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»~MEBLOWANIE PRZESTRZENI”
W NAINOWSZYM DRAMACIE ROSYJSKIM

Umieszczone w tytule ,,meblowanie przestrzeni”, stanowigce pretekst
do ponizszych rozwazan o sposobach wypeiania przestrzeni artystycznej
w najnowszej dramaturgii rosyjskiej, zostato zapozyczone ze szkicu Michela
Butora, w ktorym francuski pisarz i eseista analizuje tekst Edgara Alana Poe
krytykujacy ,,filozofi¢ umeblowania” popularng w Stanach Zjednoczonych
w poczatkach XIX wieku!. W zbiorze esejow Powiesé jako poszukiwanie
Butor, uznany przez krytykow za teoretyka nurtu nazwanego nouveau ro-
man, thumaczy, ze Poe cho¢ byt zainteresowany ,,filozofig umeblowania”,
nie traktowat jej jednak wylacznie w sensie filozoficznym, moralnym czy
etycznym. Przestrzen uzytkowa wypetiong elementami sztuki stosowane;j
porownywal w opisach do przedmiotu sztuki, przedmiotu estetycznego, co
pozwolito mu dostrzegac¢ wlasnie w przestrzeniach/wnetrzach swego rodzaju
»poezje umeblowania”. Ponadto, bedac takze pisarzem, Poe przekonywat,
ze dla oka artysty owo ,,umeblowanie” w powiesci jest takze pewnym od-
kryciem: uzmystawia, ze przedmioty, ktérymi wypelnione sg przestrzenie,
wchodzg z jej mieszkancami w relacje glebsze, niz si¢ wydaje, a— co za
tym idzie — bardzo wiele mowia o wiascicielach tych wngtrz i przedmiotow.
Stuszne wydaje si¢ zatem stwierdzenie, ze ,,opisa¢ meble, przedmioty, to
w pewien konieczny sposob opisac postaci: sg rzeczy, ktorych niepodob-
na da¢ odczu¢ czy zrozumie¢, jesli nie pokaze si¢ czytelnikowi dekoracji
i akcesoriow dziatan™2. I cho¢ przemyslenia zawarte w przywolanym eseju
Butora dotycza w gtdéwnej mierze powiesci jako gatunku wypowiedzi lite-
rackiej, to mozna je z powodzeniem odnie$¢ do dramatu.

! Mowa o tek$cie: E.A. Poe: The Philosophy of Furniture. ,,Burton’s Gentleman’s Ma-
gazines”, maj 1840.

2 M. Butor: Powiesé jako poszukiwanie. Wybor esejow. Przet. J. Guze. Warszawa: Czy-
telnik 1971, s. 54.
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Analiza owej poezji umeblowania jest w przypadku dramatu o tyle bardziej
ztozona, ze badajac przestrzen w dramacie, musimy pamigtac o literacko-
teatralnej dwoistosci dzieta dramatycznego, naktadajacej na odbiorce,
w szczegblnosci badacza, okreslony tryb ogladu tekstu. Nie sposob bowiem,
piszac o przestrzeni dramatycznej, skrywajacej zawsze pewien potencjat
sceniczny, nie pamigta¢ o (wybrzmiatym juz dzisiaj) zjawisku tzw. teatral-
nej teorii dramatu (Stefania Skwarczynska) oraz towarzyszacej mu swego
czasu dyskusji (lata 40. XX wieku i pozniejsze) na temat tego, co stanowi
o istocie sztuki teatru — dyskusji, ktora na wiele lat usungta dramat jako
gatunek literatury z pola widzenia literaturoznawcow. Kolejne zmiany optyki
podkreslajace raz literacko$¢ dramatu, innym razem za$ jego teatralno$c¢
spowodowaly, ze dramat stat si¢ gatunkiem ,,niczyim” — teatrolodzy nie-
przekonani ostatecznie o jego statusie teatralnym nie zdazyli si¢ nim jeszcze
zainteresowac, zas$ literaturoznawcy poczuli si¢ zwolnieni z badania dramatu
w kluczu literaturoznawczym i przestawali si¢ nim interesowac. W praktyce
oznaczato to — trwajacy przez kilka dziesigcioleci — impas i staby rozwoj
badan np. nad postacig literacka czy przestrzenig w dramacie, a co za tym
idzie takze problemy z wypracowaniem narzedzi metodologicznych nie-
zbednych do opisu poszczegodlnych elementow struktury dramatu.

Pamictajac jak wielka szkode dramatowi jako gatunkowi literatury przy-
niosta teatralna teoria dramatu, nie wolno jednak w jego badaniu zupetnie
odrzuci¢ mysli o podwojnym statusie tej dziedziny sztuki, o czym juz
mowitam. Nie trzeba przeciez specjalnie nikogo przekonywac, ze teksty
dramatyczne wyposazane sg przez autorow w jezykowy obraz pewnego
potencjalnego chwytu teatralnego, majacego wywotaé napigcie dramatyczne
w czasie lektury oraz napigcie sceniczne i teatralne u widza w przypadku
przeniesienia dramatu na deski teatru. Zaprojektowany dla dramatu ksztatt
sceniczny wpltywa w ten sposob takze na ocene tekstu jako mniej lub bar-
dziej teatralnego/nieteatralnego. Wobec powyzszego praca nad przestrzenng
organizacjg dramatu oprocz dociekan w paradygmacie literaturoznawczym/
kulturoznawczym, winna by¢ takze po czgsci probg odkrycia zapisanej
w tek$cie jego wizji teatralnej, praca, ktéra — jak przekonuje Irena Sta-
winska — ,,musi nas wies$¢ ku interpretacji semantycznej i funkcjonalnej:
ku odczytywaniu koncepcji dramatu, ktora obejmuje wszystko i wyraza
si¢ poprzez wszystko™. Czytajac sztuke, winniSmy mie¢ wigc swiadomosé
specyficznego zorganizowania przestrzeni dramatycznej, wypehienia jej
»szczegotami dramatycznie grajacymi”, to znaczy stownym projektem ele-
mentow scenografii, rekwizytow, kostiumow, koloru i1 $wiatta, gestyki itd.

3 1. Stawinska: Wizja teatralna poety jako problem badawczy. W: tejze: Odczytywanie
dramatu. Warszawa: PWN 1988, s. 112.
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Nalezy w tym miejscu jednak wyraznie zaznaczy¢, ze ponizsze analizy
dotyczy¢ beda tradycyjnie pojetego gatunku dramatycznego, dramatu ro-
zumianego jako dzieto literackie, nie za$, jak swego czasu chciata Stefania
Skwarczynska, ,,dramatu teatralnego™.W centrum zainteresowania staje
wigc tutaj niezmienne tekst literacki, specyficzny, bo zawieszony pomig-
dzy literaturg a teatrem, zawierajacy implicytng wizje sceniczna (podang
w wypowiedziach 0osob dramatu i ich charakterystykach, w konstrukcji kon-
fliktu, uktadzie zdarzen itd.), badz tez eksplicytnie sformutowana w tekscie
pobocznym. Méwigc bowiem na przyktad o ,,przestrzeni” czy ,,rekwizycie”
w dramacie, mamy raczej na mysli pewne znaki, ktore desygnuja okreslone
przedmioty z rzeczywistosci pozajgzykowej®, o czym takze wspomina Je-
rzy Limon, méwiac, ze: ,,Jako tekst literacki, dramat projektuje swoj obraz
w umysle odbiorcy w sposob typowy dla tekstow literackich — cho¢ z pew-
ng dla dramatu swoistoscig. Dwoista natura tekstu dramatycznego zasadza
si¢ na tym, ze moze on rowniez sta¢ si¢ scenariuszem przedstawienia™.

Dramat jest wiec wylacznie sztukg stowa, jest to w pierwszym rzedzie
tekst literacki, ktorego tworzywem jest jezyk odpowiednio uksztattowany
i wyzyskany przez autora — dramaturga. Natomiast zadaniem ludzi teatru
staje si¢ transpozycja znakow literackich na znaki teatralne, przejscie od
sztuki literackiej do sztuki teatru, za$ efekt koncowy tych dziatan stanowi
jednoczesnie przedmiot opisu przedstawienia teatralnego. Zaleznos¢ tych
dwu dyscyplin, bez popadania w skrajnosci, w niezwykle uniwersalny
i ponadczasowy sposob wyjasnia Wiktor Brumer: ,,Forma, stuzgca do
uplastycznienia stowa wypowiadanego w teatrze, ulega zmianom, zaleznie
od pradéw nurtujacych w pewnych epokach. Tres¢ pozostaje niezmienna.
Dlatego stowo jest w teatrze czynnikiem decydujacym, a okoto dzieta autora
oplata si¢ ni¢ tworzywa scenicznego’”.

Specjalisci spierajg sie, ktore z tych tworzyw dominuje w teatrze. Czy
najwazniejszy jest rekwizyt, czy moze raczej gest, albo stowo ,,teatralnie
wypowiedziane” (Jolanta Brach-Czaina)? Zdania badaczy sa podzielone,
wydaje si¢ jednak, ze stuszno$¢ maja ci, ktdrzy za najwazniejszy element
sztuki teatru uznaja sama przestrzen i proces jej wypetniania ,,dramatycznie
grajacymi szczegotami” (Stawinska). W przypadku dramaturgii rosyjskiej

4 Zob. artykuty S. Skwarczynskiej: Zagadnienie dramatu, Niektére praktyczne konsekwen-
¢je teatralnej teorii dramatu, Dramat — literatura czy teatr? W: Problemy teorii dramatu
i teatru. Red. J. Degler. Wroctaw: Wydawnictwo UWr 1988.

5 Zob. polemike¢ ze Skwarczynska np. J. Brach: O znakach literackich i znakach teatral-
nych. W: Problemy teorii dramatu. ..

¢ J. Limon: Migdzy niebem a scenq. Przestrzen i czas w teatrze. Gdansk: stowo/obraz
terytoria 2002, s. 210.

" W. Brumer: Tradycja i styl w teatrze. Pisma krytyczno-literackie. Przedmowa, wybor
tekstow i komentarze E. Udalska. Warszawa: PWN 1986, s. 499.
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ostatnich lat najistotniejsza role odgrywac bedzie sama przestrzen, skonstru-
owana — jak pokazg analizy — w niezwykly sposob oraz rozmieszczone
w niej elementy scenografii, poruszajace si¢ w niej postaci, ich kostiumy
i rekwizyty. Niezaleznie jednak od wielo$ci autorskich sposobow organi-
zowania przestrzeni artystycznej w teks$cie dramatycznym — mozna o nich
powiedzie¢, ze zawsze przy$wieca im tylko jeden, nadrzedny cel®: ozywié
stowo pisane, by moglo w ramach okreslonej przestrzeni stworzy¢ pewng
iluzje $wiata, ozywic przestrzen dramatyczng, by ta wraz z zasiedlajacymi
ja przedmiotami stworzyta ,poemat wnetrza” (Butor) i data Swiadectwo
o cztowieku, ktory ,,nie moze si¢ obej$¢ bez oston, ktore sobie stworzyl”,
poniewaz sam nigdy nie tworzy catosci — jego istote dopelniaja rzeczy,
ktorymi si¢ otacza.

Przestrzen dramatyczna wysuwa si¢ zatem na czotowe miejsce w struk-
turze utworu dzigki podwdjnej naturze dzieta dramatycznego. O prymarnej
roli przestrzeni w dramacie wypowiada si¢ znaczna czg$¢ literaturoznawcow
i teatrologdw, by wymienic¢ tych, ktorzy badali i badajg dramat i sztuke teatru
w Polsce: Irena Stawinska, Tadeusz Kowzan, Stanistaw Furmanik, Janusz
Skuczynski czy Jan Btonski, Anna Krajewska, Ewa Wachocka, Eleonora
Udalska, Dorota Fox, Beata Popczyk-Szczesna, Marta Karasinska, Malgo-
rzata Jarmutowicz, Violetta Sajkiewicz, Malgorzata Sugiera i in.’ Cytowany

8 Na ten temat szerzej zob. np. S. Furmanik: O sztuce teatru; J. Bofiski: Dramat i przestrzen.
W: Problemy teorii dramatu...

? Zob. monografie zbiorowe poswigcone zagadnieniu przestrzeni w literaturze i/lub
dramacie i teatrze: Przestrzen i literatura. Red. M. Glowinski, A. Okopien-Stawinska.
Wroctaw—Warszawa—Krakow—Gdansk: Ossolineum 1978, Problemy teorii dramatu i teatru.
Red. J. Degler. Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego 1988, Przestrzen
w jezyku i kulturze. Analizy tekstow literackich i wybranych dziedzin sztuki. Red. J. Ada-
mowski. Lublin: Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej 2005, Przestrzen
w jezyku i kulturze. Problemy teoretyczne. Interpretacje tekstow religijnych. Red. J. Ada-
mowski. Lublin: Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej 2005, Przestrzen
w dramacie, teatrze i sztukach plastycznych. Red. W. Baluch, M. Lachman, D. Larionow.
Krakow: Ksiegarnia Akademicka 2006, Przestrzen we wspolczesnym teatrze i dramacie.
Red. V. Sajkiewicz, E. Wachocka. Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego 2009,
Elementy dramatu. Analizy diagnostyczne. Red. M. Borowski, M. Sugiera. Krakow: Ksie-
garnia Akademicka 2009 oraz inne po$wigcone przestrzeni w kulturze, np. E. Rewers: Jezyk
i przestrzen w poststrukturalistycznej filozofii kultury. Poznan: Wydawnictwo Naukowe
UAM 1996, W. Toporow: Przestrzer i rzecz. Przet. B. Zytko. Krakow: Universitas 2003,
H. Buczynska-Garewicz: Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii przestrzeni.
Krakow: Universitas 2006, Czas przestrzeni. Red. K. Wilkoszewska, wspolpraca J. Petri.
Krakow: Universitas 2008, H.-T. Lehmann: Teatr postdramatyczny. Przet. D. Sajewska,
M. Sugiera. Krakow: Ksiggarnia Akademicka 2009, A. Krajewska: Dramatyczna teoria lite-
ratury. Zarys problematyki. Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM 2009; we wspotczesnym
rosyjskim literaturoznawstwie odnotowuje si¢ najczesciej publikacje rozproszone (ewentu-
alnie rozdzialy w monografiach), po§wigcone organizacji czasoprzestrzennej w konkretnych
utworach dramatycznych np. C. l'onuapoBa-I'paboBckasi: [Tosmuka cogpemennoil pycckou
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wczesniej Wiktor Brumer juz w poczatkach wieku XX zwracatl uwage na
znaczenie przestrzeni w teatrze, przestrzeni traktowanej jako forma przed-
stawiania pewnych tresci, orzekajac, ze ,,w teatrze musi si¢ wypowiedziec¢
forma poprzez tres¢, a nie tre$¢ poprzez forme™'.

Bez watpienia budowanie przestrzeni jest ta forma kreacji artystycznej, bez
ktorej sztuka teatru w sensie czysto teatralnym, ale i szerokim rozumieniu
sztuki dramaturgicznej istnie¢ nie moze, poniewaz przez nig wypowiada
si¢ najpetniej. Wystarczy przytoczy¢ zaledwie kilka opinii wspomnianych
badaczy, by sie przekonac o zasadnosci tego twierdzenia. Furmanik stawia
sobie pytanie: ,,co stanowi czynnik konstytutywny teatru?” i odpowiada
na nie bez wahania: ,,Jest nim przestrzen sceniczna. [...] Tam gdzie nie
ma przestrzeni scenicznej, nie moze by¢ mowy o sztuce teatru. Zas istota
sztuki teatru polega na wypelnianiu przestrzeni scenicznej”!". Peter Brook
precyzuje ten sad, akcentujac aspekt komunikacyjny sztuki teatru: ,,Wez-
my dowolng pustg przestrzen [...]. Niechaj w tej przestrzeni porusza si¢
cztowiek, 1 niechaj obserwuje go inny cztowiek. I to juz wszystko, czego
trzeba, by spetnit si¢ akt teatru”'?. Przekonanie o nadrzgdnosci przestrzeni
w sztuce teatru wyraza tez Kowzan, klasyfikujac i opisujac znaki teatralne
i bezposrednio lub posrednio odnoszac je do przestrzeni'>.

Mowigc o przestrzeni w dramacie, trzeba jeszcze sprecyzowac samo rozu-
mienie pojecia przestrzeni i zakresy, w ktorych najbezpieczniej si¢ poruszac.
Literatura przedmiotu wyraznie wskazuje na nieodzowno$¢ oddzielenia
przestrzeni dramatycznej od scenicznej. Skuczynski podaje nawet (za Wilim
Kowalikiem) nastepujace rozréznienia, ktore wydaja sie niezwykle pomocne
przy okresleniu kierunku niniejszych rozwazan:

1) przestrzen sceniczna, tj. zarysowane w tek$cie dramatycznym
i okreslone mniej lub bardziej wyraznie przez 6wczesng konwencje teatralng
wyposazenie sceny, mowigc krotko: obraz sceniczny;

2)przestrzen pozasceniczna, tereny, ktore nie znajduja plastycznego
wyrazu na scenie, a o ktorych istnieniu najczesciej tylko sie mowi, tzw.
przestrzen mowiona;

opamul koney XX eexa—nauano XXI eexa. Munck: Mznarensctso bI'Y 2003, O. barnacapsia:
DKenpeccugHblll nomeHyuan 0opazos spemMeHi u npOCMpancmeda 6 Opamamypeuu ,, Hogou
sonnbl”. ,,BectHuk FOYpI'Y” 2006, nr 2 (57), z prac ogdlnych mozna przywota¢ wezesniejsze
prace wspomnianego tu W. Toporowa oraz rozwazania M. Bachtina w pracy Bonpocut aume-
pamyper u scmemuxu. Mocksa: XynoxecTBeHHast muteparypa 1975 czy podreczniki z teorii
literatury, np. B. Xanuzes: [pama kax poo numepamyper. Mocksa: MznarensctBo MI'Y 1986.

OW. Brumer: Styl i tradycja..., s. 501.

'S, Furmanik: O sztuce teatru..., s. 322.

12P. Brook: Pusta przestrzen. Przet. W. Kalinowski. Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe 1981, s. 27.

13 T. Kowzan: Znak w teatrze. W: Problemy teorii dramatu...
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3) przestrzen dramatyczna, tj. ogot funkcji i znaczen, jakimi zostajg
obdarzone w dramacie poszczegolne elementy komponujace przestrzen sce-
niczng i pozasceniczng w dramacie, ,,przestrzen mys$lowa” dramatu;

4)przestrzen teatralna, czyli przestrzen w idealnym modelu widowi-
ska teatralnego realizujaca wszystkie postulaty przestrzeni dramatycznej
— konfrontowana z mozliwo$ciami ,,technicznymi” przestrzeni scenicznej,
tj. Owczesnego teatru; krotko: przestrzen jako znak teatralny'.

Pojeciem najbardziej pozytecznym z punktu widzenia ponizszych
analiz bedzie ,,przestrzen dramatyczna” obejmujaca swym zakresem
»zawarto§¢” przestrzeni scenicznej i pozascenicznej. Przedmiotem re-
fleksji bedzie zatem tutaj wyobrazenie ,,przestrzeni myslowej” dramatu,
poniewaz do jego rekonstrukcji nie jest konieczna inscenizacja, ktorej
obraz przestrzenny zarysowuje si¢ nie tylko w didaskaliach, ale takze
— jak podaje Pavis — we wskazdéwkach przestrzenno-czasowych za-
wartych w samym dialogu dramatycznym!s. Jan Blonski caty ten proces
wyjas$nia nastgpujaco:

Pod ,,przestrzenia” rozumiem przestrzen dramatu, nie przestrzen teatralng lub
nawet — sceniczng. Jak wszystkie przedstawione przestrzenie literatury pozostaje
ona, przynajmniej w zasadzie, tozsama. Mozna zagra¢ Dziady na pudetkowej scenie,
mozna w teatralnym foyer, mozna takze na publicznym placu albo zgota w lesie.
Rézne beda wowczas przestrzenie widowiska. Ale dana nam do widzenia, zdatna do
unaocznienia bedzie ta sama litewska kaplica: przestrzen dramatyczna pozostanie
nie zmieniona's.

Omawiajgc wzajemne powiazania przestrzeni i dramatu w ogole, Bton-
ski przypomina takze jakze oczywistg i bardzo tutaj przydatng prawde, ze
»stosunki przestrzenne odslaniajg — przynajmniej posrednio — rozumie-
nie prawdy o $wiecie, ktorg przynosi dzieto dramatyczne. Ale i z prawda,
i z przestrzenia, chocby literacka, wszystko w XX wieku coraz bardziej
zawiktane”'”. Dodaje ponadto, ze dowodem owego zawiklania jest zmiana
w statusie i charakterze tekstu pobocznego: coraz bardziej rozbudowanego,
czesto noszacego epicki czy liryczny charakter. A wszystko to dlatego, ze
— jak przekonuje dalej badacz — dramaturgom ,,coraz trudniej sprawic,
aby odbiorca pojal i uznat relacje miedzy mikrokosmosem sceny (danej mu

4], Skuczynski: Przestrzen w ,, Lilii Wenedzie” Juliusza Stowackiego. W: Przestrzen
i literatura...,s. 176 (podkr. — L. M.).

15 Zob. hasto ,,przestrzen dramatyczna” w: P. Pavis: Stownik terminéw teatralnych. Stowo
wstepne A. Ubersfeld, przetozyt, opracowat i uzupetnieniami opatrzyt S. Swiontek. Wroc-
taw—Warszawa—Krakow—Gdansk: Ossolineum 1998, s. 400-401.

16 J. Btonski: Dramat i przestrzen..., s. 81.

17 Tamze, s. 82.
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naocznosci) a makrokosmosem $wiata, ktoérego wycinkiem jest tylko to, co
zostalo nam przedstawione™’®,

To zadanie okazuje si¢ niezwykle trudne takze dla wspotczesnych pisarzy
rosyjskich. Nie zawsze sg oni wystarczajaco przekonujacy w konstruowaniu
abstrakcyjnej przestrzeni, nie operujg na tyle sprawnie tekstowymi sygna-
fami, by czytelnik mogt zamys$long przez nich przestrzen zrekonstruowac
i odpowiednio zinterpretowaé. Bo przestrzen to przeciez kategoria, ktora
wyposazona jest zawsze w znaczenia wtorne. Michat Glowinski zaznacza,
ze juz na poziomie jezyka nastepuje jej racjonalizacja: nie stuzy ona juz
tylko 1 wylacznie celom opisowym lub sprawozdawczym, ale jest np. reli-
gia, ideologia, aksjologia, moralnoscia itp.'” Metaforyka przestrzenna jest
wigc bodaj najskuteczniejszym srodkiem do dotarcia do §wiata wyobrazen
zapisanego w tek$cie dramatycznym.

Z tego powodu interesowac nas bgda pewne tematy okreslone przez
Glowinskiego w przywolanym tekscie jako ,,tematy przestrzenne”, czyli
»utrwalone w danym jezyku wyobrazenia przestrzenne wraz z réznymi
znaczeniami, jakimi nasigkty, a wigc ze wszystkimi sensami naddanymi”?’.
Wypada doda¢ jeszcze za Bachtinem, ze wszystkie literackie konstrukcje
przestrzenne i czasoprzestrzenne niosg ze sobg element warto§ciowania,
sa sposobem wyrazenia oceny i charakteryzuja §wiat przedstawiony ze
wszystkimi jego sktadnikami, okazuja si¢ czynnikiem w decydujacy spo-
s6b motywujacym dziatania osob dramatu®'. Albowiem — jak przekonuje
Lotman — ,,jezyk relacji przestrzennych stanowi jeden z podstawowych
srodkdéw rozumienia rzeczywisto$ci”, ,,struktura przestrzeni tekstu staje si¢
modelem struktury wszech$wiata, a wewnetrzna syntagmatyka elementow
w ramach tego tekstu — jezykiem modelowania przestrzennego™*.

Warto w tym miejscu podkresli¢, ze sposob wykorzystania tego jezyka
i operowania strukturami przestrzennymi przez tworcow ,,nowej dramatur-
gii”? dowodzi, ze zagadnienie przestrzeni artystycznej jest dla nich kwestig

18 Tamze.

19 M. Glowinski: Przestrzenne tematy i wariacje. W: Przestrzen i literatura. ..

20 Tamze, s. 83.

21 Zob. M. Bachtin: Problemy literatury i estetyki. Przet. W. Grajewski. Warszawa: Czy-
telnik 1982, s. 278-280, 469-488.

22 J. Lotman: Problem przestrzeni artystycznej. Przet. J. Faryno. ,,Pamigtnik Literacki”
1976, z. 1, 5. 213-214.

2 Uzywam tu okre$lenia stanowigcego odpowiednik rosyjskiego ,,HoBast qpama”, ktorym
krytyka obejmuje zjawiska zwigzane z najnowsza dramaturgia rosyjska, jej powstaniem,
zyciem teatralnym, dystrybucja, jakie obserwowano od poczatku lat dziewigédziesiatych
XX wieku w Rosji. W tym czasie odnotowano erupcje nowych talentow dramaturgicznych,
ktore pojawity si¢ nie tylko w druku, ale takze na scenie. Wérod dramaturgéow tworzacych
aktywnie pejzaz teatralny tamtych lat znalezli si¢ m.in. Olga Muchina, Oleg Bogajew,
Maksim Kuroczkin, Jewgienij Griszkowiec, Iwan Wyrypajew, a takze Nikotaj Kolada,
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niezwykle istotng. W wyniku dazenia do tak charakterystycznej dla poetyki
literatury rosyjskiej dialektyki wartosci, walki przeciwienstw, zestawiania
obrazéw zupelie do siebie nie przystajacych w danej rzeczywisto$ci**
powstaja poglebione metaforycznie obrazy miejsc akcji i przestrzeni
egzystencjalnych bohaterow. Zestawianie gory, nieba, $wiatla z dotem,
pieklem, ciemnoscia, przestrzeni nieograniczonych z matymi, waskimi,
zatechtymi (fizycznie i emocjonalnie), zderzanie marzenia o wolnosci
z niemozno$cig ucieczki od samego siebie pojawiato si¢ juz w rosyjskiej
klasyce dramaturgicznej. Nie dziwi wigc fakt, Ze majac za sobg taka tradycje
przedstawiciele ,,nowej dramaturgii” odwotuja si¢ do zakorzenionych juz
w odbiorczej mentalno$ci obrazoéw i stereotypow, dokonujg ich modyfikacji
i uwspoltczesniaja je.

W wigkszosci omawianych utwordw dramatis personae zostajg umiesz-
czone w przestrzeniach pozornie naturalistycznych: $mierdzacych matych
ciasnych komunatkach?®, odrazajacych piwnicach, szarych i brudnych,
zatechlych i zaciemnionych. Tak zyja bohaterowie utworéow Aleksieja
Szypienki, protagonisci sztuk Nikotaja Kolady i uczniéw z jego ,,szkoty”;
zazwyczaj nie przekraczajg oni progu swych niewielkich mieszkanek, po
brzegi wypehionych przedmiotami codziennego uzytku. Podobnie zreszta
rzecz ma si¢ w dramatach Michaita Ugarowa, w ktorych pisarz takze skupia
uwage na detalicznym, skrajnie realistycznym opisie przestrzeni, w ktorej
egzystuja jego postaci. Ale za kazdym razem wtasciwie — by postuzy¢ sig
tu komentarzem Stawinskiej — jedynie ,,na pozor przestrzen sceniczna
zachowuje funkcj¢ wlasciwg dramatowi naturalistycznemu: reprezentuje
srodowisko. W praktyce symbolizuje przede wszystkim §wiat poszczegdl-
nych postaci, ich postawe moralng”?®.

Nattok informacji o miejscu akcji, szczegotowe, niejednokrotnie powtarza-
jace si¢ w niezmienionej formie opisy ,,rzeczywistosci terenu” (Stawinska),
jak dzieje si¢ u Szypienki, bez watpienia sg charakterystyka nie tyle sSrodowi-

Aleksiej Szypienko, Michait Ugarow i wielu innych, ktorzy wtedy i na poczatku wieku XXI
az do dzisiaj wraz z wymienionymi wyzej wspottworza 6w fakt literacki, jakim jest nowa
dramaturgia obecnie (Wtadimir i Oleg Priesniakowie, Pawet Priazko, Jarostawa Pulinowicz,
Wiaczestaw i Michait Durnienkowie, Dmitrij Bogostawski, Jurij Ktawdijew i starsi Ludmita
Pietruszewska, Wtadimir Sorokin, Jeliena Griemina i wielu innych). Zob. M. JIunoBeukwuii,
b. boiimepc: Ilepghopmancel nacunus: tumepamyphvle u meampanibHble IKCHEPUMEHNIb
,,Hoeou Opamwl”’. Mocksa: HoBoe nuteparyproe o6o3penue 2012.

2 Zob. Szerzej: U. Lyuckwuii: 3axondosannoe npocmparcmeo. ,,COBpeMeHHas Jpama-
typrus” 1997, nr 1.

% Zob. W. Pitat: ,, Komunatka” jako obraz archetypowy w najnowszej dramaturgii ro-
syjskiej. W: Studia Wschodniostowianskie. T. 5. Biatystok: Wydawnictwo Uniwersytetu
Biatostockiego 2005, s. 9-16.

2 1. Stawinska: Wizja teatralna poety jako problem badawczy. W: tejze: Odczytywanie
dramatu...,s. 100.
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ska, otoczenia, w jakim przyszto zy¢ bohaterom sztuk, co raczej — obrazem
ich zycia wewnetrznego, ztego stanu psychicznego, w jakim si¢ znajduja. Bo
rzeczywiscie, jak shusznie zauwaza Walenty Pitat ,,owa przestrzen przyttacza
bohaterow i zdecydowanie wplywa destrukcyjnie na ich $wiadomos¢™?’.

Zewnetrzna przestrzen, przestrzen materialna, dzigki realistycznemu,
wrecz naturalistycznemu nagromadzeniu w jej opisach szczegolow przy-
nosi wigc w gruncie rzeczy bardzo celng charakterystyke psychologiczng
poruszajacych si¢ w niej postaci. W brudnej i $mierdzacej komunalce
wiodg marng egzystencj¢, wyzuci z jakichkolwiek oznak czlowieczenstwa
Szypienkowscy bohaterowie: chora Starucha i alkoholik, jej syn Sierioza
(V1a prone un oep nrogpm); para cynicznych i odpychajacych ,,kochankow”
spotyka sie¢ w ciasnym zakurzonym pokoju (prawdopodobnie hotelowym),
skromnie urzagdzonym, ze starymi brudnymi zastonami w oknach (Bepo-
na). Dmitrij Lwowicz Trupoj (Tpynoti scue)® tegoz Szypienki — ,,zywy
trup”, przygnebiajacy i obcesowy pracownik kostnicy, jak kret zaszywa sie
w swoim studio-atelier w suterenach: pomieszczeniu zatgchtym, ciemnym,
wypelionym sprzetami fotograficznymi, olbrzymich rozmiaréw akwarium,
zawieszonym gdzie$ na $cianie garniturem i potkami pelnymi szklanek,
ktore na skutek zbyt wysokiej temperatury panujacej w tej norze, nieustannie
pekaja, rozsypujac si¢ w drobny mak.

W podobnym tonie utrzymuje opisy realistycznych miejsc akcji Oleg
Bogajew. Iwan Zukow (Pycckas napoonas nouma), owdowiaty staruszek,
umieszczony zostaje przez dramaturga w ,,KOMHAaTe cMeXa JJisi OTUHOKOTO
nieHcuonepa”, w pokoju, ktory staje si¢ calym jego ciasnym swiatem: ,,OH0-
KOMHaTHasi kBaptupa MBana CunopoBuya. B komHare npocras 00CTaHOBKa:
CTOJI, HAKPBITBIN KIEEHKON, KOMOJI, BEIKPAILIEHHBIN JJIs1 KPaCOTbI IIOJIOBOU
Kpackoii, Ha TyMOOYKe TeJIeBU30p, Ha KPOBATH ropa HECBEIKETO OCITbs, Ha
oy KoBpuK. TOYHO TaKoii ke KOBPHK BUCHUT HaJ KpoBaTbio . Takze Era
Nikotajewna (Mepmevie ywiu unu Hogetiuas ucmopus nmyaiemHou bymaeu),
Kondrat Filippowicz (Cmpawmsiii cyn unu npooondicenue npeciedyem) CZy
Kobieta i Starucha (Cawncapa) wioda, kazdy na swoj sposob, cichy zywot
w podobnych, typowych komunalnych mieszkaniach.

Poza swe mieszkanko, ograniczone czgsto jedynie do pokoju, nie wy-
chodza réwniez bohaterowie Kolady. Swiat Olgi Murlin Murto (Merylin

2"W. Pitat: ,, Szkola ” Nikolaja Kolady. O dramaturgii Olega Bogajewa i Wasilija Sigariewa.
W: Dawna a nowa Rosja. Red. R. Jurkowski, N. Kasparek, S. Kalembka. Warszawa: Oficyna
Wydawnicza ASPRA-JR 2002, s. 290.

8 Wyrazna gra ze sztuka Lwa Tolstoja Zywy trup z 1900 roku, cho¢ wydaje sie, Ze jedynie
na poziomie tytutu. W warstwie fabularnej Trupoj upodabnia si¢ do Protasowa w dazeniu do
,»odejécia z tego §wiata”, cho¢ motywacje obu postaci sa rozne. Szypienkowski Trupoj blizszy
bylby raczej motywowi zombie z opowiadania Zamie¢ Wtadimira Sorokina (2011).

» Q. boraes: Pycckas Hapoonas nouma. ,,JJpamarypr” 1997, nr 8, s. 78.
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Mongot/Myprnun Mypno) zamkniety pozostaje w ramach jej pokoiku, po-
zbawionego okna, wypetnionego dojrzewajacymi pomidorami, kwiatami
doniczkowymi, krzestami, t6zkiem z goéra poduszek, albumami, filizankami,
kamyczkami, suchymi kwiatami. Zatem sprowadza si¢ on do kilku metréw
kwadratowych wlasnej przestrzeni w dzielonym z matka i sublokatorem
mieszkaniu. Grupa aktorow — bohaterow Ggski (Kypuya) — rozstrzyga
o swoich losach w murach hotelu robotniczego, w jednym pokoju, ktory
takze urzgdzony jest bardzo skromnie, o czym powiadamia nas na samym
poczatku dramaturg opisujac pokdj Gaski:

Komuara ee oGcraBiieHa 04eHb CKPOMHO. BepHee, 1 00CTaHOBKU-TO HHUKAKOM
HET, a Tak, 0apaxJio TearpajbHOE, KaKKe-TO CTapble JieKopanuu npuraniuia Honxa
B KOMHATy ¥ paccraBmia. Ha OKHe — TOpIIOYKH ¢ BBIOIIUMHUCS pacteHusiMu. Ha
creHax apumm. Ha BepeBKe B yIily CYIIUTHCS Oelibe: TPYCHKH-IIMYCHKH. YMbI-
BaJILHUK OTropokeH Imudonbepom. Ha aBepu BucsT crparinbie macku. Ha mosnke
HECKOIBKO KHUT',

Najwicksze zyciowe tragedie, ktore najbardziej zajmuja Kolade, roz-
grywaja si¢ w jego tekstach prawie zawsze w zwyktych, bez mata pro-
zaicznych warunkach lokalowych. Miejsca akcji s3 wowczas elementem
charakterystyki odbywajacych si¢ tutaj zdarzen i postaci. Ale bez watpienia
sa jednoczes$nie elementem nastrojotworczym. Bowiem umieszczenie dra-
maturgicznego ,,dziania si¢” w komunatkach, chruszczowkach, piwnicach,
barakach, ciemnych i ponurych, nie napawa optymizmem ani postaci tam
»Zyjacych”, ani tych, ktorzy ich zycie obserwuja. W wigkszosci przypad-
kow problematyka sztuk — nie tylko Kolady zresztag — dotyczy ciemnych
stron zycia wspotczesnego Rosjanina, z jego fizycznymi utomnosciami
i moralnym upadkiem, wynikajacym z nieumiejetnosci przystosowania
si¢ do trudow i zagrozen epoki popieriestrojkowej. Stad atmosfere tych
utworow ksztaltuje katastroficzne podejscie postaci do zycia, ale takze,
a moze przede wszystkim, ukryte w przyziemnych ktotniach, prymitywnych
zachowaniach rozpaczliwe wotanie o pomoc, skierowane do drugiego czto-
wieka oraz poczucie braku nadziei i niejednokrotnie pragnienie $mierci, jako
wyraz skrajnej desperacji. Takie wlasnie przestrzenie, wraz z problemami,
jakie si¢ w nich kryja, ,,urosty juz niemal do obrazu archetypowego, kto-
ry nieodmiennie kojarzy si¢ z mitologia radziecka zakorzeniong ciagle
w $wiadomosci zbiorowej” pisze Pitat, dodajac jeszcze, ze owe komunatki
to ,,symbol nie tylko fizycznego ograniczenia, ale takze symbol swojego

rodzaju psychicznego zamknigcia i wyobcowania™'.

30 H. Konsima: Kypuya. W: tegoz: ,, [lepcudckas cupens” u opyeue nvecvl. Exarepunoypr:
MznarensctBo «baHk KynerypHOit MHpOpMarmn» 1997, s. 379.
SU'W. Pitat: ,, Szkola” Nikolaja Kolady...
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Wkraczajac wraz z Kolada w zycie Iry i Stawy (Yepenaxa Mans), odbiorca
znajduje si¢ nagle w chruszczowce, w jednopokojowym mieszkaniu pelnym
ksigzek, potek, kwiatow. Na tej niewielkiej powierzchni, na niespetna dzie-
wigtnastu metrach kwadratowych, doswiadcza rozgrywajacych si¢ tam ktotni
rozwodzacych si¢ matzonkow, ktdérzy powodowani wzajemng nienawiscia
obnazajg ostatecznie swoje najgorsze instynkty i po przekroczeniu wszelkich
granic psychicznego udrgczenia doznaja katharsis: ostatecznie odnajduja
droge do siebie, odbudowuja nadwer¢zone przez codzienne zycie uczucia
mito$ci, szczeroSci, prawdy i zaufania.

I chociaz nie kazda sztuka zmierza do pozytywnego zakonczenia, to
niewatpliwie obserwacja zycia Bogajewowskich bohateréw: prymitywnej
i nieokrzesanej Ery Nikotajewny i oszalatego z samotnosci staruszka [wana
Zukowa, matzenstwa skrzywdzonego przez los §miercig dziecka z utworu
Wasilija Sigariewa (/ ynewxa) czy losow patologicznej rodziny Andrieja,
bylego kryminalisty wychodzacego na wolnos$¢ (4eacgep), potwierdzaja
te spostrzezenia. Bohaterowie wycofuja si¢ z zycia, cierpiag w skrytosci,
doswiadczajg w swoich zamknietych przestrzeniach zta ze strony innych
ludzi (np. gwalt na Merylin Mongot) i uciekaja w Swiat szalenstwa czy
wiarg. W tego typu realistycznych sztukach zaprojektowane przez drama-
turgéw przestrzenie sceniczne sg zatem obrazem rzeczywistosci, w jakiej
zyje wspoélczesny cztowiek poddany wptywom nierzadko negatywnych
zjawisk okresu przejsciowego.

Obraz zamknigtych przestrzeni pokoju to jednak takze bardzo czytelna
projekcja zycia emocjonalnego bohaterow, ich stanu psychicznego. Bo jak
stusznie konstatuje Ewa Wachocka, w dramacie wspotczesnym odnotowu-
jemy cztery najwazniejsze ujgcia przestrzeni: drogg, teatralng sceng, pokoj
oraz wngtrze umystu. Zawsze jest to miejsce, ktore ,,w planie symbolicznym
uobecnia wewngtrzny §wiat postaci i ktore jest jego sceniczng wizualizacja,
zakreslajac jednoczes$nie niezbgdne granice tego $wiata’2. Projekcja wnetrza
w przestrzeni pokoju, zacytujmy dalej Wachocka, opiera si¢ na

opozycji zamknigcia i otwarcia, zmianie perspektywy dalekiej na bliska,
wynikajaca z oswojenia miejsca, eksterioryzacji przeciwstawia si¢ wigc tu raczej
interioryzacja, ruchowi — bezruch. To poczucie zadomowienia dopiero uwydatnia
— przez kontrast — niepokojacy charakter, obsesyjnos¢ czy destrukcyjng moc
nawiedzajacych mieszkanca pokoju upiorow. Prywatne refugium, w ktorym mozna
si¢ schroni¢, odgrodzi¢ od chaosu otaczajacej rzeczywistosci, staje si¢ widownig
drgczacych wydarzen. Pokoj jest niejako odwroconym wariantem drogi. Wedrujac
przez $wiat, bohater odnajduje $lady siebie w innych ludziach, na ktorych rzutuje
swoje leki iurazy. W wypadku pokoju przeciwnie — to §wiat ,,przychodzi” do
bohatera, wypelnia i zawlaszcza intymny skrawek przestrzeni, ktory staje si¢

32 E. Wachocka: Przestrzenie wewnetrzne w dramacie XX wieku..., s. 30.
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przedtuzeniem jego umystu. Nie szuka on, ani tym bardziej nie rozpoznaje siebie
w innych, poniewaz inni, cho¢ sg nieodzowng cz¢scig jego dramatu, istnieja
wystarczajaco niezaleznie od centralnego podmiotu, by mogt widzie¢ w nich jedynie
wytwor swojej wyobrazni**,

Konstruowanie obrazu przestrzeni wewngtrznych dokonuje si¢ w ,,nowej
dramaturgii” niejako w dwu kierunkach: z jednej strony zewngtrzna prze-
strzen (przyziemna rzeczywistos¢, brudna, cuchnaca, pusta albo zagracona
oraz nade wszystko mata i ciasna) jest wprost proporcjonalna do przestrzeni
wewnetrznej, tzn. wyraza poczucie degradacji, izolacji, zamknigcia czy tez
ograniczenia fizycznego, materialnego, ale i duchowego, emocjonalnego,
ciasnoty umystowej. Jest zdecydowanie nieprzyjazna dla jej mieszkancow,
unicestwia ich, sprawia, ze staja si¢ zli, odrazajacy i sarkastyczni. Boha-
terowieu twordw Jla ¢iongh un oep nogpm, Bepona, Aeacghep, Iynewka,
Martwa krolewna (Crasxka o mepmeoii yapesne) oraz Merylin Mongol sa
w wickszo$ci prymitywni, wijg si¢ w matni niespetnionych, bo nieosig-
galnych dla nich uczué, zabija ich niemoznos$¢ ucieczki od samego siebie,
ucieczki w inny, lepszy dla nich swiat. Nawet jesli udaje si¢ im rozpoczaé
walke o lepsze zycie, konczy si¢ ona tragicznie: wszyscy ponoszg Smier¢,
czasem nieuzasadniong, bywa, ze absurdalna, bezsensowna, lecz niestety
nieunikniong. W tych dramatach mysla przewodnig jest wigc che¢ pokazania
odbiorcy wewnetrznych zmagan bohatera z samym soba i z otaczajgcym
go Swiatem.

Ale zamkniety krag, w ktorym tkwig postaci ,,nowej dramaturgii”, moze
jednak ,,oddziatywaé” na bohateréw zupetie inaczej. Mozna bowiem
odnalez¢ takie teksty, w ktorych negatywnie nacechowana zewngtrzna
przestrzen realna poprzez swa brzydote, trywialnosc¢, przyziemnosé i wul-
garnos¢ powotuje do jednoczesnego funkcjonowania inng rzeczywistosc:
przestrzen marzenia sennego, snu, fantazji. Nastepuje tym samym zestawie-
nie ze sobg, na zasadzie walki przeciwienstw, dwdch §wiatow — realnego
i fantastycznego, pomiedzy ktorymi ,,podrozuja” postaci. I ten drugi $wiat,
cho¢ odlegly i nieosiagalny, nierzeczywisty, a przez to cz¢sto niezrozumia-
ty i1 zaskakujacy — jest jednak dla bohaterow przyjazny. Mimo ze wielki
i nieograniczony — jest im niezwykle bliski, poniewaz stanowi projekcje
gleboko skrywanych pod$§wiadomych marzen i pragnien.

Bohaterowie Kseni Dragunskiej czy Olgi Muchiny osadzeni w realiach
szarej 1 przyziemnej wspotczesnosci wiodg karnawatowe zycie na daczach,
w ogrodach i sadach. Wspomnieniami z przeszlosci i marzeniami o jutrze,
planami na przyszilo$¢ rozszerzaja symboliczng zamknigtg przestrzen,

3 Tamze, s. 35-36.
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podswiadomie przywolujgc utracony raj dziecinstwa®* (co przypomina tak
przedstawiany motyw sadu np. u Konstantego Balmonta, Antona Czechowa,
Ludmity Pietruszewskiej czy Ludmity Ulickiej w Rosyjskich konfiturach),
wkraczajac tym samym na plaszczyzng¢ marzen sennych. W takim $wiecie
zyja Holly i Gornocwietow (JTro6o6b Kapnosnvl Muchiny), ktorzy przezy-
waja niewytlumaczalne spotkania z tajemniczymi istotami, prawdopodobnie
»mieszkancami” ich pod$wiadomosci, podczas ktorych ich osobowosci ule-
gaja rozproszeniu. Powstajaca w ten sposdb nowa przestrzen to przestrzen
wolnosci, lepsza, przyjazna czlowiekowi i pozwalajaca rozwingé mu si¢
intelektualnie i emocjonalnie. Tak zmienia si¢ Iwan Zukow z Rosyjskiej
poczty..., ktory piszac listy do moznych tego §wiata, do swych dawnych
przyjaciot i towarzyszy broni, $ni niemal na jawie to pigkne zycie, czuje
si¢ potrzebny, doceniany i dowartosciowany, zapomina o swym zaniedba-
nym mieszkanku, o dreczacej go samotnosci. Dzigki wyj$ciu poza ramy
$wiata realnego udaje mu si¢ jeszcze osiggnac stan szczesliwosci, swego
rodzaju odurzenia. Z podobnym skutkiem rozszerza si¢ zamknigty Swiat
innej Bogajewowskiej bohaterki — olbrzymki Ery Nikotajewny — owo
szczegblne wigzienie emocjonalne i mentalne, w jakim przebywa przez cate
swe zycie, upokarzana i degradowana z powodu swej nietypowej fizjonomii
i prostolinijnosci w kontaktach ze $wiatem. W jej zycie wkraczaja wielcy
literatury rosyjskiej — Puszkin, Gogol, Totstoj i Czechow, traktujacy ja
— nieokrzesang i niewyksztatcong — jako jedyna zdolng uratowac spote-
czenstwo przed kulturalng zagtada. Oddziatywanie sit nadprzyrodzonych
i w efekcie pojawienie si¢ duchow pisarzy to zdarzenia, ktore rozszerzaja
ciasng przestrzen Ery o nowe wymiary, tagodza ,,doswiadczenie obcosci
nieprzychylnego cztowiekowi §wiata” (Wachocka) oraz wzbogacajg ja sama
0 nowe, pozytywne dla niej doznania i emocje (czuje si¢ dowarto§ciowana,
zaczyna dostrzega¢ jakis$ cel w zyciu itp.).

Kolejny przyktad przestrzeni zsubiektywizowanej* w ,,nowej dramatur-
gii” znajdujemy w sztuce Ugarowa Ilpasonucarnue no I pomy. Dominujaca
w utworze przestrzen schodow, w ktorej poznajemy mtodych bohaterow
sztuki, owiana tajemnica $mierci babci, to miejsce petne zagadek i w oczach
kilkuletnich dzieci — Juwenaliusza i Luboczki — niemal demoniczne.
Tam, na szczycie schodow, dzieci spekuluja, oddaja si¢ fantazjowaniu,
w jaki sposob staruszka poniosta $§mier¢ i dochodza do absurdalnego
i napawajgcego ich przerazeniem, wniosku, ze kobieta zgingta w wyniku
spisku. Najwazniejsze jednak jest to, ze stare schody, skrzypiace, skrywajace
sekrety pokolen zamieszkujacych ten dom sg ,,$wiadkiem” dojrzewania

3% Zob. np. JI. Kucnosa: Memagusuxa demcmea ¢ opamamypeuu Kcenuu Jlpazynckoii.
»BectHuk CamI'Y” 2009, nr 1 (67), s. 12-16.
35 J. Blonski: Dramat i przestrzen..., s. 98.
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psychicznego, emocjonalnego, ale i czysto fizycznego dzieci, co fascynuje
Ugarowa najbardziej. Zasiadajac na najwyzszym schodku, bohaterowie
sztuki zupehie nieswiadomie, jakby mimo woli, przechodza przez kolejne
etapy wkraczania w dorostos¢. Autor, jak zauwaza Jeliena Kuzniecowa,
niemal jak pod mikroskopem obnaza wszystkie ,,bolaczki” tego okresu’.
Dzieci odkrywaja wigc niuanse doznan wewnetrznych, pierwszych uniesien
mitosnych, ogladaja z gory swiat dorostych i go oceniaja. Miejsce to zatem
jest szczegblnego rodzaju ,,czasoprzestrzenig schodoéw”, wedtug okreslenia
Bachtina?’, naznaczong wspotistnieniem z dwiema innymi: czasoprzestrzenia
kryzysu i przetlomu. Jednoczes$nie jest przestrzenig otwartg i niejednorodna,
ktora ,,domaga si¢ dopetnienia i interioryzacji przez odbiorcg”, zachgca do
uzupetiania w odbiorze o wiedz¢ kontekstowg i

rezygnujac z jakiejkolwiek proby uniwersalizacji, stwarza [...] mozliwo$¢
odnalezienia sttumionej czg$ci naszej osobowosci. Teatr w tym ksztalcie — zgodnie
z celng obserwacja Freuda — dostarcza szczegdlnej przyjemnosci, jakg widz czerpie
z mozliwosci wgladu z bezpiecznego dystansu w intymng sfer¢ bohatera: odkrywa
cze$¢ swego ,,ja” w osobie kogo$ innego™®.

Statycznos$¢ dramatu Ugarowa, posunigta w tej sztuce do granic mozliwo-
$ci, podkreslona zostaje jeszcze przez fakt wewngtrznej dialektyki samych
schodow. Otéz egzystujac w przestrzeni schodow, stuzacych przeciez do
przemieszczania si¢, bohaterowie dramatu w zasadzie nie wykonuja istotnych
z dramaturgicznego punktu widzenia ruchow/dziatan. Same schody, stano-
wigc nieruchomy punkt obserwacyjny dla dzieci, sag tymczasem miejscem,
w ktorym odbywaja si¢ niezwykle gwattowne ,,ruchy” innych postaci. Oto
w przesztosci wspomniana babcia miala z nich $§miertelnie upas¢, aktualnie
spada z nich sam Juwenaliusz, potem Luboczka i ostatecznie — ich pijana
matka stacza si¢ z nich bezwladnie jak szmaciana kukietka. Z konicowych
didaskaliéw dowiadujemy si¢ natomiast, ze ostatnia scena sztuki rozgrywa
si¢ po uptywie trzech lat w przestrzeniach wypetionych wcigz tymi samymi
przedmiotami. Wigc statyczna, nieruchoma, niezmienna przestrzen (nie tylko
schodow, lecz cata przestrzen dramatyczna utworu) jest miejscem, w ktorym
dokonuja si¢ istotne, takze pozytywne dla psychiki jej mieszkancéw zmiany.
Wszak bohaterowie tam wtasnie — na schodach, w przyjaznej i bezpiecznej
przestrzeni — osiagneli dojrzatos¢, zdobyli cenne doswiadczenia i dzigki
»schodom”, to znaczy nieustannemu wspinaniu si¢ po szczegdlnego rodzaju
drabinie zyciowych doswiadczen i eksperymentéw unikneli duchowego

36 Zob. E. Kysuenosa: Obpeuennvie na demcmeo. ,,CoBpeMeHHast qpamaryprus” 1992,
nr2,s. 68.

37 M. Bachtin: Problemy literatury..., s. 469—483.

38 E. Wachocka: Przestrzenie wewnetrzne w dramacie..., s. 30.
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ograniczenia i stagnacji. I jak przystalo na metaforg drogi, silnie zwigzang
ze wspomnianym chronotopem przetomu i kryzysu, dzieci wedruja po niej,
jak zawsze u Ugarowa, podréozujac od dziecinstwa/mtodosci w dorostos¢.
Nieustannie poszukuja i spotykajg réoznych ludzi, poznajg nowe zjawiska,
przezycia i uczucia, nieprzerwanie ,,podrozuja’” do innych miejsc — siedzac
na schodach, studiuja na przyktad mape badz globus.

W sztukach zaliczanych do ,,nowej dramaturgii” stosunki czasoprzestrzen-
ne przybieraja czesto forme chronotopu drogi, drogi zyciowe;j, drogi rozwoju
uczuciowego, drogi, po ktorej wedruja dramatis personae w poszukiwaniu
sensu wiasnej egzystencji, przypominajac tym samym tradycje figury drogi
w zsubiektywizowanym dramacie Strindberga. Tak wlasnie zyja bohaterowie
utworéw Szypienki czy Muchiny i Dragunskiej. Ale najpetniej czasoprze-
strzen drogi konstruuje jednak Kolada. To u niego najczesciej wystepuje
ona w powigzaniu z jakims$ kryzysem, znaczagcym momentem zycia postaci.
Bohaterowie jego dramatow, snujac si¢ po szczelnie wypelionych réznymi,
czasem zbednymi przedmiotami matych, wigc zagraconych przestrzeniach,
doswiadczaja najpierw swego rodzaju zatamania, dajgc temu wyraz w ktot-
niach inicjowanych raczej po to, by zwréci¢ na siebie i swoje problemy
uwage innych. Potem nastepuje przetom: zaczyna si¢ rozmowa kojaca rany
doswiadczonych przez los, wyrzuconych na ztomowisko zycia ludzi, ktorzy
nagle odnajduja sens zycia i drugiego, bliskiego sobie cztowieka®.

Kreowanie przez przywotywanych tu pisarzy zamknietych przestrzeni
i wpisywanie w nie kolejnych przestrzeni przelomu, progu czy kryzysu
prowadzi do rozszerzania przestrzeni pierwotnej, otwarcia si¢ jej na inne
wymiary przestrzenne. Powstaja w ten sposob owe kulturowe ujecia prze-
strzeni, jak okreslit je Stawinski, i towarzyszace im waloryzacje moralne,
$wiatopogladowe czy estetyczne miejsc, stref, kierunkow, stron $wiata itp.*°
Rozszerzanie odbywa sig¢ dzigki zastosowaniu wspomnianych juz chwytow
snu, marzenia sennego, fantazji*' albo tez dzigki wprowadzeniu do utworu
realistycznego jakichs tajemniczych sit przyrody, zjawisk nadprzyrodzo-
nych (z wykorzystaniem tradycji np. Gogola*?), usmiercajacych postaci

%9 Szerzej zob. H. Mazurek: Teatr, Zycie, gra. Studia o pisarstwie dramaturgicznym Nikolaja
Kolady. Katowice: Wyd. US 2002; L. Migsowska: Gra-nie w postmodernizm. Dramaturgia
rosyjska na przetomie XX i XXI wieku. Katowice: Wyd. US 2007.

40J. Stawinski: Przestrzen w literaturze: elementarne rozréznienia i wstgpne oczywistosci.
W: Przestrzen i literatura. .., s. 12.

41O technikach przywotywania przestrzeni dramacie zob. np. . Stawinska: Przywolywanie
przestrzeni w dramacie Slowackiego ,, Zawisza Czarny ”. W: tejze: Sceniczny gest poety. Zbior
studiow o dramacie. Krakow: Wydawnictwo Literackie 1960, J. Skuczynski: Przestrzen
w ,, Lilli Wenedzie” Juliusza Stowackiego. W: Przestrzen i literatura...

2 J. Lotman: Zagadnienie przestrzeni artystycznej w prozie Gogola. Przet. J. Faryno.
W: Semiotyka kultury. Wybor i oprac. E. Janus, M.R. Mayenowa. Przedm. S. Zétkiewski.
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i przenoszacych je w inne wymiary czasoprzestrzenne. Mamy wigc tutaj
do czynienia z zestawieniem kontrastow, ich walka, umieszczeniem obok
siebie dwoch rzeczywistosci, a co za tym idzie — dwoch réznych typow
przestrzeni. W ten sposob powstaja dialektyczne pary: przestrzen wewnetrz-
na—zewngtrzna, otwarta—zamknieta, fantastyczna/fantasmagoryczna—realna,
przyjazna—nieprzyjazna, bliska—daleka i wreszcie odpowiadajace im sfery
sacrum 1 profanum.

Takie uktady przestrzenne najczesciej $wiadcza o przechodzeniu przestrze-
ni realnej, zamknigtej, materialnej, zewnetrznej w strone nierealnej, otwarte;j,
duchowej, wewngtrznej przestrzeni dziatania postaci. Takie przej$cie ozna-
cza¢ moze takze zmiang estetyki od naturalistycznej przez symboliczng az
do ekspresjonistycznej — umownej, paraboliczne;j.

Przyktadow dostarczajg teksty Szypienki, gdzie w efektowny sposob zderza
si¢ ze sobg ,,Gora” i,,Dot”, dobro i zto, wysokie 1 niskie. Starucha i Sierioza
(V1a prongh un oep moghm) — osiemdziesiecioletnia matka i jej szes¢dziesigcio-
letni syn uosabiajg wszystko, co zwigzane jest z ,,Dotem”. Ich $wiat wypeknia
smrod, brud, fekalia, brak komunikacji i zupelny zanik cztowieczenstwa.
Taka jest nora, w ktorej egzystuja, tacy sa oni sami: pijani, brudni i wulgarni,
a ich wzajemne relacje okreslaja juz tylko czysto zwierzgce instynkty zaspo-
kojenia podstawowych potrzeb fizjologicznych (roztrzasajg kto komu ma
poda¢ basen lub kaczke, kto po kim powinien sprzata¢ i dlaczego itd.). I ten
$wiat zdegenerowanych staruszkow skontrastowany zostaje z Bachtinowska
,30ra” w momencie ich $mierci. W ostatniej scenie dramaturg przedstawia
senng (fantasmagoryczng?) wizj¢ ich nowego zycia. Oto Starucha i Sierioza,
niczym Aniolowie, w przestrzeni wypetnionej Swiattem bialej plamy ekranu
milczgcego telewizora przemawiajg do siebie bez ztosci, wulgaryzmow, roz-
mawiajg o Bogu, o spotkaniu z Nim, o swoim poprzednim zyciu. Teraz— jak
si¢ domys$lamy juz po $mierci — nowe, pozytywne warto$ci i emocje opisuja
te odmieniona, rozszerzona przestrzen myslowa sztuki, przestrzen, w ktorej
bohaterowie zaczynaja prawdziwe zycie. Podobnie w sztuce Bepona — para
wulgarnych kochankéw w zatechtej norze konczy marng ziemska wegetacje,
gdy w obskurnym pokoju hotelowym pojawia si¢ Aniot wznoszacy szampa-
nem toast za nowe zycie i wieszczacy nam swym przybyciem rozszerzenie
przestrzeni realnej, ,,ziemskiej” do niematerialnej, metafizycznej.

Zto 1brzydota jako kategorie estetyczne opisuja projekty przestrzeni
myslowej takze u Kolady i Muchiny, ktorzy pozwalaja na rozwijanie si¢
naturalistycznej przestrzeni w kierunku przestrzeni irrealnych, a wigc
dopuszczaja wedrowki postaci w irracjonalny §wiat ich zmystow i emocji.
Ich bohaterowie nosza w sobie pragnienie, by opusci¢ ciasng brudng prze-

Warszawa: PIW 1977.
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strzen zyciowg, ograniczajacg ich w sensie emocjonalnym, czy duchowym.
W efekcie przywotuja, co zostato juz powiedziane, obrazy dziecinstwa,
jego zapachy, ksztalty i przenosza si¢ w wymiar uniwersalnych, wiecznych
wartosci (Muchina) lub cheac podkresli¢ iluzoryczny wymiar wlasnej
egzystencji, teatralizuja swoje dziatania, przywdziewaja maski i zyja row-
nolegtym zyciem w wyimaginowanych, a wiec otwartych i przyjaznych im
przestrzeniach (Kolada).

Zdarza si¢ jednak, ze postaci omawianych sztuk odbieraja pozytywnie swoj
maty, zamkniety $wiatek i celebrujg w nim zycie z wielkim namaszczeniem,
bojac si¢ z niego wyjs¢ 1 zetknaé z jeszcze bardziej przerazajaca niz ciasne
pomieszczenia rzeczywistoscig. W tych przypadkach zamknigta przestrzen
pokoju, gabinetu czy domu jest dla jej mieszkancow przyjazna, bezpieczna,
poniewaz laczy si¢ z milymi wspomnieniami, wyzwala pozytywne emo-
cje, a wyjscie poza krag magicznych przedmiotow grozi Smiercig idealow
i marzen, grozi zawaleniem si¢ utozonych i sprawdzonych schematow. Jest
zatem doktadnie tak, jak twierdzi Halina Mazurek, analizujac przestrzen
w dramatach Ugarowa:

Poruszanie si¢ w zamknigtej przestrzeni wlasnego domu, gabinetu, kuchni,
obcowanie z rzeczami znanymi, analizowanie zwiazanych z nimi skojarzen,
wspomnien, wrazen, jak chce powiedzie¢ Ugarow, jest nie mniej waznym czynnikiem
pobudzajacym wyobrazni¢, wyzwalajacym uczucia i poszerzajacym horyzonty
cztowieka. Czasami jaki$ drobiazg pozwala spojrze¢ na zycie z innej strony™®.

Tym razem przestrzen realna, rzeczywista jest dla bohaterow ekwiwa-
lentem przestrzeni wewngtrznej, przytulnej, zamknigtej i niezmiennej,
w ktorej wszystko odbywa si¢ zgodnie z zasada powtarzalnosci, czas jest
cykliczny, powolny, niemalze gesty, lepki. Najbardziej widoczne jest to np.
w tryptyku Kyxus 6edvm i sztuce I asema ,, Pycckuii unasnuos ” 3a 18 urons
tegoz Ugarowa czy w tekscie Tpynoti orcus Szypienki.

Tytutowe wiedzmy w kazdej czesci tryptyku poruszaja sie po kuchence,
o ktorej autor didaskaliach mowi: ,,Kyxorvra most... Tax ckazarno we nomomy,
Umo oHa Mana, a NOMOMy, Ymo s ee oonio... Kyxonoka ne mana...”*. Jej
mieszkanki otoczone s3 mnostwem sprzgtow potrzebnych im do codzien-
nych, powtarzanych niemal z zegarmistrzowska dokladnosciag rytuatow
warzenia naparoOw, wywardw, przygotowywania tajemniczych mikstur.
Kuchnia, cho¢ niemata, to jednak: ,,3actaBneHa uept Te 4emM — He MIPOTHC-
HyThCs. B Heil mkadsl u rapaepoOsl. U razosas mmra. Ha miure gecars

$H. Mazurek: W magicznym kregu zamknietych przestrzeni. Z warsztatu dramaturgicznego
Michaita Ugarowa. ,,Przeglad Rusycystyczny” 2001, nr 2, s. 28-29.

“ M. Yrapos: Kyxus éedvm. ,,CoBpeMenHas apamaryprust” 1998, nr 4, s. 31. Dalej cytuje
wedlug tego wydania, podajac strony cytatu w tekscie.
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KOCTpIOJIeueK, BoceMb CKoBopoiouek. Ha uetbipex konpopkax. M Bce kumsr,
BCE LIMIIAT, Iap OTOBCIONY U IbIM KpyroM” (s. 31). Jest miejscem dla nich naj-
wazniejszym, ich matym bezpiecznym $wiatem, poza ktory boja si¢ wyjsc.
Ogromnym strachem napawa je znacznych rozmiaréw szafa z tajemnym
przejéciem w srodku. Kilkakrotnie, powodowane ciekawos$cig i by¢ moze
checig przezwyciezenia strachu, wchodzg tam i w niewyjasniony sposob
znikaja. To zaczarowane miejsce, ciemne i wydajace osobliwe dzwigki,
zgodnie z ich przypuszczeniami nie jest bezpieczne. Ostatnia z mini-sztuk,
zatytulowana stowami dziecigcej wyliczanki /[ luwen-eviuen dowodzi, ze za-
gadkowe, przerazajace miejsce — dziwnie mruczgca szafa jest przestrzenia
zdradliwg. O péinocy wiedzmy postanawiaja odby¢ wedrowke do innego
nieznanego $wiata, opuszczajg kuchenke, co autor komentuje w koncowym
tek$cie pobocznym w nastgpujacy sposob:

Bor 1 omycrena xyxoHka Mosi... Kak-To 0coOEHHO CTajo TecHO B Hel ceidac.
Bce npyr k apyry npuaBHHYTO, Bce IIKadbl U rapepoObl APYT K IPYKKE KMYTCS.
Kro-T0 B3m0XHYN B rapaepobe. UnprkHyIa Clin4Ka, N3HYTPH 3aCBETHINCH BCE €TI0
ey, [IpukypuBaer kTo-T0... J{yHy:a Ha ciiuKy, 1 ety roraciy. OcTanach TOJIBKO
KpacHas ToYKa IIaupockl. B TOT kpaTkuii MHT, KOT/ja BCIBIXHYJIA U [T0racia CIuyKa,
MEJIBKOM BHJIEJIU MBI IPUBAJIMBILIIXCS CTAPYX, TIIYOOKO CIIAIINX B IIOKOWHBIX I103aX.
...Huuero He Bupars (s. 38).

Staruszki pograzyly sie wiec juz we $nie, niewykluczone, ze wiecznym,
w tajemniczych okolicznos$ciach, jak mozna przypuszczac, na skutek prze-
kroczenia granicy zabezpieczajacej je przed wptywem innego, zewnetrznego
$wiata, ktory pojmowaty jako enigmatyczny i wrogi. Wszystkie czgsci tryp-
tyku Ugarowa osadzone sa w tytulowej kuchence — ciasnej, zamknietej,
zagraconej, ale mimo to przyjaznej dla protagonistow. Wyjscie poza nia,
jak pamietamy z lektury prac np. Lotmana, oznacza utrate spokoju, a czesto
i zycia, nieuchronng zagtade.

Swiadomo$¢ takiego zagrozenia posiada takze Iwan Pawlowicz,
emerytowany literat z dramatu /azema ,, Pyccxuii uneanuosv”... Od lat
przebywa w tym samym miejscu — swoim starym, zabytkowym domu,
wypelionym sprzetami hotubionymi przez pokolenia. Wiekowy zegar,
ogromnych rozmiaréw zyrandol, kredens z rodowymi srebrami, porcelana,
winami i stodyczami, etazerka z pozytywka, stare biurko z przyborni-
kiem do pisania w ksztatcie Turgieniewowskiego psa mysliwskiego itp.
— wszystkie przedmioty maja swojg warto$¢, wszystkie ,,petnig funkcje
skrywania, chronienia prywatno$ci miejsc”*. Kazdy oznacza okres$lona
dawke emocji zwigzanych z przesztoscia, ,,ilustruja one histori¢ zycia

4 H. Buczynska-Garewicz: Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii prze-
strzeni. Krakow: Universitas 2006, s. 228.
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rodziny, sg swoistym materialnym rejestrem, upami¢tniajgcym wazne
wydarzenia”%. Sam autor w didaskaliach zaznacza wielokrotnie, jak
dobrze byto w dziecinstwie chowac si¢ w ogromnym dgbowym kreden-
sie 1 podstuchiwaé rozmowy dorostych, albo husta¢ si¢ na poteznych
rozmiarow, szerokich i ciezkich drzwiach z miedzianymi klamkami. Bez
watpienia, wszystko, o czym mowa w dramacie, postrzegane jest przez
pryzmat gldwnej postaci — Iwana Pawtowicza i takie wtasnie nacechowa-
ne subiektywizmem postrzeganie otaczajacego $wiata poglebia widoczne
ograniczenie bezpiecznego miejsca do przestrzeni domu czy wregcz do
wlasnego gabinetu. Przestrzen taka to szczegdélnego rodzaju [’espace
intime Gastona Bachelarda, ,,prywatne otoczenie w jego subiektywnym
odczuciu, w nie pojeciowym przezyciu i doswiadczeniu™’. By to osiggna¢,
jak przekonuje Wtadimir Toporow:

Trzeba urzadzi¢ swoj dom ,,pod ojczystym naszym dachem” i stworzy¢ przytulnosc,
zasiedlajac dom ,,wszystkim, cokolwiek jest” — ,,od przedmiotu ozywionego
po bezduszny”, od rodziny, krewnych, bliskich po rzeczy codziennego uzytku,
towarzyszy 1 pomocnikow zycia powszedniego. Tylko w taki sposob ,,pustynna
przestrzen” stanie si¢ rozumna, zorganizowana, wypetniona i rzeczy, ktore skierowaly
na autora [...] —,,pelne oczekiwania i wyrzutu oczy”, odnajda swoje migjsce, sSwoj
prawdziwy dom, usuwajac przyczyne agorafobii u tych, ktorzy dotychczas byli sami
posrod tych nieskonczonych przestrzeni®.

W tym dramacie mamy wi¢c do czynienia z zamknig¢ta przestrzenig
wspomnien, przestrzeniag wewnetrznej alienacji, w ktorej Iwan Pawto-
wicz czuje si¢ pewnie. Nie chce wyj$¢ z domu na spotkanie z ukochana
kobieta, poniewaz boi si¢ kolejnego rozczarowania. Wystarcza mu, ze
jego ukochana ,,zyje” posrod mitych pamiatek przesztosci i retrospekcji
wywotywanych otaczajacymi go przedmiotami. W zaden sposéb nie do-
skwiera mu samotno$¢, a zamknigcie, na jakie sam si¢ skazuje, nie jest dla
niego ci¢zarem, lecz wolnoscia, formg wyzwolenia, pozwala mu bowiem
zy¢ w pigkniejszym, bo dalekim od realnosci $wiecie, bez ,,sjuzetu”, ktory
jest zhuda szczescia, przynosi frustracje i czesto nawet zagrozenie. Jan
Btonski potwierdza, ze takie zamknigcie bywa implikowane przez za-
chowania bohaterow, kiedy nie moga lub nie chcg opusci¢ zajmowanych
przez siebie pomieszczen®.

4 A.M. Babel: Mieszczucha zycie codzienne wedlug Gabrieli Zapolskiej. W: Codziennosé¢
w literaturze XIX (i XX) wieku. Od Adalberta Stiftera do wspolczesnosci. Red. G. Borkowska,
A. Mazur. Opole: Wydawnictwo Uniwersytetu Opolskiego 2007, s. 413.

47 Dom jako przestrzen intymna (I’espace intime) wg Gastona Bachelarda omawia np.
H. Buczynska-Garewicz: Miejsca, strony, okolice..., s. 216-234.

8 W. Toporow: Przestrzer i rzecz. Przet. B. Zylko. Krakow: Universitas 2003, s. 144.

4 Zob. J. Blonski: Dramat i przestrzen..., s. 84-89.
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Ten komentarz doktadnie okresla sytuacje Trupoja, ktory dobrowolnie
,»zaskorupia si¢” w swoim atelier — przestrzeni osaczenia i alienacji. Znalazt
si¢ tam — jesli mozna znow przywota¢ Blonskiego — nie ,,w nastepstwie
swoich dziatan, ale w nastepstwie dziatania mechanizmow, ktorych przyczy-
na i znaczenie muszg pozosta¢ niedocieczone, niezrozumiate przynajmniej
w dramatycznym uniwersum’*®, Pozostaje mu tylko oddawac si¢ reminiscen-
cjom z przesztosci posrod sprzetéw nalezacych do dawnego zycia: kolejki
elektrycznej, zdjeé, kukty, ktora w koncu ozywa, starej czapki uszanki itp.
Atelier to caly jego ciasny $wiat i jednoczes$nie projekcja jego przezyc¢,
zmagan z przeszlo$cia, ale i nieprzychylng mu terazniejszoscia.

Rozpatrywane tu przestrzenie dramatyczne, przestrzenie myslowe drama-
tu sg silnie zmetaforyzowane i nosza wyraznie symboliczny charakter, co
wplywa na ich ewoluowanie w strong przestrzeni parabolicznej. Jak wida¢,
zwykle na plan pierwszy wysuwaja si¢ problemy wazniejsze anizeli stosunki
przestrzenne sensu stricto, zgodnie z tym, co udowadnia L.otman, méwiac, ze
,»W artystycznym modelu §wiata ,,przestrzen” wyraza niekiedy (na zasadzie
metafory) relacje nieprzestrzenne w modelujacej strukturze §wiata” czy
innymi stowy: ,,przestrzen modeluje roznorakie powigzania obrazu $wiata:
czasowe, spoteczne, etyczne itp.”>'. W przypadku przywotywanych tu kon-
strukcji przestrzennych najczesciej mamy do czynienia z charakterystyka
postaci, stanu psychicznego, w jakim si¢ obecnie znajduja. A zwykle jest
to poszukiwanie samych siebie w zbyt trudnym do pojecia i zrozumienia
dzisiejszym $wiecie.

Oczywiscie omowione tu uktady przestrzenne nie wyczerpuja zagad-
nienia problematyki spacjalnej w najnowszej dramaturgii rosyjskiej.
Oprocz powyzszych istniejag bowiem jeszcze inne teksty, w ktorych postaci
umieszcza si¢ w przestrzeni otwartej, nieograniczonej i niezdefiniowanej,
w przystowiowym ,,gdzies”, ,,nigdzie” lub ,,wszedzie”. W takich dramatach
zwykle w ogoéle nie udziela si¢ informacji na temat projektu przestrzeni
scenicznej. Niewiele mowig tez o niej same postacie, nie nazywajac nawet
zadnych przedmiotow, ktore stanowi¢ by mogly elementy scenografii czy
rekwizyty stuzace do gry podczas realizacji sceniczne;.

Warto tutaj wymieni¢ dwie sztuki Szypienki zastugujace na szczegol-
ng uwage ze wzgledu na specyfike rozwigzania omawianych kwestii:
Mockea—®panxghypm. 9000 mempos Had nogepxHocmuio nougvl oraz Mz
arcusnu Komuxaose. W obu utworach autor juz w tytule zwraca uwage na
czasoprzestrzenny aspekt dramatu. W pierwszej — dwaj klauni podrozuja
na skrzydle samolotu, urzadzajac sobie od czasu do czasu ,,spacery” przed

0 Tamze, s. 86.
SUJ. Lotman: Zagadnienia przestrzeni artystycznej..., s. 214-215.
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kabing pilotow. Miejsce akcji nie zostaje w zaden sposob dookreslone,
nazwane czy opisane przez dramaturga ani tez przez postaci. Otwarta
i nieograniczona przestrzen pozwala Aleksandrowi i Filippe podrézowac nie
tyle w dostownym sensie, ile przede wszystkim w czysto metaforycznym.
Przestrzen, w jakiej ,,dziataja” bohaterowie, obejmuje powierzchnie calego
globu ziemskiego. Postaci nie podrozuja tylko z Moskwy do Frankfurtu, lecz
takze w wielu innych kierunkach. Sg to oczywiscie podrdze czysto stowne,
i to dzigki stowom zajmowana przez nich przestrzen si¢ rozszerza.

Juz na poczatku wspominajg Kube, Fidela Castro i stawne na caty $wiat
cygara. Potem rozmawiaja o losach cywilizacji i kolebce kulturowe;j
ludzkosci, ,,podrozujac” do Grecji. ,,Znajduja si¢” tez w Izraelu, a takze
w innych miejscach, wielkich stolicach Europy jak Londyn czy Paryz. W
ich rozmowach wszystkie te miejsca przywotywane sa w zdecydowanie r6z-
nych kontekstach i zawsze wskazuja na stosunek rozmowcy do przedmiotu
dyskusji. Klauni nieustannie czynig zartobliwe i nieco wulgarne odniesienia
do Kuby, dzieki temu, ze Filippe trzyma w r¢ku niedopatek cygara, ciggle
zachwycajac si¢ nim. Aleksander odpowiadajgc na entuzjazm swego roz-
mowcy, powatpiewa, czy jest to ,,wspaniata rzecz osobiscie produkowana
przez Fidela Castro”, i z przekasem dodaje: ,,9T0 e roBHo, mpuyeM camoe
YTO HU HAa €CThb HATYpPaJIbHOC, JaXKC B Ta6a‘-IHI)H71 JIMCT HE NOTPYAUINCH 3a-
BCPHYTDH, TaK IIPSIMO U IOACYHYJIN 663 MAaCKUPOBKH, CJICIINIIA B BUJAC CUT'APhI,
TOYHEE, B BU/IC KaKAIIIKK OPaHTyTaHa CPEITHET0 pa3Mepa, v MOACYHYJIH, a Thl
9TO B POT TAIllUIIIb, Ja €UIe U APYTUM Mpeiaraeiis’ 2,

Uciekajac si¢ do absurdu, mowig o Grecji czy Izraelu i wskazuja w ten
sposob na wlasne tesknoty i w podtekstach na to, co powinno by¢ najwaz-
niejsze dla ludzkosci. W pozornie lekkiej formie w niewymuszony sposob
poruszaja niezwykle wazne dla wspodtczesnego Swiata kwestie. Wspomi-
naja na przyktad o wiecznie aktualnym i nierozstrzygalnym konflikcie na
Bliskim Wschodzie, gdzie jak mowia nie warto si¢ wybieraé, bo jest nie-
bezpiecznie, poniewaz zabijanie ludzi stato si¢ juz tradycja tego regionu.
Koniecznos¢ podjecia podrézy do wspomnianej Grecji motywuja z kolei
ponizszymi stowami:

B I'peruu mope. B I'peruu connue. B I'penun ceert. Jla u I'peku MHe HpaBsTCs.
I'pevanku. I'peueckue netn. Crapuku. Crapyxu. Buno. Adunsr. Atoc. Kput. B I'pe-
mu xoporto. B I'perun Beceno. B I'penuu Hao ObiTh. J]a-1a, MO BO3ITFOOICHHBIIN
YHTaTelb, 3pUTeNb U rpek. B ['pennu Hayo 661Th. Tam THTHKA. BBITE Hano B ['permn.
Bceerna. 5 ne 6611, A Mor Obl. JKu3HB He yrnanacek. A B I'peruu, Mexy TeM, THUTh-

52 A. Ilunenko: Mockea—@panxgypm. 9000 mempos nao nosepxrnocmuio nougvl. W: tegoz:
W3 orcusnu Komukaose. JlononHeHus: u npunoxenus Anexcanap CoxonsHckuid. Mocksa:
TII® Corozrearp 1992, s. 202. Dalej cytuje wedlug tego wydania, strong cytatu podajac
w tekscie.
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ka. Teruto oxoso Hee. ConmHeuHo. Jla v rpeku MHE HpaBsTcsl. [ peuaHku, OIsTh XKe,
C TUTBKaMH |...] (s. 217).

Tak zbudowane fragmenty pojawiaja si¢ przy okazji opisu innych regionow
$wiata, ktore zdaniem bohateréw sztuki warto odwiedzi¢, by odnalez¢ swoje
miejsce w historii ludzko$ci oraz — co wazniejsze — by scali¢ rozproszong
tozsamo$¢. Podroz Aleksandra i Filippe z Moskwy do Frankfurtu, przez
Kube, Grecje, Izrael, Francje, Wielka Brytanie konczy si¢ zaskakujaco na
amerykanskim kontynencie, dzigki przywotaniu oczywistych skojarzen.
Kiedy juz z kontekstu wynika, ze podréz klaunoéw zbliza si¢ do konca
zaczyna do nich dociera¢ znajomy zapach. ,,Lokalizujg” go niezwykle
szybko: to kawa, Big Mac i podwojny Cheesburger. Powodowani gtodem
i pragnieniem petzng ostatkiem sit poki ich oczom nie ukazuje si¢ wprawia-
jacy ich w ostupienie rézowy neonowy napis PEAJIbHOCTb:

®uunne. Yro 3to?

Auxnexcanap. PeanmsHocTh. Hamnucs Ha TBOEM J10y.

®uaunne. 5 4nTath He MOOIO, HO YUTaTh yMeto. OTKyza OHa 3/1eCh B3sUIacCh,
XOTeNOoCh OBl MHE 3HATH?

Auexcanap. Tel y MeHs cripamnyBaens?

@uiunne. bonsie He y Koro.

Aunexcanap. [To-moeMy, 5To Ha Kabak IOXOXKeE.

®uaunne. PeansHOCTh Beeraa Ha kabak moxoxka. Ecim eme ydects, 4To s Ha
paccTossHEn 60 METPOB OT 00BEKTa MOTY €T0 3alaxH IyBCTBOBATh, TO COMHEHHI
[OYTHU He ocTaercs. PeanbHOCTBIO IaXHET.

Auexcanap. Bounser.

Haysa.

®uaunne. [TepBooTkprIBaTeneM ceOs TyBCTBYIO, BEIUKUM OTKPHITHEM ITaXHET.

Anexcanap. Bonser (s. 248).

Zderzenie wagi poruszanych problemow zwigzanych z okreslaniem korze-
ni kulturowych, tozsamosci kulturowej, z poczuciem wspolnoty miedzyna-
rodowej i jej poszukiwaniami w obliczu zagrozenia wolnos$ci z najnizszym
wymiarem realno$ci, ktora czgsto przypomina karczme petna pijanych
ludzi r6znego pokroju miato by¢ moze prowadzi¢ — wzorem innych sztuk
— do deprecjacji podjetego przez klaunéw (wspotczesnego) dyskursu toz-
samosciowego i wolno$ciowego, wykazac jego $miesznos¢ czy miatkosé
wobec prawdziwego zycia w wolnym popieriestrojkowym $wiecie. By¢
moze miala to by¢ proba specyficznego przywolania i odmitologizowania
postaci Jerofiejewowskiego Wieniczki — pijaczka-erudyty, pijaczka-filo-
zofa, ktory pijac, nigdy si¢ nie upijal, i zyjac w dwu swiatach rownolegle,
gdzie$ pomiedzy Moskwa a Pietuszkami w trudnych czasach zniewolenia,
podejmowat w swych rozwazaniach kwestie egzystencjalne.
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Z btazenskich enuncjacji Aleksandra i Filippe przebija jednak i powazniej-
sza refleksja o kosmicznej i metafizycznej perspektywie ich egzystencji. Bo
oto raz po raz bohaterowie w monologach i pozornych monologach, wspo-
minajac dziecinstwo, odbywaja podroz w najodleglejsze poktady pamieci,
odgrzebujac najdalsze wspomnienia, doswiadczajac zapomnianych juz uczuc
i przezy¢. Ostatecznie jednak zetkniecie ,,Dotu” z ,,G6ra”, niskiego z wyso-
kim, sacrum z profanum nastgpuje, kiedy Aleksander zaczyna mamrotaé pod
nosem tekst monologu? modlitwy? spowiedzi?, jednocze$nie wyswietlajacy
si¢ na ekranie za nim. Zadaje sobie i Jemu pytanie o sens zycia i istnienia
w ogole, o sens cierpienia ludzkosci i przeczuwanej $mierci, zagtady.

Pa3Be 51 Mope, WM MOPCKOE 4y[OBUILE, YTO Thl HOCTAaBUII HAJJ0O MHOIK CTPaxy?
— pyta Aleksander — [...] Tbl cTpammmb MeHs CHaMH, M BUJICHUSMH ITyTraellb
MEHS1; ¥ 1y1lIa MO JKeJIaeT JIydllle IPEKPALICHUs AbIXaHUs, JIy4Ille CMEPTH, HEKEIIU
coepesxenus kocreid Moux. OnporuBena MHe kn3Hb. He BeuHo xuTh MHE. OTCTYIH
OT MeHsI, 100 JHU Mo cyerTa. [...] 3adem TbI mocraBmin MeHs npotuBHIKOM Cebe,
TaK 4TO s CTaJ caMoMy cebe B Tsrocts? 1 3aueM OBl HE IPOCTHUTH MHE Tpexa u He
CHATH ¢ MeHs1 6e33akoHus Moero? 1160, BOT, s JITY B IIpaxe; 3aBTpa IOMIIEIIb MEHS,
u MeHs HeT (s. 257).

Dyskredytacja tak przywotanej ,,Gory” dokonuje si¢ dzigki nastgpujacej od
razu scenie, w ktorej Filippe mobilizuje Aleksandra do podjecia ostatecznego
wysitku — podniesienia si¢ z ziemi do poziomu taweczki parkowej. W ten
sposob dramaturg pozbawia nas ztudzen co do sytuacji egzystencjalnej
klaunow. Bohaterowie to niewatpliwie para drobnych pijaczkow, ktorzy
spedzili noc w parku i nad ranem wracaja do rzeczywistosci, do owej osle-
piajacej ,,realnosci”.

W ulubionym kluczu postmodernistycznych gier skojarzeniami kulturo-
wymi Szypienko komponuje opowies¢ o zyciu Kamikadze. W M3 orcusznu
Komukaosze przestrzen dramatyczna, przestrzen myslowa pozostaje bez
zadnych odniesien do przestrzeni scenicznej i pozascenicznej. Akcja roz-
grywa si¢ ,,gdzies” lub ,,wszedzie”, a moze ,,nigdzie”. Przestrzen, w ktorej
umieszczone sg postaci, jest niezwykle silnie zmetaforyzowana, nosi wyraz-
ny paraboliczny charakter. Odnotowujemy tu zupelny brak jakiegokolwiek
zarysu scenografii, na ktorej tle miatyby rozgrywaé si¢ opisane w sztuce
sytuacje. Najwazniejsze jest stowo naprowadzajgce na konkretny kod
kulturowy, pozwalajacy rozszerzy¢ przestrzen i przywotac rzeczywisto$¢
pozasceniczng.

Kamikadze jako cztowiek, jako osoba, kamikadze jako postawa zyciowa,
idea, stanowig jeden krag myslowy. Kamikadze, ktory ponosi samobdjcza
$mier¢ 1 ozywa 33 razy, by po ostatnim juz nie zmartwychwstac, to druga
ptaszczyzna ideowa wpisana w ten tekst. W sztuce, ktorej trzon fabularny
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stanowi historia kamikadze organizujacego swoje samobdjcze loty, a potem
33 razy przygotowujacego z dowodca i z towarzyszami broni Okookim
i Zazubim wiasne pochoéwki i mowy pogrzebowe na swoja czes$¢, autor
gra r6znymi kodami kulturowymi, zestawia ze sobg w zaskakujace pary
odmienne religie, wzorce zachowan, postawy. Fakt, ze dwie tak rozne reli-
gie zostajg polaczone w jednej osobie moze mie¢ wydzwiek zdecydowanie
prowokacyjny, jak wigkszos$¢ szokujacych zestawien w sztukach Szypienki.
Zardéwno reinkarnacja, jak 1 zmartwychwstanie poddane sg tutaj procesom
desakralizacji (w obu przypadkach $mier¢ przybiera wymiar groteskowy),
postawa kamikadze ulega deheroizacji — by¢ moze po to, by zdekonstru-
owac¢ mity, na jakich opierajg si¢ poszczego6lne kultury. Ponadto przestrzen
dramatyczna, ktorej kreacja jest tutaj gtosem Szypienki w dyskusji na temat
kondycji wspotczesnego cztowieka, zostaje wypelniona mnostwem innych
kodéw zwigzanych z tymi wlasnie krggami kulturowymi: pojawia si¢ Cie-
§la, jaki$ glos cytuje Pismo Swiete, jedna z postaci — dziadek Gieorgij
— nosi miecz, ktérym zadaje sobie $miertelny cios, a motyw inwigilacji,
przestuchan i krzesta elektrycznego zbliza przestrzen myslowa tej sztuki do
czasOW bardziej wspotczesnych.

I cho¢ sztuka pozbawiona jest podstawowych formalnych wyznacznikow
tekstu dramaturgicznego, nie mozna odmowic jej teatralnosci realizowanej
tutaj w niezwykle ciekawy sposob. Na scenie graja wlasnie takie nieteatralne
rekwizyty, szczegoty, ktore zmuszaja widza do siegnigcia pamigcig wstecz,
do kojarzenia znakow i sygnatéw odsytajacych do innych kodow, do odkry-
wania przestrzeni w niuansach skrywanych w zachowaniach postaci i ich
stownych dziataniach. Mamy tu wigc przyktad teatru postmodernistycznego,
w ktorym, jak za Gillesem Deleuze’em zaznacza Patrice Pavis, odbiorca
,»musi sam uporzadkowac swoje rozproszone wrazenia oraz zrekonstruo-
wac choc¢by niektore reguty spdjnosci dzieta, poszukujac logiki wlasnych
doznan™*. Bezruch, jaki emanuje z tekstu, jest tutaj rodzajem kamuflazu
podrézy ,,mysla”, w ktora dramaturg zabiera odbiorcow. Jak wida¢, M3
arcusnu Komuxadse operuje przestrzenig nieograniczong, aktywna, ktora
ewoluuje w ramach tego tekstu, zmienia si¢ icigzy od naturalistycznej
przez symboliczna ku ekspresjonistycznej ($mier¢ kamikadze na krzesle
elektrycznym, spalone zwloki zony kamikadze itp.).

Dynamika i estetyczna roznorodno$¢ obrazoéw przestrzennych $wiadczy
o tym, z jak wielkg rozwaga i niezwykla pieczotowitoscia ,,mebluja” (Bu-
tor) pisarze konstytuowane przez siebie $wiaty przedstawione. Projektuja
przestrzenie myslowe dramatu w sposob zakamuflowany wiasnie poprzez
wypehianie ich okreslonymi przedmiotami przedstawionymi (emocjami,

53 P, Pavis: Stownik termindw teatralnych..., s. 534.
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myslami, postawami, rzeczami itd.) o niezwykle mocnej i sugestywnej
symbolice, o wyraznych sensach naddanych, nawet w tych przypadkach,
kiedy o przestrzeni wprost nie méwig nic, nie proponujg zadnej scenogra-
fii, nie umiejscawiajg zdarzen w okreslonych pomieszczeniach. W takich
przypadkach owo bezgraniczne ,,wszgdzie” jest silniej niz w innych tekstach
naznaczone rekwizytami, przedmiotami ,,teatralnie grajacymi”, ktére na tle
innych odznaczaja si¢ barwa i pociagaja za sobg istotne gesty.

Kwestii rekwizytu niewiele miejsca i uwagi poswieca si¢ w analizach ,,no-
wej dramaturgii”, poniewaz uwaza sie, ze jest on maksymalnie zredukowany
lub wrecz nieobecny we wspotczesnych sztukach scenicznych. A to wlasnie
on — jak pokaza ponizsze konstatacje — jest jednym z najwazniejszych
przedmiotow, ktére — jak to okresla Andrzej Tadeusz Kijowski — ,,graja”
na scenie*, niezaleznie od tego, czy pelnig funkcje podstawowa, czy tez
dalekie sg od tradycyjnego statusu.

Trzeba pami¢ta¢ bowiem, ze na scenie kazdy przedmiot pojawia si¢
w jakims$ celu, winien spetnia¢ jakas, nierzadko osobliwa, funkcj¢. Wydaje
si¢ jednak, ze w sztukach najnowszych, gdzie scenografia jest zwykle
dos¢ skapa lub nie ma jej w ogodle, przedmioty znajdujace si¢ na scenie
wnosza w spektakl rzeczywiscie jakie$ niezwykle, nietypowe znaczenia.
W takich sztukach jak choéby /3 orcusnu Komuxaose 1 Mockea—@pank-
¢ypm Szypienki, Kyxwus eedom i Iazema ,, Pycckuii uneanuos ... Ugarowa
oraz [lonosuxu u éanenxu czy Yepenaxa Mans Kolady przedmioty, ktore
stuzy¢ maja do gry, nie zawsze nazwaé mozna rekwizytami. ,,Rekwizyt”
bowiem, przypomnijmy za Stownikiem terminow teatralnych Pavisa, jest
coraz czg$ciej wypierany (podobnie jak termin ,,dekoracja”) przez tzw.
,»przedmiot teatralny (sceniczny)”>, poniewaz okresla si¢ nim wszystko, co
teatr wspotczesny czesciej niz w epokach poprzednich wprowadza na sce-
ne, zacierajac przy tym nierzadko granice migdzy aktorem i otaczajagcym
go $wiatem. ,,Przedmiot” zyskuje wiec range jednego, czasem jedynego
i najwazniejszego tym samym, sktadnika przedstawienia teatralnego™.
Jesli jednak potraktowaé¢ rekwizyt w miare konwencjonalnie, to nalezy

5 A.T. Kijowski: Chwyt teatralny (zarys instrumentalnej teorii teatru). Krakow: Wydaw-
nictwo Literackie 1982, s. 20-44.

53 P, Pavis: Stownik terminéw teatralnych..., s. 390-391.

56 Autorzy nowej dramaturgii nadzwyczaj ch¢tnie podejmuja zagadnienia dotyczace relacji
czlowiek—rzecz, procesow (de)reifikacji, kreujac interesujace obrazy i postaci w swoich
dramatach. Zob. szerzej publikacje, np. L. Migsowska: Uwigziony w rzeczach. Problemy
(de)reifikacji w tworczosci Olega Bogajewa. W: Idea przemiany 3. Zagadnienia literatury,
kultury, jezyka i edukacji. Red. A. Majkiewicz, M. Dus. Czgstochowa: Wydawnictwo WSL
2011, s. 89-100; taz: W martwym swiecie Zywych przedmiotow. Obraz przestrzeni egzysten-
¢jalnej wspolczesnych Rosjan w tworczosci Olega Bogajewa [w druku], a takze: Przemiana
(w) rzeczy. O ,,Swietej studni” Walentyna Katajewa. W: Idea przemiany 2. Zagadnienia
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uznac, ze jest to przedmiot, ktorego uzywa lub ktorym manipuluje aktor
podczas gry®’. W calej historii teatru, zaleznie od epoki, rekwizytom po-
wierzane byly przerdzne funkcje. W naturalistycznych przedstawieniach
byly na przyktad szczegoélnie przydatne dla najwierniejszego odbicia po-
staci i sSrodowiska. W teatrze wspotczesnym wykorzystuje si¢ je zwykle
w funkcji symbolu badz metafory, ktore odnoszg si¢ do poje¢ abstrakcyj-
nych. Ponadto to wla$nie umieszczone przez dramaturga w tekscie utworu
stowne projekty rekwizytow rozszerzaja wydatnie przestrzen dramatyczna,
przywoluja przestrzen pozasceniczng.

Tak wlasnie dzieje si¢ we wspomnianych sztukach, gdzie trudno doszukaé
si¢ rekwizytow wystepujacych wytacznie w przedstawieniowej funkcji.
Brak tu tradycyjnych melonikow, lasek, rekawiczek, krzeset, strzelb czy
swiecznikoéw. Najbardziej widoczne jest to w sztukach o absurdystycznej
proweniencji (zwlaszcza u Szypienki), gdzie nieokre§lona przestrzen, ot-
warta, nieograniczona, nie zaktada ,,istnienia” w niej wlasciwie zadnych
przedmiotow. Dlatego te, ktore si¢ pojawiaja, pelnig nie tylko tradycyj-
ng rolg, lecz sa poniekad ,,zwierciadtem duszy” dla postaci, nie ulegaja
manipulacjom podczas gry, lecz oddaja od poczatku do konca tekstu
,subiektywng wizj¢ $wiata mentalnego lub emocjonalnego sztuki™®. Taki
przedmiot sceniczny — wyjasnia dalej Pavis — ,,bywa wykorzystywany
nie w funkcji figuratywnej, ale jako element ‘pejzazu’ fantastycznego czy
onirycznego, stuzacy wizualnemu uzewngtrznieniu stanu wewngetrznego
postaci dramatycznych”,

literatury, kultury, jezyka i edukacji. Red. P. Fast, M. Dus. Czgstochowa: Wydawnictwo
WSL 2008, s. 205-214.

57 Zob. hasto ,,przedmiot” w Stowniku termindéw teatralnych Pavisa.

% Tamze, s. 390.

% Warto tutaj zwroci¢ uwage, ze Pavis, jak i inni teatrolodzy (np. Oskar Schlemmer,
Anne Ubersfeld) rozumie pojecie figuratywny/figuralny w sposob odmienny od przyjetego
w terminologii literaturoznawczej. Badacz wyjasnia, Zze przedmiot teatralny wystepuje na
scenie w funkcji figuratywnej, czyli swej zwyktej funkcji, funkcji obrazowania przedmiotow
i sytuacji wypowiadania, obrazowania kontekstu i okoliczno$ci, w jakich dana wypowiedz
(podczas inscenizacji) nabiera sensu dla widza. Definiujac figuratywnos$¢ w teatrze, Pavis
mowi, ze jest to ,,wlasciwos$¢ sztuki teatru polegajaca na wizualnym — poprzez postacie-
aktorow i dekoracje — przedstawianiu $wiata wyobrazonego lub zapisanego w tekscie.
Figuratywno$¢ jako zobrazowanie wyobrazen zwigzana jest $cile z interpretacja sztuki.
Podobnie jak sen, teatr ,,pisze” obrazami” (zob. Stownik terminow teatralnych. .., s. 148—149).
Tak rozumiana figuratywnos¢ bardzo bliska jest figuratyzmowi w malarstwie, ktory bedac
odwrotnoscig abstrakcjonizmu, proponowal odwzorowywanie wszelkich obiektow w ich
naturalnych wymiarach i prawdziwych ksztaltach. Zatem dalej w rozwazaniach na temat
rekwizytu/przedmiotu teatralnego postuguje si¢ terminem ,,figuratywny” rozumianym za
Pavisem jako przedstawiajacy, odwzorowujacy obrazy/rzeczy konkretnie, pragmatycznie,
rzeczowo, a co za tym idzie realistycznie w odréznieniu od przedstawien abstrakcyjnych,
fantastycznych, symbolicznych itd.
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Listy, ktore pisze do siebie osamotniony Iwan Zukow (Pycckas Hapoonas
nouma), s3 bez watpienia projekcja jego ogromnej desperacji w poszukiwa-
niu przyjazni, starych i nowych, w odnalezieniu na powro6t celu zycia. Ta
korespondencja wtasnie doprowadza go do obtedu i kaze podja¢ dialog ze
Smiercig. Odkrywa tym samym najglebsze, najpilniej skrywane przez cate
zycie poktady jego duszy: marzenia o byciu stawnym cztowiekiem, m¢zem
stanu, uhonorowanym patriota, jego pragnienia i oczekiwania, nadzieje,
jakie poktadat w stosunku do catego otaczajacego go $wiata. Listy, ktore
wystosowuje do znanych osobistosci Rosji 1 innych zakatkow Swiata, jemu
wspolczesnych, ale tez z epok minionych, nie petnig tradycyjnie rozumianej
funkcji dramatycznej, nie budujg intrygi, nie wioda do punktu kulminacyj-
nego, lecz w pierwszym rzedzie graja kluczowa rolg w nakresleniu portretu
psychologicznego bohatera. Bowiem:

Brak zwigzku podmiotowego nie tyle [...] z domem, co z ,,domowymi”, stanowi
zrodlo tragicznego osamotnienia bohateré6w. Pozostawieni sami sobie, ,,skazani”
na absolutna samodzielno$¢ i samowystarczalno$¢ uczuciowa, buduja swoj
prywatny, wewnetrzny $wiat, popadajac jednak tym samym w nowe uwigzienie. Ich
0sobowosci staja si¢ swoistymi przestrzeniami zamknigtymi — ,,mikrokosmosami”,
pozbawionymi tacznosci ze Swiatem zewnetrznym. Projekcja tej chorobliwej izolacji
i hermetycznosci jest bliski, emocjonalny zwigzek postaci z przedmiotami martwymi.
Predylekcja do otaczania si¢ nadmiarem sprzgtow i bibelotow umotywowana
jest wigc psychologicznie. To wlasnie one maja zastapi¢ mitos¢ i serdecznosc
najblizszych®.

Doktadnie taka sama funkcje¢ pehi list (i inne przedmioty ,,zbieractwa”
bohateréw), tym razem jeden, w zyciu Iwana Pawlowicza, literata ,,w stanie
spoczynku” (l'azema ,, Pycckuii uneaauos ). List od ukochanej niegdys
kobiety, o ktorym najpierw wiele si¢ w sztuce mowi, potem si¢ go odczy-
tuje, wywoluje wspomnienia, wzbudza od nowa I¢ki i niepokoje, skryte
namigtno$ci zwigzane z tym uczuciem. Zdarzenia te pociggaja za sobg obawy
o zburzenie spokoju, o to, by przykre doswiadczenie niespetnionej mitosci
juz sie nie powtdrzyto. Ignoruje wige Iwan Pawlowicz zaproszenie czy wrecz
wezwanie do spotkania i z glosnym, dramatycznym ,,nie!” decyduje si¢
odrzuci¢ by¢ moze ostatnig szans¢ na spetnienie najskrytszych marzen.

Dzicki listowi odzywajg minione chwile, ale jest on takze bodzcem do
metaliterackich rozwazan bohatera, dla ktérego jego zycie, nieudana mito$¢
to ,,icTopus ¢ crokeTom”’, banalna, wrecz trywialna fabuta, ktora na dodatek
zawsze konczy sig¢ tragicznie, za kazdym razem pograza cztowieka w czarnej
rozpaczy, bezgranicznym bolu i samotnosci.

0 1. Gubernat: Przedsionek piekla. O powiesciopisarstwie Gabrieli Zapolskiej. Stupsk:
WSP 1998, s. 74-75.
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Pretekstem do odkrycia ran jatrzacych si¢ na dnie serca ludzi brutalnie
doswiadczonych przez zycie staja si¢ z kolei u Kolady rozmaite przedmioty
codziennego uzytku, czasem zwierzeta. Wystarczy wspomniec tutaj chocby
tytutowe biezniki i walonki z jednoaktowki pisarza (Ilonoguxu u anenxu),
o ktore spierajg si¢ dwie kumoszki, doprowadzajac ostrg wymiane zdan
do ,regularnej bitwy” na stowa, obrzydliwej kiotni, ktora — jak zawsze
u Kolady — jest rodzajem ,,gry wstepnej”, rozpoznaniem przeciwnika,
przygotowaniem do zaanektowania jego duszy, stworzenia gruntu podat-
nego na zwierzenia, na przyjecie przez drugiego cztowieka problemow
i zmartwien innych ludzi.

Prowokacja do wszczecia malzenskiej awantury w mieszkaniu Iry i Stawy
(Yepenaxa Mawns) jest dyskusja na temat plci Mani — pigciusetletniego
z6twia, ktérym oboje sie opiekowali. Teraz, przygotowujac si¢ do rozwodu,
muszg dokona¢ podzialu wspolnego mienia i tym samym zdecydowac, ktore
z nich zabierze ze sobg Mani¢. Na poczatku kazde z nich twierdzi, ze zo6tw
jest jego wilasnoscia i1 ze bedzie sie nim zajmowacé lepiej niz wspotmatzo-
nek. Po czym nagle kazde z nich chce odstapi¢ drugiemu swego pupila,
by zachowa¢ pozory szczero$ci i wspaniatlomyslnosci. Jednak cata kiotnia
o z6twia jest ponownie zaledwie przyczynkiem do tego, by wyzali¢ si¢ przed
drugim cztowiekiem, moc roztrzgsa¢ przed nim minione, zmarnowane na
awanturach 1 wzajemnych pretensjach chwile wspolnego zycia.

Listy, walonki, biezniki czy wreszcie 0w biedny zo6tw sa zatem ,,przed-
miotami”, ktorych zadaniem jest odda¢ obraz skomplikowanej sytuacji
psychicznej postaci. Sg to ,,przedmioty”, ktére odzwierciedlaja nastrdj
bohaterow, ich ukrywane dotad marzenia, skrywane pretensje do zycia
i bliskich. ,,Przedmioty”, ktore wyzwalaja thumione uczucia, i pozwalaja
w efekcie ujrze¢ wokot siebie innych ludzi borykajacych si¢ z podobnymi
problemami, tak samo cierpigcych i samotnych; dostrzec ich i zrozumie¢,
a tym samym da¢ sobie szansg, by zosta¢ wystuchanym i docenionym.

Elementem dopelniajagcym rysunek psychologiczny postaci moze by¢
jeszcze inny, niemal absurdalny przedmiot, jaki pisarz — tym razem Szy-
pienko — wprowadza do dramatu. W pierwszych komentarza odautorskich
do sztuki o klaunach czytamy bowiem uwagg: ,,®Oununmne B INT 3HAYN-
TEIIbHO MOJIOXKE AJIEKCAaH/IPa, TIOCTOSHHO KYPHUT OJIMH M TOT e OTPBI30K
CUTraphbl, OIPbI3OK INOCTOSTHHO TYXHET, DunurIie TOCTOSHHO 3aIlaJIuBaeT €ro
CHOBa M CHOBA, [...]” (s. 200; podkr. moje — L.M.). I od tej pory wlasciwie
kazde pojawienie si¢ Filippe oznacza gre tego ,,przedmiotu”, nieodtacznego
jak si¢ okazuje atrybutu jednego z klaundéw. Cygaro staje si¢ podstawowym
elementem charakterystyki postaci, okresla bowiem nie tylko jej wyglad,
ale tez pewne cechy mentalne. Oto podczas dyskusji, jakie ciggle prowa-
dza ze soba Filippe i Aleksander, zdarza si¢, ze ktory$ z nich nie ma juz



92 Lidia Migsowska

nic do powiedzenia, gubi watek, albo tez traci rezon i nie potrafi wybronic¢
swych racji. Wtedy ich rozmowa sprowadzona zostaje do roztrzasania
kwestii zwigzanych z cygarem, z jego pochodzeniem, produkcja, walorami
i negatywnym wplywem na otoczenie. W takich sytuacjach zawsze pojawia
si¢ podobny do ponizszego, peten absurdu dialog:

@unnmne. [...] Yromaiics.

Anexcanap. Criacu6o, )XU3Hb JOPOXKE.

®uaunne. Ommunas Bems! Hacrosmas, kyOnHckast.

Aunexcanap. Mzrorosinennas snuno @unenem Kacrpo. YnuBisaiocs, Kak Thl 9TO
KypHIIb, KaK 3TO BOOOIIIE MOXKHO KypUTB?

[...]

@unnne. KacTpo ecTb XKeHIUHA, Y KOTOPOH €CTh KJIUMAKC.

Anexcanap. C To00i MpoH30HaeT TO ke caMoe, eclu Thl OyJenIb IPOI0JDKaTh
KypHTb T'OCY/IapCTBEHHBIE KyOMHCKHE SKCKPEMEHTHI. MOry B I€TallsIX OIicaTh, Kak
OHU UX [IPOU3BOJSAT.

®uaunne. Magam Kacrpo.

Adnexcanap. 3aroHsIOT IeNbIH Ta0yH OpaHTyTaHOB CPEHEro pa3Mepa B CIICIH-
aJIbHO OTBEJCHHYIO II0J] 3TO JIEJIO PE3EPBALUIO U HAUMHAIOT IMYKATh TOPOXOM. [...]
OOWIIBHBIN ypokail cOOMPAIOT yiKe Ha CIIEIyIOIIee yTPO, CUraphl IIEPBOTO JHS, TaK
CKazaTh, WM CUrapbl BOCXOASIIETO COMHIA. ... ]

®uannne. Dpuecro I'eBapa CepHa ToXKe OBLT XKEHIMHOM, HO 10 KIIMMaKTepHiec-
KOTO IIEpHOZa HEe JIOKUI. B KakoM-To cMbIciIe, 9TO Oblia )KeHCKast PEBOJIIOIINS.

[...]

®uaunmne. Teds mopa rocIUTaIM3UPOBATS.

Anexcanap. Beiopocs 3Ty rajocTb HEMeUICHHO, Y MEHsI KHCIIOPOIHOE ToIo/a-
Hue!

®uaunmne. B 1BoeM Bo3pocte yxe He et (s. 202).

Zatem tam, gdzie rozmowcom brakuje stow i pomystu na dalszg rozmo-
we, gdzie koncza si¢ ich kompetencje wskazujace na znajomos¢ tematu,
wykorzystujg 6w przedmiot, ,,orpbI30K curapsr”’, po to, by jakas pozbawiong
sktadu paplanina, gra dostownych, niedorzecznych i absurdalnych skojarzen,
stow 1 brzmien zatuszowacé bezradno$¢, nieumiejetnos¢ powaznego potrakto-
wania otaczajacego ich §wiata. Bez watpienia cygaro jest wiec komponentem
opisu kondycji psychicznej postaci tej sztuki. Wszak nie chodzi tu o same
cygara, nie o to, ze sg szkodliwe dla zdrowia, nie o zte przyzwyczajenia,
lecz o to, Ze w sytuacji totalnego zagubienia cztowieka we wspolczesnym
$wiecie ujawnia si¢ gleboki kryzys komunikacji. Szypienkowskie cygaro
pojawia si¢ wigc w tej sztuce nie w wymiarze figuralnym, lecz zdecydowanie
w planie metaforycznym, bezposrednio ksztaltujac sensy naddane utworu. To
rekwizyt, ktory poprzez wprowadzenie go do gry, do rozmowy postaci, staje
si¢ pretekstem do tego, by powiedzie¢ prawde o cztowieku wspotczesnym.

Oczywiscie nie sposoéb odmowic rekwizytowi we wspotczesnym dramacie
jednej z podstawowych funkcji, jaka obdarzany bywat w dramatycznych
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tekstach skrojonych mniej czy bardziej tradycyjnie. Okazuje si¢ bowiem, ze
mimo zaznaczonych tutaj przewarto§ciowan statusu przedmiotow teatralnych
i zmian ich semantyki, zachowuja one, podtrzymuja jedna z podstawowych
funkcji, jakimi zostaty obdarzone w poczatkach konstytuowania si¢ sztuki
teatru. Mowa, rzecz jasna, o0 wywotywaniu napi¢cia dramatycznego (w tek-
$cie) oraz scenicznego/teatralnego (podczas przedstawienia), ktore towa-
rzyszy omawianym tutaj przedmiotom teatralnym prawie zawsze. Ta cecha
czesto jest wlasnie albo wzbogacana, wspomagana przez inne, nietradycyjne
uzyciarekwizytu, albo tez stoi w ich cieniu. W najnowszych sztukach zdarza
si¢ niejednokrotnie, ze mocniej akcentowane sg zastosowania przedmiotow
teatralnych wynikajace z nietradycyjnego podejscia do formy dramatu,
czyliuzycia nie figuratywne, ilustrujace, lecz estetyczne czy metaforyczne.

Bo jakze inaczej potraktowac wszystkie przedmioty, ktore sa powodem badz
pretekstem do ktotni u Kolady? Wszak zapowiadaja one majaca nastgpic ,,bu-
rz¢” 1 koncowe przymierze sktoconych bohaterow. Taki schemat konstruk-
cyjny realizuje zdecydowana wickszos¢ tekstow Kolady. Ale nie tylko jego.

Niezwykle ciekawym przedmiotem, ktory wywotuje napiecie sceniczne
jest zdjecie (czy zdjecia, bo czasem jest ich wiele) oraz garnitur Trupoja
w sztuce Szypienki Tpynoii orcue. Bohater — fotograf, byly pracownik
kostnicy, w swoim podziemnym atelier fotografuje modelke na tle nagich
zwlok. Swiadomy, ze ,.jednym ze srodkéw pomocniczych fotografii staje sig
ruch zwolniony, umozliwiajacy zatrzymanie si¢ na wyodrgbnionym kadrze
i powigkszenie obiektu, co pozwala na jego barwng kontemplacj¢™!, Trupoj
wykorzystuje site oddzialywania fotografii jej kolorystyka, zatrzymana gra
swiattem 1 zapisem chwili, wyrazu twarzy, emocji, by wptynac na podswia-
domos¢ ,,ogladajacych” $mier¢. Bo — przywolajmy Waltera Benjamina
— ,,przeciez zupetie inna natura przemawia do kamery niz do oka, inna
przede wszystkim w tym sensie, ze miejsce przestrzeni spenetrowanej
$wiadomoscia czlowieka zajmuje przestrzen ogarnigta podswiadomie®2,
Planujac pozegnac si¢ z zyciem, Trupoj, zanim sam ,,doswiadczy” §mierci,
ktorg zapisuje w kadrze, zamierza zniszczy¢ wszelkie fotografie, na kto-
rych widnieje jego podobizna. I te wlasnie zdjecia staja si¢ regulatorem
napigcia dramatycznego w sztuce Szypienki. A to za sprawg tego, ze kazdy
wiasciciel takiego zdjgcia, cztowiek, o ktorym przypomni sobie Trupoj,
w tajemniczych i nad wyraz niespodziewanych okoliczno$ciach umiera.

1'V. Mantajewska: Oko obiektywu. Kilka uwag o wizualnym dyskursie Andrieja Bielego.
W: Idee i poetyki. Ze studiow nad literaturg rosyjskqg. Red. B. Stempczynska. Katowice:
Wydawnictwo US 2002, s. 203.

82'W. Benjamin: Mafa historia fotografii. Przet. J. Sikorski. W: tegoz: Twérca jako wy-
tworca. Przet. H. Ortowski i in. Wybor H. Ortowski. Wstep J. Kmita. Poznan: Wydawnictwo
Poznanskie 1975, s. 31.
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Wszelka wzmianka o zdjeciu i jego wlascicielu (przyjacielu, cztonku ro-
dziny czy obcej, przypadkowej osobie) oznacza, ze ten, o kim Trupoj mowi
badz mysli, musi zgingé. Stare albumy, pozotkle fotografie z dziecinstwa,
zdjecia przedstawiajace mtodego Trupoja sa jego wizytowka, swiadectwem
zmian, dowodem zycia i — co najgorsze dla protagonisty — daja ztudzenie
nie$miertelnosci, iluzje zatrzymania czasu. A on sam juz dokonat wyboru:
w $wiecie pozbawionym najprostszych ludzkich odruchow i uczué zy¢ nie
potrafi i nie chce. Bo zycie takie przypomina mu jego wczesniejsza prace
w kostnicy, gdzie zimne ciata i ziejace pustka czerepy byly jego ,,chlebem
powszednim”, niezbitym dowodem marnos$ci zycia ludzkiego, jego nie-
trwatos$ci, potwierdzeniem faktu o absurdzie egzystencji, a czesto tylko
biologicznej wegetacji. Dlatego wlasnie chce zniszczy¢ wszystkie swoje
zdjecia i zatrze¢ $lad po swoim istnieniu. By z jego osobistego, indywidual-
nego wymiaru, czysto biologicznego, ale i psychicznego, nic na tym $wiecie
nie pozostalo. Jego sytuacje egzystencjalng, specyficzne balansowanie na
krawedzi zycia i $mierci, niczym na krawedzi przepasci, mozna opisaé
stowami Hanny Buczynskiej-Garewicz:

Przestrzen, bedac zarazem skonczonoscia i nieskonczonoscia, w taki sam tez
sposob jawi si¢ cztowiekowi w jego przezyciu, w prado§wiadczeniu przestrzeni.
Przezyciem podstawy jest zakorzenienie, swojskos¢ miejsca, poczucie bycia
u siebie, w domu, znajomo$¢ i zazyto$¢ z rzeczami, jest nim poczucie spokoju
i bezpieczenstwa. Odmiennie ma si¢ rzecz z przezyciem przepasci: nieskonczonosé
przestrzeni przerasta egzystencj¢ cztowieka, jej brak wymiaru i nieokreslonos¢ staje
si¢ pustka i nicobecnoscia miejsca, dominuje obcos¢, nic nie jest swojskie, nie ma
spokoju ani bezpieczenstwa, budzi Igk i trwoge®.

Oprocz zdjeé, ktore antycypuja tu kolejne zdarzenia, zapowiadaja kolejne
$mierci znajomych i bliskich Trupoja, wazng rolg konstrukcyjng odgrywa
takze jego garnitur. Za kazdym razem po powrocie do domu-studia pie-
czolowicie wiesza on na $cianie OW stary, zszarzaly, znoszony ,,uniform”
niemajacy nic wspolnego z charakterystyka srodowiska Trupoja, jego statusu
spotecznego ani z realiami, w jakich zyje, tak jak znane z literatury ptaszcze,
szynele, mundury zamieszkujace swiaty przedstawione cho¢by w tworczosci
Gogola czy Tynianowa. Takze tym razem rola tego rekwizytu jest zupet-
nie inna od zwyktej, ilustracyjnej funkcji. Na znak catkowitego zerwania
z przesztoscia, z dotychczasowym zyciem, z zyciem w ogole, bohater oddaje
swoj jedyny garnitur do komisu. A potem, gdy siostra jednego z przyjaciot,
ktorych ,,usmiercit” Trupoj, przychodzi do fotografa na rozmowe, okazuje
si¢, ze ze wzgledu na brak §rodkéw zmuszona byta — w tymze komisie
— zaniewielkie pienigdze kupi¢ ,,jaki$” znoszony garnitur, by mie¢ w czym

8 H. Buczynska-Garewicz: Miejsca, strony, okolice..., s. 210.
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pochowac brata. NieSwiadoma zupeknie catej sytuacji, chwali si¢ tym przed
Trupojem, ktory tym samym dopelnia jakby rytuatu usmiercania, pogrzeba-
nia samego siebie jeszcze za zycia, poprzez unicestwienie bliskiego sobie
$wiata. Bo wlasnie 6w stary, zszarzaty, wystuzony garnitur jest kolejng me-
taforg jego stanu ducha— umegczenia zyciem, psychicznego wycienczenia,
braku wiary w sensownos¢ wilasnej egzystencji. Jest zarazem bezposrednia
zapowiedzig rychlej i Swiadomej $§mierci protagonisty.

Taka postawa wobec zycia cechuje wickszos¢ bohaterow wspodtczesnego
dramatu rosyjskiego, ktory w ten sposdb nawigzuje do sytuacji cztowieka
przelomu XX i XXI wieku. Negacja warto$ci, zupelne ich odrzucenie,
dzialania nieracjonalne, wbrew ogolnie przyjetym zasadom stajg si¢ norma,
okreslaja stosunki migdzyludzkie w dzisiejszym swiecie. By¢ moze dlatego
do nowej dramaturgii czesto wprowadzana jest Biblia, ktora postaci traktuja
przedmiotowo. W zwiazku z tym 6w Tekst Tekstow, Ksigga Ksiag jest za
kazdym razem bardzo sugestywnym symbolem porzucenia pozytywnych
warto$ci przez wspotczesnego cztowieka, oznakg dzisiejszego, ponowo-
czesnego sposobu zycia.

To ta ksigga, oprocz Mani, jest przedmiotem sporu Iry 1 Stawy ze sztuki
Kolady, i w jej ,,obecnosci”, nie baczac na to, ze popehniaja $wietokradztwo,
7e bezczeszcza Swietg Ksiege, przeklinaja, ublizaja sobie, ponizajg sie i na
swoj sposob ,,wadzg si¢” z Bogiem.

Ale totalna negacja, w jaka popadl wspodtczesny cztowiek, odrzucajac
hierarchi¢ najwigekszych wartosci $wiata (tu chrzescijanskiego), najmocnigj
pokazana jest w Szypienkowskiej Weronie, gdzie bohaterowie podczas mi-
losnych uniesien mowia do siebie jezykiem biblijnych wersetow, a osiagajac
satysfakcje, Mezczyzna w rytm miarowo wykonywanych ruchéw wykrzy-
kuje fragmenty Biblii.

Na tym jednak nie konczy si¢ u Szypienki problem degradowania sfery
sacrum przez cztowieka konca dwudziestego stulecia. W 43 orcuznu Komu-
kaosze jakis glos ,,gra” Pismem Swigtym, cytujac je w najmniej oczekiwanych
i pozadanych sytuacjach, co generalnie prowadzi do zdekonstruowania
biblijnego mitu o zmartwychwstaniu Chrystusa. Fragmenty Biblii zostaja
wplecione miedzy obrazy ciala Kamikadze eksplodujacego nieczystosciami
podczas egzekucji na krzesle elektrycznym i obrazy kolejnych wylotow
pilota-samobdjcy, jego pogrzebdéw i ,,zmartwychwstan”. Desakralizacja
$mierci, a w szczegdlnosci Smierci i Meki Panskiej wyrazona zostaje tutaj
gra archetypami, mitami, wiecznymi obrazami i niezwykle czytelnymi ko-
dami. Dzigki wprowadzeniu do tkanki tekstu specyficznego — w przypadku
tej sztuki — czysto stownego rekwizytu, jakim jest cytowanie fragmentow
Pisma Swietego, dokonuje sie ponadto deprecjacja systemu wartosci catego
$wiata chrzescijanskiego.



96 Lidia Migsowska

Oczywiscie, nie zawsze bywa tak, ze z calo$ci ,,wyposazenia” przestrzeni
dramatycznej czy scenicznej tatwo mozna wyodrebni¢ pewien przedmiot
iuzna¢ go za rekwizyt. Czasem po prostu nie stanowi on oddzielnego
systemu znakow, lecz w jaki§ sposob wyrodznia si¢ jedynie ze scenografii.
W najnowszych tekstach scenicznych role ,,rekwizytu” czesto pelnig takze
pewne urzadzenia techniczne, audio-wizualne wprowadzane na sceng we-
dtug projektu dramaturga.

W ten sposob range rekwizytu zyskujg bez watpienia magnetofon, dyk-
tafon, film (projekcja) i telewizor wykorzystywane w przywolywanych
utworach. Udziela si¢ im tyle uwagi i powierza takie zadania, obdarzajac
samodzielnym istnieniem, ze nie sposob uznac je tylko za elementy deko-
racji ilustrujacej akcje.

Aleksander i Filippe od samego poczatku swej podrozy na skrzydle samo-
lotu postuguja sie dyktafonem. Najpierw Aleksander zapisuje na taSme swoj
monolog, ktoéry potem on sam, albo jego kompan odtwarza na glos. W ten
sposob wielokrotnie styszymy zwierzenia klauna, w ktérych wspomina on
swoje dziecinstwo, tajemnicze przygody z lataniem nad miastem w $rodku
nocy, podrozami do egzotycznych krajow itp. Nieustanne rekonstruowanie
przesztosci i przyshuchiwanie si¢ tym niebanalnym historiom rodzi sposobno$¢
zdystansowania si¢ do nich, daje mozliwos$¢ dokonania ich oceny i pewnego
ich przewartosciowania. W aspekcie gry przedmiotdw teatralnych najwazniej-
szy za$ okazuje si¢ fakt, ze dzieki dyktafonowi nie tylko uzmystawiamy sobie
fakt istnienia sobowtora bohatera, ale czujemy nieustanng jego obecnos$¢:

Kor1a st Ob11 MAJIEHBKUM, ST 3HAIT, YTO 5T [TOJ{ KOHTPOJIEM, s 3HAJL, YTO ITO YTO-TO, ITO Ca-
MOE OJTHO HAOITIOAET 3a MHOIA, U s TOXKe, HAOITFO/Ial0, BMECTE C HUM, HAOJIFOAI0 32 CAMUM
€000}, XOTs 51 ¥ TIOHKMAJL, aX J1a, 3TOT MIJIBINA MaJIBIUK, TaK Ha MCHSI [IOXOXKHIA, OH BPOJIE
OBl 51, HO OH BOBCE HE 51, OH IIPOCTO MOIMEHA, Ty0JIb, KOCTIOM, 000JI0UKA [ ... ] (s. 207).

To on byt prowokatorem dziwnych, niestosownych zachowan chtopca pod-
czas lotow nad miastem. On — drugie ,,ja” — zmaterializowany w postaci
tajemniczego garnituru, ngkat klauna, przesladowat i unieszczesliwial, po-
dobnie jak Gogolowski szynel swego wiasciciela czy uciekajacy bohaterowi
ptaszcz w sztuce Bogajewa Bawmaurxun. By¢é moze teraz wlasnie z tego
powodu Aleksander pragnie stucha¢ do znudzenia wlasnych opowiesci,
by odnie$¢ wrazenie, ze opowiada je ktos$ inny, ze kto$ inny jest ,,wlasci-
cielem” tych reminiscencji. | zapewne z tej przyczyny tez ,powierza” je
swemu towarzyszowi, ktory ,,przejmuje” na siebie histori¢ Aleksandra,
1 utozsamia si¢ z nim, by podkresli¢ usilnie, Ze takie doswiadczenia mogly
sta¢ si¢ udziatem kazdego innego chtopca. Wreszcie, by przerwac¢ pasmo
udreczajacych wspomnien w ostatniej scenie sztuki, Filippe po odstuchaniu
monologu Aleksandra niszczy tasme, pograzajac w niebycie fantasmago-
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ryczny kostium i wszystkie zwigzane z nim sytuacje, ale i czastke samego
Aleksandra.

Podobnie dreczy Szypienkowskiego Trupoja ,,glos z zaswiatow” — wy-
znanie, nagrane na taSme magnetofonowa przez Laboranta przed popenie-
niem samobojstwa. Pomocnik fotografa— cztowiek, ktory znat swego pra-
codawcg lepiej niz inni jego znajomi — okazuje si¢ pierwsza ofiarg wojny,
jaka Trupoj wypowiedzial wltasnym wspomnieniom, wilasnej przesztosci,
a kaseta z muzykg Toma Waitsa, na ktorej znalazty si¢ mroczne zwierzenia
Laboranta jest specyficznym poczatkiem konca egzystencji protagonisty,
przynoszac widoczny przetom w fabule sztuki.

Rekwizyty te odgrywaja wiec funkcje przede wszystkim konstrukcyjng:
stanowia swego rodzaju cezurg, ktorg mozna okreslic mianem punktu
kulminacyjnego rozumianego w sposob nietradycyjny. Bowiem zdarzenia,
podczas ktorych ,,graja” przywotane przedmioty (pozbawione roli figura-
tywnej), stanowig o zwrotach akcji, zmianie postawy protagonisty. Dyktafon
pozwalajacy Aleksandrowi nabra¢ dystansu do wiasnej przesztosci prowo-
kuje i w efekcie stwarza iluzje, ze udaje si¢ t¢ przesztos¢ zupelnie wymazaé
z jego zycia. Prowadzi nadto do $mierci nie tylko Aleksandra, ale i Filippe,
ktory w tym ,,procederze” uczestniczyt i w ktérym czynnie pomagat. Mag-
netofon 1 dobywajacy si¢ z niego glos czlowieka najblizszego Trupojowi
to element wzmacniajacy napigcie sceniczne: oto bowiem sam Trupoj traci
bliskg osobe i zdobywa tym samym przeswiadczenie o nieuchronno$ci wias-
nej Smierci. Od tego momentu rozpoczyna si¢ droga do $mierci wszystkich
innych jego bliskich, od ktorych pragnat wyegzekwowac zdjecia ze swoja
podobizng. Zapamigtale dazyt wigc do szczegolnego rodzaju, by uzy¢ tu
okreslenia Orwella, ewaporacji zwigzanych z jego zyciem elementow tego
$wiata, na ktory przestat si¢ juz godzic.

Ze $miercig zwigzany jest jeszcze inny element ilustracyjny scenografii,
zaprojektowanej przez dramaturga w sztuce Jla ghron un dep mogpm. Dzigki
jego sensom naddanym, niezwykle silnej metaforyce, jakg ze soba niesie,
okresli¢ mozna go mianem rekwizytu, ktory maksymalnie zwigksza napiecie
dramatyczne/sceniczne w utworze. Oto bowiem w mieszkaniu Staruchy
i Sieriozy przez caly czas trwania akcji wigczony jest telewizor, spetniaja-
cy nie tylko funkcje ilustrujaca obyczaje srodowiska bohaterow. Jest bez
watpienia symbolem szumu informacyjnego (wespot z listonoszka, ktora
caly czas przebywa w mieszkaniu i nie baczac na nieustanny dialog matki
z synem, glo$no czyta gazete), jaki stat si¢ czgscia zycia wspotczesnego
cztowieka. Wszak dzisiaj telewizja jest ,,wcigz jeszcze — najbardziej uniwer-
salnym produktem ery postpiSmiennej, najogolniej dostepnym pastwiskiem
zmystow, najpopularniejszym organizatorem zbiorowej wyobrazni, najsku-
teczniejszym posrednikiem miedzy cztowiekiem a §wiatem, najpotezniejsza
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wreszcie fabryka hiperrzeczywistosci”®. Od nadprodukcji stow i obrazow
generowanych przez telewizor przestrzen komunatki, w ktorej wegetuja
bohaterowie nabrzmiewa, puchnie, wreszcie zamienia si¢, w — by uzy¢ tu
okreslenia Matgorzaty Jarmulowicz — ,,informacyjne $mieciowisko ‘szu-
mow, zlepdw, ciggdow’, w wyprzedaz stow kalekich, odartych ze znaczen,
skompromitowanych”, przestrzen wypetiong ,,obtedng logoreg medialnej
nowomowy i zgietkliwego pustostowia”®. T to telewizor, jako ,,ten trzeci”
w akcie komunikacji jest bezkonkurencyjnym zwyci¢zcg w konfrontacji
czlowieka ze $miercia: kiedy milknie — nastgpuje $mier¢ bohateréw, czemu
towarzyszy nastepujacy komentarz:

Komnara nycra. XKusbix 31ech HeT. Tonbko Benu. @usnueckue tesa. CTaHOBUTCS
THx0. Ouens Tuxo. Crapyxa 1o npexHemy Jiexur Ha croie. Cepexa CMOTPUT Telle-
Bu3op. CtpaHHbIe Oelbie mpocTpaHcTBa. CBET MEUICHHO racHeT. TOHKHE KOHTYPBI.
Bnuku. Vcueznosenue. Temuota. JIuib B IeHTpe ee HET. B 1ieHTpe — MaseHbKHi
CBETIISLIMICS 9KpaH TeneBusopa. benoe nmone. Jonro. donro. lomro (s. 71).

Mozna wigc z powodzeniem podsumowac t¢ sceng zdaniem Michaita
Smolanickiego, moéwigcego, ze ,,cMepTh YeoBeKa eCTh TnOeib HHpOopMa-
wn”%. Telewizor jest tutaj o tyle znaczacym rekwizytem, ze jego ,,gra”
okresla takze kondycje psychiczng postaci i wyznacza kres ich zycia, moze
by¢ metafora nadrzednej instancji kierujacej zyciem czlowieka konca XX
wieku. Ponadto wyznacza po raz kolejny swego rodzaju punkt kulminacyjny
jak zawsze u Szypienki umieszczony na koncu sztuki, miejsce, w ktorym
dochodzi do zetknigcia dwu odmiennych §wiatéw, roznorodnych systemow
wartosci. Trzeba pamigtaé, ze napigcie sceniczne wzrasta przeciez zawsze
tam, gdzie dochodzi do jakiego$ konfliktu, a wyeksponowanie milknacego
odbiornika telewizyjnego w ostatniej scenie dramatu przynosi wyrazne
zderzenie zycia ze Smiercig. Starucha i Sierioza ,,przechodzg” w inny §wiat,
stajg si¢ tacznikami migdzy ,,Dotem”, ktory reprezentuja, i ,,Gorg”, Bogiem,
ktorego dopiero po $mierci poszukuja i odkrywaja.

Zestawianie rozmaitych, a przy tym najczesciej antagonistycznych obra-
z6w odbywa si¢ zwykle wlasnie przy wykorzystaniu techniki. Wprowa-
dzenie filmu do teatru nie jest zjawiskiem nowym, lecz zawsze daje duze

8 M. Jarmutowicz: Dialog z telewizorem. W: Dialog w dramacie. Red. W. Baluch,
L. Czartoryska-Gorska, M. Z6tko$. Krakéw: Ksiegarnia Akademicka 2004, s. 87.

% Tamze, s. 89.

6 Zob. takze: J. Ciechowicz: Ich troje. Telewizja jako osoba dramatu. W: Teatr — media
— kultura. Red. D. Fox, E. Wachocka. Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego
2009, s. 269-278.

87 M. CmonstHuuKuUit: Xopowo. Texem u omspawenue. ,, Ilocmmooepnusom” Anexces
lunenxo. ,,CoBpemenHas npamaryprust” 1993, nr 2, s. 185.
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mozliwos$ci oddziatywania na odbiorcg. Poczatki ,,zabawy” w film/kino na
scenie przypadaja na lata dwudzieste XX wieku, kiedy to np. Erwin Piscator
eksperymentowat ze swoim tzw. teatrem faktu. Wprowadzat on w zewnegtrz-
ny system komunikacji teatralnej film, ktory pozwalat obejrze¢ widzom ,,na
wlasne oczy” to, co byto niewiadoma dla postaci scenicznych. Caty zabieg
takiego rozszerzania przestrzeni myslowej, jak wyjasnia Limon, polegat na:

kontrastowaniu fikcji scenicznej z ,,faktami” ukazywanymi w projekcji
paradokumentalnych filméw na zawieszonym poza rama sceny ekranie.
Kontrast wynikal nie tylko z tego, ze obraz filmowy byt ptaski, cho¢ ten czynnik
— zaznaczajacy odrgbno$¢ materii i przestrzeni — natychmiast wyrdzniat $wiat
ukazany w projekcji ze $wiata sceny. Dwuwymiarowa plaszczyzna zderzata si¢
z trojwymiarowym pudtem®.

Film peil tam rol¢ kontekstu, zwykle stuzacego kreowaniu réznych
efektow (szczegoblnie ironii), ktore wyplywaty z r6znic w poziomie wiedzy,
jaka na dany temat posiadaly postacie i widzowie.

Autorzy ,,nowej dramaturgii” bezsprzecznie wyzyskujg w okreslonym
i z gory zamierzonym przez siebie celu aspekt kontekstowosci wprowadza-
nych do sztuki projekcji filmowych. W historii o Trupoju podczas rozmowy
fotografa z Laborantem na ekranie za nimi wys$wietlane sg zdjecia zwtok
ludzkich, o ktérych rozmawiajg mezczyzni. Po chwili jednak postaci zapo-
minaja o zmieniajacych si¢ obrazach (zwloki staruszka, mtodego cztowieka,
dziecka) i nie zauwazaja, ze podczas opowiesci o pracy Trupoja w kostnicy
za nimi ,,Ha KpaHe BO3ZHUKAET CXeMa-PUCYHOK KEHCKOTO Tejia B pa3pese.
[TomoOHas mpopaboTKa OPraHOB M CKeJieTa, KaK Ha y4eOHBIX MOCcCoOusIx”
(s. 141). Z taniezwykle sugestywng i wymowng fotografig zostaje nastepnie
skontrastowana inna, przedstawiajaca matego Trupoja, chtopca ,,B kneryaroit
pyOarieuke, CTprKKe MOIyOOKC, C HEYBEpEHHOM! YIBIOKOI M HAMBHBIMHU TJIa-
samu” (s. 139), jak czytamy w tekscie pobocznym. Cel takiego zestawienia
moze by¢ tylko jeden: wzmocni¢ dramatyzm opowiesci bohatera, wskazac,
jak dalece zniszczono w nim pierwiastek ludzki. Bo Trupoj, przeszediszy
nietatwa droge zyciowa, niewzruszenie, bez zajaknigcia, zadnych emocji
i skrgpowania opowiada na przyktad takie fakty ze swej przesztosci:

Korpna s ymren n3 Mopra, MHE CTaJo TPyAHO o0IIarhes ¢ JIoasMu. 51 Bce BpeMst
BIDKY MX TaKMMU, KAKHMH OHH IPEJCTaHyT Ha Kadele WIN [UHKEe. DTO MElIaeT.
51 BKy, KaK M3MEHSATCSI MX IPONOPLHUY, Tela, JINIA, KaK MOCHHEET, M03eIeHeeT
W TIOXKENTEET JIUIePMa, KAKUMHU M3SIIHBIMU CTAHYT HX IISITKH, HE CTECHEHHbIE
00yBBIO M 00S3aHHOCTBIO TI€PEBUraThes. S BIDKY ClIeJl OT PEe3UHKU Ha KEHCKHX
Oeznpax n 6e300UAHBIC IEHUCH MYXKYHH, CyXHe 3yObl, HE CMadMBaeMble OOJbIIe
CIIIOHOH ¥ TIMBOM, TTOXO’KHE Ha TOPCTH 3aTePThIX ahpUKaHCKUX OyC, HE OUYCHB YHCTHIC

68 J. Limon: Migdzy niebem a sceng..., s. 239.
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HOTI'TH, TIPOJIOJDKAIOIINE PACTH, TOOOPOJIKU CTAapyX, KOTOPBIE IPHETCSI BHIOPHBATh
UX POJICTBEHHMKAM, €CJIU TAKOBbIE UMEIOTCS, 5 BUXKY... (S. 141).

Albo niemniej wstrzasajace, ze wzgledu na niezwykle obojetny ton wy-
powiedzi, informacje o przeprowadzanych sekcjach zwlok:

KoXy ¢ rooBBI COMPArOT, OT 3aThLIKa K JIMILY, U HATSATHBAIOT Ha MOAOOPOJIOK,
MOJTy4YaeTcs IOBOJIBHO KYTKasi KAPTHUHA — YEJIOBEeK 0€3 JIMIIA, KPBILIKY ueperia Ha/l-
PEe3aroT APEIIbio, BCTABISIOT BUJIKU M JIOJIOTOM OTOMBAIOT, PEXKYT, COOCTBCHHO, KaK
apOy3, OYEHB [TOXOXKE, IOCTAIOT MO3T, pACCMATPUBAIOT €T0, ICIAI0T BBIBO/IBI, & TIOTOM
3aTaJIKUBAIOT B YK€ IyCTOH KHUBOT, IOTOMY YTO BHYTPEHHOCTH BEIHUMAIOT 3apaHee
1 BBIOPACKIBAIOT B OOJIBIIIOH TAKOI MIaCTMACCOBBIN YaH ¢ HAAMKUCKIO ,,J[11s BHYTpeH-
HOCTEH”, BOT, Ty/la )K€, B )KUBOT, BMECTE C MO3IOM KHJIAIOT, HAIPUMEP, U MePUYaTKH,
3HACIllb, TAKUE PE3UHOBBIE, €CIIM OHU MTOPBAIMCh, WIIH TETIEIbHHUILY, €CIIH CAHUTAPBI
KypsILIYe, ONHUIKH, TPS3HYIO TPSIIKY, €CIH KTo-HUOYIb 3anaukaics (s. 135).

Tego typu wypowiedzi moga petni¢ role uzasadnienia jego niecheci do
zycia i ludzi. Stanowig wzmocnienie wyrazonego jakby mimochodem pod-
czas jednej z rozmdw pragnienia: ,,sg Obl X0TeJ yOpaTh CBOU H300paskeHUS
u3 3toro mupa. [Ipocro yopars u Bce” (s. 141). Autor wprowadza je jednak
do tekstu nie tylko w takim celu. Chodzi tez bowiem o efekt wywotania
szoku i zaskoczenia odbiorcy w wyniku zestawienia obrazow rzeczywistosci
Trupoja z wyswietlanymi w tle obrazami pigknych krajobrazow, jasnych,
cieptych, jak fotografie piaskow stonecznej pustyni czy picknej dziewczyny
dosiadajacej bogato przystrojonego wielbtagda. Dysonans 6w wskazuje by¢
moze na ukryte marzenia Trupoja, jego pragnienia lub wyobrazenia tego,
co czeka go po $mierci, lub na tgsknote za tym, czego w zyciu nigdy nie
doswiadczyt.

Wyrazem zabawy z tekstem dramatu oraz z wyobrazeniem przestrzeni
scenicznej 1 pozascenicznej w tekscie sa projekcje w M3 orcusznu Komuxaose.
Najbardziej intrygujace sg te ze stownym opisem wylotéw Kamikadze, ktory
to opis na poczatkowych slajdach posiada brzmienie: ,,/lokymeHTa/IbHBIC
cbeMKkd. YepHo-0enoe m3o0pakeHne. SIMOHCKUN HCTPEeOUTENb Bpe3aeTCst
B amepukaHckuil acmunen]. Konen duibma” (s. 322-327). Powtarzajac
kilkadziesiat razy t¢ fraze dramaturg stopniowo skraca ja, doprowadzajac
swojg zabawe do absurdu, w wyniku czego na slajdzie 92. opisujgcym 33.
wylot Kamikadze czytamy: ,,Jlok. chem. /6 n306. Sln. uct. Bp. Bam. c.
K. ¢.”. Wykorzystujac w ten sposob zasadg powtarzalnosci, z jednej stro-
ny wySmiewa pisarz tradycyjng forme¢ didaskaliow w dramacie, z drugiej
— wspomagajac si¢ wplecionym w opisy wylotow hastami propagando-
wymi czasow socjalizmu ilustrujagcymi mechanizmy nowomowy, pokazuje
dewaluacje samego jezyka, jego zaglade, a co za tym idzie — nadciagajaca
$mier¢ cztowieka.
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Kolejnych przyktadow dostarcza Mockea—®@panxgypm, gdzie napigcie
dramatyczne wzrasta znaczaco w scenach koncowych sztuki, kiedy Alek-
sander i Filippe dochodza do wniosku, Ze sa swoimi sobowtorami®. Temu
odkryciu towarzyszy najpierw pojawiajace si¢ na $cianie: ,,0T4ETIMBOE H300-
paxenue. ITyCTBIHHBII CEpO-KEINThIN eH3aK, HAPUCOBAHHBII PyKOI MacTe-
pa. 3aTeM OH MEJICHHO UCTIAPSSTCs U 3aMEHSIETCSI IPYTHM, BAPbUPYHOLIHM
TOT e JIaHAMAT U TO K& HACTPOCHHE. 3aTeM BO3HUKAET TpeTHit” (s. 256).

Potem pojawia si¢ wizerunek jaguara, ze zblizeniem na jego $lepia
,,0€3KaJOCTHBIE 30JI0ThIE ¢ KpoBbIO~, ktore ustgpuja takim samym ludz-
kim oczom. W tym czasie Aleksander rozpoczyna szepta¢ stowa jakiejs
pospiesznie utozonej modlitwy, probujac jakby pojednaé si¢ z Bogiem,
wyprosi¢ przebaczenie. Tej spowiedzi odpowiadaja kolejne projektowane
za nim fotografie, przedstawiajgce wizerunki bohatera w r6znym wieku.
W didaskaliach czytamy:

[MosBrstroTest n300pakeHnst AnekcaHjpa, CJIOBHO pa3inyHble Gotorpaduu ero,
HavnHas ¢ eTcTBa. M Ha Kak1ol M3 HAX TEMHBIN 3BepUHBINA (GOHTOM psIIOM, TEHb,
JIBOMHUK, Jy0iIb. DTO JUTUTCS TOJTO, MOAPOOHO, HETOPOIUTBO, OECKOHEYHO. AJIeK-
caHzap pebeHOK. AJeKkcaHap IoHoma. AJIEKCAHp B3POCIBIH My>KIHHA. AJICKCAHIP
crapuk. Tens npucyrctByet. Beerna. M3o0pakenust kondatores. [acuyt. Ilaysa.
Bosblire Ha yepHOIi cTeHe HUYETO He mosBIsieTcs (s. 257).

Wyswietlane zdjgcia wzmacniajag wymowe wypowiedzi klaunow, uzupet-
niajg wiedze¢ odbiorcy i podpowiadaja sposob interpretacji nieracjonalnych,
bez mata absurdalnych zachowan Aleksandra i Filippe. Projekcje filmowe
odgrywaja w przedstawieniu role specyficznego rekwizytu, o ktorym
Kijowski mowi, ze jest ,,nosicielem tajemnicy”’. Prawie zawsze bowiem
prezentowane zdjecia lub filmy rozszerzaja przestrzen emocjonalng sztuki
i pozwalaja odbiorcy dotrze¢ do najpilniej strzezonych tajemnic postaci.

Warto tu przywota¢ jeszcze dwie sztuki Oli Muchiny: O i Tans-Tans’,
gdzie fotografie posiadaja takie wtasnie znaczenie, jak w utworach Szypien-
ki. Jest tylko jedna r6znica pomigdzy ich statusem. W dramatach Szypienki
ich gra jest Swiadomie przez autora zaprojektowana jako pokaz podczas
scenicznej realizacji. W przypadku Muchiny nie znajdziemy w didaskaliach

8 Zob. tez: L. Migsowska: Blazeriska podréz ,, Moskwa—Frankfurt. 9000 metréw nad
powierzchniq ziemi”. W: Wielkie tematy kultury w literaturach stowianskich. Red. A. Pasz-
kiewicz, L. Kusiak-Skotnicka. Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego 2003,
S.269-275; taz: ,, Pisanie sobq”, czyli sylleptyczna koncepcja podmiotowosci w najnowszym
dramacie rosyjskim. Zarys problemu. W: Z dziejow podmiotu i podmiotowosci w literaturach
stowianskich XX wieku. Red. B. Czapik-Litynska, M. Buczek. Katowice: Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego 2005, s. 31-44.

0 A.T. Kijowski: Chwyt teatralny..., s. 20.

0. Myxuna: fO. ,, Jipamarypr” 1997, nr 7; taz: Tans-Taus. ,,Jpamatypr” 1995, nr 5.
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zadnych wzmianek o wprowadzeniu do §wiata przedstawionego fotografii,
poniewaz autorska gra urzeczywistnia si¢ w tym przypadku juz na poziomie
szaty graficznej drukowanego tekstu.

Kolejna grupe rekwizytéw o bardzo silnych zmetaforyzowanych znacze-
niach stanowig te, ktore zaprojektowane sg do wykonywania przez postaci
czynnosci rytualnych. Méowiac $cislej, do powtarzania pewnych czynnosci
i zachowan, ktére poprzez swa regularnos¢, cykliczno$é, nabieraja cha-
rakteru figuratywnie rozumianego rytuatu, co z pewnoS$cig przybliza teatr
wspolczesny do jego korzeni.

,»J1 puTyan nmuTHpyro. 3Haete, 4To 310 Takoe?” rzuca Okooki z dramatu
Szypienki do obserwujacych codzienne czynnosci, ktore wykonuje. Ta
mys$l pozwala wysuna¢ teze, ze znaczng cze$¢ dziatan wykonywanych
przez postaci w tej sztuce mozna okresli¢ mianem rytuatow w sensie me-
taforycznym. Dotyczy to aktow noszacych znamiona ceremonii rytualnych
ujetych w cudzystow, dostarczajacych pretekstu do dyskusji na temat rytuatu
w ogole. Ale jednoczesnie do roztrzasania kwestii o kondycji wspotczesne-
go teatru, zastanowienia si¢, w jakim celu Szypienko, Bogajew, Wiadimir
Sorokin, Michait Wolochow czy inni pisarze, uciekaja si¢ w swoich tekstach
do takich witasnie uzwyklajacych samg idee rytuatu zabiegow.

Tylko w tej jednej sztuce o zyciu Kamikadze takich ,,rytuatéw” odnotowu-
jemy wiele. Lysy Zazubi notorycznie, powoli i z wielkim namaszczeniem,
czesze si¢ najzwyklejszym plastikowym, przechowywanym w grawerowa-
nym etui, grzebieniem, ktory nastgpnie pali. Kamikadze nieustannie odbywa
swoje samobdjcze loty, potem zostaje pogrzebany i ozywa, i przed kazdym
lotem, juz w samolocie, celebruje rytual golenia si¢ brzytwa. Dodatkowo
kilkakrotnie przezywa wlasng egzekucje na krzesle elektrycznym, a jego
kompan — Okooki — powtarza z kolei czynnos¢ przebierania si¢ w damskie
ubrania. W innej sztuce — Trupoj z niestabngcym pietyzmem, za kazdym
razem po powrocie do domu wiesza w taki sam sposob na wieszaku swoj
garnitur, by potem z namaszczeniem parzy¢ kawe 1 karmi¢ szczura. W toku
lektury dochodzimy do wniosku, ze codzienno$¢ Trupoja i innych bohate-
row nabiera charakteru krzatactwa (Aleksander podrézujacy na skrzydle
samolotu nieustannie zapisuje swoje tak samo brzmigce wyznania na tasme
magnetofonows), o ktérym Brach-Czaina mowi, ze przyzwyczaja nas do
siebie przez codzienne powtdrzenia, sprawia, ze dzigki rytualizacji codzienne
powtarzalne zdarzenia ,,sprawiaja wrazenie pustych, martwych, pozbawio-
nych glgbszego znaczenia””?. Nie mozna — przekonuje dalej Brach-Czaina
— utozsamiac¢ czy zamienia¢ krzatactwa pracowitoscia.

2 J. Brach-Czaina: Krzgtactwo. W: tejze: Szczeliny istnienia. Krakow: eFKa 1999,
s. 56-57.
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Mozemy by¢ leniwi, a i tak nie uwolnimy si¢ od niego. Nie jest ono tez praca, bo
nie buduje porzadku spotecznego, lecz egzystencjalny. Wprawdzie jako opozycje
krzatactwa rozpoznajemy bezruch bezczynnosci, lecz chodzi tu nie tyle o leniwosc,
co egzystencjalne odretwienie. Dziury, przerwy, pgknigcia wyzarte w dzianinie
aktywnosci przez zniechgcenia czy bol”.

Ciagte rozpigcie miedzy codzienno$cig a nico$cig wydaje si¢ zatem
charakterystyczng cecha egzystencji bohateréw przywotanych tutaj sztuk.
Bowiem ,.krzatactwo osadza codzienno$¢ w metafizycznym porzadku rze-
czy, w ktorym istnienie konfrontowane jest z nicoscig”’.

W tworczosci Kolady odpowiednikiem tego rodzaju dziatan sa dialogi,
jakie prowadza ze soba bohaterowie. Rozmowy i kldtnie za kazdym razem
okazuja si¢ czynnoscig podobna w swej istocie do rytuatlu. Postaci powtarza-
jabowiem pewne schematy zachowan, uzywaja réznych rekwizytow (zotw,
Biblia, ogloszenie o kocietach do oddania ,,w dobre rece”, plakat o seansach
spirytystycznych itp., stanowiacych zawsze preteksty do ktotni, spotkan,
rozstan i powrotow), by osiagnaé zamierzony cel: zblizy¢ si¢ do drugiego
czlowieka, zmniejszy¢ swoje cierpienie i wydostac si¢ z otchtani samotnosci.

Ugarow natomiast proponuje réozne ,,ceremonie”, ,,akty” i ,,obrzedy” zwia-
zane z wchodzeniem — w planie fizycznym i cze$ciej psychicznym — dzie-
ci w dorostos$¢, rytuaty pokazujace moment zetknigcia si¢ ze sobg $wiata
dorostych, najczesciej odartego juz z pozytywnych emocji, beznamigtnego,
pelnego goryczy, strachu i rozczarowan, ze §wiatem mtodych, poszukuja-
cych w zyciu warto$ci i wielkich uczu¢ (szczegolnie azema ,, Pycckuii
unsauov ”... 1 Illpasonucanue no I'pomy). Celebrowanie wejscia w zycie
albo ucieczki od niego odbywa sig tutaj ,,przy udziale” wspomnianego listu
u Iwana Pawlowicza, albo tez z wykorzystaniem mapy geograficznej czy
globusa w przypadku historii o Juwenaliuszu i Luboczce. Te dwa ostatnie
przedmioty towarzyszace bohaterom sztuki /lpagonucanue... rozszerzaja
przestrzen dramatyczng i podkreslaja rytual metaforycznej ,,podrozy przez
zycie”, petnej dysonanséw wyprawy w glab siebie. Nie bez znaczenia dla ce-
remonii wchodzenia w doroste zycie jest takze sam podrecznik Grota, ktory
usituja przestudiowaé mtodzi ludzie. Ow rekwizyt bowiem uzmystawia im
smutng prawde o tym, ze zycie sktada si¢ z nudnych, czasem bezsensownych
aktow, ktorych jednak nie da si¢ ujarzmic¢ z gory okre§lonymi regutami. Bo
przeciez ,)Ku3Hb — przywolajmy jeszcze raz Kuzniecowa — K cokaieHuio
HUKOIJIa HE COOTBETCTBYET HUKAKOMY APABONUCanuio” .

W sztuce Kyxna eedvm doszukaé sie¢ mozemy jeszcze innego wymiaru
zachowan rytualnych i towarzyszacych im przedmiotow: tytutlowe wiedzmy

3 Tamze, s. 73-74.
74 Tamze, s. 78.
> E. KysunenoBa: Obpeuennvie na demcmeo. .., s. 68.



104 Lidia Migsowska

warzg co$ na kuchni w tajemniczych kipiacych garnuszkach, skwierczacych
thuszczem patelenkach. Szepczac zaklgcia, przygotowujg tajemne mikstury
przy uzyciu jakichs zakletych przedmiotow, przywodzac na mysl poganskie
gusta, ludowe obrzedy zaklinania czy przepgdzania ztych mocy itd. Magicz-
ny aspekt przestrzeni staruszek podkreslony zostaje takze przez wprowadze-
nie do tryptyku jabtka, ktorym bawig sie, studiujg jego wyglad, rozwazaja
smak, delektuja si¢ zapachem. Ale podstawowg rolg tego rekwizytu jest
antycypacja zdarzenia, traktowanego w swej istocie jak ofiara, jakg beda
zmuszone ztozy¢ podczas opisanej celebry. Ot6z ostatecznie staruszki kroja
owoc tak, ze uwidacznia si¢ pentagram powstaty z poprzecznego przecigcia
gniazd nasiennych. Ten pradawny — starozytny i §redniowieczny — znak,
stanowiacy figure magiczng uzywang jako ,,amulet przeciw czarownicom,
demonom, ztym mocom”’® zapowiada rychtg $§mier¢ wiedzm. W ten sposéb
wszystkie ,,narzedzia” przez nie wykorzystywane, symbole, jakimi si¢ po-
stuguja — jak zauwazaja krytycy — tacza w sobie byt ziemski i wiecznos¢,
wskazujac, ze granica miedzy nimi jest ptynna’’.

Z kolei postaci ze sztuk Muchiny i Dragunskiej z zapamigtaniem oddaja
si¢ zabawie. Ich zyciem rzadzi muzyka i taniec, ktory wyraza ich pragnienia
i jednoczes$nie jest hymnem na cze$¢ mtodosci i mitosci, ale pozwala takze
zapomnie¢ o ngkajacych ich upiorach przesztosci. Podobnie jak w sztuce
Kyxus eedvm widaé tu swego rodzaju nawigzania do rytuatu w tradycyjnym
znaczeniu. Wszak juz u pierwotnych ludow w tancu wtasnie wyrazano
rados¢, obawe przed bostwem, smutek i triumf.

Takie rytualne wykonywanie pewnych czynnosci przywodzi wigc na mysl
historie powstania teatru, u podstaw ktorego legly muzyka i rytm. Brumer
dodaje jeszcze, ze teatr powstal z potrzeby czlowieka ,,wytadowania swej
energii rytmicznej na zewnatrz”’®. To wlasnie energia rytmiki znalazta potem
ujécie w poezji i muzyce, by w koncu najpetniej przejawic si¢ w teatrze-tan-
cu. Teatr Aztekéw i Meksykanow na przyktad, byt teatrem tanecznym, teatr
staroitalski powstat z tuskijskich tancow, japonski natomiast z rytualnych
tancow maskowych. Blizszy naszym kregom kulturowym — teatr hellen-
ski, jak powszechnie wiadomo, zrodzit si¢ z dytyrambu, bedacego piesnig
kaptanska, $cisle powigzang z ruchem tanecznym.

Teatr, tak jak wszelka sztuka, od dnia swoich narodzin dawa¢ miat przy-
jemnos¢, a ponadto w zamierzchtych czasach miat jeszcze ozywié stworzone
wczesniej wizerunki bostw. ,,Pobozny stuchacz wierzyt w nie — bo widziat.
Stysze¢ mogt niestworzone rzeczy; na to, co wlasnymi ogladal oczyma,

6 W. Kopalinski: Stownik mitoéw i tradycji kultury. Warszawa: PIW 1987, s. 849.

7 Zob. o tym: H. Mazurek: W magicznym kregu. . .; E. CanbHuUKOBa: Yeno6Hblil 6e3ycioeHblil
mup. B cmopony om peanvnocmu. ,,CoBpeMeHHas apamaryprus’ 1996, nr 3.

8 W. Brumer: Styl i tradycja w teatrze..., s. 35.
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mogl przysiegac””. Powstawszy z takich whasnie pierwiastkow, stawat si¢
z wiekami teatr monumentalng sztuka, w ktorej przemawia si¢ do widza za
pomoca zywego stowa, wyrazonego gestem, popartego swiattem, muzyka,
dekoracja itd.

Ale tworzenie tej specyficznej sztuki, kreujacej fikcje, urojong egzystencje
ze $wiadomoscia, ze nie jest prawda i prawda by¢ nie moze, byto wynikiem
dziatania jeszcze innych ,,mechanizmow”. Andrzej Hausbrandt korzeni tea-
tru, bez podziatu na wptywy kulturowe, upatruje w ludzkiej psychice. ,,Nasza
bowiem $§wiadomo$¢ i jej uwarunkowania, nasze leki i tesknoty, sposoby
ich zaspokajania — oto co nalezy uzna¢ za najglgbsze, a zarazem pierwotne
zrodto powstania teatru. Za jego pierwotng praprzyczyne” — pisze badacz®.
Fenomen teatru jako formy dziatalno$ci tworczej cztowieka to jednak nade
wszystko spotkanie autora, aktora, scenografa i innych tworcow spektaklu
z widzem. ,, To spoteczny, zywy rytual”, jak nazywa go Michat Mastowski,
ktory dodaje jeszcze, ze w nim:

kryja si¢ prawda i substancjalnos$¢, ktorych czgsto teatrowi si¢ odmawia. Aktor
nie jest rzeczywistym Hamletem czy Arlekinem, staje przed nami jako zawodowiec,
by stworzy¢ fikcyjny obraz tych postaci. Karmi swe kreacje prawda artystycznego
zaangazowania. Bez tego gra bytaby martwa, tak jak metafora moze by¢ zuzyta czy
rytuat sta¢ si¢ rutyng®’.

Trzeba pamigta¢ bowiem o tym, ze 6w potencjal teatralny, o ktorym byta tu
mowa, wpisany jest takze w specyficzng rytualnosc, ,,wirtualng”, uzywajac
okreslenia Mastowskiego, ktora zaleznie od talentow rezyserskich moze zo-
sta¢ ujawniona i wykorzystana na scenie badz zupehie zaprzepaszczona.

Omawiane teksty dramatyczne, cho¢ nie zawsze tradycyjne, nie sa pozba-
wione tego rytualnego charakteru. Uzywane przez postaci rekwizyty, jak
wspomniane miecze, brzytwy, wentylatory, krzesta elektryczne, grzebienie
(U3 orcusnu Komuraosze), magnetofony/dyktafony, ptaszceze, peruki (7pynoii
arcus, Mockea—@panxghypm), garnki, jabtko (Kyxws éeovm) zawsze sg ele-
mentem swego rodzaju rytualnego ceremoniatu, ktory czesto jest teatraliza-
cja jakiego$ mitu, przypowiesci (najczesciej u Szypienki, szczegolnie w 13
arcusnu Komuraosze). Jeszcze czesciej jednak nadrzgdnym celem, jaki zdaje
si¢ przy$wieca¢ autorom podczas tworzenia tekstu, jest takie przedstawienie
sytuacji z zycia codziennego, z ktérymi utozsamia si¢ widz, by ich ogladanie
na scenie doprowadzito do wzruszenia odbiorcy, oburzenia go czy wywo-
fania w nim zachwytu. Dlatego w omawianych sztukach najczes$ciej mamy

7 Tamze, s. 37.
8 A. Hausbrandt: Elementy wiedzy o teatrze. Warszawa: WSiP 1982, s. 24.

81 M. Mastowski: Gest, symbol i rytualy polskiego teatru romantycznego. Warszawa:
PWN 1998, s. 13.
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do czynienia z trawestacja rytuatu, ceremonii, obrzedu®>. Skrzyzowanie
przeciwienstw i budowanie napigcia miedzy nimi, o czym byta mowa przy
okazji rozwazan na temat funkcjonalnego aspektu rekwizytu w dramacie
wspotczesnym, wzmacnia dramatyzm sztuki i gwarantuje zdecydowanag
pozytywng lub negatywna, reakcje odbiorcy, nigdy jednak nie pozostawia
go obojetnym na to, co zobaczyt na scenie.

Estetyka rytuatu wykorzystywana jest wigc w najnowszym dramacie
W sposob prowokacyjny. Determinuje ona, jak mozna si¢ domysla¢, uzy-
cie innych srodkoéw wyrazu teatralnego. Ceremonie, obrzedy religijne czy
kulturowe zostajg tutaj niejednokrotnie (znow najczesciej u Szypienki) do-
prowadzone do absurdu, wywotuja efekt groteski, karykatury czy hiperboli.
Podnioste ruchy i stowa — jak w karnawale — uzywane sa, by wyrazi¢
»hiskie” uczucia, trywialne tresci (np. w Bepore) i odwrotnie, w sposob
niedbaly i wulgarny do$wiadcza si¢ ,,wysokiego”, jednoczy z Bogiem,
wznosi si¢ do Niego, poszukuje Go (np. Jla ¢rong...), dokonuje si¢ prze-
miany obrazu $wiata i samego siebie.

Zadziwiajacy jest fakt polaczenia w omawianych sztukach dwu odmien-
nych uzy¢ stowa rytuat. Ot6z w potocznym rozumieniu stowo to oznacza
raczej skostnienie, zastdj, stabilizacj¢ posuni¢ta do granic mozliwosci, by¢
moze nawet stagnacje. W ujeciu antropologicznym z kolei, o rytuale mowi
si¢ jedynie wtedy, gdy mamy do czynienia z zywym kontaktem i komuni-
kacja. Pierwsze wpisuje si¢ raczej w plan komunikacji wewngtrznej: postaci
machinalnie wykonuja kolejne czynnosci w sposob identyczny raz za ra-
zem, s3 jak tytutowy Trupoj ,,martwe za zycia”, niemrawe, wrecz utomne
fizycznie, ale 1 intelektualnie oraz emocjonalnie. Tak zyja bohaterowie Szy-
pienki, Kolady i Muchiny czy Dragunskiej, ktoérzy nieustannie powtarzaja
pewne schematy, nie umieja wyjs$¢ poza nie i wyzwoli¢ si¢ od zabijajacych
ich regularnos$ci. Ich ,,rytuaty” codziennosci sa wlasnie metaforg szarego,
pozbawionego sensu zycia, wegetacji w oczekiwaniu na $§mierc.

Na poziomie komunikacji zewnetrznej (postac—czytelnik/aktor-widz)
sytuuje si¢ jednak zupelnie odmienne ujecie antropologiczne rytuatu. Oto
dzigki obrazom, jakie prezentuje dramaturg, obrazom statycznosci, powolno-
$ci, powtarzalno$ci wszelkich ruchow, posunig¢, owych ,,rytuatéw zycia co-
dziennego” nastepuje komunikacja z widzem, odbiorca, ktory w ogladanych
zdarzeniach dostrzega odniesienia do wlasnej rzeczywisto$ci, moze utozsa-

82 Mozna by nawet zastosowac tutaj okre$lenie groteskowy ,rytual”, jakim Krystyna
Latawiec opisuje dzialania postaci u Pankowskiego, odnajdujac tam ,,gestyczno-ruchowe
zautomatyzowanie postaci”, ktore wiedzie je do uwigzienia w formie, rytualnie powtarzalnym
schemacie czynnosci, co przeciez doskonale charakteryzuje sferg dziatan rytualnych dramatis
personae wspélczesnej dramaturgii rosyjskiej. Zob. K. Latawiec: Na scenie Swiata i teatru.
O dramaturgii Mariana Pankowskiego. Krakéw: Universitas 1994, s. 27-59.
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miac¢ si¢ z ogladang postacig, innymi stowy: moze, jesli zechce, zjednoczy¢
si¢ z innymi uczestnikami zdarzenia teatralnego we wspdlnych dziataniach
rytualnych, to znaczy wspolnym przezywaniu tajemnicy teatralnej, ceremo-
nii scenicznej, doznawaniu wzruszen na skutek przezy¢ dostarczanych przez
grajacych w przedstawieniu aktorow i przedmioty teatralne.

Taka specyficzna rytualnos¢ wpisana w tekst dramatyczny zdecydowa-
nie 1 poniekad wbrew wszelkim obiegowym i zwykle powierzchownym
opiniom o niescenicznosci sytuuje 0w tekst na biegunie sztuk teatralnych,
a nie dramatow ksigzkowych.

Omawiany znak teatralny, jakim jest rekwizyt, wyodrgbniajac si¢ ze sce-
nografii, moze stanowic, jak wida¢, oddzielny system znakow. Jednak warto
tu zaznaczy¢, ze kazdy element kostiumu na przyktad moze stac si¢ rekwizy-
tem, pod warunkiem, ze ,,spetnia role niezalezng od semiologicznych funkcji
ubioru”®. Tak wlasnie czesto dzieje si¢ w sztukach wspotczesnych, gdzie
znaczacg rolg obdarza si¢ kostium badz zwigzany z rekwizytem i strojem
czy szerzej — z calg oprawg scenograficzng przedstawienia— kolor. Trzeba
bowiem pamigtac, ze wszystko, co pojawia si¢ na scenie posiada zawsze wa-
lor semantyczny wyeksponowany juz na poziomie tekstu literackiego przez
dramaturga. W przypadku przywotanych sztuk niestety sam kostium i kolor
nie stanowig znakow obdarzonych szczeg6lna moca. Jedynie w kilku przy-
padkach dramaturdzy projektuja te znaki w sposdb wyrazny i zdecydowany.
Chodzi tu przede wszystkim, po raz kolejny o Szypienke, ktory ,,ubiera”
Modelke w jaskrawo czerwong obcista sukienke, i — tak ubrang — kaze
fotografowac¢ Trupojowi na tle z6tto-szarych zwlok. Kolor kostiumu jest tu
o tyle wazny, ze zestawiony na zasadzie kontrastu ze strojami pozostatych
postaci (czarne i szare garnitury i ptaszcze Trupoja, Przyjaciela i Borisowa,
czarna sukienka Matki Borisowa, $nieznobiaty mundur Sierzanta, itp.)
maja wzmocni¢ wymowe ideowa sztuki. Kontrasty te sg niczym innym,
jak obrazem psychiki postaci, szczegélnie protagonisty, ktory jest skraj-
nym pesymista, nieprzejawiajagcym zadnej woli zycia. Czerwien sukienki
Modelki oczywiscie wpisuje si¢ w 0golna wizjg przestrzeni scenicznej
proponowang przez dramaturga; najwyrazniej odpowiada duchowi sztuki,
eksponujac brzydote i zwyrodnienie $wiata, w ktorym tkwi Trupoj, podkre-
$lajac jednoczesnie odwieczny dualizm ludzkiej egzystencji rozpostartej
miedzy dniem i nocg, dobrem i ztem, zyciem i $miercig. Tutaj to kolor jest
wigc najsilniejszym oprocz omawianych wczesniej rekwizytow czynnikiem
charakteryzujacym dramatis personae, ich stan emocjonalny i psychiczny
oraz przestrzen, w jakiej egzystuja. Szaro-czarne i sino-z6tte kolory, jakimi
otacza si¢ Trupoj, odzwierciedlajg jego nieche¢ do zycia; czerwien — kolor

8T, Kowzan: Znak w teatrze...,s. 363.
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krwi, symbol zycia— w zaden sposob nie motywuje bohatera do tegoz zycia,
podkresla wrecez jego skrajng depresje i niemozno$¢ zmobilizowania si¢ do
walki, za$§ biel munduru Sierzanta, cztowieka-kukty, majac na uwadze jego
dziwnie natarczywe zachowania i niewyjasnione tajemnicze przybycie do
studia Trupoja, mozna zinterpretowac jako obraz §mierci, ktorej tak pragnie
bohater, ktorej oczekuje i ktora ostatecznie nadchodzi.

Niekiedy strdj, w jaki dramaturg ,,ubiera” swoje postacie, prowadzi do ich
wyraznej dyskredytacji. Wskazanie dysonansu mi¢dzy tym, co sami sobg
reprezentuja, a tym, jacy chcieliby by¢, dominuje u Kolady. Wystarczy wspo-
mnie¢ cho¢by prymitywne, wulgarne zachowania Wiery z jednoaktowki
Teamp, kobiety, ktora by poczuc si¢ lepsza, dowarto§ciowang i pigkniejsza,
nieustannie przymierza na swoj szary fartuch futra, znajdujace sie¢ w foyer
malenkiego ,,piwnicznego” teatru, w ktorego garderobie pracuje. Niepo-
zbawiony ironii jest takze projekt stroju starzejacej si¢ artystki z utworu
Cenas, ktoéra udajac przed sobg ina site wceiggnietym do domu miodym
cztowiekiem dystyngowana, inteligentng i wyksztalcong osobg, chodzi po
mieszkaniu w ,,01UHHOM 3eleHOM OAPXAMHOM 6 MO NIAMbe, HA 20108€
BbICOKASL NPUYECKA, HA Wiee KOTbe, 8 8010CAX OUademd, Ha NaeYax KypuHoe
kpacHoe 6oa” [podkr. moje — L.M.]. Dramaturg sam juz na poczatku
sztuki tak ja charakteryzuje: ,,Ona 6yomo apmucmka, komopas uepaem
6 omoil dekopayuu, He snuculéasicy 6 nee™s*. Uwaga ta wyraznie wskazuje
na nieumiej¢tnosc ,,wpisania si¢” bohaterow w sceniczne dekoracje teatru
zycia, ,,wejscia” w role, jaka przeznaczyt nam ,,Rezyser Rezyserow” — los,
fatum, Bog, a moze inny cztowiek.

Zagubienie i niemozno$¢ odnalezienia wilasnej tozsamosci cechuja tez
Aleksandra i Filippe, ktorych autor przedstawia w didaskaliach w czarnych,
imitujgcych skore jaguara ptaszczach, i od czasu do czasu kaze im naktadac
typowa rudg i kedzierzawa klaunowska peruke. Miotajg si¢ wiec pomiedzy
r6éznymi wcieleniami, nie mogac ustali¢, ktore oblicze, z wielu przybieranych
podczas calej sztuki, jest ich wtasciwym i prawdziwym.

Kostium i towarzyszacy mu kolor noszg wigc w dramacie wspotczesnym
zdecydowanie metaforyczny walor. Dzieki nadaniu im cech abstraktu po-
zbawia si¢ je roli figuratywnej, co oznacza, ze sg nasycone silng symbolika
i uzupetniajg tym samym warstwe sensow naddanych sztuki. Czasem nawet
sg zasadniczym no$nikiem ukrytej w tekscie idei. W wigkszosci przypad-
kéw jednak, projekt kostiumu scenicznego nie zajmuje waznego miejsca
w omawianych tekstach. Albo wcale nie zwraca si¢ na niego uwagi, albo
tez informacje na jego temat sg zdawkowe i $wiadcza o tym, ze ma by¢ on

8 H. Konsima: Teamp. Korzystam z elektronicznej wersji tekstu, zamieszczonej na stronie
Kolady: <http://kolyada.ur.ru/teatr/> (20.11.2014).
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tylko ilustracjg ogolnej sytuacji scenicznej, ma opisywac zdarzenie teatralne,
miejsce, w jakim si¢ ono toczy, i podac¢ najwazniejsze informacje o postaci.

Podsumowujac powyzsze analizy, nalezy stwierdzi¢, ze przestrzen
w przywolanych dramatach rozpatrywac¢ wypada z jednej strony jako aspekt
ich konstrukeji, z drugiej — jako aspekt zawarto$ci fabularnej. Bowiem wy-
kreowane przez tworcow ,,nowej dramaturgii” przestrzenie wypetniajg role
zasady organizujacej plan kompozycyjno-tematyczny dzieta i jednoczes$nie
wystepuja jako utrwalone w tradycji schematy kompozycyjne, specyficzne
»tematy przestrzenne” (Gtowinski).

Przestrzenie i umieszczane w niej przedmioty niosa ze soba bardzo wy-
raznie znaczenia metaforyczne, a co za tym idzie, przypisuje si¢ im wiele
symbolicznych funkcji — zamkniete przestrzenie domu, komunatki, kuchni,
pokoju, gabinetu, piwnicy odzwierciedlajg stan ducha mieszkancow, wska-
zuja na alienacjg, czasem dobrowolna, czgsciej jednak wymuszong przez do-
raznos¢. Przestrzenie te nie sg wigc zwyktym tlem akcji, tradycyjnie rozumia-
nym elementem opisu Srodowiska, w jakim tkwig postaci, realiow ich zycia.
W tym wzgledzie cechuje je realistyczna iluzoryczno$¢, ztuda naturalizmu.

Przy calym tadunku metaforycznym, jaki ze sobg niesie organizacja
przestrzenna wspoétczesnego dramatu rosyjskiego, nie sposob jednak od-
moéwié jej jednej z podstawowych funkcji, jaka winny wypehia¢ elementy
konstrukcyjne sztuki scenicznej, a mianowicie — budowania napigcia
dramatycznego/scenicznego. Skonwencjonalizowane przestrzenie (komu-
nalka, pokdj, gabinet, kuchnia, a wigc w gtdwnej mierze przestrzenie male,
ciasne, zamkniete) obdarzone sa bowiem zdolnos$cig rozszerzania si¢ do
innych wymiarow (rzeczywiste, realne, fantastyczne, metafizyczne itp.)
dzigki magicznym wiasciwosciom ich ,,mieszkancow” — ludzi, zwierzat,
sit nadprzyrodzonych, wszelkich innych istot zywych (fantastycznych
i fantasmagorycznych) oraz wpisanych w nie przedmiotow. Listy Iwana
Zukowa przywotujg inne, odlegle historycznie przestrzenie i czasy Na-
poleona czy Rosje radzieckg Lenina; cygaro rozszerza uniwersum Mos-
kwy—Frankfurt o ,,egzotyczng” Kube; samurajski miecz dziadka Gieorgija
— o Kraj Kwitngcej Wisni, wielbtad nasuwa skojarzenia z pustynia, peruka
klaunowska — z areng cyrkowa itp. W znacznej czgsci sztuk mamy do czy-
nienia ze wspolistnieniem przestrzeni o réznym statusie egzystencjalnym
(W uproszczeniu — najczesciej sg to przestrzenie realne i fantastyczne),
do wykreowania ktorych autorzy musieli ,,uzy¢” przeciwstawnych czgsto
konwencji, stylistyk, nawet estetyk. Ich gra, Scieranie si¢ ze sobg wywotuje
pozadane w dramacie napigcie, przemieszczajac niejednokrotnie i tak juz
bardzo umownie traktowany punkt kulminacyjny.

Ale ,,przedmioty teatralne” zaprojektowane przez pisarzy ksztattuja na-
pigcie dramatyczne w jeszcze inny sposdb — to wokot nich, zazwyczaj,
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skupiaja si¢ ,,dziatania” postaci. Te specyficznie rozumiane rekwizyty
»meblujace” przywotane miejsca akcji staja si¢ wiec jakby osia fabularng
zdarzen, ktére noszg rytualny charakter w bardzo groteskowym ujeciu.
Wilasciwie zawsze wypetniaja role ,,narzedzi”, z pomoca ktorych dokonuja
si¢ wszelkie codzienne, zwykte, prymitywne, a wigc owe groteskowe ,,ry-
tuaty”. Proponuja w ten sposob wspolne tworzenie aktu ,,zywego rytuatu”,
owego zespolenia widza z tworcg kreujacym na jego oczach pewna znang
mu rzeczywistos¢, a co za tym idzie wspolne przezywanie codziennosci
w najbanalniejszych jej przejawach. A profanacja, desakralizacja wartosci
pozytywnych wplywa bez watpienia na budowanie napigcia dramatycznego,
szczegolnie dzigki dokonujacym sie podczas tych ,,rytuatdow” szokujacym
odbiorce potgczeniom tego, co wysokie z niskim, zestawieniom sacrum
i profanum, prowadzacym do deprecjacji uswigconych — w §wiadomosci
czytelnika/widza — historycznie oraz kulturowo obrazéw i motywow ar-
chetypowych (rodziny, domu, Boga, mito$ci, wiary, $mierci itd.).

Taki wyraznie funkcjonalny aspekt wspotczesnych rekwizytow i rytuatow
jest swiadectwem ukrytego, pozornie nieobecnego potencjatu teatralnego
wspoélczesnej dramaturgii rosyjskiej.

Przestrzen (i wypehiajgce jg przedmioty) jest wigc bez watpienia tym
elementem znaczacym dzieta, z ktérym prowadza gre wspotczesni autorzy,
wciggajac nas zarazem w utajone gry skojarzeniowe z tradycja. Bawiac si¢
planami przestrzennymi, operujg oni tym samym bardzo sprawnie $rodka-
mi podkreslajacymi teatralno$¢ i obalaja w ten sposdb — jak si¢ wydaje
— obiegowa opini¢ o niescenicznos$ciosci ich sztuk.

Oczywiscie trzeba tu jeszcze raz podkresli¢ fakt, ze wspomniany wymiar
metaforyczny wykreowanych przestrzeni, ich ,,wnetrz” oraz prowadzonej
w nich komunikacji rytualnej jest odpowiedzig na pesymistyczng wizj¢ kon-
dycji ludzkiej na przetomie XX i XXI wieku. A ponadto, skomplikowanie,
niejednorodnos¢, wewnetrzna sprzecznos$¢ modeli przestrzennych tworzo-
nych przez pisarzy, prowadzace do groteski i absurdu to takze odzwiercied-
lenie sytuacji egzystencjalnej dzisiejszego czlowieka — pokawatkowanego
W niespojnym, rozsypujacym sie Swiecie. ,,Zasada modelujaca przestrzen
w dramacie jest wiec zarazem — jak stusznie przypomina Krystyna Ruta-
Rutkowska — zasadg modelujaca w nim koncepcj¢ cztowieka”, co dosko-
nale sprawdza si¢ w przypadku omawianej tworczosci pokolenia ,,nowej
nowej fali” rosyjskich dramaturgow.
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JIuouss Mewcoscka

«MEBJIMPOBAHUE ITPOCTPAHCTBA»
B HOBEMIILIEN PYCCKOM JIPAMATYPIUU

Pesome

CtaThs ABIISIETCS MOIBITKON NpEACTABUTb TEXHUKU MOACIIMPOBAHUA ApaMaTyPprui€CcKoro
IPOCTPAHCTBA B PYCCKON «HOBOM pamey. IIpuBeneHHbIe IpuMeps! TBOpUECTBa AJIeKcaHIpa
[Hunenko, Hukonas Konsiapr, Onera boraesa u ip. yTBep»atoT, 4TO IMKUcaTENN, 00pamasch
K IOCTMOJICPHUCTCKUM NIPHEMaM UI'PhI KyJIbTYPHBIMHU KOJAMHU U JINTEPaTypPHOM TpaguLuei,
KOHCTPYHUPYIOT IPAHCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHOM KOHTHHYYM, COIIOCTABIIAS B HEM IIPOTUBO-
IMOJIOKHBIC Ha4dajla U HaIlOJIHAA €ro UIrparolllMMU T€aTpaIHbIMU NPEAMETaMU. Bce o710 oHEU
JIeTIAI0T C LEJIbI0 epeaaTh NOIHESHIIUM 00pa30M H3MEHEHUs, KAKKM HOBEPraeTcs pyccKoe
00IIECTBO MOCTIEPECTPOCYHOTO MEPHOJIA.

Lidia Migsowska
»THE INTERNAL DECORATION” IN THE LATEST RUSSIAN DRAMA
Summary

The article is an attempt to present the techniques of modeling dramatic space of the lat-
est Russian drama works. The examples derived from Alexandr Shipenko, Nikolay Kolada
or Oleg Bogayev’s oeuvre exemplify that writers, who resort to postmodern games with
cultural codes and literary tradition, build the space of dramas on the terms of confronting
contrasts and fulfilling them with the theatrical items in order to picture the changes that
Russian society experienced after the period of transformation.



