaj niemal na zasa-
dzie szkatulkowosci. Podstawowa dla dramatu jest
rzeczywisto$é obozu koncentracyjnego. Na bazie tego
przedstawienia przestrzennego zbudowana zostaje —
przez dzialajacy wérod wigzniow teatr — jaselkowa
szopka. Rozgrywajace sie tu nowotestamentowe wy-
darzenia, poprzez swe okrucienstwo, nawiazuja jed-
nak w wyrazny sposéb do rzeczywisto$ci wojennej.

Obobz —> Betlejem —> Rzeczywistosé
koncentracyjny znak II stopnia okupacyjna
znak I stopnia znak IIT stopnia

Jedna, niezmienna dla calego dramatu, projekcja
przestrzeni scenicznej odsyla réwnoczesnie do trzech
réznych planéw semantycznych. Jedna konstrukcja
przestrzeni scenicznej w aspekcie fizykalnym warun-
kuje istnienie jej trzech konstrukeji semantycznych.
Ich wspolistnienie sugeruje ciggle przechodzenie od
jednego planu znaczen do drugiego.

Spektakl jako tekst

Przeklad utworu dramatyczne-
go z jezyka literatury na kod teatralny, realizujacy
sie w obrebie przestrzeni scenicznej, decyduje o zmia-~
nie sposobu funkcjonowania tekstu, przeksztalcajgce-
go sie z tekstu literackiego w heterogeniczny tekst
sceniczny. Heterogenicznoéé realizujacego sie tekstu
scenicznego wynika z niejednolitosci znakdéw, jakimi

2 Por. T. Kowzan: Znak w teatrze. W: Wprowadzenie
do nauki o teatrze. Wyboér i oprac. J. Degler. Wroctaw 1974
Redakcja Wydawnictw Uniwersytetu Wroclawskiego.
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operuje kod teatralny. Konstytuuja one teksty pro-
ste, istniejgce zgodnie z regulami wyrazania, odgra-
niczania i strukturalizowania (sprecyzowanymi przez
Jurija Lotmana) typowymi dla tekstow literackich,
plastycznych i muzycznych. Stanowig one jedno-
cze$nie elementy skladowe caloSci nadrzednej, jaka
jest tekst sceniczny, budowany w oparciu o prze-
strzen sceniczng. Przestrzen ta staje sie czynnikiem
decydujacym o ksztalcie tekstu scenicznego, wyzna-
czajac dla niego inne niz w przypadku literatury ce-
chy wyrazania, odgraniczania i strukturalnosci. »
Tekst sceniczny, jak sie juz rzeklo, traktowa¢ moze-
my jako sume tekstéw prostych, realizujacych sie
w kodach literackich, plastycznych, muzycznych.
Przyjmujac jednak za podstawowy dla tekstu sce-
nicznego wielotworzywowy kod teatralny, okreSlmy
tekst (zgodnie z definicjg Lotmana) jako uporzadko-
wane nastepstwo znakéw teatralnych. W kazdym ko-
lejnym momencie realizowania tekstu bedziemy mie-
li do czynienia z istnieniem okreslonego obrazu sce-
nicznego (pelnigcego role swoistego ,.kadru scenicz-
nego”, tworzonego w oparciu o przestrzen sceniczng),
z jednej strony rozumianego jako wizualny i aku-
styczny efekt tworzony w pewnym momencie przed-
stawienia, dzieki uzyciu okreS§lonego zespolu znakéw
teatralnych, z drugiej traktowanego jako zlozony
znak teatralny. Tekst sceniczny zaprojektowany do
wykonania w materiale dramatu potraktujmy wiec
jako sume tworzonych w trakcie spektaklu obrazow
scenicznych, zaprogramowanych w utworze drama-
tycznym (podzial tekstu scenicznego na obrazy przy-
pomina zasade budowy tekstu filmowego, skladajace-
go sie z tworzacych go kadréw). Wyznaczenie ram
tekstu scenicznego wiaze sie z problemem wyodreb-
nienia przestrzeni scenicznej, a wiec tego fragmentu
przestrzeni realnej, ktéry zostaje zapelniony znakami
o charakterze teatralnym. Sprawa jest prosta w sy-
tuacji, gdy calo$¢ dzialan artystycznych odbywa sie
tradycyjnie w obszarze pudla sceny, odgraniczonego

9 — Teksty 4/77

Ramy tekstu
scenicznego
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Tabela 2
Cecha tekstu } Tekst literacki ‘ Tekst sceniczny i
Wyrazanie '1) tekst utrwalony ’1) tekst utrwalony przy
przy pomocy jednoro- pomocy heterogenicznyck :
‘dnych znakéw lite- znakéw teatralnych (
rackich |
2) linearne uporzadko-2) ,,polowe” uporzadko- ;
wanie znakéw wanie prostych znakéw !
teatralnych; |

linearne uporzgdkowanie
obrazéw scenicznych — X
znakow zlozonych

i N o
! 3) rozwija sie w cza- |3) rozwija sie w czasie i

! sie i przestrzeni 5
:Odgraniczanie Poczatek i koniec 'Granice tekstéw prostych; !
tekstu '1) subkod literacki !

poczatek — koniec i
2) subkod akustyczny
poczgtek — Kkoniec

'

|3) subkod plastyczny '
granice wyznaczajgce i
,,Kadr sceniczny”
Granice zlozonego tekstu
scenicznego wyznaczone !
| réwnolegle:
1) granicami przestrzeni
scenicznej ’
! 2) poczatkiém i koncem .
emisji znakow tea- X
tralnych

| N

‘Strukturalnos¢ Budowanie struktury Budowanie struktury z

z elementéw jezyka lelementéw heterogenicz-

werbalnego, relacje .nych, relacje strukturalne

strukturalne miedzy .miedzy czastkami jedno-

czastkami jedno- ‘tworzywowymi (np. mie-
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od przestrzeni nieartystycznej przy pomocy rampy
i kulis. Kazde kolejne podniesienie i opuszczenie kur-
tyny staje sie sygnalem rozpoczecia i zakonczenia
dzialan artystycznych, komunikujgc tym samym ist-
nienie poczatku i konca calosci badz czesci tekstu
scenicznego. Tekst sceniczny i powstajacy réwnole-
gle w stosunku do niego (a nie uzalezniony wprost
od dramatu) tekst zachowan widzéw, realizujacy sie
w specyficznie nacechowanej semantycznie prze-
strzeni budynku teatru, tworzy okreslony tekst tea-
tralny, bedgcy sumg dzialan o charakterze znako-
wym, realizowanych zaréwno w przestrzeni arty-
stycznej, jak i realnej. Problem wyodrebnienia gra-
nic tekstu scenicznego komplikuje sig¢ jednak w przy-
padku analizy utworéw dramatycznych, zakladajg-
cych przelamywanie barier miedzy przestrzenig ar-
tystyczna a nieartystyczna i prowadzacych w skraj-
nych przypadkach do mieszania sie z soba dzialan
o charakterze znakowym z dzialaniami przypadko-
wymi (reakcje widzow weciagnietych do akcji), na-
bierajagcymi specyficznego naddania semantycznego.
W sytuacji krancowej tekst sceniczny moze pokry-
wac sie z tekstem teatralnym (tego typu zabiegi cha-
rakterystyczne sa dla wspoélczesnej awangardy tea-
tralnej).

Eliminowanie granic miedzy scenicznym tekstem
a nie-tekstem odbywacé sie moze w dwoéch plaszezy-
znach. W jednej z nich nastepowac¢ bedzie !amanie
granicy oddzielajgcej przestrzen artystycznag od nie-
artystycznej, w drugiej pojawia sie problem rozmy-
wania wyraznego poczatku i konca dzialan artystycz-
nych (dwojaki rodzaj zaklocen delimitowania tekstu
wynika z zaznaczonej w tabeli 2 réwnoleglej obec-
nosci granic wyznaczonych przestrzennym i czaso-
wym charakterem tekstu scenicznego). Zacieranie
granicy miedzy przestrzenig artystyczna a niearty-
styczng nastepuje wéwczas, gdy w spektaklu zaczyna
gra¢ widownia. Zgromadzeni na sali widzowie sg
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nie tylko odbiorcami komunikatu, ale takze wspol-
tworzacymi go znakami. Obarczanie widzow dwojaka
rola: odbiorcy komunikatu i tworzywa artystycznego,
pojawia sie jako czesty zabieg inscenizacyjny w tea-
trze awangardowym.

Inny rodzaj zaklécenn w delimitowaniu tekstu sce-
nicznego wystepuje na gruncie wyznaczania jego po-
czatku 1 konca (tj. wyodrebnienia pierwszego i ostat-
niego znaku teatralnego, emitowanego w trakcie
spektaklu). W tradycyjnej dramaturgii sygnalem po-
czatku lub konca staje sie podniesienie lub opuszcze-
nie kurtyny. W dramacie wspélczesnym znajdziemy
jednak czesto sytuacje, w ktérej precyzyjne wyty-
czenie momentu rozpoczecia projekcji znakow tea-
tralnych jest niemozliwe.

Problem okres$lenia granic tekstu scenicznego wiaze
sie takze z wyodrebnianiem wchodzacych w jego
sklad subtekstow. Pomijam tutaj funkcjonowanie
subtekstéw jako czesci tekstu scenicznego, rozroéz-
nianych ze wzgledu na rodzaj kodéw (literacki, pla-
styczny, muzyczny) czy ich hierarchiczne uporzad-
kowanie wedlug pozioméw (w odniesieniu do litera-
tury np. poziom fonologiczny, gramatyczny). Ogra-
niczam w tej chwili zasieg pojecia subtekstu do okre-
Slonych fragmentéw catoSci komunikatu, wyraznie
z niego wyodrebnionych i obdarzonych swoistg auto-
nomig funkcjonowania. Najprostsza formag wyzna-
czania tak rozumianych subtekstéw jest wydzielanie
pewnych odcinkéw tekstu scenicznego, funkcjonu-
jacych w roli aktéw i skladajacych sie na nie scen.
Pewien stopien skomplikowania delimitacji we-
wnetrznej nastepuje przy wyodrebnianiu subtekstéw
okredlajgcych wydarzenia rozgrywajace sie w roz-
nych warstwach przestrzennych i czasowych. W ta-
kich wypadkach stosuje sie delimitacje zwielokrot-
niong, poprzez zastosowanie specjalnego sygnalu.
(Obecnoé¢ podwdjnej delimitacji, przejawiajacej sie
dzieki istnieniu ramy wyznaczajacej granice tekstu
wewnetrznego w ramie okreslajacej limes tekstu ze-
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wnetrznego, jest charakterystyczna dla konwencji
,teatru w teatrze”).

Estetyczny aspekt istnienia
przestrzeni scenicznej

Z semantyczng funkcja prze-
strzeni scenicznej wigze sie bezposrednio problem jej
nacechowania estetycznego. Utwoér dramatyczny, rea-
lizowany dzieki uzyciu jezykéw kilku réznych dzie-
dzin sztuki, zyskuje szersza warto$é estetyczng niz
utwory epickie czy liryczne. Warto§¢ ta powstaje
bowiem nie tylko dzieki poetyckiej funkecji przeka-
z6w werbalnych, ale realizuje si¢ takze w oparciu
o dzialania plastyczne i muzyczne objete obszarem
przestrzeni scenicznej. Estetyczne nacechowanie prze-
strzeni scenicznej warunkowane jest funkcja autote-
licznag komunikatu teatralnego, odznaczajacego sig
nadmiarem organizacji, wynikajagcym ze spie¢ mie-
dzy prostymi znakami teatralnymi, reprezentujagcymi
rézne rodzaje sztuk. Latwo zauwazy¢, ze analogicznie
do zasad komplikowania znaczenn w utworach poe-
tyckich, zawarto$é estetyczna przekazu teatralnego
zwieksza sie w przypadku wieloznacznosci przestrze-
ni scenicznej — znaku. W przypadku metaforycznej,
arealistycznej zabudowy przestrzeni scenicznej zosta-
je zaakcentowana jej autonomia, jej odmiennosé
w stosunku do istniejacych pozaartystycznie kreacji
przestrzennych. Stad tez dramat poetycki, operujacy
wieloznacznymi kreacjami przestrzennymi, siegajacy
do umownosci i metaforycznosci, odznaczaé sig bedzie
na ogél (gdyz nie jest to niewzruszona reguly) wiek-
szym bogactwem estetycznym niz dramat realistycz-
ny. Odejscie od naturalistycznej dekoracji, jedno-
znacznie okre$lajacej charakter przedstawionej prze-
strzeni, i zastgpienie jej niejednoznacznym zorganizo-
waniem form przestrzennych (sprowadzajacym sie
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niejednokrotnie do zastosowania plastycznych ukla-
dow cial ludzkich zorganizowanych w pustej prze-
strzeni) akcentuje artystyczny charakter dzialan tea-
tralnych i podwaza ich imitacjonizm wobec rzeczy-
wistosci zewnetrznej. Im zaprezentowana w obrebie
sceny kreacja przestrzenna bardziej odbiega od reali-
stycznego nasladownictwa, od akcentowania relacji
miedzy sobg a imitowanym przez siebie fragmentem
realnie istniejacego $wiata, tym mocniej akcentuje
system swych relacji wewnetrznych, okreslonych sto-
sunkami miedzy konstytuujagcymi jg elementami,
decydujac tym samym o uwypukleniu waloréw ar-
tystycznych przekazu teatralnego i jego zwigkszo-
nym nacechowaniu estetycznym.

Zaprezentowany wyzej sposéb rozumienia wartosci
estetycznej jest jedng z wielu istniejgcych na jej te-
mat koncepcji. Zasadniczy walor takiego mys$lenia
stanowi préba ustalenia pewnych obiektywnych wy-
znacznikéw wartosdci estetycznych dziela sztuki, wy-
mykajacych sie, tradycyjnie w tym miejscu rozwa-
zanej, psychologii tworczosci i odbioru. My$lenie to
wyrasta na gruncie strukturalistycznej koncepcji
dziela i wiaze rozwazania o estetycznym wymiarze
sztuki z jej zawartosciag semantyczng. Zorientowana
semiologicznie estetyka Jana Mukarovsky’'ego akcen-
tuje m. in. walory niejednoznacznych rozwigzan
scenograficznych (a wiec komplikacji semantycznej
przestrzeni scenicznej — znaku), aktywizujacych wy-
obraznie odbiorcow i pomnazajacych sume wynie-
sionych przez nich doznan estetycznych.

Przestrzenie II rzedu
w dramacie

Kreacje przestrzeni I rzedu sta-
ja sie baza dla budowanych w oparciu o nie prze-
strzeni II rzedu. Zgodnie z ustaleniem skladaja sie
na nie: przestrzen liryczna i epicka. Obie realizuja
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sie poprzez wypowiedzi dzialajacych w obszarze sce-
nicznym oséb. Réznice miedzy nimi zasadzajg si¢ na
odmiennym typie relacji miedzy postacia a prze-
strzenis.

Przestrzen liryczna

Przestrzenn liryczna  istnieje
w stosunku podrzednosci do budujgcej ja swa wy-
powiedzig postaci (przestrzen jako funkcja postaci).
Z jednej strony realizowana jest ona jako projekcja
wewnetrznego pejzazu bohatera. Okreslajac emocjo-
nalny stan podmiotu, wystagpi w dramacie zawiera-
jacym fragmenty o wyraznym nacechowaniu lirycz-
nym. Najbardziej poddany tak rozumianej liryzacji
okaze sie dramat poetycki. Szczegdlnie wielu przy-
kladow zastosowania lirycznych kreacji przestrzen-
nych dostarcza dramaturgia romantyzmu, ktéra (po-
dobnie jak poezja tego okresu) rozumie czesto prze-
strzen nie jako otaczajagcag podmiot rzeczywistosé
zewnetrzng, lecz utozsamia jg ze S$wiatem duszy
podmiotu.
Szersze traktowanie pojecia przestrzeni lirycznej,
wykraczajgce poza ujednoznacznianie jej z zespolem
przezy¢ jednostki, pozwoli jg sprowadzi¢ do jakosci
wynikajgcej z kompetencji jezykowych postaci (obu
zasad istnienia przestrzeni lirycznej nie mozna jednak
ujmowac¢ catkowicie rozlgcznie). Tak rozumiana
przestrzen liryczna realizuje sie na gruncie naddania
poetyckiego jezyka osdéb dramatu. Opierajace sie na
ruchu pojeé abstrakcyjnych, obrazy liryczne nie pod-
daja sie prawom imitowania rzeczywistosci przez jej
wizualizacje, lecz zmierzajg ku tworzeniu kreacji
przestrzennych, odbieranych zaréwno w ich warstwie
ogladowej, jak i w strefie operacji intelektualnych.

Przestrzen epicka

Utwory dramatyczne (podobnie
jak i epickie) zostajg wyposazone w konstrukcje

Ruch pojeé
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przestrzenne, ktére ogarniajgc swym zasiegiem pre-
zentowane wydarzenia, umozliwiajg ich rozwéj, a co
za tym idzie — warunkuja istnienie okreslonego
lanncucha wypadkéw. Lancuch ten, tworzony przez
sume wszystkich wydarzen rozgrywajacych sie w ut-
worze w ich uporzadkowaniu chronologicznym, fun-
kcjonuje — zarowno w epice, jak i w dramacie —
w roli fabuly prezentowanej odbiorcy. Rosyjscy for-
maliSci traktuja fabule jako material przedliteracki
stanowigcy obiekt dzialalnosci stricte artystycznej
(podlegajacej kategoriom wartosci estetycznych), ja-
ka jest wypowiedZ. WypowiedZz ukazujaca wydarze-
nia wystepujagce w prezentowanej fabule zakloca
czesto zasade porzadkujacych je nastepstw czaso-
wych. Ten nowy uklad wypadkéw, wylamujacy sie
spod rygoréw porzadku chronologicznego, tworzy
okreslony dla utworu sjuzet. Warto dla niniejszych
rozwazan przypomnie¢ charakterystyczne dla reto-
ryki starozytnej pojecia: inventio, dispositio i elo-
cutio, wystepujace jako trzy kolejne fazy tworzenia
wypowiedzi werbalnej. Budowanie fabuly, tozsame
z obraniem zespolu wydarzen zaprojektowanych do
przedstawienia odbiorcy, bedzie wiec realizowane
w fazie inventio — w pierwszym etapie kreowania
dziela literackiego, polegajacym na znalezieniu rze-
czy, zjawisk i mys$li, ktore sta¢ sie maja przedmio-
tem wypowiedzi. Konstruowanie sjuzetu, jako czyn-
no$¢ w typowym znaczeniu artystyczna, przebiegaé
bedzie w dwoch dalszych fazach: dispositio i elocu-
tio, wigzacych sie juz z porzadkowaniem wyznaczo-
nych przez inventio wydarzen i mysli oraz z nada-
niem wypowiedzi okre§lonego ksztaltu artystycznego.
Budowanie bezosobowej narracji dramatycznej, ana-
logicznej do epickiego sjuzetu (na bazie okre$lonej
fabuly), wigze sie w dramacie ze specyficzng funkcja
wystepujacych w nim kreacji przestrzennych. Czesé
wydarzen fabularnych zostaje przeznaczona do bez-
posredniej prezentacji w ramach przestrzeni pierw-
szorzegdowych, cze§¢é z nich zostaje zakomuniko-
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wana odbiorcy droga opiséow epickich. Taki spo-
sob przedstawiania wypadkéw wynika z koniecznosci
zamkniecia kreowanego w utworze dramatycznym
Swiata w ramach prezentujgcej je przestrzeni sce-
nicznej. Wyznaczone tym warunkiem utrudnienia
decyduja o selektywnym sposobie przekazu wyda~
rzen, pozwalajac pewne fakty usuniete przedstawié
jedynie poprzez warstwe wypowiedzi postaci. Na
uzytek tych wydarzen w materiale utworu powolane
do zycia zostajg kreacje przestrzenne typowe dla
epiki. Wprowadzenie do dramatu opisu epickiego
umozliwia swobodne przetasowywanie wydarzen roz-
grywajacych sie w réoznorodnych miejscach, z jedno-
czesnym zachwianiem ich uporzadkowania chronolo-
gicznego, niezbednego w przypadku prezentacji fak-
tobw w granicach wyznaczonych sceng. Modwiac
o przestrzeni epickiej w utworze dramatycznym
(przestrzeni, jak sie juz rzeklo, drugorzedowej, rea-
lizujgcej sie na gruncie danej bezposrednio rzeczy-
wistoSci scenicznej), myslimy o odwolaniach prze-
strzennych pojawiajacych sie w wypowiedziach dzia-
lajacych w przestrzeni scenicznej oséb. Chodzi tu
o powolywanie sie na formacje przestrzenne o, naz-
wijmy to umownie, bycie obiektywnym, a wiec nie
podlegajace kreacyjnym mozliwosciom postaci, prze-
strzenie istniejace w stosunku nadrzednym wobec
bohaterow, bedacych niejako funkcjg tych przestrze-
ni (w przypadku odwrotnym mieliSmy do czynienia
z przestrzenig liryczng). Suma wydarzen rozgrywa-
jacych sie w przestrzeniach pierwszorzedowych (sce-
niczna i przysceniczna) oraz w przestrzeni epickiej
(drugorzedowa) konstruuje warstwe fabularng utwo-
ru, podlegajaca porzadkowi chronologicznemu. Roz-
bicie zdarzen na sceniczne i relacjonowane oraz
umieszczanie ich w obrebie réznych formacji prze-
strzennych decyduje juz o nadaniu okreslonej kon-
strukeji narracji dramatycznej, realizujgcej w po-
rzadku nastepstw czasowych (zgodnych z nastep-

stwami warstwy fabularnej) tylko te wypadki, kto-
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rych bieg rozgrywa sie w obrebie sceny (odstepstwa
od tej reguly wystepuja rzadko). '

Warto na marginesie zwrécié uwage, ze analogie
miedzy kreacjami przestrzennymi w epice i drama-
cie istnieja nie tylko na poziomie formacji prze-
strzennych II rzedu, budowanych przy pomocy
opisu epickiego na bazie konkretnej zabudowy tere-
nu scenicznego, ale siegaja réwniez kreacji I rzedu —
przestrzeni scenicznej i przyscenicznej. Przyjmujac
za Yotmanem 3 definicje przestrzeni scenicznej poj-
mowane]j jako okreSlony $cislymi, nieprzekraczal-
nymi granicami fragment przestrzenny $wiata przed-
stawionego, ,,pogladany” przez widza-czytelnika,
doszukamy sie pewnych form przestrzeni scenicznej
i przyscenicznej w utworach epickich (np. czesta
w prozie wspoélczesnej klatka pokoju wraz z uwie-
zionym Ww nim bohaterem). Zastosowanie w epice
form przestrzennych typowych dla dramatu powo-
duje niejednokrotnie naruszenie granic miedzy tymi
rodzajami, decydujac o szczegdlnej dramatyzacji ut-
woru epickiego.
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