Rozdziat Il
Monolog w dramacie rosyjskim

Tok wypowiedzi monologicznej w rosyjskiej komedii schytku XVIII stulecia uka-
zuje réznorodne sposoby wykorzystania wielu figur poetyckich, zwlaszcza tych, ktore
byly charakterystyczne dla mowy oratorskiej i pokrewnego jej monologu tyrady z tra-
gedii klasycystycznej’®. W komedii rosyjskiej juz od tego okresu monolog przejmu-
je role obrazujacg sprawy wazniejsze niz zwigzane z intryga i perypetiami bohaterdw,
mieszczac w sobie tresci, ktorych nie pomiescity dialogi. Wystepujace w wypowie-
dziach monologowych figury retoryczne zmienily wigc nieco swojg funkcje artystycz-
ng. Istotg monologoéw stala si¢ krytyka (panstwa, aparatu wladzy, sgdownictwa), satyra
(np. faworytéow), polemika literacka, pokazanie aktualnych probleméw wysuwanych
przez dzialaczy o$wiecenia rosyjskiego, moralizatorstwo i dydaktyzm. Ale jak stwier-
dza Halina Mazurek-Wita:

wazkie zatem, i zwracajacy na nie uwage monolog w komedii satyrycznej nie zostat wcale
pozbawiony patosu, ktérym odznaczal sie w tragedii. Z tg wszakze rdznica, ze skladajace si¢
na 6w patos $rodki sztuki oratorskiej wykorzystane tu zostaly w celu o§mieszenia, skrytyko-
wania i przez to przyciagniecia uwagi stuchacza, zainteresowania go dang sprawa i wzbudze-
nia w nim odpowiednich uczuc¢”.

Do gtéwnych srodkéw retorycznych uzywanych w monologach w rosyjskiej kome-
dii schytku XVIII w. nalezaty: wykrzykniecia i zamilkniecia, elipsy, pytania retoryczne,
apostrofy, zwroty, niedopowiedzenia, poréwnania, aluzje, eksklamacje, hiperbole. Do-
datkowym elementem retorycznym byl czgsto stosowany do scharakteryzowania boha-
tera sposOb mowienia postaci (manieryczno$¢, nienaturalnos¢). Halina Mazurek-Wita
dodaje:

W komedii satyrycznej tendencje moralizatorskie przejawialy si¢ nie tylko w monolo-
gu-perswazji, skierowanym do jakiej$ osoby, nie tylko w monologu nasyconym sentencjami
i powiedzeniami, lecz takze w monologu zbudowanym na zasadzie rozmowy z samym sobg.
Tego typu wypowiedz monologiczna sktadajaca sie z pytan, odpowiedzi, niedomoéwien i wy-
krzyknien przedstawiala probe wyperswadowania przez méwigcego czegos sobie samemu;
byta skonstruowana z argumentdéw za i przeciw jakiejs$ sprawie, decyzji itp. Jednakze, jak fa-
two si¢ domysli¢, celem takiej perswazji bylo przekonanie nie tylko siebie samego, ale przede

78 H. Mazurek-Wita, Figury retoryczne w monologu osiemnastowiecznych komedii satyrycznych, ,Ru-
sycystyczne Studia Literaturoznawcze”, nr 8/1985, s. 7-18.
7 Ibidem.
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wszystkim odbiorcy, przekazanie pogladéw autora komedii. Nierzadko takze taki mono-
log dialogiczny prowadzony byl w tonie mniej powaznym, a jego zadanie sprowadzato
sie jedynie do stworzenia komicznych sytuacji, rozémieszenia publiczno$ci, o§mieszenia
niektorych postaci wystepujacych w sztuce. I w tym wypadku najwazniejszym $rodkiem
artystycznym pomocnym celom komicznym okazaly sie figury retoryczne. Niedomowie-
nia najczesciej wyrazaly zdziwienie i strach z powodoéw, ktdre weale budzi¢ tych uczué nie
powinny; pytania retoryczne podkreslaly wielka wage jakiegos$ blahego zdarzenia, a po-
zorne odpowiedzi dotyczyly czego$ zupelnie innego; konstrukcje eliptyczne burzyly pra-
widlowg budowe zdania tylko i wylacznie w celach humorystycznych®.

Monolog w rosyjskim dramacie XVIII w.:
— odzwierciedla stan ducha bohatera,
— ukazuje przetom w konstrukgji psychologicznej bohatera i dokonywanych wy-
borach,
— ma decyzyjny charakter,
— wplywa radykalnie na zwrot w przebiegu zdarzen®.

Monolog w rosyjskim dramacie XIX w.:

— zmienia ksztalt artystyczny,

— obrazuje wieksza dojrzatos¢ postaci,

— siega w glab duszy bohatera,

— w romantyzmie otrzymuje nazwe spowiedzi,

— wyraza najczesciej niezadowolenie z otaczajacej rzeczywistosci, pogarde dla

przyziemnosci i malostkowosci, rozczarowanie miloécia i przyjaznia,

— dotyczy w rownym stopniu postaci gtéwnych i drugoplanowych, pozytywnych

i negatywnych®.

W monologach postaci (podobnie jak w dialogach i uwagach odautorskich)
mieszczg si¢ pobudzajace do rozwoju akcji ,momenty”, odpowiednio w zadanym
kierunku wzmacniajgc ich natezenie albo na odwrét, ostabiajac je®.

Monologi wygltaszane w dramacie przez bohateréw w pojedynke, sam na sam
ze soba, ujawniajg swodj czysto sceniczny odbidr wyniesienia na wierzch mowy we-
wnetrznej. Mowa w dziele scenicznym nierzadko traci charakter artystyczno-lirycz-
ny lub oratorski. Bohater sklonny jest wypowiada¢ si¢ jak improwizatorzy: poeci
albo doswiadczeni oratorzy®.

8 Tbidem, s.16.

81 H. Mazurek-Wita, Tragedia rosyjska doby Oswiecenia (1747-1825), Wyd. US, Katowice 1993,
s. 22.

82 Tbidem, s. 89.

8 AB. Iutos, Modenuposarue nomenyuana npedcmasnenus 6 opamamax H. Spomana
u M. Byneaxosea («Mandam» u «[Juu Typ6unwvix»), ttum. M. Pietrzak, ,,Cubupcknit ¢punonorndeckuii
XKypHaT, nr 3/2008, s. 68-74.

8 Jlumepamyposedenue. JlumepamypHoe npoussedeHue: OCHOBHble NOHSMUS U MEPMUHDL,
pod red. JI.B. Yepnen, ttum. M. Pietrzak, http://taviak.ru/distance/wp-content/uploads/2014/

Kup ksiazke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_1l5p_ebook

40 Rozdziat IT

W sztuce ITymnuk (1911), bedacej psychodrama w jednym akcie, Walerij Jakow-
lewicz Briusow zestawia tyrade z milczeniem. W wielu dzietach mowa monologicz-
na wyglaszana jest przez bohateréw przed stuchaczami, ktérzy milczg albo ich nie
stycha¢, wstepujac w gleboki wewnetrzny dialog z samym sobg i wlasnie ten dia-
log okresla utrzymanie dramatyzmu w sztuce, ochraniajac intryge do samego kon-
ca, a niespodzianka finatu przydaje danej sztuce specyficznego zainteresowania tym
dzietem®.

2.1. Elementy kompozycyjne monologu

Mowe sceniczng postaci w monologach charakteryzuja nastepujace elementy

jezykowe:

— prozodyczna kontrastowos¢,

— swoista normatywno$¢ (norma to nie caly jezykowy system, lecz tylko jego
cze$¢ wykorzystana do zbudowania danej postaci scenicznej, a nie jedynie dra-
matycznej),

— wyrazisto$¢ zwigzana z indywidualng, niepowtarzalng mowa aktora oraz jej
prostota zrodzona z prawdy zycia w roli,

— ekspresywnos$¢ mowy (wyrazisto$¢) scenicznego tekstu monologowego, ktéra
okresla wyboér srodkow jezykowych (stylizacji) bedacy w zgodnosci z celami
i zadaniami komunikacji,

— nominatywno$¢ znaczenia,

— tematyczno$¢ (tematyczne znaczenie),

— pauzowanie (synktetyczne, emfatyczne: od bardzo krétkich do kulminacyj-
nych),

— logika wypowiedzi (logiczna analiza, porzadek stow),

— intonacyjnos¢ (rysunek intonacyjny),

— frazowanie, akcentowanie (w stowie i w zdaniu),

— podtekst, odniesienie méwigcego (postaci i roli) do opisywanych rzeczy i ich
ocena®.

2.1.1.Glos

Audialny plan w sztuce Michaita Buthakowa Dni Turbinéw ,,dzwigczy” w mowie
bohaterdw, niejako ,,dzwigajac” ich dziatania. Bohaterowie przystuchuja si¢ dzwie-
kom wewnetrznego $wiata, staraja si¢ zrozumie¢ impulsy wychodzace z glebiny ich

obshcheobrazovatelnye_distsipliny/Literatura/Chernec.pdf [dostep 15.07.2019], s. 61.

8 P. Tomapuao, MoHonoz kax duanoz 6 pycckoil numepamype XIX - nawuna XX eexa, ttum.
M. Pietrzak, ,,®unocodcxmit ITommor”, nr 2 (2017), s. 183-187.

8 E.B. Benmukas, O goHocmunucmuseckux ocobeHHoCcmsx cuenuveckoil peuu, tham. M. Pietrzak,
»BecTHUK MockoBckoro yHuBepcureta. Cepyist 19: JIMHIBUCTIKA U MEXKY/IBTYPHast KOMMYHUKALVS
nr 1/2008, s. 43-49.

Kup ksiazke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_1l5p_ebook

Monolog w dramacie rosyjskim 41

duszy. Mowa i monologi zwiazane s3 z wyrazeniem emocjonalno-psychologicznego
potozenia bohateréw. Swiat dzwiekéw i §wiat psychologicznego polozenia w sztuce
mozna rozpatrywac jako jedna dynamiczng strukture zwigzang z problemami ludz-
kiego doswiadczenia. Wizualny porzadek ma w sztuce Buthakowa znaczenie fo-
niczne. W ciggu audiowizualnych znaczen znajduje si¢ symbolizacja, rozszerzajaca
asocjatywny ton, a bytowy porzadek sztuki wigze si¢ z porzadkiem egzystencjalnym®.

We wspodlczesnym dramacie rosyjskim podobnie jak w dramacie europejskim
autorzy coraz czeéciej rezygnuja z podziatu dramatu na akty, sceny, z wykazu posta-
ci. Nieustannie poszukuja nie tylko nowych zapiséw tekstu, ale minimalizujg liczbe
bohater6ow, dazac do maksymalnego kontaktu z odbiorca. Badacze (Tatiana Semjan,
Natalia Maliutina) zwracaja uwage na role glosu w dramacie. Glos jest nosnikiem
mowy na scenie i samoswiadomosci, czesto stajac sie czynnikiem modyfikujacym
dramat i sposob jego wystawienia. We wspolczesnych sztukach zostaje on czesto od-
dzielony od fizycznej postaci. Moze on funkcjonowaé wewnatrz przestrzeni $wiata
przedstawionego w utworze, pojawiajac sie poza sceng, na zewnatrz przestrzeni, ist-
niejac na scenie lub poza nig. Przyktadem jest np. tworczos¢ Nikolaja Kolady, do-
wodzacego, ze ,teatr wspdlczesny dzigki wielofunkcyjnoséci glosu coraz bardziej
poszerza interpretacyjne mozliwosci ekspresji wystawianych dziel”®.

2.1.2. Milczenie

W dramacie Mewa Anton Czechow w didaskaliach napisal stowo pauza 36 razy
w roznorodnych kontekstach. Pauza w dramatach Czechowa pelni nastepujace
funkcje:

— dramatyczna (podkresla stowa postaci, przycigga uwage widzéw, nadaje sto-

wom waznosc),

— muzyczng (nadaje dynamicznosci dzialaniom w waznych momentach),

— luki, w ktérej wyraza sie mysl, ktérej posta¢ nie moze zwerbalizowa¢ stowa-
mi; podkresla te momenty, kiedy stowami nie mozna wyrazi¢ uczu¢ i potoze-
nia czlowieka.

Pauza, chociaz jej miejsce w dramacie czgsto jest przez rezyseréw ignorowane,
jest wazna cze$cig scenicznej realizacji, dynamizuje bowiem poszczegolne sceny.
Pauza rozszerza semiotyczny obszar sztuki i funkcjonuje jako wewnetrzny $wiat au-
tora i rezysera. Kazdy rezyser po swojemu realizuje pauzy w przebiegu swojej re-
alizacji, dajac swoja indywidualng informacje¢ o emocjonalnosci postaci na scenie.
Czgsto te trzy funkcje pauzy sg nierozdzielne. Pauza podobnie jak stowa, gesty, mi-
mika aktoréw odgrywa ogromna role w rozumieniu sztuki przez widzéw. Jak rézno-
rodne moze by¢ wykorzystanie pauzy przez rezyseréw dokonujacych realizacji tego

87 A.B. lllutos, Modenuposarue nomenyuana npedcmasnenus 8 0pamax. .., op. cit., s. 73-74.

8 T. Stepnowska, Labirynt wspdlczesnych teorii dramatu, ,,Acta Universitatis Lodziensis. Folia
Linguistica Rossica’, nr 11/2015, s. 124-126.
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samego dramatu $§wiadcza realizacje Mewy W.N. Draganowa z 1999 r. w Malym Te-
atrze, Olega N. Jefremowa z 2001 roku w MChAT i Marka A. Zacharowa z 2005 r. dla
kanatu telewizyjnego «Kynbrypa»®.

Jednym z elementéw konstruujacych retoryke monologu jest milczenie. Anna
Krajewska proponuje nastepujaca charakterystyke milczenia:

milczenie jest czescig aktu komunikacyjnego, dajaca sie okresli¢ jedynie w konkretne;j
»grze jezykowej” lacznie z innymi $rodkami wyrazu (stowo, ruch, gest, mimika). Nie-
kiedy sens jego uzycia precyzuje konwencja, a wiec do jednoznacznego odczytania po-
trzebna jest znajomo$¢ okreslonych regut kulturowych. Milczenie zachodzi w przypadku
braku aktu werbalizacji, ale takze realizuje si¢ w méwieniu. Tak rozumiane milczenie jest
nie tylko symptomem, lecz zarazem pewnym zachowaniem, ktdre jest rownie informa-
cyjne jak wszelkie inne formy dzialania postaci dramatycznej®.

Fakt, iz jezyk dramatu jest przeznaczony do realizacji glosowej, pozwala na prze-
ciwstawienie ciggu fonicznego okalajacej go ciszy (Teresa Dobrzynska). Zapadajace
po stowach lub poprzedzajace je milczenie nie jest tylko czyms$ ,,naturalnym’, a wigc
brakiem glosu, ale istotna, nacechowana semantycznie, czescig utworu. A wiec
w milczeniu miesci si¢ pewna zawarto$¢ myslowa i uczuciowa nalezaca jeszcze do
tekstu. Doskonalym tego przykladem jest zakonczenie Wisniowego sadu Czechowa,
kiedy stukot siekier dziala podwojnie przygnebiajaco i wyraziscie wowczas, gdy roz-
lega si¢ w przestrzeni pozbawionej innych odgloséw, odbija si¢ o $ciany opuszczo-
nego domu, dociera do uszu prawdziwie samotnego Firsa. I 6w dzwiek stuku siekier
skontrastowany z milczeniem starca zastepuje stowa’’. Mozna wiec stwierdzic, iz:

Wiele monologdw zaczyna si¢ od ciszy i to nie tylko tej naturalnej, potrzebnej do
skupienia czy zastanowienia sie, jak zacza¢ wypowiedz; sa to monologi podejmujace wat-
ki juz przemyslane, nawigzujg do stadium mowy wewnetrznej, nie zwerbalizowanej. Mil-
czenie pozwala bardziej koncentrowaé uwage, wyzwala¢ napiecie psychiczne, stad jego
szczegdlna rola w tak eksponowanych miejscach w dramacie jak poczatek i koniec®.

2.1.3. Cialo aktora

Wsiewolod Meyerhold w odniesieniu do aktora biomechanicznego pisal, iz isto-
ta jego dzialania jest Swiadomos$¢ wlasnego ciala i otaczajacej go przestrzeni i cho-
ciaz biomechanika teatralna rozumiana jest jako koncepcja treningu aktorskiego, to:

u jej podstaw lezg dwa przekonania: o specyficznej kondycji aktora jako tworcy i two-
rzywa w jednym, jako artysty, dla ktérego materiatem jest jego wiasne cialo, oraz o tym,

% IIx. B. Kocremno, 3nauenue u dynxuyuu naysor 6 nvece A. I1. Yexosa «Yaiixa», tham. M. Pie-
trzak, ,,5I3bIK u Tekct langpsy.ru’, nr 3/2017, t. 4, s. 3-11.

% A. Krajewska, Milczenie w dramacie, ,Teksty: teoria literatury, krytyka, interpretacja’, nr 5
(41)/1978, s. 140-152.

1 Tbidem.

%2 Ibidem, s. 144.
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ze cialo jako maszyna biologiczna jest zbudowane logicznie i w caloéci daje si¢ zrozu-
mie¢ i racjonalnie organizowaé. Celem biomechaniki byla racjonalizacja i uniwersali-
zacja procesu twoérczego, ktory miat by¢ oparty na uswiadomionych i jawnych zasadach
konstrukcyjnych®.

Aktor $wiadomie czuje i rozumie, jak dziala jego cialo, jego poszczegélne ele-
menty i calo$¢, jak bedzie si¢ ono poruszato w przestrzeni, jak bedzie wspoldziatato
z kazdym swoim elementem oraz jak zostanie usytuowane wobec scenografii. Aktor
musi wziag¢ pod uwage zaleznosci przestrzenne na samej scenie, a wiec musi miec¢
swiadomos¢, jak przebiega faczno$c¢ i interakeje jego ciala ze scenografia, ktéra sta-
je sie dla niego niejako ,klawiaturg’, tym samym zyskujac facznos¢ z przestrzenig®.

Formalne i filozoficzne aspekty teorii Jerzego Grotowskiego dotyczace pracy ak-
tora nad sobg znalazlty w Republice Poludniowej Afryki lat siedemdziesiatych XX w.
podatny grunt i dopasowane zostaly do potrzeb i uwarunkowar potudniowoafry-
kanskiego teatru niezaleznego, ktory powstawatl w erze apartheidu. Teoria i praktyka
Grotowskiego, w potaczeniu z elementami rodzimego teatru afrykanskiego, dopro-
wadzita do powstania ,workshop theatre’, czyli teatru warsztatowego, ale wszystko,
co odnosi si¢ tego sposobu pracy, $mialo mozna odnies$¢ do kazdego rodzaju pracy
nad rolg wspolczesnego aktora:

Esencja pracy aktora bylo ciagle dazenie do samopoznania - zdzieranie wlasnych
spotecznych masek — w kontakcie z rola. Spotkanie z Innym, obecnym w odgrywanej
postaci, miato umozliwia¢ introspekcje¢. Konfrontacja z rola zmuszala do przejecia toz-
samosci granej postaci. Jesli odzwierciedlala ona pewne aspekty osobowosci aktora,
»przejecie” jej ,ja” nie stanowilo dla aktora problemu. Z kolei, jesli jakis element postaci
(a wigc nowo przyjetej przez aktora tozsamosci) byt mu obcy, zostawal on zanegowany.
W ten sposob praca nad rolg umozliwiata odkrywanie tych elementéw wiasnego ,,ja’, kto-
re pozostawaly gleboko ukryte, wyparte. To z kolei pozwalato na zobiektyzowanie ,,ma-
ski”. Wtasna, spolecznie przyjeta tozsamos¢ stawala si¢ czyms zewnetrznym, istniejacym
obiektywnie i dzigki temu dajacym sie¢ krytycznie przeanalizowaé. Samopoznanie bylto
jednoczesnie cigglym ,,aktem transgresji” - zmuszalo aktora do konfrontowania prawdy
o sobie, do zrzucenia masek ograniczajacych i falszujacych glebokie ,,ja” i do odslonigcia
wlasnej intymnosci®.

W procesie transformacji strukturalnych rodzimych elementéw, dramat na prze-
fomie XX i XXI wieku dochodzi do kresu, za ktérym rozpoczyna si¢ rozpad im-
manentnych elementéw: deformacja konfliktu, ,,deheroizacja” bohatera, rozmycie
koncentracji dzialan dramaturgicznych poprzez epizacje albo liryzacj¢ dramatu, dys-
kredytacja tradycyjnych gatunkow. Wszystkie te tendencje stajg si¢ podstawowymi

%> M. Jabloniska, Rytm przestrzenny odbywajqcy si¢ w czasie, ,Polish Theatre Journal’, nr 2(6)/2018, s. 5.
¢ Ibidem, s. 10.

> E. Dynarowicz, Jerzy Grotowski w teatrze potudniowoafrykatiskim: ,teatr ubogi” i potudniowo-
afrykanski ,,teatr warsztatowy”: workshop theatre, ,,Rocznik Komparatystyczny”, nr 1/2010, s. 204.
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mechanizmami wyrazenia autorskiej pozycji w ,nowym dramacie”. Wspdlczesna
dramaturgie charakteryzuje ograniczona liczba postaci, np. do jednego bohatera,
przechodzenie wypowiedzi w monolog przetykany tekstowymi blokami. Coraz cze¢-
$ciej teksty, za wzgledu nie tylko na swoja nowatorska budowe, ale i ukfad czcionek
i znakow odautorskich zapisywanych na stronach sztuki oraz nowych dramaturgicz-
nych funkcji replik i odautorskich didaskaliéw nabierajg charakteru performatywne-
go ijest to najwazniejsza cecha dramatu wspdlczesnego, a dominujacym narzedziem
jego realizacji staje sie aktor i jego cialo, tekst bowiem dla aktora jest jak szkielet i cia-
to. Dzigki aktorowi tekst ozywia sie, zaczyna oddychac i to ciato aktora, wychodzace-
go na scen¢ ,,méwi” do widza, dlatego widz musi nauczy¢ si¢ ,,czytaé cialo aktora” .

Rosyjski Teatr.doc jest teatrem niejednorodnym stylistycznie i artystycznie.
Teatralne, a wiec dramatyczne s3 tylko jego sceniczne realizacje: aktorskie i au-
torskie odczytywania albo rozgrywane aktorsko czytania tekstu na scenie z ele-
mentami dramatyzacji i teatralizacji. Dramatyczny konflikt w przedstawieniach
tego teatru nie jest tak widoczny. Dokumentalny teatr jest znany z realizacji Iwa-
na Wyrypajewa (Kucnopoo ), Jeleny Isajewej ([Jox.mop), z dokumentalnych projek-
tow braci Wiaczestawa i Michaita Durienkowych (CKumo u ymepemv 6 Tonvammu,
Coinouku-mamepu)®.

2.1.4. Osobowos¢ aktorska

Elementem niewatpliwie wplywajacym nie tylko na budowanie postaci w mono-
logu, ale i w calej roli jest osobowos¢ aktorska. To ona nadaje roli niepowtarzalnych
rysoéw interpretacyjnych i wykonawczych, bardzo czesto stanowiacych o wymowie
nie tylko granej roli, ale calego dziefa scenicznego lub filmowego. Dla aktora, poszu-
kujacego w danej roli odmiennych od granych wczesniej przez innych aktoréw kon-
tekstow, znaczen, pol interpretacyjnych czy $rodkow ekspresji wykonawczej, dana
rola to réwniez pole do poszukiwania i odkrywania wlasnych mozliwosci aktorskich
oraz sposob na wykorzystanie zdobytego doswiadczenia. W przypadku monologu
jest to o tyle istotne, ze wlasnie w nim aktor moze pokaza¢ nowe, nie odkryte w in-
nych interpretacjach postaci i scenicznych realizacjach cechy jej osobowosci, psy-
chiki, motywy dzialania oraz zaprezentowac caly wachlarz aktorskich umiejetnosci,
czego nie mozna byto lub nie udalo si¢ odstoni¢ i uwydatni¢ w scenach dialogowych.
Czgsto grang posta¢ w pelni buduje si¢ wlasnie na bazie o jej monologu lub sumy
monologéw. Tym samym nie tylko uwiarygodniajac grang posta¢, ale i budujac

% 0. XKypuesa, Popmvl 8uiparceHus a8mMopckozo co3HaHUs 8 Hosetiuieil pycckoti dpame, thum.
M. Pietrzak, ,, Acta Universitatis Lodziensis. Folia Litteraria Rossica”, nr 7/2014, s. 280-285.
7 T. CembsH, [Tepopmamusrvie ocobenrocmu mexcma 6 cospemertoil dpame, tham. M. Pietrzak,

[w:] W kregu problemow antropologii literatury. W strong antropologii niezwyklosci, pod red. W. Supa,
Wyd. UwB, Bialystok 2013, s. 506-515.

% 0. XKypuena, Popmoi viparceHUs asmMopcKozo. .., op. Cit.
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swoja aktorska wiarygodnos¢. Czgsto wptywa to w odbiorze scenicznym na rozu-
mienie przez widza granej postaci jako ,utozsamianie si¢” z rola.

Taka osobowosciag byl niewatpliwie w rosyjskim teatrze i w filmie Innokientij
Smoktunowski, o ktérym wiele oséb méwito ,Wielki”. Czgsto twierdzono, ze kto raz
ujrzat oczy Smoktunowskiego, juz nie mégt ich zapomnie¢. Byly one wyrazem jego
bdlu i zdziwienia, zagubienia i dumy. I to w jego przypadku sprawdzalo si¢ twierdze-
nie A. Czechowa, ze oczy sg lustrem duszy. A dusza aktora byla bez watpienia na za-
wsze poraniona. Teatrolog Aleksiej Bartoszewicz tak méwit o jego aktorstwie:

On byt oczywiscie absolutnie genialnym aktorem, subtelnym, z nieskonczenie dosto-
jewskimi glebiami [glebiami postaci z powiesci E. Dostojewskiego - przyp. M.P], z prze-
razajacg chorobliwoécig wewnetrznej, skrytej, z jakiej$ to najglebszej, wieloznacznosci.
Ja bym powiedzial, ze terazniejsza wielko$¢ Smoktunowskiego lezy w tym, ze do jego
bohateréw nie mozna odnie$¢ pojecia zty-dobry. I to byt caly przewrét dla rosyjskiego
mysélenia [o takim podejsciu do bohatera i granej postaci - przyp. M.P.]. On byl w tym
unikalny®.

Pisarz Anatolij Kim wspominal jedng z rdl aktora:

Wiele réznych twarzy i masek zaobserwowalem u tego genialnego aktora. I nie wiem
do dzisiaj, ktora jego maska byta najbardziej aktualna i jedyna w swoim rodzaju. Dla mnie
on byl moim dobrym Carem. Tak zaczalem go nazywac po spektaklu w Teatrze Matym,
kiedy udato mi sie na koniec zobaczy¢ spektakl IJaps Pedop HMoannosuu. Tej nocy, wrod-
ciwszy do domu, ja juz do rana nie spatem i, jeszcze nie mogac doj$¢ do siebie po wielkim
duchowym wstrzasie, napisatem do niego list. I w nim pierwszy raz nazwatem go swo-

im dobrym Carem'®.

2.1.5. Przestrzen sceniczna

Wezesne muzyczne przerobki dziel klasycznych dla teatru dramatycznego Krol
Lir Milija A. Balakiriewa, Hamlet Piotra Czajkowskiego, Maskarada Aleksandra
K. Glazunowa mogly funkcjonowac¢ jako odrebne dzieta muzyczne. O muzyce, jako
elemencie wchodzacym w calosciowg inscenizacyjng koncepcje konkretnego przed-
stawienia, mowy jeszcze nie byto. Muzyka wchodzita do spektaklu w czasie uwertury,
antraktow i wstawionych numerdw, byta oddzielona od samego dziatania sceniczne-
go. Muzyka nie odzwierciedlata mysli dramaturgicznej. Dopiero reforma Stanistaw-
skiego byla nakierowana na mozliwo$¢ zespolenia na scenie jednego artystycznie
calo$ciowego spektaklu, w ktorym wszystkie komponenty, wlaczajac muzyke, prze-
nikaly si¢, wychodzac i spelniajgc idee danej sztuki. W teatrze dramatycznym zaczeta
funkcjonowac ,muzyka zycia’, realnie dzwieczaca, wykorzystywana przez drama-
turgdw i rezyseréw dla podkreslenia stawianych zadan scenicznych. Stanistawski

% T. Cmonenckas, UYmo ou Iexy6e? Umo emy Iexy6a?, ttum. M. Pietrzak, ,CTPACTHOU
BYJIBBAP”, nr 5-205/2018, s. 125.
100 Tbidem.
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odzegnywal si¢ od niemoznos$ci oddzielenia czlowieka od $wiata dzwigkdw, przy-
blizenie §wiata dramatu do realnego $wiata byto dla niego czyms oczywistym. Mu-
zyczne elementy organicznie wchodzilty w zycie emocjonalnego $wiata istniejacego
na scenie. Muzyka w teatrze realistycznym podkresla ,,zycie ludzkiego ducha’, opi-
suje duchowe rozterki bohateréw, nie odstaje od tekstu, obrazuje myslowe elementy,
podkresla tekst, dopelnia go, staje si¢ jego ilustracja lub znajduje si¢ w kontrascie do
niego. Jest srodkiem emocjonalnego i psychologicznego oddzialywania na widza'®.

Przedmioty w przedstawieniach Wsiewoloda Meyerholda spelnialy okreslony
cel, konkretyzowaty stowo i gest aktora, stuzyly rozwojowi i komentowaniu jego gry.
Gra przedmiotami byta mocnym $rodkiem urzeczywistniania ,,neorealizmu’, jasne-
go i prostego okreslania postaci sztuki, a jednoczes$nie podkreslania poszczegdlnych
replik. Precyzyjne zsynchronizowanie dzialan scenicznych aktoréw i ich technika
aktorstwa pomagaty calkowicie spozytkowa¢ pomysly rezyserskie dla podkreslenia
tekstu oraz dla artyzmu aktorskiego. Aktorzy w inscenizacjach Meyerholda dokona-
nych po rewolucji pazdziernikowej poruszali si¢ jakby po niewidzialnych plaszczy-
znach pionowych, grali dwuwymiarowo'”.

2.1.6. Widz

Konstanty Puzyna, w tekscie Kilka stow o teatrze politycznym zwrocil uwage, ze
tworcy wielkiego teatru politycznego jak Wsiewotod Meyerhold czy Erwin Pisca-
tor niezbyt wielka wage przyktadali do sprawy wiernosci autorowi tekstu, zgodnosci
inscenizacji z intencjami utworu, a nawet pozwalali sobie na powazne odejscie od
mysli autorskiej, byleby wywotaé ,iskre”, czyli reakcje polityczng widowni, ktéra de-
cyduje o zaistnieniu teatru politycznego. Puzyna pisal, ze:

gtéwnym problemem teatru politycznego nie jest problem politycznej dramaturgii, ani
nawet jej politycznej interpretacji scenicznej. Ze najwazniejszy jest tu problem kontaktu
miedzy sceng a widownia, spiecia, ktore sprawiaja, ze widownia zaczyna si¢ angazowac
politycznie w spektakl'®.

Tak wiec, gléwnym czynnikiem decydujacym o politycznym charakterze przed-
stawienia jest zaangazowanie emocjonalne widzéw w pokazywane tresci i emocjo-
nalny odbidr tre$ci. Emocje widza staja si¢ najwazniejszym elementem skladowym
na linii komunikat-odbiorca i to nie tylko w odniesieniu do teatru politycznego, staja
sie rowniez istotnym elementem monologu wyglaszanego na scenie, ktéry albo wi-
dza przekona do racji granej postaci albo pozostawi obojetnym.

11 VILE. MoTopuna, My3vika 6 meampanvHOM CuHmese: peanucmuteckuii U ycnosHoitl meamp,
tlum. M. Pietrzak , ,,Ipamora”, nr 5(31)/2013, s. 138-140

12 'W.J. Dobrowolski, Aleksander Ostrowski i jego ,,Las”, Program teatralny - A. Ostrowski Las, Pani-
stwowy Teatr im. J. Stowackiego w Krakowie, Krakéw1963.

103 K. Puzyna, Kilka stéw o teatrze politycznym, Program teatralny - Sofokles Antygona, Pafistwowy
Teatr im. S. Jaracza w Olsztynie, Olsztyn 1980.
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