Wojciech Gorczyca

Monolog i dialog w dramatach
Konstantego Trieniowa

Studia Rossica Posnaniensia 20, 117-132

1988

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji
cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

MUZEUM HISTORII POLSKI



STUDIA ROSSICA POSNANIENSIA, Vol. XX: 1988, pp. 117—132. ISBN 83-232-0183-8. ISSN 0081-6384
Adam Mickicwicz University Press, Poznan

MONOLOG I DIALOG W DRAMATACH KONSTANTEGO TRIENIOWA!
MONOLOGUE AND DIALOGUE IN KONSTANTY TRIENIOV’S DRAMAS

WOJCIECH GORCZYCA

The author analyses the structure of composition of dialogue and monologue in K.
Trieniov’s dramas pointing to the evolution of closed-cirole psychologism — a character-
istic feature of the style of the dramatist. The author formulated a conclusion about the
influences of Czekhov’s tradition (especially in the drama The Dorogins). The author
also emphasized new possibilities of psychologization of heroes in the dramatic works
in the Soviet Union of the half of the 20’s of this century.

Wojciech Gorezyca, Oddzial Doskonalenia Nauczycieli, ul. Dawida 1 a, 50-527
‘Wroclaw, Polska—Poland.

W dotychezasowych badaniach nad twérczoécia dramatopisarska Trie-
niowa jezyk stanowi najbardziej ,,formalny” aspekt analiz. Pozostaje wzglednie
niezalezny od odniesienn pozatekstowych. Krytyka zgodnie podkresla funkcjo-
nowanie w doéwiadczeniu dramatopisarskim autora sztuki Lubow Jarowaja
tradycji Aleksandra Ostrowskiego?. Zmierza wszakze do odnotowania przede
wszystkim wlasciwosei stylistycznych (indywidualizacja jezyka?), nie zauwa-
zajac propozycji, jakie wnosi kompozycyjna struktura dialogu, a takze swoi-
stodci jego funkeji na tle kanonéw realistycznego dramatu klasycznego (i nie
tylko?). Sklania to do podjecia dodatkowych analiz, w szczegélno§ei za§ do

1 Analizie poddajemy trzy dramaty Trieniowa: 7oroginowie (Doroginy, 1912), Puga-
czowszczyzna (Pugaczowszczina, 1924), Lubow Jarowaje (Lubow’ Jarowaja, 1926). Pier-
wszy z nich jest do pewnego stopnia ,,drogowskazem”, dzigki ktéremu mozna formulowaé
wnioski co do zainteresowania pisarza analiza psychologiczna. Kolejne stanowisa ,,apoge-
um” jego twoérczodci. Nawigzywaly one w polowie lat dwudziestych do tradycji dramatu
klasycznego.

2 Zwracajg na to uwage np.: B. Jues, K. Tpenes, Mocksa 1960, s. 70-72; tenze,
K. Tpenes. W: Wcropus pycckoil coBerckol ymrepaTtypsl B IV 1. 1917-1965 (t. 1 1917 - 1928),
MockBa 1967, s. 608 - 609; P. daiubepr, K. Tpenes. Ouepx meopyecmea, Mocksa-Jle-
uuHrpan 1962, s. 343 - 345; L. Gladkowska, K. Trientow. W: Historia rosyjskiej
literatury radzieckiej, pod red. P. Wychodcewa, t}. L. Jazukiewicz-Oseltkowska, Warsza-
wa 1977, s. 381.

3 Dijew dostrzega tutaj réwniez zwigzki z twérczoécia Gorkiego (B. dues, op.
cit., 8. 608), Fajnberg np. akcentuje aforystycznosé jezyka (P. ®aiubepr, op. cit., 8. 344).

4 Chodzi nam przede wszystkim o uwzglednienie wplywéw poetyki teatru plakato-
wego, masowego, i modyfikacji, jakich dokonuje Trieniow.
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zdefiniowania wyrézniajacego styl dramaturga kameralnego psychologizmu.
W kontekscie przemian procesu literackiego polowy lat dwudziestych byto
to zjawisko nowe, sygnalizujace rozwdj dramatu realistyczno-psychologicz-
negosb.

Obserwacje nad strukturg dialogu oraz jego wartoscig ,,informacyjno-
-estetyczng’’ pozwalaja uscidlié, w jaki sposéb przedstawiona zostala w da-
nym dziele jego problematyka, koncepcja ideowa i fabularno-kompozycyjny
pomyst dramaturga®. Ksztalt i budowa dialogu znajduje sie zawsze w $cistym
zwigzku zaréwno z ,,0kre§lonymi warunkami historycznymi’” (zwyczajami
jezykowymi i nawykami scenicznymi), w jakich powstaje dany dramat,
jak tez z technikq pisarza oraz z jego indywidualng poetyka?. Transponujae
te mys$l wypada wprowadzié pare wyjaénien.

Interpretacja relacji Trieniow i kameralny psychologizm wigze si¢ z geno-
logia, inspiracjg, okrefleniem stopnia nowatorstwa. Istotng pozostaje nadto
kwestia Trieniow i synkretyzm form, a wiec: synteza dramatu, liryki, epiki
w kontekscie wystepujacych u pisarza konwencji teatralnych. W niniejszych
rozwazaniach chodzi nam nie tylko o zwrdcenie uwagi na estetyczno-jezykowe
wlaéciwosci dramatéw Trieniowa i funkceje kompozycyjne, jakie spelnia w nich
dialog. Uzasadnione jest takze spojrzenie na ewolucje form monologowych
i dialogowych w aspekcie charakterystycznych dla dramatu realistyczno-
-psychologicznego tendencji, ustalenie zwiazkéw ze zjawiskami procesu
literackiego. Wiaze si¢ to szczegblnie z faktem, iz dramaturgia o poetyce
realistycznej zajela negatywng postawe wobec monologu, uznajac go za
forme sztuczng i nienaturalng z punktu widzenia powszednich kontaktéw
jezykowych. Ksztalt artystyczny pierwszych utworéw dramaturgicznych
Trieniowa wykazuje, iz duzg role w ksztaltowaniu psychologiczno-kameral-
nego stylu odgrywaja w nich monologi. Dlatego tez $cisle rozgraniczenie
dialogu i monologu w badaniach nad jego dramatami nie jest mozliwe. Monolog
jest poczatkowo u Trieniowa stalym towarzyszem dialogu. Pézniej (np. w dra-
matach Pugaczowszczyzna i Lubow Jarowaja) stosunek miedzy tymi formami
wypowiedzi mozna okre§lié jako dynamiczng polaryzacje®, w ktérej raz
przewage zyskuje dialog, raz monolog.

8 Utwér Trieniowa (Lubow Jarowaja) krytyka radziecka sytuuje w kregu dramatu
heroiczno-rewolucyjnego Sztorm (Sztorm, 1924) W. Bill-Bielocerkowskiego, Pociqg
pancerny 14 — 69 (Broniepojezd 14 — 69, 1927) W. Iwanowa, Przelom (Razlom, 1927)
B. Lawrieniowa).

¢ B. Oaunuos, Crmusucmuveckas cmpykmypa ouasoza. W: SI3bIKOBbIE IIPOLIECCHE COBPEMEH~
HOHM pYCCKoOM XYHAOXECTBEHHOM JuTepaTyphl, Mocksa 1977, c. 101.

7 T. BUHOKYp, O Asvike cospemennoii Opamamypzuu. W : 513 bIKOBBIE HPOLECCH! COBPEMEHHOR
PYCCKOH XymOXECTBEHHOM NUTEpaTyphl, Mocksa 1977, c. 144.

8 Zob. uwagi o monologu i dialogu w dramacie: J. Mukafovsky, Dialog a monolog.
W: tenze, Wéréd znakéw i struktur, przel. J. Mayen. Warszawa 1970, s. 190.
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Teoria jezyka dramatycznego styka si¢ zawsze z teorig realizacji scenicznej.
Badanie chwytéw konstrukeji dialogicznej nie moze nie liczyé si¢ z zagadnie-
niem stosunku tekstu teatralnego do form teatralnej realizacji. Czynnik
,,beatralnodci”’ nie jest w stosunku do tekstu czyms§ zewnetrznym, lecz tkwi
w nim samym?®. Odeczytanie ,teatralnosci” wigze si¢ wiec miedzy innymi
z interpretacja wystepujacych w obrebie tekstu dramatu mowy autorskiej
i odautorskiej1° oraz ich powigzan.

W malym stopniu uwzglednial te relacje Trieniow w Doroginach. Dla tego
utworu charakterystyczny jest dialog konwersacyjny (ustatyczniony), zna-
mienny dla utworéw Czechowa i Gorkiego, gdzie wystepuje wiele autowypo-
wiedzi, ktére — chociaz luzno powigzane — indywidualizujg i psychologizuja
postaci. Ksztalt dialogu i jego mechanizm wyznaczony zostal do pewnego
stopnia przez zalozenia ideowe, wynikajace z obranej koncepcji ksztaltowania
przestrzeni i czasu. Przewazal tutaj model przestrzeni zamknietej (,,dom”),
kameralnej. Uwidocznila ona statycznosé §wiata przedstawionego, w ktérym
istnieli bohaterowie. Stawala sie warunkiem cyklicznego czasu, pospolitej
powszedniogci. W tej sytuacji dialog zmienial si¢ czesto w monolog, tworzyl
plan komentujaco-wyjasniajacy. Jego wprowadzenie motywowal Trieniow
checia wyeksponowania postaw psychologicznych. Konstrukeje monologéw
opieral czesto na pytaniach, odzwierciedlajacych wewnetrzny dramat Olgi.

Olga (zadumalas nad riekoj). Kudriawuju zielen razmietala wdol bieriegow, kak gromad-
nyje kosy... Otczego ja tiebia tak lublu?. Zaczem ty zowiosz mienia... kak mat’?11

Znamienne dla techniki Trieniowa jest to, ze taki typ monologu wyodrebnia
sie w dramacie zdecydowanie z dialogu i stanowi calo$é kompozycyjnie samo-
dzielng. Przedstawia z reguly rozbudowang wypowiedz refleksyjna. Jej struk-
tura wykorzystuje zasady mowy dialogowej. Tworzy jakby laficuch pojedyn-
czych replik. W tym sensie funkcjonuje jako monolog zdialogizowany 12
(soliloquium w prozie'®), jest ,lirycznag ekspresja duszy” Olgi, prébujacej
dociec prawdy o wlasnym losie. Forma ta osiaga walor poetycki ze wzgledu

* W. Winogradow, Jezyk artystycznego utworu literackiego. W: Rosyjska szkola
stylistyki, przel. J. Kulezycka, Warszawa 1970, s. 355 - 412,

10 T.BuHOKYyp, op. cit., s. 136 - 137.

11 K, Tpeues, Hopozunst. W: tenze, Ilnecnt, cTaThR, peyu, Mockea 1952, s. 20.

12 Termin zapozyczyliémy z pracy: M. Cymborska-Leboda, Dramaturgia Leonida
Andriejewa, Warszawa 1982, s. 104. Monolog autoprezentacyjny eksponujacy przemiany
wewnetrzne bohateréw pojawia si¢ w dramacie romantycznym, w ktérym bohater jest
przede wszystkim postacig przezywajaca, a nie dzialajaca. Por.: E.Miodoniska-Brookes,
A. Kulawik, M. Tatara, Zarys poetyki, Warszawa 1978, s. 83.

13 Por.uwagina temat wykorzystania techniki dramatycznej w powiesci strumienia
éwiadomosci. R. Humphrey, Strumien $wiadomosdci — techniki, Studia z teorisi literatury.
Archiwum przekladéw ,,Pamiginika Literackiego”, Wroctaw 1977, s. 236.
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na obecnoé¢ takich frodkéw wyrazu, jak: metaforyka, pytania retoryczne,
zamilknigcia. Powtérzenia syntaktyczne, leksykalne, brzmieniowe aktywizuja
uwage widza, czytelnika, poszerzajac o dodatkowy podtekst pole semantyczne
wypowiedzi. Pozwolilo to na bezposredni i bardziej wielostronny oglad nurtu-
jacych bohaterke probleméw.

Zaréwno ,,glos” Olgi, jak i Dorogina jest czesto monologiem analogicznym
do wypowiedzi wszechwiedzacego narratora w utworze epickim. Prezentujg
oni rzeczywisto§é dramatu ze swego nadrzednego punktu widzenia, inter-
pretujac ja i przenoszac uwage widza ze strony zdarzeniowej na refleksje.
Pojawiaja sie w nim elementy retoryki spolecznej. ,,Ozywia” ja Trieniow,
operujac niejednokrotnie pointa, poréwnaniem, aforyzmem.

Dorogin. ,,Narod, narod!...”” Wot sozwuczije, kotoroje polstoletija dierzalo pod
gipnozom naszu blagorodnuju mysl. Russkaja intielligientnaja mysl sputalag w polozenii
toj kuricy, pieried kotoroj prowieli czertu mielom, i biednaja kurica glaz s etoj czerty
nie swodit 14,

Koncepcja konstruowania wypowiedzi scenicznej w Doroginach wigzala
sie gléwnie z nastawieniem na ,,wymawialng’’ strone replik. Gléwne zadania
dialogu, jakie wyznaczyla mu konwencja dramatu realistycznego (dynami-
zacja akeji opierajaca sie na nieustannych zwrotach znaczeniowych i emocjo-
nalnych i prowadzaca do zmian sytuacji), Trieniow stymulowal elementami
refleksyjnego uksztaltowania slowa. Byly one dominantg, szczegdlnie gdy
chodzi o eksponowanie wewnetrznego nurtu dramatu, jego psychologicznego
tla. Uzupelniala go przyroda, réwnoprawny partner w konstruowaniu ¢wiata
przedstawionego. Zantropomorfizowany pejzaz wyposazy! pisarz w cechy
i pojecia wlasciwe gléwnej bohaterce. Te dwa kameralne ,,glosy” $wiadczyly
o wplywach konwencji dramatu kryptosymbolicznego. Wzajemne przenikanie
sie 1 uzupelnianie stanéw psychicznych z zarysowanym w didaskaliach obra-
zem przyrody danego dnia wigzalo dramaturga z koncepcja psychologizmu
Czechowa [Diabel lesny (Leszyj, 1889), Mewa (Czajka, 1896)]. Byl to jeden
z nielicznych przypadkéw laczenia relacji dialog — didaskalia w sensie po-
laczenia w sytuacji mownej slowa i gestu, slowa, mimiki i ruchu. Dialog
spelnial zreszta tutaj podrzedne funkcje. Z natury swojej konwersacyjny,
przeksztaleal sie czesto w monolog, wykazujacy tendencje do wyodrebnienia
sie, autonomizacji, ustatyczniania toku akeji przedstawionej, kameralizowania
jei.- Ze wzgledu na ksztalt artystyczny (jego poetycki walor) aktywizowal
uwage widza.

Sposéb kreowania §wiata przedstawionego w Pugaczowszczysnie odzwier-
ciedlit si¢ natomiast w dynamicznej polaryzacji dialogu i monologu oraz
czesciowym eliminowaniu planu komentujaco-wyjasniajacego. Spowodowalo

1¢ K. Tpeues, op. cit., s, 22. -
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to réwnoczesnie zmiany w budowie zaréwno zewnetrznych ukladéw wydarzen:
(przebiegu akeji), jak i wewnetrznych stanéw psychicznych postaci. Dialog,
gdy idzie o ksztaltowanie wydarzen, wypelnia, obok dramatycznych, szerokie
zadania informacyjne. Elementy narracyjne, pojawiajace sie w replikach,
wyprowadzajg akcje w przestrzen pozasceniczng, poszerzajac zakres tema-
tyczny utworu i motywujac przyszle dzialania. Trieniow nigdy nie wyznacza
konsytuacji takiego dialogu w teksécie pobocznym. Zwerbalizowaniu podlegaja
wszystkie jego elementy.

W obrebie form dialogowych wystepuje duze zréznicowanie zaleznie od
rodzaju sytuacji i postaci. Pugaczowszczyzna byla typem dramatu historycz-
nego, ktéry, z racji przeslania ideowego, wprowadzal struktury epickie w celu
dodatkowego przekonania widza o wadze prezentowanych tresci. Tak chyba
nalezy rozumieé zasadno$é wprowadzanych do sztuki niektérych odmian
monologéw. Wiele z nich odznacza si¢ zwrotami do sluchaczy (apostrofami)
zmierzajacymi do przekonania ich o celowodci podjecia okre§lonego typu
dziatani. Byl to, podobnie jak w dramacie przedromantycznym, wyktad racji
argumentéw, w ktérym dominowala postawa apelatywna, a w kazdym razie
retoryczna zasada organizowania mowy !5, wywolujaca w sztuce spontaniczne
reakcje uczuciowe odbiorcéw.

Sidor. Prawoslawnyje chriestjanie! Ja jest’ wasz batiuszka muzyckij car’, Piotr
Fiodorowicz, ukrywszysia ot naczalstwa pod widom Jemieljana Pugaczowa. Tiepiericza
ja otkrywszy’s i wam daju polnuju wolu ot gospod! Snicztozajtie kak ni mozno wsiech
pomieszezikow! (Sidor ujeziajet soprowoidajemyj likujuszczej tofpoj'®).

Ten typ monologu, w wypadku Wedrowea (Strannik), przybywajacego-
z zewnatrz, staje sie¢ zakamuflowanym wypowiedzeniem odautorskim??,
okazjg do aluzyjnej aktualizacji fabuly dramatycznej, komentowania jej
w my$l okredlonych celéw ideowych wynikajacych z sytuacji autora i od-
biorc6w. Zwracaja na to uwage kryptocytaty.

15 Obecno$é swoistych form monologu apelatywnego charakteryzuje dramat przed-
romantyezny. Por.: M. Glowinski, A. Okopien-Slawinska, J. Stawinski, Zarys
teorit literatury, Warszawa 1972, s. 408 - 409. A. Schlegel, O dialogu dramatycznym.
W: Manifesty romantyzmu, przel. K. Krzemieniowa, Warszawa 1975, s. 108 - 121;
E. Miodonska-Brookes, A. Kulawik, M. Tatara, op. cit., s. 84. Wedlug Bachtina
wszystkie formy retoryczne, ze wzgledu na swg budowe kompozycyjna, sg nastawione-
na shuchacza 1 jego odpowiedzi (Bonpocst aumepamypet u 3cmemuxu, Mocksa 1975,
s. 93; por. takze M. Bachtin, Wypowieds a mowa, ,,Odra’ 1982, nr 11, s. 33 - 34).

18 K. Tpenes, Ilyeaueswyuna. W: tenze, N3bpausdsie npou3seneHus, t. 2, Ilvecsr, cmamou,.
peuu, Mocksa 1955, s. 57.

17 Ibid., s. 70. Strannik. Ech, siostry-bratje, ,,nie nadiejtie na kniazi... Kniazi
i cari zatiem tolko i wydumany, cztob za ich brat brata smierti priedawal...” Zwrot
(apostrofa), jak twierdzi S. Skwarczynska wiaze tresci przedstawione z dynamizmem:
ideowym dziela (Wstep do nauki o literaturze, t. 1, Warszawa 1954, s. 419).
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Omoéwione rodzaje monologéw sa zorientowane dialogicznie. Wechodza
one bowiem w relacje z mass, tlumem, s3 elementami tworzgcymi akcje
utworu. Spelniaja istotns funkcje dramatyczng, poszerzaja fabule sztuki
i podkreélaja jej iluzyjnoéé. Projektuja takze role odbiorcy w ,teatrze dra-
matycznym”’, emocjonalnie odbierajacego akcje.

Wigkszosé z nich shuzyla do eksponowania psychologicznego nurtu sztuki.
Wystepowal w nich element autoanalityczny pozwalajacy na ujawnianie
przezy¢ bohateréw. Formulowanie myéli stawalo si¢ zarazem rodzajem
dzialania — nie mialo charakteru apelatywnego.

Czumakow. Da wysze golowy u czelowieka czto i rastiot, okromia wieriowki
8 pieriekladinoj?

Barusk. Nu, ty zagadki bros’! Nie na posidielkach. Cztoz, mastiera wy, kazaki,
golowami torgowat’! Stiepana Razina golowu za boczonok wodki, za pud tabaku promie-
niali, tak za swoi szkury carskuju golowu schodno spustit’. Tolko nam, muzykam, eto
nie ruka!!®

Taka forma wypowiedzi, umotywowana stanem przezyé postaci, jest
jednoczeénie naturalnym, konsekwentnym wynikiem poprzedzajacych ja
dialogéw, nie burzy ich, wprowadza refleksje. Trieniow uwzglednia tutaj
starannie konsytuacje podmiotowa?!®, Scifle zwigzang z sytuacjg psychiczna,
wzajemnym napieciem miedzy interlokutorami. Wspdlautorstwo nie jest
réwnoznaczne tylko z suma wypowiedzi postaci. Przejawia sie w budowaniu
struktury dialegu o dynamiczne]j polaryzacji (miedzy dialogiem i monologiem
zdialogizowanym), tworzeniu z niej zorganizowanej i wewnetrznie zréznico-
wanej caloéci semantycznej. Zderzanie kwestii rozbudowanych i lakonicznych
wnosi ladunek dynamizujacy rozmowe, jest sygnalem wewnetrznych przemian
bohateréw. Wskazuje na ewolucyjno$é postaw.

Wynik owej polaryzacji przejawia si¢ w wiekszej anizeli do tej pory
tendencji do budowania fabuly na podstawie dialogu, gdzie wystepuja nie-
ustanne zwroty i napigcia znaczeniowe, emocjonalne niezgodnoéci, prowadzace
do zmian sytuacji ®*. Konstytutywna cecha wypowiedzi dotyczy tutaj szcze-
g6lnie okreflania zachowania postaci przez jej dzialanie, a takze tworzenia
tempa sztuki. Wynika to przede wszystkim z koncepcji, zmieniajgcych sie
w planie dramatycznym, dialogéw sytuacyjnych. Chodzilo w nich nie tylko
o wzajemng zalezno§é wymienianych zdan, wpadanie partnerowi w slowo.

18 Thid., s. 70.

1% Konsytuacja podmiotowa wiaze sig z sytuacjs psychiczna, wzajemnym napigciem
miedzy méwiacymi. Por.: E. Miodonska-Brookes, A. Kulawik, M. Tatara, op. cit.,
8. 67; E. Sourieau, Czym jest sytuacja dramatyczna?, przet. B. Labuda, ,,Pamietnik
Literacki” 1976, z. 2, s. 259 - 283.

20 E. Miodonska-Brookes, A. Kulawik, M. Tatara, op. cit., s. 67. Uwzgledniaja-
cych konsytuacje podmiotows lezacq poza uczestnikami dialogu.
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Ich dramatyzm zawieral sie w aktywnym oddzialywaniu partneréw na sie-
bie, czestej kontrowersyjnodci rozméw (szczegdlnie Pugaczowa z opozycja
kozackg — Czumakowem, Pierfilewem, Szygajewem), stluzacej do posuwania
akeji naprzéd. Dawalo to jednoczesnie podstawy do psychologizowania
bioracych w rozmowie oséb. Pragnac uwypukli¢ problem tragizmu w dramacie
historycznym, szukal dla niego Trieniow odpowiedniego ksztaltu. Podtekst
psychologiczny, wskazujacy na tragiczng sytuacje wodza powstania wystapil
w scenach jego rozmowy z Ustinia, gdzie dramaturg wyreczal stowo mimika,
gestem, ruchem (smotrit na niego pristalno, brosilas’ k niemu, ulybnulsia 2!),
kameralizujac jg. Byly to nieliczne, aczkolwiek znamienne, bo zapowiadajace
zmiane techniki w wyrazaniu stanéw uczuciowych przyklady. Odchodzil
bowiem Trieniow od formy monologu na rzecz postulowanej przez realizm
zasady odkrywania §wiata wewnetrznego bohateréw w dialogu, gdzie istotng
role odgrywal element parawerbalny. W prezentowaniu ,,ekspresji duszy’
przedstawicieli ludu uciekal si¢ jeszcze do scenicznego monologu wewnetrz-
nego. Ta forma, eksponujaca iluzyjnos¢ §wiata przedstawionego, wskazywala
na wykorzystanie semantyki bylin, tradycji staroruskiej??. Swiadczg o tym
miedzy innymi stylizowane wypowiedzi Lipaki, ktére bedac refleksyjnymi
przerywnikami akeji, $cisle wigzaly sie z implikujacymi je sytuacjami drama-
tycznymi.

Lipaka (priczitaja). Och, son moj wieszezij, biestalannyj! Oj, wypila z ja nonicza
wina siniego, da nie spochmielit’sia mnie do wieku ... Och, Mariejuszka moj, biezotwie-
tnyj! Kak mnie biez tiebia wiek wiekowat’?23

Podobna stylistyka okreélita ksztalt scen masowych. Nie budowal ich pisarz
na zasadzie dwustronnego przeciwstawienia oponentéw dramatycznych?4.
Wprowadzal bezimienne repliki, bedace komentarzem do wydarzen, dziatani
postaci pierwszoplanowych. Wiele przykladéw cechowalo ujednolicenie
konstrukeji syntaktycznych (odpowiadajacych jednolito$ei postawy emocjo-
nalnej, jednoznacznej afirmacji misji Pugaczowa), wyraZzna symetrycznosé
replik, wskazujacych na brak indywidualizacji i podporzadkowanie si¢ kon-
wencji teatru masowego.

Jak wynika z powyzszych stwierdzen, dialog w Pugaczowszczysnie nie byt
opozycyjny w stosunku do konwencji, ktérych zZrédia mozna znalezé w tradycji
teatru przedromantycznego, a nawet greckiego. Trieniow, wykorzystujac

21 K, Tpenes, op. cit., 8. 48.

32 Réwniez na wykorzystanie jezyka ukrainskiego. Dialog bogato stylizowany
zastuguje na uwage jezykoznawcéw.

23 K. Tpenes, op. cit., 8. 64.

24 Por. uwagi o dialogu w scenach zbiorowych. (R. Zuchardt, O dialogu w dramacie.
przel. A. Swinarski, ,,Dialog” 1957, nr 4, s. 98).
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plan epicko-informacyjny, apostrofy, modyfikowal dialog, aktualizowal
fabule dramatyczng. Tworzy!l dla dramatu strukture otwarts, ktéra wymagala
wielkiej sceny. Nasycal ja romantycznym patosem, mocno osadzonym w rea-
liach epoki, polemizujac z interpretacjami powstania Pugaczowa, jakie,
w polowie lat dwudziestych proponowala plakatowa, lefowska sztuka-kronika 25,
Ksztalt dialogu zapowiadal jednoczeénie zmiang stylu pisarza — bardziej
aktywny stosunek do zagadnien komunikatywnodci i dramaturgicznosci
rozstrzygajacych kwestie zwiazane z rozwojem konfliktu sztuki. Dotyczyto
to réwniez konstruowania planu kameralno-psychologicznego, bylo zapowie-
dzig formuly wigkszego realizmu?é. Ich rezultat miala przynie$é nastepna
sztuka.

Realizm dialogéw w dramacie Lubow Jarowaja to nie tylko sprawa staran-
nego uzasadnienia toku akcji, zwigzania charakteru, tematyki i przebiegu
replik z caloksztaltem kazdorazowej sytuacji (miejscem, okolicznosciami
rozmowy, osobami rozmawiajgcymi, systemem wejs¢ i wyjs$é, realizujgcych
koncepcje przebiegu wydarzen w ramach rozgrywanego konfliktu sztuki).
To takze, a moze przede wszystkim sprawa uksztaltowania slowa wedlug
okreglonego wzorca stylistycznego i lgczenia replik, uwzgledniajacych kryte-
rium ,,potocznosei”’, za pomoca podstawowego dla dramatu elementu: spon-
taniczne] inspiracji, pozostajacej muzg dialogu??.

Podstawg scenicznego rozwijania replik w sztuce byly w zasadzie dwa
zabiegi:

1. W planie rozwoju akeji konstrukcja dialogu motywowana przybyciem
nowej osoby (os6b)na scene, co ttumaczylo sig czestg zmiang tematu, nastroju,
emocjonalnego charakteru dialcgu.

2. W planie kameralizacji sztuki wprowadzanie wariantéw zdialogizowa-
nego monologu, a takze rozbijanie wiezi semantycznej dialogu w celu ekspono-
wania , lirycznej ekspresji duszy”.

Jedli chodzi o pierwszy aspekt, slowo spelnia tutaj wielorakie funkcje.
Krétkie rytmiczne repliki (np. w scenie pierwszej aktu drugiego) szybko
przerzucajace sig z postaci na posta¢ robig wrazenie dynamicznego tempa,

28 Takimi byly np. sztuki W. Kamienskiego, Jemieljan Pugaczow (1925)
i 8. Auslendera, Jemieljan Pugaczow (1925). Por.: }O. OcHoc, Cosemckaa ucmopuueckan
opamamypzus, Mocksal947, s. 66.

28 Z ktéra wystepowal Lew Tolstoj — ,,Monologi i r6zne wejscia z obrazkamii tonami
— od tego mdli widza”. Jles Toacmoii 06 uckyccmee u aumepamype, Mocksa 1955, s. 315 -
- 316. Por. takze wypowiedz Gorkiego w liscie do Trieniowa — M. Fopsxuii, Cobpanue
couunenuii 6 mpuoyamu momax, Iucema, mesezpammel, naonucu, t. 29, Mocksa 1959, s. 161 -
- 162.

27 A. Schlegel, op. cit., s. 112 - 113.

28 M. Lubomudrow, Aktorstwo i spuécizna teatralna. Teoria gry aktorskiej w §wietle
idet Stanistawskiego, Meyerholda © Tairowa, przel. A. Drawicz, ,,Dialog” 1971, nr 11, s. 99.
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nastgpujac po sobie, ,spotykaja sie”, kontakbtuja bezposrednio, przy czym,
posuwajac akcje naprzdéd, sa jednoczesnie mini-charakterystykami interlo-
kutoréw, zawierajg elementy osobistej refleksji (akcentujg to wprowadzane
przemilezenia). Zaznaczat Trieniow tym samym kontakt emocjonalny miedzy
partnerami rozmowy a widzem, wigzacy si¢ u Stanistawskiego z problemem
,,przezywania i demonstrowania’ 28,

Koszkin (czem-to silno wzwolnowan, no skrywajet eto).
Szwandia!

Szwandia. Jest’, towariszcz pried!

Koszkin. Za Luboj Jarowoj sletal?

Szwandia. Sam sletal. Towariszez Roman, czto ze eto?
Boj pod gorodom. Znaczit Zeglowskij most wzorwan?

Koszkin. Znaczit...

Szwandia. Wichor’ s riebiatami nie wiernulis’?

Koszkin. Nie wiernulis’...?2?

Wystepujacy paralelizm skladniowy poszerza pole semantyczne wy-
powiedzi, nadaje replikom walor jednolitosci, uwypukla ich ogniwa. Postugi-
wanie sie tym Srodkiem warte jest odnotowania w wypadkach, kiedy Trieniow
pointuje sceny, eksponujac przezycia postaci. Repliki sa wypowiadane wéweczas
nie tylko na zasadzie wzajemnej zalezno§ci wymiany zdan, tworzacych szereg
akcji i reakeji®®, ale takze na zasadzie paralelizmu mysli oséb, ktére ze sobg
nie rozmawiaja.

Jarowoj. Staruchu procz. Uczitielnicu oswobodit'!
Marja (Siemionu). Da zaczem %e ja tiebia, aspida, na swiet rodila!
Lubow’ (wychodia iz szkoly, w uzasie). Da zaczem ze ja na swiet rodilas’l...3!

Z realistycznym charakterem dialogéw, odzwierciedlajacych stan duchowy
postaci, wspoéldzialala ich ciagla zmiennodé, wielka elastycznosé, tworzaca
zywy rytm sztuki. Spelialy one jednoczesnie ,,aksjomat informacyjnosci’ 32,
wedlug ktérego prawdziwy dialog — dialog o funkeji poznaweczej — winien
zmierza¢ do ciagle nowych szeregéw zdarzen, a kazda replika ma dolgczaé
kolejne ogniwo niezbednej informacji. W rozwazaniach o dialogu, ksztaltuja-
cym dynamike akeji, nie sposéb pomingé chwytu typologicznego, jakim jest
polilog. Jego pojawienie tworzy kontrapunkty33, szczegélnie potrzebne
w dramacie, gdzie wystgpuje konflikt koncentryczny, stanowi o kulminacji
sceny, dajacej asumpt do dalszego rozwijania wydarzen, implikuje czesto jej

2% K. Tpeues, Jiwboes Apoeas. W: tenze, U3bpauusie mpoussenenns, op. cit., s. 104.
3¢ A. Schlegel, op. cit., 8. 110.

31 K. Tpenes, op. cit., s. 159.

32 P. Bynaros, O cyenuueckoii peyu, ,,Putosozuveckue Hayku” 1974, nr 6, s. 11.

#3 Por. uwagi o funkeji polilogu w dramacie — T. Bunoxyp, op. cit., 8. 164.
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ekspresywny charakter, konczy temat ,mocnym uderzeniem”. Obok tych
funkeji kompozycyjnych wprowadzenie polilogu daje mozliwo$é blyskawicz-
nej charakterystyki bioracych w rozmowie oséb. W tym wypadku eksponuje
stan emocjonalny Jarowej.

Jarowoj. Profiessorsza branitsia: plocho ochranial jejo imuszezestwo. Ona nie
znalae, czto ja zyznju riskowal.

Lubow’. Czto?

Gienieral. Da, uz my bylo pomianuli was za upokoj.

Gornostajewa. Tak wy... nasz... nasz...

Wuwodiat pod silnym konwojem Chruszcza, Mazuchina, drugich zeglowcew.

Jarowo]j (raportuje gienieralu). Zloumyszlenniki pokuszawszyjesia na Zeglowskij
most.

Lubow’. Misza? Ty?... Nieprawda! (Padajet)3+.

Inng odmiang polilogu, wyznaczajaca ksztalt scen masowych, byto wpro-
wadzenie wzajemnie krzyzujacych si¢ replik-hasel. Ich obecnosé, okreslona
logiks rozwoju akcji, oddawaé¢ miala atmosfere ulicy, obraz niezorganizo-
wanego wiecu bez uwzglednienia zaleznoSci wymiany zdan, tworzacych
szereg akcji 1 kontrakcji. W odindywidualizowaniu replik, plakatowym
charakterze wykrzyknienn uwidocznila si¢ inspiracja tradycji Misterium-buffo
Wiodzimierza Majakowskiego?5. W ogéle w scenach masowych funkeja poli-
Jogu zastuguje na szczegdlng uwage. Jako jeden z pierwszych, w polowie lat
dwudziestych, ukazywal Trieniow mase nie jako bezimienny tlum, lecz jako
wewnetrznie zréznicowans, emanujgcg emocjami i uczuciami grupe (robot-
nicy, przechodnie, handlarze). Masa spelniala nie tylko funkeje ,,quasi-chéru”,
ktéry w sposéb emocjonalny reagowal na wydarzenia. Trieniow, wprowadza-
jac repliki dwéch wyraznie przeciwstawnych sobie grup, wlaczal je w tok
akeji przedstawionej, wyznaczajac im okreslong role w rozwijaniu konfliktu.

Radostnyj szopot mieszajetsia s triewoinym wosklicanijem.
— Naszy podchodiat!
— Towariszezi, zeglowcew wywodiat!
— Towariszczi, wyruczat’!
Pojawlajetsia Malinin, Jarowoj ¢ drugije oficery.
Golosa, — Gospoda, uspokojties’!
— Nikakich bolszewikow niet.
— W gorodie wsio blagopoluczno?®,

34 K. Tpenes, op. cit., s. 110.
35 Tbid., s. 147.

— Sto pudow bumagi chotitie?

— Brillianty kuplu...

— Kukuruznaja muka...

— Dwiesti doltarow. Wasza dostawka.

— Gospoda, wstupajtie w raboczij oficerskij otriad!
¢ Tbid., s. 146.
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Falowe rozchodzenie si¢ nastrojéw i uczué zlewalo sig ze stanem emocjo-
nalnym gléwnych bohateré6w. Wystepowalo tutaj sprzezenie zwrotne dwdch
planéw — gléwnego, prezentujacego postaci pierwszoplanowe, i dalszego,
gdzie sytuowal Trieniow mase. Taka koncepcja poslugiwania sie slowem
tworzyla rewolucyjny patos, nasycala mikrokosmos sceny atmosfera pod-
niecenia i uniesienia. Swiadczyla réwnoczesnie o wykorzystaniu tradycji
konwencji teatru romantycznego.

Sposéb konstruowania dialogu w sztuce Lubow Jarowaja wiaze si¢ nie
tylko kazdorazowo z okreflong sytuacja, jaka wyznacza mu treéé, tempo,
miejsce w budowie akeji. Dotyczy szczegdlnie wzorca stylizacyjnego, réznicu-
jacego dialogi, charakterystycznego dla poszczegélnych interlokutoréw.
Kazda z postaci, spelniajac okreslong funkcje w realizowaniu konfliktu,
wnosi wlasny, niepowtarzalny styl wypowiedzi i spos6b zachowania. Rewolu-
cyjny tempo-rytm nie sprzyjal rozwijaniu rozbudowanych kwestii. Dialog
sytuacyjny, kontrowersyjny, otrzymywal z reguly zwiezlg postaé, poglebiong
czesto aforyzmem, pointa. W ten sposéb wiele replik zyskiwalo uogdlniony
sens, wykraczajacy czesto poza zakreflone sytuacja ramy rozmowy. Taki
charakter ma na przyklad replika Gornostajewa pointujaca zachowanie

Dunki, uciekajace] przed ,,czerwonymi”37 czy rozmowa profesora z Pikalo-
wem.

Gornostajew. Nie kazetsia 1i tiebie, czto my iszczem istinu, ukloniajas’ ot niejo?
Ibo, kogda iszezut istinu na rasputje, to ona niepriemienno u grudi.

Pikalow. Nawiazalsia ty na moju duszu. Kak ze mnie ot tiebia oswobodit’sia....

Pikalow. Da ty kakogo klassu?

Gornostajew. Ja profiessor.

Pikalow. Iz eyrka, czto 1i?

Gornostajew. Poczemu iz cyrka?

Pikalow. Dawiecza pro krys i slonow skladno objasnial?®.

Orientacja aktu mowy na komunikatywno$é, obopdlna szybka reakcja.
rozméweéw, lakonizm, zdazanie do eliminowania wypowiedzi ,,opisujacej’ 3?
tym bardziej przekonywajaco oddaje atmosfere sytuacji, w jakiej toczy sie:
rozmowa, jak réwniez jej walory psychologizujace. Zogniskowaly sie one
tutaj w przecigeciu dwéch kontekstéw (patosu pierwszej repliki Gornostajewa.
iwynikajacego z niemozliwosci porozumienia starannie cyzelowanego komizmu)..

37 Ibid., 8. 162.

Dunka. Bros’tie batiuszka, waszy marachwiety! Cztob ja da wysiela!

Matuszka. Procz!

Gornostajew (bystro biezyt k sporiaszczim). Pustitie, pustitie Dutiku w Jewropu!

88 Tbid., s. 172.

1 WypowiedZ ,,0pisujaca’ — termin zapozyczony = pracy: L. Slawinska, Scens--
ozny gest poety. Zbior szkicow o dramacie, Krakéw 1960, s. 28.
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Dawalo to poglebiong refleksje o kategoriach mysélenia dwéch ludzi ,,dwéch
$wiatéw’’. Charakterystyczny dla sztuki determinizm psychologiczny, ,,wy-
rzucajacy’’ nagromadzone w postaciach uczucia, wyraznie daje znaé o so-
bie w dialogach kontrowersyjnych, gdzie dochodzilo do zderzania punktéw
‘widzenia. Dodatkows ekspresje tworzyly didaskalia, ktére uwypuklaly ana-
Jityzm psychologiczny, jak i scenariuszowosé tekstu. Stan napiecia dialogéw
wzrastal w miare uplywu czasu i rozwoju wydarzen.

Panowa. O da, ja znaju: wam smiert’ nie straszna... Nu ja sozdala by dla was
«czto-nibud’ postraszniej smierti.

Lubow’. Wy eto uze sozdali dla siebia — plaszuszezije miertwiecy. (Idiot).

Panowa (wsled, skwoé stuczaszczije zuby). Tak splaszesz ty u mienia...4°

W okresie duzej popularnodci umownego teatru Meyerholda, widocznej
jeszeze ekspansywnoscei sztuki-kroniki, Trieniow, nawiazujac do hasta Anatola
Lunaczarskiego ,,Z powrotem do Ostrowskiego” (Nazad k Ostrowskomu,
1923), twdrczo rozwijal osiagniecia autora Lasu, ktéry stwierdzal, ze jezyk
jest podstawa dramaturgii, iz w nim zawiera sie prawdziwy dramatyzm
i scenicznogé4l.

Akcentowanie w tej sztuce dynamiki zmieniajgcego sie, elastycznego
dialogu, przechodzacego w scenach konicowych w polilog, w przebiegu fabu-
larnym rzutowalo réwniez na sposéb percepcji widza. Odbiorca pod wplywem
zachodzacych wydarzen, wnoszgcych niejednokrotnie element zaskoczenia
i niespodzianki mial mozliwo$é psychologicznego, emocjonalnego odbioru
dziela, w ktérym istotng role odgrywaly dialogi kontrowersyjne. Realizowaly
one interesujacy autora temat w planie psychologicznym, bez deklaratywnosci
1 oratorstwa. Zwracaly uwage na autentyzm przezyé. Widz w zwigzku z tym
wezuwal sig, poddawal akeji. Projektowal wige Trieniow role odbiorcy w ,,tea-
trze dramatycznym”.

W tak skonstruowans tkanke planu dramatycznego wprowadzal plan
kameralizujacy, ,,monologowy”. Liryczno-refleksyjna wypowiedz, wspomnie-
nie mialy charakter zdialogizowanego monologu dramatycznego*?, ktérego
obecnosé byla istotna z punktu widzenia budowy gléwnego konfliktu sztuki.
Obdarzenie postaci ,,pamieciag’43 spelnialo wazng funkcje w wyjadnianiu
gléwnych przestanek minionych wydarzen, z ktérych widz mial wysungé
wnioski dla dzialan postaci w ,teraz” sceny. Nawiagzywalo to do ibsenow-

4% K. Tpenes,, op. cit., s. 143.

41 Cyt. za: E. Xononos, A3six opamsr, Mocksa 1978, s. 117.

43 Dramatycznymi monologami sg tylko te, ktére oznaczaja jaka$ nows fazg roz-
woju akeji”’. Cyt. za: R. Zuchardt, op. cit., s. 98.

43 Takze dla laczenia czasu sceny z przestrzenia pozasceniczng. Chwyt charaktery-
styczny dla dramatu kryptosymbolicznego. Por. J. Styan, Partytura teatralna, przel.
XK. Karkowski, ,,Pamietnik Literacki’’ 1976, z. 3, s. 212 - 213.
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skiego sposobu ukazywania przeszlo§ci postaci, polegajacego na sukcesywnym
,,;yozproszonym’ jej odslanianiu44. Prezentowatl Trieniow jednoczeénie bliskie
koncepcji Stanistawskiego kategorie okreslajace status, teatralny postaci:
ostroéé konturéw, szczerodé przezyé, naturalnodé zachowania i wyrazisto§é
$rodkéw ekspresji®s. Aktor mégl oddzialywaé na widza za posrednictwem
emocji bohatera, wykorzystujac teatralna sugestywnosé iluzjonistycznego
odtwarzania rzeczywistosci. Shuzg temu réwniez uwagi zawarte w didaskaliach.

Kolosow. Czuzaja krow’, Luba, — dieszowaja plata.

Lubow’. Czuzaja? Ja samoj dorogoj krowju zaplatila. A ponadobitsia — swojej
zaplaczu. Ja niedostojna jego krowi. On goriel w ognie, w podpolnoj rabotie, a ja triastas’
ot strachu i skulila: ,,Bros’! Polzu mozno priniesti i na obszczestwiennoj rabotie”. (Za-
kryla lico). Stydno, bolno wspominat’. (T'icho). Jesli by zyw byl, szla by riadom s nim,
goriela by odnim ogniom... W tifoznom briedu wsio wriemia widiela jego toezno takim,
kak prowodila na smiert’. Idiot polem... chleba kolosiatsia...4®

Monolog Lubow Jarowej stanowil przejaw udramatyzowanego mys$lenia
asocjacyjnego, zestawiajgcego rézne plany czasowe. Ich zderzanie odzwier-
ciedla w slowie i uogélnia zarazem wewnetrzng walke bohaterki, jej uczucia,
wigze Trieniowa z koncepcja psychologizmu u Czechowa. Jednoczednie jego
postaé §wiadezy o odejsciu pisarza od dluzszej wypowiedzi liryczno-epickiej,
wyodrebniajacej sie z dialogu, o dramatyzacji form podaweczych w ogdle.
Przejawilo sie to w tendencji do rozluzniania wiezi semantycznej dialogu,
gdzie poszczegdlnym wypowiedziom nie towarzyszylo oczekiwanie na reakcje
wspolrozméwey, waznym stawalo sie natomiast eksponowanie dramatyzmu
chwili. Taka konstrukecja interesowata dramaturga przede wszystkim w sytua-
cjach, kiedy zarysowywal ,lirvezng ekspresje duszy”.

Lubow’. Postoj! Postoj! Ty? Zyw... Zyw...

Jarowoj. Zyw.

Lubow’. Miszenka... Miszentkka! Dwa goda oplakiwala. Poluczila sprawku: ubit
pod Zamostjem... Daj, daj posmotriu... a! Ty bolen? Ruka wisit...4?

Rezultat przemian warsztatu dramatopisarskiego Trieniowa uwidocznil
sie¢ przede wszystkim w formie dialogéw, w kontaminacji planu lirycznego
i dramatycznego. Przykladem nowych, kameralizujgcych nastréj sztuki
rozwigzan sg dialogi Jarowej i jej meza (np. akt czwarty, scena druga). Skla-
daly sie na nie: emotywny charakter rozmowy, struktury skladniowe, kt6rych
centrum stanowil zaimek ,,ja”’, nagromadzenie przemilczen i czasownikéw
wyrazajacych stany emocjonalne. Dialogi te, z natury swojej konwersacyjne,

44 Ibid., s. 213.

4t M. Lubomudrow, op. cit., s. 100.
4¢ K. Tpenes, op. cit., 8. 97 - 98,

47 Ibid., s. 110.

9 Studia Rossica z. XX
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nalezaly do najbardziej kameralizujacych w sztuce. Budowatl je Trieniow na
zasadzie wykorzystania paralelizmu skladniowego, ktéry w tym wyvadku
podkreslal tozsamoéé przezy¢. Istotng role odgrywal czynnik asocjacyjny,
przywolujacy przeszloé i eksponujacy ,,stany duszy”’. Warto podkresli¢, iz
uczucia i nastroje w tym dramcie sg, podobnie jak typy dialogéw, bardzo
,,ruchliwe”. Stad to zywo bijace tetno dramatyczne utworu. Nastréj kameralny,
rewolucyjny patos przeplata sig z okrzykami ulicy, komizm sasiaduje z za-
dumg, refleksjs. Efekty te osiaga Trieniow nie tylko starannie uzasadniajac
i wigzac ksztalt formalny, tematyke dialogéw z caloksztaltem kazdorazowej
sytuacji w obrebie mikrokosmosu sceny. Dialog nierzadko implikuje przes-
trzen pozasceniczna. Reakcje slowne na wydarzenia wojny domowej zyskuja
symboliczny sens, wlaczajac si¢ w akeje utworu poglebiaja jego tresé. Histo-
ryczne wydarzenia naklada Trieniow na kategorie moralne.

Postugiwanie sie stowem w dramacie Lubow Jarowaja $wiadezylo o aktyw-
nym stosunku Trieniowa do dokonujacych sie w procesie literackim polowy
lat dwudziestych przemian. Przemawia za tym przede wszystkim synkretyzm
wystepujacych w utworze dramatycznym form, wskazujacy w szezegélnosci
na synteze dramatu z liryks, jako rodzajem literackim dysponujacym odmien-
nymi érodkami ekspresji i sposobami przedstawiania §wiata. Synteza okreslila
przede wszystkim kameralno-psychologiczny nurt sztuki, struktury zdialogi-
zowanego monologu dramatycznego, przechodzgcego w dialog kameralny,
wykorzystujacy typowe dla liryki érodki wyrazu. Styl ten, posiadajac wlasne,
indywidualne pietno, wyréznial go na tle dramaturgii radzieckiej lat dwudzie-
stych, zblizal si¢ do sztuki autora Wisniowego sadu. Wiazal si¢ takze z dodwiad-
czeniami Trieniowa krytyka, ktéry stwierdzal, iz dramat winien by¢ réwniez
poezjats.

Dialog w najdojrzalszym utworze Trieniowa nie wywieral wrazenia
monotonnofci. ,,Przeszkadzalo” temu stylistyczne uksztaltowanie, wewne-
trzna dyferencjacja zblizajaca pisarza do dramatopisarstwa Ostrowskiego.
Pisarz wnosil tutaj wlasny wklad, odkrywal nowe mozliwo$ci konstruowania
rozmowy. Wyrazaly si¢ one migdzy innymi we wprowadzaniu paralelizmu
skladniowego, a takze w zjawisku stychomytii*?, polegajacym na krzyzo-
waniu sig kilku kontekstéw (patos, komizm, refleksja). Istotny z punktu
widzenia rozwijania idei i akeji utworu byl dialog kontrowersyjny, psycholo-
gizujacy interlokutoréw. Odszed!t tutaj Trieniow od formy apostrofy, zwrotu
do stuchaczy, zakamuflowanego wypowiedzenia, byl blizszy realizmowi

48 K. Tpeues, beceda o opamamypzuu. W: tenze, N36pannbie IpOU3BENCHHAS, Op. cit., s.
560.

¢* Termin uzywam za: E. Miodonska-Brookes, A, Kulawik, M. Tatara, op.
oit., 8. 75; J. Mukafovsky, op. cit., 8. 194,
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Tolstoja. Rewolucyjny tempo-rytm eksponowaly przede wszystkim polilogi,
speliiajac jednoczesnie funkcje kompozycyjne i psychologizujace. Ich odmiana,
wywodzaca si¢ z tradycji teatru plakatowego, nie tylko wzmocnila koloryt
wydarzen i postaci. Polilog, wyrazajac nastroje masy, wlaczatl ja w budowe
konfliktu.

Znamieniem teatralizacji tekstu Lubow Jarowzja jest z pewnos$cia duza
réznorodnosé kontekstéw ksztattujacych wypowiedzi. Podkregdlié tu nalezy
dwie cechy, bardzo zwiazane z tym, co nazywamy teatralizacjg dialogu.

Teatralny walor posiada wybitnie komunikatywny charakter dialogu
z szybka reakcja rozméwceéw, oparty na spontanicznej inspiracji. Kazdorazowe
sytuacyjne uzasadnienie dialogu sprawia, iz nadaje on akeji sprawny przebieg,
dynamizuje konflikt. W sztuce wystepuje duze zréznicowanie uczué¢ w sensie
ich ,barwy”. Istnieje wyraZne przemieszczenie w zakresie doznan (standw)
emocjonalnych i intelektualnych (np. cytowana rozmowa Gornostajewa
z Pikalowem). Trieniow tworzyl wizje teatralna, odpowiadajaca aktorstwu
psychologiczno-analitycznemu, ktére w mys$l zasady Stanistawskiego zakta-
dalo emocjonalng jednosé wykonawcy i postaci. Warunkowat sposéb wypowia-
dania repliki dialogu okreslony w didaskaliach gestem, ruchem, mimika,
a kameralne §ciszenie najpelniej wyrazal w przemilczeniu. W obu przypadkach
mamy tu do czynienia z systemem znakowym, pozwalajacym na swobodne
przejscie z literatury na teren teatrus®.

Sumujac, nalezy stwierdzié, iz Zrédla kameralnego psychologizmu Trie-
niowa leza w tradycji Czechowowskiej. Synteza dramatu z liryka poczatkowo
odzwierciedlila sie w autoanalitycznej formie monologu, gdzie istotng role
w kreowaniu $wiata wewnetrznego postaci odgrywala metafora, pytanie
retoryczne, przemilczenie. Zwigzki dotyczyly wiec nie formy przede wszys-
tkim, lecz zainteresowania problemem w ogdle.

Stopniowa eliminacja planu komentujaco-wyjadniajacego wigzala sie
z wprowadzeniem zasady wigkszego realizmu, zdazaniem do ograniczania
wypowiedzi monologicznej. Nie zrezygnowal z niej Trieniow calkowicie.
Jej zmodernizowana forma stworzyla nowy styl dla dramatu heroiczno-
-rewolucyjnego. Termin ten, jak si¢ wydaje, nie oddaje w pelni swoistosci
gatunkowej utworu Trieniowa. Pomija bowiem istotng dla niego ,barwe”
kameralng, indywidualng.

Zmiany w obrebie relacji monolog — dialog korespondowaly bezposrednio
z zagadnieniami stosunku mowy autorskiej do odautorskiej. Poczatkowo
oddzialywaniu na widza stuzylo slowo, jego ksztalt brzmieniowy, zlewanie
,»glosu” postaci z ,,glosem” przyrody. Tendencja do skracania wypowiedzi
na rzecz mimiki, gestu, ruchu wystapila w Pugaczowszczyinie, a w sztuce

50 B. Kasperski, Tekst widowiskowy. Z probleméw poetyki dramatu. W: Poetyka.
Stylistyka slowianska, pod red. S. Skwarczynskiej, Wroclaw 1973, s. 297.
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Lubow Jarowaja wyraznie uwzgledniala juz relacje aktor — widz. Sposréd
dwéch typéw didaskaliéw przewazajacych w utworach dramatycznych (dida-
skalia uwypuklajace scenariuszowos$é tekstu oraz programujace estetyczno-
-literacki rodzaj odbioru®!) Trieniow wprowadza pierwszy ich typ. Ksztalt
didaskaliéw pozwala jednoczesnie twierdzié o ,teatralnym’” charakterze
tekstu, jego widowiskowoscis2, Wskazuje na §wiadomosé teatralng Trieniowa,
ktéry w polowie lat dwudziestych pozostawal w kregu oddziatywania koncepcji
Konstantego Stanislawskiego i Wlodzimierza Niemirowicza-Danczenki.

BOWIEX TOPYMIIA

MOHOIJIOI' 1 JUAJIOT B JPAMAX KOHCTAHTHMHA TPEHEBA

Pesrome

B cTaThe AaH aHAJM3 KOMIIO3MUMOHHOM CTPYKTYPBI quaiora u MoHosora Tpex npam K. Tpe-
Hesa (Jopozunw, Hyzauesyuna, JToboes Sposas). B 3T0M KOHTEKCTE pacCMaTPUBAETCA MPEXIE
BCETO 3BOJIIOLUA KAMEPHOTO IICHXOJIOrM3Ma — XapaKTEpHOM 4EpPThl CTHIA IpaMaTypra. ABTOp
MIPUXOAHT K BHIBOLY O BAMSAHMM Tpaguumu Yexopa (ocobGenno B apame J[Jopoaunsi). KamepHas
IO3THKA CO3/1ajla HOBHIE BO3MOXHOCTH IICUXOJIOTH3aliMM IEPCOHaXa B COBETCKOM OpamMaTyprum
IOJIOBUHBI ABafllaTLIX FOMOB. B TeaTpansHOM IUIane KoHUEenuus TpeHesa cOOTBETCTBOBajIA O0IIHM
IONOXEHUAM cucTeMbl CTaHHUCIABCKOTO.

MONOLOGUE AND DIALOGUE IN KONSTANTY TRIENIOV’S DRAMAS

by

WOJCIECH GORCZYCA

Summary

The article presents the analysis of compositional structure of dialogue and mono-
logue of three dramas of K. Trieniov (The Dorogins, Pugaczovshchina, Lubov Jarovaia).
Within this context the author considers first of all evolution of closed circuit psycho-
Jogism — characteristic features of the playwright style. The author formulated a con-
clusion about influences of Chekhov’s tradition (especially in the play The Dorogins).
The poetic with private atmosphere created new possibilities of psychologization of
heroes in the Soviet drama of the half of the 20’s. On the theatrical plane Trieniov’s con-
ception corresponded to general assumptions of the system of Stanislavsky.

51 J, Misiewicz, Dramat pisany a tekst teatralny, ,,Studia Estetyczne” 1973,
t. X, 8. 175.

52 Potwierdza tym samym jednoéé literatury i teatru (por. E. Kasperski, op. cit.,
8. 296 - 297).



