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HALINA CHALACINSKA-WIERTELAK
Poznan

SPOSOB FUNKCJONOWANTA KATEGORIL RYTMU W DRAMATACH
LEONIDA ANDREJEWA

Fenomen kategorii rytmu?® jako takiej polega na ogromnej rozpietosci
miedzy ,,materialng” (wymierna) objetoscia ,,molekuly” a pojemnoscig ogél-
nych znaczen, jakie z niej wynikaja. Rytm jako absolutnie uniwersalna
warto§é estetyczna wychodzi poza rejony sztuki; odnosi sie takze do fizjologii
i biofizyki. Wbrew pozorom nie wyczerpuje si¢ poprzez kategorie czasu; prze-
kraczajac bariere zjawisk ilo§ciowych, przynalezy do aktéw uniwersalizacji
dajacych sie obserwowaé w twérczym procesie stawania si¢ dziela. Tworzy
kompozycyjna strukture formy, organizujac jednocze$nie jej plastyczny
i emocjonalny ksztalt. W rytmie wyraza si¢ przestrzenno-czasowa organizacja
$wiata przedstawionego i samego tekstu artystycznego?. Odnotujmy, iz $wia-
domoéé glebi wymienionej jakosci zostala ,,urobiona” gléwnie w dobie prze-
tomu XIX i XX wieku. Za sprawg poszukiwan teatrologéw, ludzi literatury,
a moze przede wszystkim dzigki odkryciom sztuki kinematograficznej prze-
warto§ciowano waskie rozumienie rytmu w sensie czysto estetycznym, jako
cezure, nadajgc mu range kategorii filozoficznej.

Jakkolwiek w poszczegdlnych ujeciach koncepeja rytmu wahala sie od
tendencji kompozycyjno-technicznych funkcjonujacych na przyktad w eks-

1 Ksztalt artystyczny i sposéb funkcjonowania kategorii rytmu przedstawiany
na materiale utworéw najbardziej reprezentatywnych dla dramaturgicznego stylu
Leonida Andrejewa, tych mianowicie, ktérych interpretacji dokonaliSmy weczeéniej.
W oparciu o wyprowadzone wnioski bedziemy sie tu odwolywaé do: Zycia czlowieka,
Cara-Glodu, Czarnych masek 1 Oceanu. Zob.: H. Chalacinska-Wiertelak, Struktura
artystyczna ,,Zycia czlowieka’’ L. Andrejewa, ,,Slavia Orientalis” 1971, nr 4, s. 409 - 419;
tejze, Ksztalt kategorii tragizmu w ,,Oceanie’”’ L. Andrejewa, ,,Slavia Orientalis” 1974, nr 1,
8. 145-157; tejze, Dramaturgia Andrejewa (rozprawa doktorska) 1974 (UAM w Poznaniu).

2 Zob. b. Il. Tonuapos, 36ykosan opzanusayus cmuxa i npobaemss pugssi, Mocksa 1973;
Pumm, epemsa, npocmparcmeo 6 aumepamype u uckyccmee, Jlenmurpan 1974.
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perymentach scenicznych Meyerholda czy Tairowa do sakralizujacej wizji
sztuki teatralnej w teorii Leémiana, generalnie rzecz biorac istota tej kate-
gorii lokalizowala sie w filozofii muzyczno$ci Fryderyka Nietzschego3. Po-
wtérnie odkryta i swoicie przystosowana do aktualnych wymogéw sztuki
modernistycznej idea muzyczno$ci stanowila podloze koncepcji rytmu i byla
zasadniczym impulsem dla twérezego eksperymentowania. Akceptujac ,,czy-
sta muzyke’ jako prapoczatek sztuki wielkiej i prawdziwej, odrzucano za-
razem potrzebe spolecznej, psychologicznej i moralnej motywacji. Z takg
postawg wobec relacji sztuka-rzeczywisto§é korespondowaly prowadzace ten-
dencje stylu modernistycznego zorientowanego na technike skrétu otwiera-
jacg mozliwoéci uniwersalnych ujeé zjawisk, idea wielkiej syntezy réznorakich
szeregéw Swiata, tesknoty metafizyczne. Uniwersalistyczna koncepcja rytmu,
sformulowana w lonie Wielkiej Reformy Teatralnej, bodaj najpelniej zostata
wyrazona w teorii Bolestawa Ledmiana. Nasuwa sie mozliwo$¢ pewnych
zblizenn miedzy dyskursywnie wyrazonymi pogladami autora Szkicéw literackich
i artystyczna realizacjs interesujacej nas kategorii u Andrejewa. W obydwu
wymienionych przypadkach rytm ujmowany byl jako warto$é dwuplaszezy-
znowa (estetyczna i §wiatopogladowa) i pretendowal do roli czynnika prze-
nikajgcego tajemnice bytu, jakkolwiek ta ostatnia byla odczuwana diame-
tralnie réznie przez obydwu pisarzy. O ile u Ledmiana utozsamiala sie ona
z harmonig, doskonalodcig transcendentna, o tyle w twdérezodci dramatur-
gicznej Andrejewa owa idea platonska wydaje sie byé ,,skompromitowana”.
Z racji ,,uroszczenia” Andrejewowskiego ,§wiata kreowanego” w drama-
tach do zajecia pozycji nadrzednej w stosunku do iluzji ,lustrzanego od-
bicia §wiata rzeczywistego” i niemoznoSci osiggniecia takiego stanu,
wspomniana wyzej idea jawi sie jako z gruntu ambiwalentna*. (Przypomnijmy
sugerowang w Zyciu czlowieka zlowrogoéé pasywnego dobra i ujawniona

3 B. E. Meepxonba, Cmamvu, nucoma, peuu, éeceost, Mocxea 1918; J. Copeau, Naga
scena, Warszawa 1972; A. Tairow, Notatks rezysera ¢ proklamacje artysty, Warszawa 1964;
B. Ledmian, Szkice literackie, Warszawa 1959; F. Nietzsche, Narodziny tragedis, czyli
hellenizm ¢ pesymizm, Warszawa 1953.

4 Kreacjonizm 1 mimetyzm to dwie zasady strukturowania $wiata przedstawionego
w dramatach Andrejewa. W linii fabularnej z reguly preferowane jest ,,prawdopodo-
biefistwo’’, natomiast sposéb jej prowadzenia zorientowany jest na burzenie, odwrécenie
»porzadku”. Wynikajacy z takiego stanu rzeczy ,,rozziew’’ osigagnal punkt szczytowy
w Czarnych maskach. Zostalo tu przekroczone immanentne ograniczenie czasowo-prze-
strzenne gry jako takiej; zabawa stala si¢ wszechogarniajgca, dystansujgc swymi kano-
nami ,,na niby”’ prawde zycia, ktéra daje znaé¢ o swym, jak gdyby nieautentycznym,
istnieniu juz tylko sporadycznie. Jednoczeénie Swiat kreowany osigga szczyt wlasnych
mozliwokci, zdaje si¢ przeistacza¢ w prawdopodobieristwo. Na tym wewnetrznym ruchu
(,»wyimaginowane — rzeczywiste’’; ,,kreowane — naéladowane’’) zasadza sig cala dyna-
mika znaczen Andrejewa formy dramaturgicznej.
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w Czarnych maskach ruchomsg gradacje idei boga-ojca-szatana). W sumie
wiec wszystkie ,,§wiaty’”’, tak czy inaczej uobecnione w omawianej drama-
turgii ukladajg sie w swoistg triade aluzyjnie zaznaczanego $wiata wzorco-
wego i jego kolejnych zanegowan. Ow pierwowzér kolejnych odbié, z reguty
maskowanych za sprawa organizacji przestrzeni — sytuowany za zamknie-
tymi drzwiami, za zaciemnionym oknem, poza obszarem nocnego dziedzirica
otaczajacego zamek — przez eksponowane reakcje postaci znosi idee harmonii,
ladu jako takiego.

Taka orientacja $wiatopogladowa formy artystycznej zadecydowala, jak
sig¢ wydaje, o bardzo swoistym, jak gdyby opacznym funkcjonowaniu rytmu
w plaszezyznie estetycznej. Otéz rytmiczne pulsowanie, juz chociazby z racji
swej fizycznej wymierzalnosci, winno byé zasada konstruktywna, organizu-
jaca material, w ktérym aktualnie sig przejawia. Taka istote rytmu ujawniaja
interdyscyplinarne badania Eisensteina przeprowadzajgcego analogie migdzy
tak z pozoru odrebnymi dziedzinami sztuk i okresami ich narodzin, jak:
starozytne malarstwo Chin, tragedia grecka, proza Dostojewskiego, symfonie
Czajkowskiego, architektura baroku i sztuka filmowa w jej okresie ,,niemym”’
i ,,dzwiekowym’’ 5.

Za doskonaly przyklad organizujgcej funkeji rytmu wypadnie uznaé
poemat A. Bloka Dwunastu, co wykazal w $wietnej analizie Etkinds. Nayj-
mniejszy element struktury wymienionego utworu, poddany zasadzie waria-
cyjnosci, zawiera dynamiczny w swej nosnoSci potencjal narastania asocja-
cyjnych kregéw, ukladajacych sie ostatecznie w idealnie wywazony kompo-
zycyjnie ksztalt sonaty. W sferze znaczer owa kompozycja wytycza kon-
sekwentng linie rozwoju my$li przewodniej; na etapach poszczegdlnych kre-
gow asocjacyjnych nie zalamuje sie ona, nie peka lecz — wyklarowuje. Taki
stan tekstu, jak wykazujg inne jego ujecia, studium o ,$wiatoodezuciu”
pisarza, Dzienniki wreszcie, — okazuje sie w pelni adekwatny do artystycz-
nego widzenia $wiata przez autora Budy jarmarcznej’. Jakkolwiek odczucie
$wiata jest tu z gruntu ,karnawalowe”, to jednak proces negacji, przejsé,
podwazan zdaje si¢ odbywadé po linii koliste], zamknietej. Wieloznacznodé
uklada sie w konsekwentne szeregi, rzadzace si¢ prawem hierarchizacji wai-
nosci, co w sumie sprawia wrazenie §wiata uladzonego, przezwyciezajacego
w ostatecznym efekcie momenty zachowan. Obrazowo mozna by powiedzied,

s S. Eisenstein, Nieobojetna przyroda, Warszawa 1975.

S E. Orkunp, Hemokpamus onoacannas Oypeil. O My3blKAAbHO-NOIMUUECKOM CMPOEHUU
noamet A. Baoka ,, Qeenaoyams. W : Biiok u My3bika, nog pea. T. A. Opnosa, MockBa—JIeHnHrpan
1972.

? Zob. Z. Baranski, Aleksander Blok. W: Literatura rosyjska, t. II, Warszawa
1971, s. 680 - 699; W. Orlow, Szkice o poezji rosyjskiej, Warszawa 1972, s. 183 - 421;
B. Przybylski, Muzyka rewolucji — ,,Dwunastu’ Bloka, ,,Poezja’’ 1967, nr 10, s.
18 - 35; A. Blok, Dzienniki 1901 - 1921, Krakéw 1974.
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iz jest to Swiat bez peknie¢ i szczelin na zewnatrz swych kolistych granic,
a drazenie jego tajemnic odbywa sie w glab. Ambiwalencja zjawisk i kreowa-
nych warto$ci nie odbiera im statusu tozsamos$ci. Albowiem przez kazdy
etap poszukiwan Bloka owocujgcych w formie artystycznej zdaje sie prze-
$wiecaé¢ okreslony punkt dojécia, efekt przemyslen, niejako ,,gotowa” na
danym etapie filozoficzna wykladnia.

Andrejewowskie dramaty sa jak gdyby w stadium stawania sie, autorski
punkt widzenia znajduje si¢ ,,w drodze”, punkt doj$cia niewiadomy. I nie-
mozliwe jest tu przeprowadzenie tak ,,prostoliniowego” dowodu jak w przy-
padku Blokowskiego Chrystusa z Dwunastu o czystej, immanentnej koniecz-
nosci wystapienia takiego ,,akordu” w finale poematu jako wynikajacego
z zelaznej logiki rozwoju struktury dziela.

W przypadku utworéw dramatycznych Andrejewa kierunek wybranej
linii interpretacyjnej jest poddawany permanentnym zakléceniom, ktére zdajg
sie pochodzié¢ z niezbornoéci powodowanej ,,wtretami’’ przypadkowymi. Przy-
kladéw takiego wrazenia w odbiorze dostarcza gléwnie dramat Czarne masks,
w ktérym chaos pojawiania sie czarnyeh masek, a w finale ,, wtrety”’ ze §wiata
rzeczywistego odmienne od konstrukeji kreowanych w tym utworze meta-
fizyeznych wartoéci, zdaje sie byé réwnie nieoczekiwany dla odbiorcy,
jak i dla autora. Stad wymieniony dramat jako caloéé zdaje sie byé przy-
kladem poetyki dziatania przypadku wymykajacego sie kontroli. W tym
stanie rzeczy spoza finalowej sytuacji, bedacej pozornie punktem dojscia,
rezultatem wieniczacym poszukiwania bohatera, przeziera absurd bezwyjscio-
wosci. Analogiczny sens wynika z fabularnego ,,zamknigcia’” (czy tez przeswitu
w okredlona kolejno$é wypadkéw). Zatem filozofia ,,zamknietego kota” utoz-
samiana w programowym (z punktu widzenia ,,nowej formy”) Zyciu czlowieka
z absurdem zdaje si¢ byé dla twérezych poszukiwan Andrejewa wartoScia
stala. :

Postawe dramaturga ujawniona w formie artystycznej cechuje ,,wiedza
tragiczna”, ktérej istota zasadza sie na dostrzeganiu antynomii w samej
egzystencji, dzialaniu, prawdzie. Znawca zagadnienia, Jaspers, podkresla
wszakze, ze owa ,,wiedza” jako taka nie rozwiazuje probleméw; najwyzej je
stawia, dlatego nalezy ja ,,przekroczyé”’®. Utwory dramatyczne Andrejewa
sq przed ,,przekroczeniem”. Znaczeniowe otwarcie, przezwyciezajace fabu-
larng zamknieto$é, jest bezkierunkowe w tym sensie, ze brak jest takiej war-
tosei, ktéra sugerowalaby gradacje w wieloci mozliwych kierunkéw inter-
pretacyjnych. Rytm kompozycji dramatéw nie polega na ,,urastaniu” doj-
rzalo$ei; spodziewanemu rytmowi antykadencyjnemu przeciwstawiaja si¢ po-
wroty zaklécone pozorami wstrzaséw. Wszystko zawsze moze sie zacza¢ od

8 Zob. M. Janion, Tragizm. W: Roman tyzm, rewolucja, marksizm, Gdansk 1972,
s. 13 - 91.
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dowolnego momentu tekstu; odbiorca pozostaje w zawieszeniu, nie ma mozli-
wosci przezycia katharsis, zawodzi oczekiwanie na moralne wyniesienie. Oto
czarne maski, ktérych pojawienie sie w ukladzie biegunowych przeciwienstw
moglo byé traktowane jako konieczny tu zloty srodek, nie usytuowaly sie
w pozycji $ciagajacego centrum ani tez nie rozsadzily granic ukladu. Zostaty
natomiast poddane wibracji zmiennych, zaprzeczajacych sobie nawzajem
reakcji, potegujacych jedynie dynamike ich iloSciowego natezenia, a nie
jakoSciowe] zmiany. Etapy iloSciowego narastania i rozltadowan nie dopu-
szezajacych do przejécia w nowa jako$é mozna obserwowaé na wariantach
,»,Spotkan” Lorenzo — maski. Zatem do$é moceno ,,wybijana’” rytmiczna
powtarzalnosé u Andrejewa z gruntu przeciwstawia sie istocie ,,budujgcej”
tendencji omawianej kategorii. Swiat przedstawiony rzadzi sie wiec
rozpadowa, dezintegrujaca tendencja rytmu; nie pozwala ona na ustalenie
sie¢ pozycji nadrzednej ktérejkolwiek z sasiadujacych negacji poddawanych
immanentnie dzialajacym prébom prawa roztadowan.

Jak wynikaloby z analizy, wrazenie zwartosci tekstéw dramaturga to-
warzyszace ich wstepnemu odbiorowi jest elementarne, dotyczy bowiem tylko
ciggu zdarzeniowego, nie istoty struktury. Wspomniany model absurdalnego
kola, tak istotny, dla struktury omawianych utworéw jest zawsze dany: jako
taki pozostaje niedosiezny, znajduje sie zawsze poza aktualnymi praktycznymi
mozliwo§ciami bohatera. Bunty, dazenia nie maja charakteru wznoszacej sie
linii rozwoju, bo tez w istocie pozbawione sg aspektu ,,materialnego”, owszem
zdajg sie funkcjonowaé na zasadzie zmaterializowanej metafory (jak sen
u surrealistéw, ale status prawdziwos$ci jest tu zawsze ulotny). Bohater zostat
sprowadzony do roli czynnika artystycznego, zwalniajac tym samym miejsce
osrodka akcji, prawie w calym historycznym rozwoju gatunku przynalezne
bohaterowi dramatu. Estetyczna plaszczyzna kategorii rytmu u Andrejewa
w pelni te teze potwierdza; tak na przyklad eksponowana w dramatach gestyka
nie wynika z logiki zachowan postaci, przeciwnie — podporzadkowuje sie
prawu seryjnych odbié skupionych wokét gestu badz kilku gestéw centralnych.
Poszerzony aspekt tego chwytu wyraza swoiscie traktowany sobowtér: blazen
w Czarnych maskach, Horrie w Oceanie teatralno$cia ruchéw powtarzajaeych
wzorcowe zachowania swych ,,prototypéw’ podwazaja sens pierwotnie moz-
liwy. Nie sa to zreszta jednorazowe ,,poglosy” — mozna byloby raczej méwié
o zasadzie zwielokrotnionego lustra, ktérej zdaja sie byé podporzadkowane,
poza wspomniang sferg zachowani, dazenia, marzenia (badZ raczej ich sygnaty),
a takze ledwie zaznaczony ciag reakeji z reguly rozlozonych kontrapunktycz-
nie. Konsekwencja, z jakg w planie estetycznym dziala regula towarzyszenia
»pogloséw” zachowaniu wywolawczemu zdaje sie sugerowaé istnienie gleb-
szego, filozoficznego podkladu owej reguly (oczywiscie zgodnie z prawem
rytmu niekadencyjnego owe ,,poglosy”’ zataczaja kregi na podobienstwo fal
glosowych — nie dochodzi wszakze do ich wyciszenia; przerywa je nastepny
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,,szereg fal”, pobudzonych kolejnym wariantem pierwszego impulsu: gestu,
zachowania badZz gestu-zachowania).

Nasuwa sie tu my$§l o ewentualnoéci zblizenia sposobu funkcjonowania
reguly estetycznej w dramatach Andrejewa z kategorig cienia charaktery-
styczng dla sztuki i filozofii Dalekiego Wschodu. Ot6z mysl filozoficzna i este-
tyczna, sposob jej realizacji zasadza si¢ tam na idei permanentnego towarzy-
szenia wartodci zasadnicze] przez przeciwstawng jej, bez ktérej ta zasadnicza
nie moglaby sie realizowaé. Na tym nierozlacznym towarzyszemsu opiera sie
istota paralelizmu kompozycyjnego sztuki Chin i Japonii, ktéra realizuje
okre§lony kanon rytmiczny na wszystkich mozliwych planach formy arty-
stycznej®. Regula obowiazujaca w rytmicznym prowadzeniu dwéch linii jest
adekwatnoéé poglosu (w linii towarzyszacej) do impulsu (w linii podstawowej).
Andrejewowska ,,regula estetyczna’ nie wytrzymuje wiec poréwnania z oma-
wianym typem rytmu. Albowiem zelaznej konsekwencji towarzyszenia wszel-
kim niuansom, odchyleniom w linii gléwnej nie odpowiada ani wspomniany
juz pozér dzialania przypadku, ani ewentualno$§é funkcjonowania zasady
,,Wybidrezoséei”. Oto w dramacie Ocean linia ,,wychodzenia’ tubylcéw z pélsnu
jak gdyby ,,wybiera” z linii dionizyjskiej tylko impulsy potrzebne do realizacji
kolejnych etapéw procesu ,,wychodzenia”; jednoczesnie 6w proces, bedacy
z punktu widzenia préb odnalezienia wlasnej tozsamosci linia podstawows,
nie ,,odbija sie” bynajmniej w linii realizacji dazenn bohatera (finalowe fiasko
,,Wiecznego marynarza’’). Zatem z zestawienia regul paralelizmu kompozycyj-
nego i elementarnego tylko zblizenia z nim rytmicznych odbi¢ u Andrejewa
wyplywa wniosek, ze w interesujacych nas dramatach zostala naruszona
zasada jednogci, nierozlacznego sprzezenia zwrotnego impulsu z poglosem.
W rezultacie takiego stanu rzeczy — jak dowodzi Siergiej Eisenstein — rea-
lizuje sie idea ,,wychodzenia z siebie”, bedaca wedlug wymienionego teoretyka
podstawows, zasadg patetycznej kompozycji. Spelnia sig ona w réznych dzie-
dzinach sztuki poprzez ciggly stan uniesienia, nieustanne ,,wychodzenie
z siebie”’, permanentne przechodzenie kaidego poszczegélnego elementu lub
rysu utworu z jakos$ci w jako§é w miare ilo§ciowego ,,narastania sity ekspresji
(...) epizodu, sceny i wreszcie calego dziela”. OczywiScie nie spodziewam
si¢ doszukaé takiej istoty patetyzacji w strukturze poszeczegélnych utworéw
Andrejewa. Niemniej mozna byloby zaryzykowaé¢ odniesienie wymienione]
zasady patetyzacji do czterech kolejnych etapéw, ktére przedstawiaja soba
analizowane przez nas dramaty. Do sumy tych utworéw jako do etapéw stylu
da sie przymierzyé zjawisko ekstazy — (jej formule stanowi skok jakosci
w swe przeciwienstwo) — ten rys formy, o ktéry kazdy z dramatéw Andre-
jewa sig ociera, ale go nie osiaga. W przypadku utworéw rosyjskiego drama-
turga rozumienie omawianej warto$ci winno by¢ do§é swoiste; albowiem nie

® S. Eisenstein, op. cit.
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ma ona nic wspdlnego z emocjonalno-intelektualnym ,,jatrzeniem’”, — ba-
zuje natomiast na podlozu, jak by$my to okreslili, ,,fanatyzmu estetycznego”.
Z tego punktu widzenia Czarne maski jako utwor najbardziej zdezintegro-
wany, — pozornie wbrew, a w istocie za sprawg stylistycznego rozchwiania
— osiagaja szezyt tendencji (rozpadowej), ku ktérej forma Andrejewa
zmierzala od Zycia czlowieka poprzez dramat Car-Gléd. W tym sensie Czarne
maski stanowia nowa jako$é, znajdujaca sie na etapie ,,po skoku”. Taka
centralna (szczytowa) pozycja wymienionego utworu zdaje si¢ byé przekony-
wajgca, jest on najbogatszy w mozliwosci interpretacyjne, najpelniej realizuje
kategorie ,,otwarcia’”1?. Zatem rytm napieé¢ miedzy dramatem przelomowym
i Carem-Glodem, a nastgpnie — Carem i Crzarnymi maskami charakteryzuje
tendencja wzrostu; jest to rytm antykadencyjny. Potwierdza to schemat
zasadniczych dla kazdego z wymienionych dramatéw i Oceanu cech cezury:
tempo wstrzymywanego oddechu miedzy scenami (ktére za spraws analogii,
realizacja formy Zycia czlowieka i okreslonych postulatéw filozofii Schopen-

hauera okredliliSmy mianem ,,rozkurczéw’) — przemiennie zaklécajace sie
pauzy wzdluzanego oczekiwania i wibracji leku, rozpaczy (wyznaczanych
zmiennoscig kondycji cara-ojca, cara-zdrajey) — zachlystywanie sie szyb-

kodcig i wielodcig rozdygotanego chaosu reakeji i odezué; rytm przyspieszo-
nego bicia serca wyznaczony przez momenty odczucia zagrozonej wytrzyma-
lesci psychicznej Lorenza i ograniczajacy mozliwo$é calkowitego rozladowa-
nia napie¢ (Czarne maski) — wydluzone pauzy, rozladowanie narastajacych
napieé przez nalozenie na sytuacje bliskie tragicznym ,,rozwigzan” o ko-
miczno-groteskowym rodowodzie (Ocean). Akceptujac teze o kulminacyjnej
pozycji ,ekstatycznego” stylu Andrejewa w Czarnych maskach podkre§lamy,
iz teza taka jest aktualna wylgcznie w kontek$cie omawianych utworéw
(czyli wynika na podlozu napieé miedzy nimi); nie sprawdza sie natomiast
w samych Czarnych maskach (ani w zadnym innym z wymienionych drama-
téw), jako ,, wyjetym” z oméwionego kontekstu. Albowiem charakterystyczne
dla ekstatycznego uniesienia, opetania (na przyklad idea) na kazdym etapie
wzrastajacego (jak gdyby ciagle od punktu zerowego) napiecia goraczkowych
ruchéw mysli, usitujacych przeniknaé tajemnice, jest oslabiona (prawie do
wygaszenia) przez wigczanie sie ,,pulséw’ orientacji na gre. Przemiennodé
wariacyjnosci tendencji wzrostu napiecia i jego oslabienia niweluja pozadang
dla ekstazy dynamike rozsadzania ram; powoduja, iz kontury tych ram staja
sie nieostre, a pojecie normy zdaje sie¢ w ogéle nie istnieé¢ (uroszezenie $wiata
$wiadomej orientacji i §wiata wyimaginowanego do zajecia pozycji nadrzed-
nej). Miejsce opetania ,,zwyzkujacego”, charakterystycznego dla ekstazy jako
takiej, u Andrejewa zajmuje — oblednie monotonne.

" 10 U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonosé w poetykach wspdlczesnych, War-
szawa 1973; A. Helman, Dzielo otwarte albo przyczynek do badania charakteru kultury
wspolczesnej, ,,Kino” 1975, nr 8, s. 32 - 34,

4 Studia Rossica z. IX
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Tak wiec sugestie patetycznego stylu z reguly zawarte u rosyjskiego dra-
maturga w temacie zorientowanym uniwersalnie (fenomen zycia-$mierci jako
wartoci odwiecznych; problem wolnoéci absolutnej, kreowany w poszukiwa-
niach wlasnej tozsamoS$ci przez ,,wiecznego marynarza’ oraz w dazeniu do
osiagniecia statusu wolnego artysty) nie potwierdzaja si¢ w realizacji arty-
stycznej. Andrejewowski patos balansuje na granicy z antypatosem, jak-
kolwiek nie utozsamia sie z nim: trafiajace w prdznie, ale jednoczesnie nie
pozbawione racji bytu bunty Czlowieka, seria odbié dazen Lorenza dziala-
jaca na zasadzie krzywego zwierciadla, profanacja gestéw i zachowan Hag-
garta — to tylko niektdére przyklady zalaman linii rytmicznych. Poniewaz
jednak zalamanie nigdy nie jest tu ostateczne, nie dochodzi do zjawiska
czystego komizmu czy farsy; jest to raczej , komizm wyzszego rzedu”, zja-
wisko komiczne niejako czysto zewnetrznie, posiadajace sens duzo glebszy
i odmienny, bo zdazajacy w kierunku tragizmu.

Za organizujace dla omawianej kategorii u Andrejewa nalezy uznaé¢ dwie
linie zréinicowane rytmicznie (ich zwiazek realizuje si¢ przemiennie poprzez
sprzezenia, paralelnosé, dublowanie): ,,subiektywna’’, ktérej cezura determino-
wana jest przez ekwiwalenty mys$li i emocji zorientowanych na samookreélenie
bohatera, badZ jego pozycji — ,,obiektywna”, linia wstrzaséw pochodzgcych
z zewnatrz (§mieré, nieszezedcie, narodziny, ujawnienie nie znanej dotychczas
tajemnicy). Ostatnia z wymienionych stanowi generalng linie rytmu; dez-
integruje mikro§wiat tak, iz jego scalenie sie jest juz w zasadzie niemozliwe.
Od momentu pierwszego wstrzasu (wedlug sugestii aktualnych zdarzen 6w
wstrzas mogl byé przezyty przez bohatera w przedakeji, np. Ocean) rytmy
obydwu linii, ulegaja przemieszaniu, pulsujac zgodnie z zasadg zmiennych-
proporcji.” Linia subiektywna zdaje sie przewaza¢ ilo$ciowo (rozwibrowany
mikrodwiat wycisza ,,obiektywny’ rytm); za$ sgsiadujaca z nia — niejako
jakosciowo (kolejny wstrzas stanowi impuls konieczny, by rytm linii subiek-
tywnej nie wygast badZz nie zachlysnal sie bezwyjSciows powtarzalnodcia).

Na tekscie Czarnych masek mozna najbardziej wyraznie przesledzié wspol-
zaleznoéé — wymienionych linii rytmicznych. ,,Wstrzgsy’’ realizuja sie kolejno
poprzez odkrycie tajemnicy, pierwszg chronologicznie niemoznosé identyfikacji
(motyw poddawany zasadzle ,,wariacyjnosci” prawie do finalu, zabdjstwo,
pozar) — i dzialajy jako ,,przerywniki” uderzeniowo wylaczajace linig¢ su-
biektywng na moment konieczny do przekazania drgan, po czym wyciszajg
ja przygotowujac uderzenie nastepne. Mozliwo§é wynikania w planie wewnetrz-
nych proceséw formy jest ograniczony do minimum. Wazkie momenty w Czur-
nych maskach (zabdjstwo, pozar) to kwestia jak gdyby przypadkowego wyboru
takich zdarzen; ewentualnosci ich nakierowywania przez bohatera, wywaza
zakoriczenie balu i finalowe uwiklanie Lorenza; status ,,drazyciela’ tajemnicy

tu pozorem. Taka ,,rytmiczna organizacja w plaszezyznie znaczen realizuje

etapy idei ofiary; pasowanie bohatera na zajecie tej pozycji jest nie-



Rytm w dramatach L. Andrejewa 51

jako okreslone juz po pierwszym ,,uderzeniu”’. Albowiem od tego momentu
poczawszy osobowosé rozbita zostala poddana procesowi realizacji koniecznej
krzywej: niemozno§é odszukania tozsamosci przez Lorenza ,,zawyrokowana’
tak, jak niemoznos$¢ identyfikacji Haggarta ze zbiorowoscig staje si¢ czytelna
juz w momencie jego przyjécia jako obcego na lad.

Wihaénie ta idea przegranej osobowosci, idea ofiary jawi sie jako okresla-
jaca dla $wiatopogladu Andrejewowskich dramatéw — i jako taka stanowi
réwniez jedng z wytycznych dla kierunku i przebiegu obydwu linii rytmicznyech.
Jednoczesnie w tekscie funkcjonuje jej przeciwwaga (,,samoobrona” linii
subiektywne] za sprawsg uroszezenia chociazby do iloSciowej przewagi, opty-
mistyczny akcent w finale). Na skutek takiego sprzezenia znaczen wyklucza-
jacych sie nawzajem wytwarza si¢ ,,statyczna dynamika” — ruchliwodé
senséw funkejonuje tylko w ograniczonym polu przeciwwag. Zatem przyczyna
niemoznosci osiggniecia tragedii przez analizowane utwory da sie wyprowadzié
réwniez z ksztaltu kategorii rytmu. Albowiem w tragedii pulsacja linii ryt-
micznych jest konsekwetnie prowadzona w okre§lonej hierarchii — rytm,
obiektywny na kolejnych etapach rozwoju dziela podporzadkowuje sobie.
lini¢ subiektywng; przezwycigzajac zdecydowanie jej wibracje wzrasta anty-
kadencyjnie podazajac zdecydowanie w kierunku finatowej katharsis. Zakls-.
cenia na tyle znaczace, by mogly pogmatwaé pozycje wartosei i zachwiaé ich
granice, w ogéle nie wchodza w rachube. Bohater spetnia wigc status oﬁary,
(odmienny w swej istocie od wyzej analizowanego) na podlozu urastajacego
rytmu, ktéry jest wprost proporcjonalny do rosnacego odczucia o niepod-
wazalnej wielko$ci metafizycznej i jej koniecznej afirmacji. Miedzy innymi.
dlatego mozliwa jest wielko§é¢ katharsis w finale. Ale tez jakkolwiek postaé
tragiczna jest zdeterminowana, jej stosunek do tajemnicy rzeczywisto$ci
zasadza si¢ na adekwatnym wyposazeniu podmiotu w stosunku do przedmiotu. .
Rzeczywistosé metafizyczna, chociaz praktycznie nieodgaduniona, niejako
»idealnie” poddaje si¢ drazeniu na drodze refleksji. Tymczasem bohater
Andrejewa majacy kondycje tragicznego ,,drazyciela” tajemunicy jest od-
psychologizowany, a wigc obcy istocie materii, z ktéra mozna obcowaé jedynie
w sferze intelektualnej. Jego reakcje sa instynktowne, a wige mozliwosé kon-
taktu, a tym bardziej przenikniecia istoty tajemnicy ograniczona, a uparte
ku niej dgzenie wydaje sie byé nieporozumieniem. Stad tez efektowi obcosei,
wyizolowania zdeterminowanego ograniczonym instynktem nieodlgcznie towa-
rzyszy cierpienie (czy raczej jego znaki) wynikajgce wlaénie z niemoznosei
wyizolowania rozumianego jako osiggniecie stanu wolnogci absolutnej, byecia
poza wszelkim ukladem. Zatem sfera doznaniowa, tak przez Andrejewa
preferowana, zmienia ksztalt tej glebi, do ktdrej jego utwory potencjalnie
dazg. (Dlatego ,,wiedza tragiczna’” nie owocuje w zwartym ksztaleie tragedii,
a drazni groteskowa obco$cig — absurdalng nierozlgcznoseig wymienionych
Swiatéw). Andrejewowski mikrodwiat oscyluje miedzy §wiatem rzeczywiSeie



52 H. Chalacinska-Wiertelak

istniejacym, a przeczuwanym, tajemnym. Nie sprawdza si¢ wszakze w roli
posrednika miedzy wymienionymi sferami. Préba zanurzenia czy tez ,,spraw-
dzenia” $wiata dostepnego zmyslom i intelektowi w innym wymiarze nie
obfituje w zadne okreslone wartoéci. Bo tez taka orientacja wydaje sie sprzeczna
z Andrejewowskim sensualizmem ograniczajacym mozliwosei obcowania
i poznania. Dlatego miejsce spodziewanego ,,zanurzenia’’, osiagniecia rzeczy-
wistodci jedynej, ale wszechogarniajacej, zajmuje mnogosé $wiatéw pelnych
peknieé; pomnozony efekt ich wzajemnej obco$ci. Rytmy ujawniania tych
dwiatéw pulsujg w chaotycznym, dezintegrujgcym przemieszaniu. Jednakze
na przekor rozwibrowaniu Andrejewowskiej formy w samej jej istocie zdaja
sig tkwié immanentnie zalozone mozliwosdci osiagniecia standéw swoistego
fadu, harmonii. Moga one powstaé na bazie ,,wyobrazni zbiorowej”, ktéra
w przypadku zaistnienia przejawilaby sie w , blyskawicznych porozumieniach”
(teatralnego) dzialania formy i publicznosci. Albowiem owe porozumienia
funkcjonowalyby wdéwczas w ramach anamnezy obrzedéw. Moga one byé
uruchamiane poprzez przywolanie ,,doznan przedjednostkowych, wszystkim
wspdlnych i w chwilach olénienia znéw wszystkim dostepnych”. Postuzylismy
sig tutaj niektérymi wnioskami Theodora Adorno dotyczgcymi muzycznej
formy Strawinskiego, albowiem — w ramach przyjetego klucza interpreta-
cyjnego — spostrzezenia inspirowane tekstami Andrejewa wykazuja analogie
z nimi't. W gruncie rzeczy kondycja Andrejewowskiego bohatera usilujacego
przeniknaé (Istote), ktéra, jak to staraliSmy sie wykazaé, nie wpisuje sig ani
w model odpowiedniego statusu bohatera tragedii klasycznej, ani — roman-
tycznego, umiejscawia sig miedzy ,,archaizmem” a ,,modernizmem” (tj. mo-
delem prapoczatkowym, pierwszym w czasie a wspélezesnym)i2. Najsilniej
przejawil sie 6w aspekt w Czarnych maskach; poprzez eksponowanie gry —
zabawy uruchomiona zostala scena — widownia ,,doznan przedjednostkowych”,
widownia niejako ,hermetycznie odcigta od §wiadomej jazni”. Wysublimo-
wana sfera pozaswiadomosciowa, ktérg w analizie Czarnych masek wigzalismy
z koncepeja Junga (napiecie migdzy jednostkowym a zbiorowo$cig) z punktu
widzenia wspomnianego sprzeZenia archaiczno-modernistycznego wypadnie
uznaé za te warstwe osobowosci, ktéra w przypadku zaistnienia wymienionej
sytuacji ,,wynurza si¢ w nienaruszonej dotykalnej postaci’!®. Mogloby sie
wydawaé, ze takie siggniecie wstecz, do Zrddel, winno byé wystarczajacym
elementem scalajacym; pierwiastek archaiczny jako dolny punkt rosnacej
krzywej (w schemacie archaiczne — modernistyczne) powinien sprzyjacé
dynamice rozwoju formy. Tymeczasem wlasnie dramat Czarne maski, w ktérym

1 T, Adorno, Filozofia nowej muzyki, Warszawa 1969.
1t M. Janion, Demony, wampiry, potwory, ,,Kino’’ 1975, nr 7, s. 39 - 48.
1 T. Adorno, op. cit. s. 210.
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nawigzanie do archetypéw wyznaczalo warstwe treSciowa utworu, wypadio
uznaé za niespéjny, nie realizujacy kompozycji rozwoju. Miejsce konsekwent-
nego zdazania, narastania zajelo powtérzenie, swego rodzaju ,,dynamika
statyczna”, ktérej ,,ruchy” odbywaja sie w zamknietym kregu. Jak dowodzi
wspomniany juz T. Adorno rozwéj kompozycji muzycznej zaklada obecnosé
elementu statego, scalajacego, takiego, ktéry moze by¢ ,,ogrywany”’. Taka
18tre kompozyeji muzycznej jest latwo przekladalna na kategorie rytmu
jako taka, Jwn i sprawdzalna w roznych dziedzinach sztuki. U Andrejewa
wszakie nawet totalna “haenogé motywu (spotkand), wypeliajacego soba
caly .I.)l&n fal')ula;rny » e Prowade: 1, jadnych konstruktywnych konsek-
wencji. Pr.zemwme, za Spraws wamaey]noz';m ttowen kurezy sie rozpietosé
niejako obiektywnych wartosci (dazenie — niemoZnosé reas . ;i\ do ez vsto
subiektywnych odczué (nadzieja — rozpacz). Ta degradacja opozycji niwéluy.
nie tylko mozliwo§¢ rozwoju, ale i — regresje; bowiem nie funkcjonuje na
zasadzie ,,punkt wyjScia — punkt dojscia’, ale poprzez zachwiany stosunek
zhierarchizowania wymienionych opozycji realizuje prawo blednego kola.
Odbiega tym samym od dynamicznych wlasnosci wariacji jako takiej; za-
kiécony zostaje proces jako ciaglo§é, czas — poddany przemiennie dziala-
jacym impulsom: progresja -— regresja — bezruch. Taki sposéb realizacji
artystycznej zdaje sie utozsamiaé ze swoistg gra estetyczna. Ta zaé niejako
wbrew swojej istocie prowokuje do refleksji, nakierowujac ja na ,,odkrywanie’’
warstwy psychologicznej. Jej maskowanie wynika tu z przyjetej zasady skroto-
wosci, ktérej dzialanie sprawia, ze cale poklady znaczeniowe, w tym réwniez
psychologiczne, ujawniajg sie dopiero poprzez odniesienie do plaszezyzny
mitycznej, w tekstach Andrejewa zaznaczanej aluzyjnie. Z punktu widzenia
interesujacej nas kategorii wspomniana orientacja stwarza dla niej szersze
ramy; ujawnia tendencje do spajania wszelkich niedoskonalych szeregéw
rytmicznych, jak gdyby ,,duszacych si¢” pulséw. Jako wieczny — z racji
swej ,,permanentnej struktury” — éw rytm mityczny zaklada puls réwny,
staly, porzadkujacy't. Te cechy mogg wszakze ulec zachwianiu przez osadzenie
w kontekscie o szczegbélnym ksztalcie filozoficzno-estetycznym.

Tak wladnie epoka przelomu XIX i XX wieku chaosem swym neguje
istote ,,mitycznego rytmu’, jednocze$nie za$§ swoistoscig sytuacji granicznych
przywoluje jego ,,immanentno§é” jako antyteze zachwiania, bladzenia. Poza
wymienionymi jest jeszcze jeden wazki aspekt zorientowania formy Andrejewa
na mityezny rytm. Mianowicie nawiazanie do prapoczatkéw, do czaséw
istnienia czystej idei muzycznosci, odstania przeniesiong z gatunku dramatu
poprzez wieki istote dramaturgii wywiedziong z ruchu, tanica, rytmu; z obrzedu.

Chcialoby si¢ w tym miejscu sparafrazowaé wypowiedZz Stanistawskiego

14 Zob. J. Abramowska, O funkcjach mitu, ,,Nurt” 1975, nr 12, s. 19 - 22.
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o T'rzech siostrach Czechowa jako ruchem, barwg, a nade wszystko ksztaltem
przypominajacych symfonie Czajkowskiego — i poglebié przytoczong analogie
przez odniesienie jej do Leonida Andrejewa i eksperymentéw w obrebie
dwudziestowiecznej formy muzycznej (Strawinski, Schénberg?!®). Chodzitoby
tu nie tyle o skojarzenia w sensie swoisto§ci prowadzenia linii melodycznych
(rytmicznych), ile o istote poszukiwan odkrywajacych wspomniang istote
prapoczatkéw, czystq idee; poszukiwan dazacych do wyeliminowe=ie stery
znaczen na korzy$é estetycznych doznan. Nie przypadkie- Tergusson w opar-
ciu o Dzienniki Hebbla okresla artystyczna ome-:1123C)Q dre.unatu jako ’gatunku
mianem ,,rytmicznej struktury’1s oxreslenie to zdaje sie Przyl.eg'ac bardeo
szezelnie do analizow--v vl utworéw autora Anatemy, ktére ujawniaja zupelnie
wyratlens pozycje formy niezwykle chlonnej na wszelkie nowe i odnawiane
idee, tworeze eksperymenty przelomu XIX i XXw.

Z wazkich rozwigzan estetycznych chcieliby§émy zasygnalizowaé fenomen
Andrejewowskiej czasoprzestrzeni. Funkcjonuje ona przez scalenie dwéch
kategorii, z ktérych kazda ujawnia sie poprzez przeciwng sobie. Czas, pozornie
ciagly, posiada liczne szczeliny, pekniecia na zewngtiz, przez ktére wchla-
niane sy przestrzenie réznych szeregéw (rytmicznych, znaczeniowych). Poza
najbardziej reprezentatywnym dla zjawiska czasoprzestrzeni ciagiem zda-
rzeniowym w Czarnych maskach ujawnia ja réwniez organizacja dekoracji.
Za sprawa zlokalizowania wielorakich rytméw miedzy poszezegélnymi jej
‘elementami badZ wewnatrz jednego zachodzi stosunek kontrapunktycznego
rozszezepienia. Dochodzi niekiedy do podwazania substancjalnej istoty
takiego elementu (elementéw). Tak na przyklad ocean, pulsujacy rytmem
codziennych zajeé rybakdéw, dematerializuje sie w momentach kiedy dziata
wstrzgsowo jako nieprzenikniona, irracjonalna sita, burzaca uklad codziennosei.
Ten sam aspekt, ,,zdialogizowania wewnetrznego”, jest latwo wykrywalny
na materiale Zycia czlowieka i Czarnych masek, w ktérych kontrapunktyczna
chwiejno$é wymiaréw, w jakich bytuja poszczegélne budowle i bryly jest nosna
w sensy odnotowane przez nas przy okazji kolejnych analiz. Nie bez podstaw
Andrejewowska warstwa plastyczna zdecydowanie cigzy ku architekturze, pod-
porzadkowujac ,,malarskos$¢” sfery wizualnej jej prawom. Albowiem wlasnie
w tej dziedzinie sztuki przeciwienstwo pierwiastka materialnego i duchowego
jest najbardziej uchwytne i zarazem no$ne. W architektonicznym ksztatcie i pro-
porcjach materializowala sie zawsze aktualna §wiadomoéé spoleczenstwa jako
takiego. Jak twierdzg znawcy przedmiotu, stylem, ktéry najbardziej dobitnie
ucieleénil najglebsze przeciwienistwa wlasnej epoki byt barok'?. Dla 1I polowy

15 8. Eisenstein, op. cit.
16 Ibid.
17 E. Angyal, Swiat stowianskiego baroku, Warszawa 1972.
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XVI wieku oraz wieku X VII wiodacg w odbiorze rzeczywistosei byla idea dyna—
miki zasadzajaca sie na poczuciu bezgraniczno$ei i chwiejnosei. Preferowanie
pierwiastka irracjonalnego doprowadzilo do przesadnej emocjonalnej egzal-
tacji, dynamika nawarstwienn sugerowala polifoniczne rozumienie porzadku
§wiata przesycone niepokojem. W sferze materialnej barokowego stylu archi-
tektonicznego zostala naruszona elementarna podstawa, $ciana. Ten typ
architektury otrzymal miano konfliktowego stylu; zaprzeczy! zdecydowanie
stabilnosci, przeciwstawiajac jej dramatyczng w swej istocie chwiejnosé.
Zakwestionowana zostala utwierdzajaca rola architektury jako takiej. Uciele$-
niajgc dreczace problemy déwezesnego S$wiatopogladu spolecznego odkryla
architektura baroku nie znane dotychczas bogactwo kontekstéw pozamaterial-
nych, czego znamiennym przykladem jest operowanie metaforg. Andreje-
wowska organizacja czasoprzestrzeni scenicznej zdaje sig §ciéle przylegaé do
zasygnalizowanych tendencji barokowego stylu, odcinajac sie swoistoécig
ksztaltu i znaczeniows nosnoscig od wspélezesnych sobie poszukiwan w archi-
tekturze. W organizowaniu przestrzeni u omawianego dramaturga uderza
przede wszystkim konsekwencja w manifestowaniu materialnej zamknietosei.
‘Wydobywa to autor przez stloczenie szczegdéléw, ich migotliwg ruchliwosé,
z reguly zblizong do widza przez uobecnianie na pierwszym planie. Pozorne
przeciwieristwo przestrzeni skoncentrowanej do wewnatrz i §ciéle ograniczonej
stanowi Ocean. Wprawdzie akcja toczy sie tu w przestrzeni nieoznaczonej,
jednakze i tutaj, jakkolwiek brak wyraZznych konturéw ograniczajacych
teren, wbrew logice ,tworzywa’’ przestrzeni bezmiernej elementy akeji,
zdarzenia sytuujg sie w nieprzeniknionym, prawie dotykalnym mroku, w ge-
ste] ,,zmaterializowanej”” mgle badz ,,$ciagniete’’ na brzeg jak gdyby stloczone
przez jego waska linie, duszng perspektywe rybackiej wioski i takaz mentalnosé
jej mieszkanicéw. Eksterier, programowo nieobecny — jako symbolizujacy
§wiat nieprzenikniony — wuobecnia si¢ w czesto prezentowanym wnetrzu;
nie rozszerza wszakze jego granic, przeciwnie — poteguje natlok i ruchliwg
chwiejnosé elementéw. Jest to zatem tendencja zdecydowanie przeciwna do
tego stosunku eksterieru i interieru, jaksg wypracowata ,,otwarta’” archi-
tektura XX wieku. Linia, szkielet, przesroczysto$é konstrukeji sprawiajace
wrazenie lekkodci, u Andrejewa zawsze sugeruja tylez dreczacg niedokon-
‘czono$é, meczace narodziny, co — rozpad, agonie. Zamknieto$é nie ma tu
nic wspdlnego z masywnoscia, ktéra pozostaje w $cistym zwiazku ze stabil-
noécia; interiery omawianych dramatéw nie tyle przygniataja materialnym
ciezarem, ile — osaczaja bezksztaltnym, nieprawdopodobnie rozdygotanym.
Réwnowaga i masywnosé zostaly zakwestionowane juz niejako u podstaw
przez naruszenie tworzywa, z ktérego bryla jest zrobiona (np. nieokreslona
struktura §cian czy postaci Kogo§ w szarym), badZz sposobu wykonania
(ukosne nachylenie $cian i okien w Zyciu czlowieka, zamek zawieszony w otchla-
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ni nocy, ktérej mrok w momentach grozy staje si¢ dostepny nie tylko wizu-
alnie, ale jest wrecz dotykalny, czarne maski jako mrok zmaterializowany
moga tu byé¢ dowodem przekraczalnosci jakoSciowej granicy zmysiéw).
Czestym chwytem jest stosowanie niekonwencjonalnej perspektywy, ze
wspomnimy chociazby dom na wzgérzu ogladany z dolu czy usytuowanie
zamku na norweskich fiordach. :

W Czarnych maskach do perfekeji zostala doprowadzona zmienno$é dyna-
miki punktéw widzenia: wazkie momenty akeji nieoczekiwanie skupiajg
sie-w miejscach, ktérych znaczeniowe napiecie wyczerpuje sie w kontekscie
.przeciwienstw géra—dol (salon — wieza; salon — piwnica; piwnica — wieza;
podium — podloga; podloga — pietro dla orkiestry). Réznicowaniu pozioméw
towarzyszy wielo§¢ i zmiennoéé ujeé, mnozenie planéw oddalen i zblizen.
Technika ruchliwodci i mnogoéci ujeé nie tyle wpisuje sie, ile raczej prze-
kracza ramy technik stosowanych przez teatry wspédlczesne Andrejewowi.
Preferowanemu przez samego dramaturga Teatrowi Artystycznemu z jego
metoda cigglo$ci rozwoju — rozgrywania przeciwstawiaja omawiane teksty,
swobodny, pozornie niekontrolowany montaz, ktéry pozoruje ,,biadzenie”
kamery. Zmienno$¢ przetasowan poszezegélnych postaci, grup i innych
elementéw dekoracji zdaje si¢ odpowiadaé czasowi trwania najmniejszej
czastki kompozycyjnej kinematografu, kadrowi. Jak mozna przypuszczad,
zafascynowaniem Andrejewa sztuks filmows w jej niemym stadium da-sie
wytlumaczyé, przynajmniej czedciowo, specyfika slowa w analizowanych
dramatach. Wbrew swej naturze zdaje si¢ ono spelniaé tu funkcje czysto
informacyjna, a tak zwang perspektywe dramaturgiczna uzyskuje za po-
érednictwem innych §rodkéw wyrazu. Poniewaz u Andrejewa z reguly legity-
mujg sie one bogats ekspresja, zorientowujg w stosunku do siebie ,,0bojetne”
slowo na zasadzie dialogowej istoty zwiazkéw. (Oto finalowe glosy staruch
o domu Czlowieka nie sg bynajmniej sucha informacja o aktualnym stanie
budynku. Zasygnalizowany tu wyglad uruchamia caly mechanizm dotychczas
eksponowanych wygladéw domu; budynek z okresu nedzy, zamek na wzgérzu,
dom na fiordach). Tym samym zostaje ozywiony kontekst towarzyszacych
owym wyglagdom senséw; kolejne etapy zanegowan, zdystansowan dazen
i buntéw bohatera.

Przytoczone spostrzezenia dotyczace swoisto$ci ksztaltu kategorii rytmu
i wyplywajacych zen konsekwencji natury ,,technicznej” pozwalajg wypro-
wadzié teze, iz dramaty Andrejewa byly nie mniej awangardowe od praktycz-
nych poczynan ludzi teatru tego okresu; Meyerholda, Wachtangowa. Szerzej —
omawiana forma ujawniala od podstaw zmierzch tradycyjnego ksztattu
dramatu i takichze koncepcji teatralnych ujeé potencjalnie w niej zawartych.



Rytm w dramatach L. Andrejewa 57

TAJIMHA XAJJAIIMHBCKA-BEPTEJIAK

CITOCOB ®YHKUMOHNPOBAHMS KATEIOPUM PUTMA
B TPAMAX JIEOHUJA AHIOPEEBA

Pe3rome

B cnep 32 TeopusAMU MOJEPHU3MA CYUIHOCTh KATETOPHH PHTMA CBOAMTCA K OTPOMHOMY HHa~
IIa30Hy MeXIy ,,MaTepHANBHBIM OOBEMOM ,,MOJIEKYJb” R E€MKOCTBIO TeX O6uuX 3HaAYeHwmi,
XOTOpPbIC M3 Hee BbITEKaoT. DUIOCOPCKO-3CTETHYECKAs ABOMCTBEHHOCTL PMTMA peanu3yercs
B KOHTeKCTE€ OOO3HAYEHHBIX PaHbIIE KATErOpui, BeAyLUIMX IS ,,BHYTPEHHEH npamMaTyprum’
JI. AnppeeBa: BpEMEHW -— NPOCTPAHCTBA (IPOABIISIONIMXCA YEPE3 ONPEHEICHHBIE ACICKTh (u-
nocodum ,,MMoHucHickoro Havana” Humme u ,,Bpamgaronierocs kpyra” Illonenrayspa); Tparu-
YECKOTO TPOTECKA (KOJIEOTIOLIETOCs MEXLY KIACCHYECKO! M HUUIITEAHCKOM KOHIENMUHsIMHA TPArM3Ma);
cuMBoONia-MuGa ¥ KATErOpUH UIPhl. PHTMMYECKas Opranu3alusi aHAPEEBCKUX APAM B LICIOM 3HIK-
IEeTCs HA BHYTPCHHEM CTpeMIICHHH (opMmbl K ae3uHTerpaunu. Ha ocHoBe Teopuu 3kcra3za (DH3eH-
mreiiH) M ¢unocodr HOBOM My3bIkH (AZOPHO) MOIYT OBITH BBIAEIEHBL ONMO3ULUKM (BpEMEH-
HO€ — YHWBEPCAJIBPHOE, IMBHIM3ALMA — MH(}, apXau3M — MOAEPHHM3M), OOYCIaBIIHBAIOLIHE KOH-
$bymkTHBIE GYHKIMM pHUTMA B ApaMaTm4ecKoli dopMe AnapeeBa. B ruiaHe 3CTETHYECKON KOHKPETH-
3anuu (OpraHM3alMH JpaMaTHYECKOTO IPOCTPAHCTBA, INIACTHYECKOM ¥ 3BYKOBOM cdepax) purMm-
Yyeckas Le3ypa HaloMMHAeT 3CTETHKY O0apoKko (IyIaBHBIM 00pa3oM, apXUTEKTypy Gapokko, pac-
CMAaTpuBAEMyIO Kak ,,KOH(IHMKTHBIL CTHIB”), BHIPAXKaIOLIyl0 B AAHHOM ciydae dumocodekue
OCHOBBI 3CXATOJOTH3MA H MACI0O MyYCHHYECTBA.

Ha ocnoBanuM aHaymmM3a caenaH oOiuif BHIBOJ O TOM, YTO KATeropusi PUTMA SBIIACTCS HHTE-
TPHPYIOIAM MOMEHTOM HMMAHEHTHOM CTPYKTYPBI XyJOKECTBEHHOrO TEKCTa, Maxe B TeX Cly-
Yasx, KOrjga, kak B mpamaTtypruu JI. AnppeeBa, ee KOHKPETHOE BBIPAXXEHHE MOXKET MOKA3RTHCH
Be3UHTErpHpYIOIIHM.

THE WAY OF FUNCTIONING OF THE CATEGORY OF RHYTHM IN THE
DRAMATURGY OF LEONID ANDREEV

by
HALINA CHARBACINSKA-WIERTELAK

Summary

According to the theories of modernism the essence of the category of rhythm is
contained in a large number of meanings between ¢‘material”’ contents of ‘“molecule”
and the capacity of those general meanings which are its source. Philosophical and esthetic
doubleness of rhythm is realized in the context of the categories interpreted earlier
defining for the “internal dramaturgy’ of L. Andreev: time and space (shown through
the aspects of philosophy such as Nietzsche’s “Dionysianism’ and ‘rotating wheel” of
Schopenhauer); tragic grotesque (contained between the classical and Nietzschean
version of tragism); symbol-myth and category of game-play. Generally speaking the
rhythmic organization of Andreev’s dramas is based on the internal tendency of the
form to disintegration. In the bagis of the theory of ecstasy (Eisenstein) and philosophy of
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new music (Adorno) there were made oppositions (temporary-universal; civilization-myth;
archaism-modernism) presenting conflicting function of rhythm in the dramatic form of
Andreev. On the plane of esthetic realization (the organization of dramatic space,
plastic and sound sphere), rhythmic caesura recalls baroque esthetics (mainly archi-
tecture called “‘conflicting style’’), risen on the basis of philosophy of eschatology and
the idea of martyr. -

At the end of her paper the author drew a conclusion that the category of rhythm
is an integrating element for the immanent structure of artistic text even in case when,
as it just happens in Andreev, it is realized as disintegrating moment.



