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Podziekowania

Ksigzka powstala na podstawie rozprawy doktorskiej, opracowanej w ramach
wspolnej polsko-wioskiej opieki naukowej pod kierunkiem prof. Hanny
Serkowskiej (Uniwersytet Warszawski, Wydzial Neofilologii — Katedra Italianisty-
ki) i prof. Andrei Ceccherellego (Alma Mater Studiorum — Universita di Bologna,
Dipartimento di Lingue, Letterature e Culture Moderne). Wspolpraca mig-
dzynarodowa pomiedzy dwoma uniwersytetami oraz zawarcie porozumienia
cotutelle doszlty do skutku dzigki inicjatywie, koordynacji i opiece merytorycznej
prof. Serkowskie;j.

Nieocenionym wsparciem dla moich badan bylo przewodnictwo naukowe
obojga znakomitych promotoréw, ktérych uwagi umozliwily mi poprowadzenie
i zglebienie w perspektywie poréwnawczej, polonistyczno-italianistycznej, gtéw-
nych watkéw pracy. Istotny wplyw na ostateczny ksztalt ksigzki mialy sugestie
recenzentéw rozprawy w przewodzie doktorskim, prof. Tomasza Mizerkiewicza
(Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Wydzial Filologii Polskiej
i Klasycznej), ktéry zainspirowal mnie do szerszych rozwazan wokét wnio-
skow z badan, wskazujac mozliwe dalsze kierunki refleksji nad komizmem meta-
fikcji oraz nad relacjami metafikcji i komizmu, oraz prof. Luki Bernardiniego
(Universita di Milano, Dipartimento di Lingue e Letterature Straniere), a takze
cenne uwagi recenzentéw naukowo-wydawniczych, prof. Anny Krajewskiej-Stasiak
(Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Wydzial Filologii Polskiej
i Klasycznej) — zwlaszcza w dziedzinie dramaturgicznych i teatrologicznych konteks-
tow moich badan oraz prof. Mariana Bieleckiego (Uniwersytet Wroclawski, Instytut
Filologii Polskiej) — w zakresie gombrowiczologiczno-komparatystycznym.

Rozprawa powstata migdzy innymi dzigki stypendium rzadu wloskiego
(Ministero degli Affari Esteri e della Cooperazione Internazionale) na realizacje
badan doktoranckich na Universita di Bologna oraz dzigki dwém pobytom sty-
pendialnym - na Universita di Bologna i na Universita per Stranieri di Siena —
finansowanym w ramach programéw Erasmus+ i Erasmus+ Traineeship. Pobyty
badawcze na wtoskich uczelniach umozliwily mi nie tylko przeprowadzenie
koniecznych kwerend bibliotecznych, lecz takze uczestnictwo w seminariach
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i wykladach, ktére okazaly sie przelomowe dla moich badan. Pragne tu szcze-
go6lnie wymieni¢: wykltady prof. Federica Bertoniego z teorii literatury zatytu-
towane “E lasciatemi divertire!”. La letteratura come gioco (Universita di Bologna,
Dipartimento Filologia Classica e Italianistica); seminarium po$wiecone empatii
w badaniach literackich pt. Seminario dottorale sull’Empatia (Universita degli Studi
dell’Aquila, Dipartimento di Scienze Umane); wyktady prof. Andrei Ceccherellego
z literatury polskiej oraz wyklady prof. Gina Scatasty z literatury angielskiej pt.
The Swinging Sixties traktujace o prozie i teatrze lat szes¢dziesiatych XX wieku
(Universita di Bologna, Dipartimento di Lingue, Letterature e Culture Moderne).

Szczegodlne podzigkowania za okazana pomoc kieruje do profesoréw Andrei
Ceccherellego i Alessandra Niera, ktérzy odegrali wazng role dla wydania tej
ksigzki, oraz do Dipartimento di Lingue, Letterature e Culture Moderne —
Universita di Bologna za wspoétfinansowanie publikacji.



Wstep

Niemal p6t wieku temu Jerzy Ziomek zastrzegal, ze badacz jest uprawomocniony
do wypowiadania si¢ na temat komizmu tylko w dwoch przypadkach: , kiedy sie
stworzy rewolucyjnie i rewelacyjnie nowa teorie lub kiedy sie dostrzeze mozli-
wos¢ uporzadkowania, skorygowania i poniekad pogodzenia mysli sprzecznych”!.
Podobng opini¢ wyrazil w latach dziewiec¢dziesigtych XX wieku Aleksander
Gloéwczewski: ,,sformutowanie bezwzglednie nowej, «rewolucyjnej i rewela-
cyjnej» teorii nie wydaje sie dzisiaj mozliwe. Wiedze o tym, co $mieszy, ogar-
nia od pewnego czasu stale poglebiajacy sie stan jej niewydolnosci”?. Analizy
przedstawione na kartach tej ksigzki nie pretendujg do miana rewolucyjnych -
nie zmierzaja one do sformutowania nowej teorii komizmu, lecz do ukazania
w $wietle dotychczas opisanych koncepcji — zjawiska metafikcji. Spojrzenie
na powiazania struktur metafikcji i komizmu otwiera nowg perspektywe poréw-
nawczej lektury twérczosci dramatycznej dwoch autoréw, Luigiego Pirandella
i Witolda Gombrowicza.

Z jednej strony mojg intencja badawcza jest zatem wlaczenie si¢ w wysitki
refleksji teoretycznej nad komizmem i opisanie zjawiska komizmu metafik-
¢ji. Z drugiej uzupelnienie stanu badan komparatystycznych nad dramaturgia
Pirandella i Gombrowicza o analizy struktur metafikcyjnych obecnych w ich
dramatach w kluczu komicznym.

Analizy przedstawione w kolejnych rozdzialach zmierzaja do wykazania
komicznego potencjalu metafikgji, zilustrowania tego fenomenu na przykladzie
dramatopisarstwa Pirandella i Gombrowicza, wskazania komizmu metafikcji jako
przejawu pirandellowsko-gombrowiczowskich konwergencji, rowniez w zakre-
sie postmodernistycznych konotacji i antecedencji w twdrczosci obu pisarzy,
wreszcie do stworzenia uogélnionego modelu komizmu metafikcyjnego.

1]J. Ziomek, Komizm. Spdjnos¢ teorii i teoria spdjnosci, [w:] idem, Powinowactwa literatury,
PWN, Warszawa 1980, s. 319.

2 A. Gléwezewski, O gtéwnych terminach teorii komizmu, ,,Acta Universitatis Nicolai Coper-
nici. Filologia Polska” 1994, t. 43, nr 276, s. 127.
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Przeglad literatury przedmiotu pozwala stwierdzi¢, ze powiazania struktur
metafikcji i komizmu sg w badaniach ledwie sygnalizowane. Nie zostalo dotad
dowiedzione, ze zasadnicza determinantg komicznych senséw tych struktur
moze by¢ wtasnie ich wydzwiek metafikcyjny. Zjawisko komizmu metafikcyj-
nego nie doczekato sie osobnego i calo§ciowego opracowania. Bogaty materiat
do studiéw poréwnawczych nad strukturami i sensami komicznymi metafikcji
stanowi dorobek teatralny Pirandella i Gombrowicza, ktérych utwory dramatyczne
maja ponadto w tym zakresie istotne miejsca wspélne. W wybranych do analizy
dramatach, za sprawa wykorzystania elementéw metafikcyjnych, aktualizuje
si¢ gra zwigkszania i zmniejszania dystansu — miedzy autorem a czytelnikiem
(widzem), miedzy czytelnikiem (widzem) a dzielem, miedzy rzeczywisto$cia
pozaliteracka a §wiatem przedstawionym, miedzy rzeczywisto$cia a formami
jej postrzegania — i ujawnia si¢ pewien komiczny potencjal. Twoérczoé¢ teatralna
obu pisarzy konstytuuje material badawczy tylez bogaty, co wciaz pelen rozma-
itych ,miejsc niedookre$lenia”. Brakuje calo$ciowego opracowania i uporzadko-
wania — choc¢by u kazdego z tych autoréw osobno — wszystkich obecnych w ich
dziefach struktur metafikcyjnych, jak réwniez ukazania komicznych senséw tego
rodzaju struktur. Cho¢ literatura przedmiotu dostarcza przyktadéw miejsc zbli-
zen tworczo$ci wloskiego i polskiego pisarza, to nie zostali oni dotad zestawieni
ani w zakresie jakosci komicznych, ani w zakresie metafikcji.

W celu realizacji gléwnego zamierzenia badawczego, jakim jest dowiedze-
nie komicznego potencjalu metafikcji, najpierw zostang rozpatrzone zaréwno
dotychczasowe ustalenia badaczy, ktére mogg stanowi¢ punkt zaczepienia
poswiadczajacy czy choéby sygnalizujacy jakiekolwiek powiazania metafikcji
z komizmem, jak i rozpoznania dotyczace jakosci komicznych w tworczosci
Pirandella i Gombrowicza oraz pirandellowsko-gombrowiczowskich konwer-
gencji, a nastepnie zostang dokonane uporzadkowania terminologiczne w obre-
bie struktur metafikcyjnych i form komizmu. W ten sposéb uda si¢ wykaza¢
zwiazki miedzy charakterystycznymi elementami metafikcji i komizmu oraz
nakresli¢ komiczne uwarunkowania metafikcji. Komiczny potencjal tej ostat-
niej ukazano dalej na przyktadzie wybranej tworczosci dramatycznej Pirandella
i Gombrowicza. Sposréd dramatéw wloskiego pisarza najbardziej reprezen-
tatywnego materialu do badan nad komicznym potencjalem struktur meta-
fikcyjnych dostarczajg utwory nalezace do fazy ,teatru w teatrze”: Sei perso-
naggi in cerca d’autore (1921), Ciascuno a suo modo (1924) i Questa sera si recita
a soggetto (1930) oraz — w zakresie pojedynczych elementéw — niektére sztuki
z etapu ,humorystyczno-gnoseologicznego” (Enrico IV) i ostatniego ,mitycz-
nego” (I giganti della montagna). Jednoczednie analizie zostang poddane struk-
tury metafikcyjne obecne w catym dorobku dramatycznym Gombrowicza:
Iwonie, ksigzniczce Burgunda (1938), Slubie (1957), Operetce (1966), Historii
(1975). Wreszcie bedg opisane relacje miedzy tworczoscig teatralng Pirandella
i Gombrowicza w sferze struktur i senséw komicznych metafikcji. Na tej podsta-
wie zostanie sformutowany uogélniony model komizmu metafikcyjnego i bedzie
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dokonany przeglad jego elementéw w kierunku postmodernistycznych realizacji.
W uwagach koncowych zostanie za$ wskazany wlasnie postmodernistyczny charakter
komizmu metafikgji.

W dramatach Pirandella i Gombrowicza niektére sktadowe komizmu metafik-
¢ji — 1 sama metafikcja — wigza sie z komponentami paratekstualnymi utworéw,
inne majg szanse znalez¢ wyraz dopiero w inscenizacji. Autorskie wstepy — o ile
nie zostang odczytane w teatrze — sa dostepne tylko czytelnikowi w lekturze.
Z kolei didaskalia znajduja w inscenizacji czgéciowe odzwierciedlenie — dyktuja
sposob scenicznego wystawienia, natomiast juz ich szczegélne stylistyczno-jezy-
kowe uksztaltowanie, jesli takowym sie odznaczajg, nie ma szansy wybrzmie¢
podczas spektaklu. W analizie twoérczosci dramatycznej obu autoréw zostang
przeto uwzglednione zaréwno tekstualne (dostepne czytelnikowi), jak i insce-
nizacyjne (dostepne widzowi) aspekty. Z jednej strony dramat jest wiec rozpa-
trywany jako tekst, Iacznie ze wszystkimi elementami tekstualnymi zwigzanymi
z wymiarem tekstowym i ksiazkowym dramatu, ktére niejako gina w inscenizacji,
z drugiej za$ sg rozwazane pewne jego przejawy, ktore odwrotnie — ujawniaja
sie tylko w inscenizacji.

Studium podzielono na sze$¢ rozdzialéw.

Pierwszy rozdziat — Stan badati — prezentuje usytuowanie celéw badawczych
i przedmiotu badan na tle literatury naukowej. Rozdzial jest podzielony na trzy
czesci. W pierwszej oméwiono badania sygnalizujace relacje metafikcji i komizmu
(Margaret A. Rose, Linda Hutcheon, Patricia Waugh, Sonia Baleo-Allué, Keyvan
Sarkhosh). W drugiej zarysowano gléwne tematy badawcze zwiazane z jakosciami
komicznymi u Pirandella (Florinda Nardi, Antonio Alessio, Giuliana Sanguinetti
Katz, Paola Casella, Rino Caputo, Renato Barilli, Robert S. Dombroski, Maria
Adelaide Caponigro, Luigi Russo, Umberto Eco, Donato Santeramo, John Louis
DiGaetani, Mary Ann Frese Witt, James Fisher i inni) i u Gombrowicza (Michat
Glowinski, Dimitrina Hamze, Iwona Mityk, Tomasz Bochenski, Jerzy Jarzebski,
Maciej Urbanowski, Danuta Danek, Tomasz Mizerkiewicz i inni). W trzeciej
rozpatrzono gléwne watki dotychczasowych badan i refleksji poréwnawczych
nad Pirandellem i Gombrowiczem (Wladimir Krysinski, Cezary Bronowski,
Karol Karp, Zdravko Mali¢, Jerzy Jarzebski, Maria Delaperriére, Gustaw Herling-
-Grudzinski, autokomentarze Witolda Gombrowicza). Na tym tle zostaje usy-
tuowany komizm metafikcyjny jako dodatkowy przejaw pirandellowsko-gom-
browiczowskich zblizen.

Drugi rozdzial — Kontekst metodologiczny — przedstawia terminologie i ujecie
metodologiczne. Podzielono go na trzy czesci. W pierwszej i drugiej zostaja
omoéwione kolejno terminy najpierw z zakresu teorii metafikcji (metafikcja,
intertekstualno$¢, parodia, ironia, metalepsa, groteska, posta¢ metafikcyjna),
a nastepnie teorii komizmu (kontrast, degradacja, humoryzm wedlug Pirandella,
parodia, ironia, groteska). W trzeciej zarysowane zostaja komiczne uwarunko-
wania metafikcji — metafikcje i komizm ukazano na tle uwag Michaila Bachtina
dotyczacych ,strefy bezceremonialnego kontaktu” i ,poufalego obmacywania”
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w kontekscie $miechu oraz wskazano zagadnienia ironii i empatii jako kluczowe
dla przezycia komizmu metafikgji.

Trzeci rozdzial — Struktury i sensy komiczne metafikcji w dramatach Pirandella —
jest poswiecony analizie struktur metafikcyjnych wystepujacych w wybranych
dramatach Luigiego Pirandella i wykazaniu ich komicznego potencjatu. Rozdziat
podzielono na pie¢ gléwnych czesci. Pierwsza to wprowadzenie, w ktérym przed-
stawiono zarys i charakterystyke tworczosci dramatycznej wioskiego pisarza;
wyszczegdlniono struktury metafikcyjne obecne w jego dramatach; zarysowano
komiczny wydzwiek metafikcji w Pirandellowskich sztukach. W drugiej, trzeciej
i czwartej czesci rozdzialu zostaja przedstawione szczegdtowe analizy struk-
tur metafikcyjnych w dramatach Pirandella: intertekstualnosci, ironii i kreacji
postaci jako metafikcyjnych oraz kategorii z nimi powigzanych, takich jak auto-
intertekstualno$¢, niestabilno$¢ gatunkowa, metalepsa, groteska, metateatral-
nos$¢. Wszystko to prowadzi do wykazania stycznosci tych struktur z komi-
zmem. W pigtej, koncowej czesci rozdziatu syntetycznie opisano metafikcyjne
zrédta komizmu w sztukach Sycylijczyka, a takze podjeto probe usytuowania
komizmu metafikcji wobec dominant i cech dystynktywnych jego tworczosci
dramatycznej, koncepdji artystycznych i filozoficzno-antropologicznych, jak réw-
niez jego pogladéw na temat zjawisk komicznych i humoryzmu wytozonych
w tekscie pt. L'umorismo.

Czwarty rozdzial — Struktury i sensy komiczne metafikcji w dramatach Gombrowicza —
jest poswiecony analizie struktur metafikcyjnych wystepujacych w tworczosci
dramatycznej Witolda Gombrowicza i wykazaniu ich komicznego potencjatu.
Rozdzial podzielono na pie¢ gléwnych czesci. Pierwsza to wprowadzenie, w kté-
rym przedstawiono zarys i charakterystyke tworczosci dramatycznej polskiego
pisarza; wyszczegolniono struktury metafikcyjne obecne w dramatach jego pidra;
zarysowano komiczny wydzwiek metafikcji w jego sztukach. W drugiej, trzeciej
i czwartej cze$ci rozdzialu zostajg przedstawione szczegétowe analizy struktur
metafikcyjnych w dramatach Gombrowicza, a wiec intertekstualnosci, ironii
i postaci podszytych metafikcja oraz kategorii z nimi powiazanych, jak paro-
dia, metalepsa, groteska, metateatralnos¢. I to prowadzi do wykazania relacji
tych struktur z komizmem. W pigtej, koficowej czesci rozdzialu syntetycznie
opisano metafikcyjne zrédia komizmu w dramatach Gombrowicza, ponadto
komizm metafikcji ukazano jako narzedzie Gombrowiczowskiej walki z forma.

W piatym rozdziale — W strong modelu komizmu metafikcyjnego — na podstawie
przeprowadzonych analiz poréwnawczych poszczegdlnych struktur metafikcyj-
nych i ich komicznych senséw w dramatach wloskiego i polskiego pisarza przed-
stawiono uogélniony model komizmu metafikcyjnego. Rozdziat jest podzielony
na trzy gléwne czesci. W pierwszej poréwnano struktury metafikcyjne obecne
w dramatach Pirandella i Gombrowicza, a komizm metafikcji wskazano jako
przejaw pirandellowsko-gombrowiczowskich zblizen. W drugiej przedstawiono
uogdlniony model komizmu metafikcyjnego. Nastepnie w trzeciej czesci roz-
dzialu wskazano obecno$¢ analogicznych struktur i senséw metafikcji w dramacie
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Woody’ego Allena pt. Bog (Sztuka), co umozliwia weryfikacj¢ modelu w kie-
runku postmodernistycznych realizacji oraz wylonienie trzech jego wariantéw:
pirandellowskiego, gombrowiczowskiego i allenowskiego.

W ostatnim, széstym rozdziale — Postmodernistyczny charakter komizmu meta-
fikcyjnego — zasygnalizowany zostaje postmodernistyczny charakter zjawiska
komizmu metafikcyjnego. Hipoteza badawcza, ze komizm taki moégiby pretendo-
waé do miana differentia specifica postmodernizmu, zrodzila si¢ z przeprowadzo-
nych analiz oraz zostala wstepnie zweryfikowana przez jej usytuowanie wobec
literatury przedmiotu dotyczacej postmodernistycznych zjawisk komicznych.
W dalszej czesci rozdzialu struktury i sensy komiczne metafikcji, po uprzed-
nim nakresleniu badan na temat obu pisarzy w kontekscie postmodernizmu,
zostaja przedstawione jako przejaw postmodernistycznych konotacji i antece-
dencji w tworczosci Pirandella i Gombrowicza.

Ze wzgledu na to, ze nie wszystkie cytowane utwory i opracowania krytyczne
zostaly przettumaczone na jezyk polski, przyjeto nastepujace zasady cytowania
tekstéw obcojezycznych: 1. dramaty Pirandella, ktére przetozono na jezyk pol-
ski (chodzi o opublikowane przektady), s cytowane — odpowiednio w tekscie
gtownym i w przypisach — w polskim przekiadzie; 2. dramaty Pirandella, kt6-
rych tlumaczenia na jezyk polski nie istnieja badz nie doczekaly sie publikacji
(na przyklad przettumaczono je jedynie w formie egzemplarza rezyserskiego
na potrzeby inscenizacji), sa cytowane w oryginale w przypisach, a w tekscie
gléwnym omawiane; 3. wszystkie tytuly dramatéw Pirandella sg podawane
w oryginale, aby unikna¢ nieczytelnosci zwigzanej z uzywaniem tytuléw prze-
tlumaczonych dziel w jezyku polskim, a tych nieprzettumaczonych w oryginale;
4. rowniez utwory literackie innych obcojezycznych autoréw sa cytowane, jesli
istnieje opublikowane ttumaczenie, w jezyku polskim — w przeciwnym razie
w tekécie gléwnym sa omawiane, a w przypisie podaje si¢ cytaty w oryginale;
5. ta sama zasada jest stosowana w przypadku cytowania obcojezycznych teks-
téw krytycznych, czyli w przypisie sa one cytowane w oryginale, a w tekscie
gtébwnym omawiane.
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Stan badan

1.1. Wprowadzenie

Na podstawie przeprowadzonego przegladu literatury przedmiotu wyloniono
jako istotne tlo proponowanych rozwazan trzy gtéwne watki dotychczasowych
badan: po pierwsze wzmianki o komicznym potencjale niektérych struktur
i kategorii wpisujacych sie w spektrum metafikgji, po drugie szkice podejmujace
tematyke zwigzang z réznymi aspektami komizmu w tworczosci — osobno —
Luigiego Pirandella i Witolda Gombrowicza, po trzecie uwagi poréwnawcze
nakreélajace pirandellowsko-gombrowiczowskie pokrewienstwa. W przypadku
Pirandella mozna odnotowa¢ dwa rodzaje studiéw: te omawiajace poglady
pisarza na temat zjawisk komicznych wylozone w tek$cie L’umorismo oraz te
dotyczace jakosci komicznych w jego twodrczosci (na przykiad rozpatrujace
ja w $wietle autorskich pogladéw na zagadnienia humorystyczne, albo tez trak-
tujace o powinowactwach sztuk Pirandella z gatunkami komicznymi, takimi jak
komedia dell’arte). Istotne miejsce zajmuje monografia Florindy Nardi, w ktérej
badaczka obszernie omawia poglady Pirandella na zjawiska komiczne, sytuujac
je w szerokiej panoramie teorii komizmu (miedzy innymi zestawia jego doro-
bek z psychoanaliza, z koncepcjami Sigmunda Freuda czy Henriego Bergsona),
jak réwniez ilustruje niektére realizacje humoryzmu w tworczoéci Pirandella.
Jesli za$ chodzi o gombrowiczowskie jakoéci komiczne, to badacze zajmowali
si¢ roznymi ich aspektami, na przyktad: parodia, groteska, karnawatem czy
czarnym humorem. Wéréd badan naswietlajgcych rozmaite wymiary zjawisk
komicznych i z pogranicza komizmu w twoérczosci Pirandella i Gombrowicza
mozna odnotowa¢ brak studiéw nad komicznymi sensami metafikgji.

Rozdzial jest podzielony na trzy czesci: w pierwszej oméwiono badania nad
powigzaniami metafikcji i komizmu, w drugiej — wobec braku studiéw poréw-
nawczych na ten temat — przytoczono wyniki prowadzonych dotad oddziel-
nie badan wokét pirandellowskich i gombrowiczowskich jakosci komicznych,
a w trzeciej zarysowano gltéwne watki dotychczasowej refleksji komparatystycz-
nej nad wloskim i polskim pisarzem.
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1.2. Powiazania metafikcji i komizmu

Margaret A. Rose w 1979 roku w ksigzce pt. Parody/Metafiction. An Analysis
of Parody as a Critical Mirror to the Writing and Reception of Fiction, jak réwniez
w péziniejszej publikacji Parody. Ancient, Modern, and Post-Modern wskazuje
na zaleznosci parodii i metafikcjil. Australijska badaczka postrzega parodie
jako ,metafikcyjne lustro fikcji”?, jako metafikcyjne lustro procesu tworze-
nia i odbioru tekstéw literackich oraz jako krytyczny cytat jezyka literackiego
z komicznym efektem?. Rose ktadzie nacisk na sposéb, w jaki parodia przez zwro-
cenie uwagi na formalne ,zrobienie” i sztuczno$¢ literatury problematyzuje
mimesis oraz nieustannie walczy z naiwnymi i uproszczonymi koncepcjami
literackiej reprezentacji*. Jak zaznacza, pewne rodzaje parodystycznej fikcji
»zachowujg sie” metafikcyjnie — oto tekst parodystyczny zawiera lustro wtas-
nych fikcjonalnych praktyk, ma wiec podwdjne oblicze: jest jednoczesnie fikcja
i fikcja o fikcji. Parodia skupia w sobie, niczym w soczewce, praktyki literackie,
ktérych owoc stanowi. Badaczka zwraca przy tym uwage na konwencje tworze-
nia, komponowania, konstruowania fikcji. W swoich rozwazaniach sygnalizuje
ponadto negocjacje, do ktérych sita rzeczy dochodzi w procesie odbioru paro-
dii: poniewaz zawiedzione zostaja oczekiwania odbiorcy, konieczna okazuje
sie ich weryfikacja. Wedlug Rose parodia ma metafikcyjna nature i jest forma
metafikcji. Kazda parodia jest zatem metafikcja, ale nie kazda metafikcja jest
parodig. W Parody/Metafiction zostaje przedstawiona teza, ze parodia ma charak-
ter metafikcyjny, pelni funkcje metafikcyjne, prowadzi do metafikcji, przy czym
autorka ta nie wigze wprost komicznego wydzwieku parodii z metafikcyjno-
$cia. Rose stwierdza metafikcyjny wydzwigk parodii. Wskazuje na metafikcyj-
nos¢ jako jedna z mozliwych cech parodii, jednak zaznacza réwniez, ze meta-
fikcyjno$¢ — w odroéznieniu od komizmu - nie jest jej cechg konstytutywna.
Metafikcyjno$¢ parodii ujawnia sie wiec w $cistym powigzaniu z komizmem,
wywolanym zaskakujacym zestawieniem nasladowanego wzorca z nowym kon-
tekstem. Badaczka konstatuje, ze w metafikcji cytat nie musi wytwarza¢ efektu
komicznego i nie kazdy typ komicznej metafikcji moze by¢ okreslony jako

! M.A. Rose, Parody/Metafiction. An Analysis of Parody as a Critical Mirror to the Writing and
Reception of Fiction, Croom Helm, London 1979. Na temat parodii i jej zestawienia z katego-
riami takimi jak metafikcja i komizm zob. eadem, Parody. Ancient, Modern, and Post-Modern,
Cambridge University Press, Cambridge 1993 - to uscislone i rozbudowane rozwazania, ktére
wczedniej autorka przedstawila w Parody/Metafiction.

2 Oryg. ,,metafictional mirror to fiction” (M.A. Rose, Parody/Metafiction..., s. 13).

3 Oryg. ,[parody is] the critical quotation of performed literary language with comic
effect”, ,,the metafictional mirror to the process of composing and receiving literary texts”
(ibidem, s. 59).

4 ,Mysle, ze parodie mozna rozumie¢ jako metafikcje, czyli fikcje, ktora dazy do ustalenia
okreslonych zasad komunikacji literackiej i odwoluje si¢ do tradycji literackiej, poprzez przy-
wolanie pierwowzoru i przetworzenie go” (wypowiedz Wojciecha Browarnego w: Rozbieranie
metafikcji. Rozmowa z Wojciechem Browarnym, ,Tekstualia” 2006, nr 4 (7), s. 6-7).
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parodystyczny, bowiem komizm w metafikcji bywa osiggany za pomoca odmien-
nych niz w parodii sposobéw. Rose utrzymuje zatem, ze komizm w parodii
ujawnia metafikcje, u podstaw mojej koncepcji badawczej lezy natomiast teza,
ze jedna z mozliwych determinant komicznego potencjatu parodii jest jej meta-
fikcyjnosé. Uporzadkowania zaproponowane przez te autorke stanowig istotny
kontekst moich badan, ktérych cel taczy sie z dowiedzeniem, ze parodia, bedac
zrédlem metafikcji, ma wydzwiek komiczny (metafikcja jest jedna z determi-
nant komicznego potencjalu parodii). Analizy przedstawiane w tym studium
zmierzajg do dowiedzenia, ze to metafikcja jest Zrédlem komizmu, operujac
miedzy innymi parodig. Komizm tak ujmowanej parodii wiaze sie¢ z jej aspek-
tem metafikcyjnym, ktéry — jak mozna przyjaé, idac tropem wyznaczonym przez
Rose - jest w nia niejako wpisany.

Takze Linda Hutcheon w swoich obszernych badaniach na temat parodii®
konsekwentnie rozpatruje ja w kontekscie metafikcji, odmawia jednak przypi-
sania jej na stale cechy prze$miewczosci, komiczny wydzwiek parodii traktu-
jac z zalozenia marginalnie. W tek$cie Parody without Ridicule sytuuje parodie
wobec metafikcji. Badaczka zauwaza, ze autorzy powiesci metafikcyjnych ope-
rujg wieloma metodami ujawniania, ze ich dzieta sg literackimi artefaktami,
sztucznymi wytworami zbudowanymi ze stéw. ,Literackos¢” i jezykowe ,,zro-
bienie” utworu bywajg sygnalizowane miedzy innymi za sprawa parodii — oto
dzieto jawi sie jako zbudowane na innym dziele, ktére nieustannie uobecnia sie
w tle®. Rowniez w typologii zaproponowanej w 1980 roku w ksiazce Narcissistic
Narrative. The Metafictional Paradox Hutcheon wymienia parodie, obok mise en
abyme i alegorii, jako gtéwna forme jawnej metafikcji diegetycznej’. Jak zauwaza
autorka, na przyktad John Barth wykorzystuje narzedzia parodystyczne, by wska-
za¢ diegetyczne, fikcyjne, literackie elementy swoich fikcji®. Szczegdtowe uwagi
na temat parodii w konteks$cie metafikcji badaczka przedstawia w rozdziale zaty-
tutowanym Thematizing Narrative Artifice. Parody, Allegory and the Mise En Abyme®.

5 Zob. L. Hutcheon, Parody without Ridicule. Observations on Modern Literary Parody, ,The
Canadian Review of Comparative Literature” 1978, t. 5, nr 2, s. 201-211; eadem, Narcissistic
Narrative. The Metafictional Paradox, Wilfrid Laurier University Press, Waterloo 1980; eadem,
A Theory of Parody. The Teachings of Twentieth-Century Art Forms, Methuen, New York 1985;
eadem, Historiograficzna metapowies¢. Parodia i intertekstualnos¢ historii, przel. J. Marganski,
,Pamietnik Literacki” 1991, t. 72, nr 4, s. 216-229 (tyt. oryg. Historiographic Metafiction. Parody
and the Intertextuality of History).

6 ,Modern experimental novelists — or metafiction writers as they are now called — have
many ways of pointing out that their creations are essentially artifices made of words [...].
Often [...] the ‘literariness’ of the work is signalled by the presence of parody: in the back-
ground of the author’s work will stand another text, against which the new creation will be
measured” (L. Hutcheon, Parody without Ridicule..., s. 201).

7 Oryg. ,overt diegetic metafiction” (eadem, Narcissistic Narrative..., s. 27).

8 Ibidem, s. 50-51.

° L. Hutcheon, Thematizing Narrative Artifice. Parody, Allegory and the Mise En Abyme, [w:]
eadem, Narcissistic Narrative..., s. 48-57.
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Hutcheon ukazuje parodie jako forme metafikcji, pisze o parodii w metafikcji'?,
o metafikgji, ktéra parodiuje!!, o metafikcyjnej parodii'?, wreszcie o parodystycz-
nej metafikcji'®, nie rozpatruje jednak komizmu zwigzanego z metafikcyjnymi
cechami czy zastosowaniami parodii, przeciwnie: zaznacza, ze parodia w meta-
fikcji zaprasza do rozpoznania kodéw literackich, ale btedem bytoby uznanie
za ostateczny efekt tego procesu wykpienie i wy$mianie czy czysta destruk-
cje!*. W odniesieniu do niektérych wspodlczesnych pisarzy, jak na przyktad
John Fowles, John Gardner czy Thomas Mann, pisze o ,dziwnej formie paro-
dii”!®, ktéra jest ironiczna, ale mato przeSmiewcza, ktdra tez wyraza krytyczny
dystans, cho¢ niewiele w niej kpiny. Hutcheon twierdzi, ze we wspolczesnych
odmianach parodii nie wystepuje element wy$miania'®. Z jednej strony trudno
nie zgodzi¢ sie z badaczka: parodia nie zawsze prowadzi do efektow sensu stricto
komicznych, z drugiej nalezy odnotowa¢, ze parodia jako Zrédlo metafikeji
odznacza si¢ komicznym potencjalem (innymi stowy, potencjat komiczny moze
by¢ zwigzany z metafikcyjnym wydzwigkiem parodii — przy czym oczywiscie nie
jest to jedyna mozliwa determinanta komicznych senséw parodii).

Whnioski na temat paranteli parodii i metafikcji prezentuje tez Patricia Waugh
w 1984 roku w stynnej monografii poswigconej metafikcji'’. Jak zauwaza, meta-
fikcja i parodia sg tak bliskie, ze nadzwyczaj trudne jest rozgraniczenie obu
poje¢. Badaczka wskazuje, ze obie techniki stuzg zblizonym celom: po pierw-
sze ,defamiliaryzacji” konwengji literackich, ktére ulegly automatyzacji i staty
si¢ nieautentyczne, a po drugie wytworzeniu nowych i bardziej autentycznych
form!8. Wedtug Waugh metafikcja i parodia niekoniecznie idg w parze, ale

10 Eadem, Narcissistic Narrative..., s. 25.

11 Oryg. ,metafiction parodies” (ibidem).

12 Oryg. ,metafictional parody” (ibidem, s. 24).

13 Oryg. ,,parodic metafiction” (ibidem, s. 50).

14 Ibidem, s. 25. Wiecej na ten temat pisze L. Hutcheon, Parody without Ridicule..., s. 201-211.

15 Oryg. ,,strange form of parody” (eadem, Parody without Ridicule..., s. 201).

16 W badaniach nad parodiag mozna wyrdzni¢ tendencje do oddzielania jej od komicz-
nego aspektu, a nawet — do negatywnego postrzegania tego aspektu. Na przyklad w teoriach
strukturalistow i poststrukturalistow ,na pierwszy plan wysuwa sie kwestia nieciagtosci,
intertekstualnosci i autorefleksyjnosci tekstéw literackich (Kristeva, Todorov, Barthes) oraz
destrukcyjnego charakteru parodii jako formy wylacznie komicznej (Derrida, Foucault)”
(E. Sidoruk, , Parody. Ancient, Modern, and Post-Modern”, Margaret A. Rose, Cambridge 1993
[recenzja], ,Pamietnik Literacki” 1998, t. 89, nr 3, s. 224).

17 P Waugh, Metafiction. The Theory and Practice of Self-Conscious Fiction, Routledge, London—
New York 2001. Zob. zwlaszcza rozdzial tej ksiazki pt. Literary Evolution. The Place of Parody
(s. 63-87).

18 Russian formalist theory begins with Viktor Shklovsky’s notion of ostranenie or defamil-
iarization. Literature here becomes a means of renewing perception by exposing and revealing
the habitual and the conventional. This leads Shklovsky to the second main concept in his
theory, that of ‘laying bare the device’ in order to achieve defamiliarization. Literature can thus
be seen as inherently self-conscious, for ‘laying bare the device’, when applied to the literary
work itself, results in self-conscious parody. [...] metafiction represents a response to a crisis
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poniewaz maja podobne cele, to nierzadko wystepuja w sztuce razem. Pisze ona
o parodii w kontek$cie metafikcji: wspomina o parodii w metafikcji'’, o meta-
fikcyjnej parodii?’, o parodii jako narzedziu metafikgji (jako sposobie obnazenia
konwengji, a wiec jako zrodle metafikcji)?!. Wprawdzie badaczka nie analizuje
obu kategorii w $cistym zwiazku z komizmem, czyni jednak interesujace uwagi,
sytuujac w uogolnionych zarysach parodie i metafikcje wobec Freudowskiej
teorii dowcipu wylozonej w ksiazce Dowcip i jego stosunek do nieswiadomosci.
Autorka konkluduje zreszta, wykazujac blisko$¢ z postawa Hutcheon, ze ,,paro-
dia w metafikcji jest czym$ wiecej niz dowcipem”?2.

Do zalozenn Rose, Hutcheon i Waugh odnosi sie w 1999 roku Sonia Baelo-
-Allué w artykule poswieconym parodii i metafikcji w filmie Woody’ego Allena
Jej wysokos¢ Afrodyta (tyt. oryg. Mighty Aphrodite)?*. U podstaw tych analiz lezy
zalozenie, ze i parodia, i metafikcja mogg by¢ wykorzystane w celach komicznych,

within the novel - to a need for self-conscious parodic undermining in order to ‘defamiliarize’
fictional conventions that have become both automatized and inauthentic, and to release new
and more authentic forms. Parody, as a literary strategy, deliberately sets itself up to break
norms that have become conventionalized” (P Waugh, Metafiction..., s. 65-66).

19 Oryg. ,parody in metafiction” (ibidem, s. 64, 72, 78).

20 Oryg. ,,metafictional parody” (ibidem, s. 67).

21 One method of showing the function of literary conventions, of revealing their pro-
visional nature, is to show what happens when they malfunction. Parody and inversion are
two strategies which operate in this way as frame-breaks. The alternation of frame and frame-
-break (or the construction of an illusion through the imperceptibility of the frame and the
shattering of illusion through the constant exposure of the frame) provides the essential
deconstructive method of metafiction” (ibidem, s. 31).

22 Certainly, what Freud argued for the release potential of the joke could be argued
for parody. In Jokes and their Relation to the Unconscious he shows that the power of jokes is
a consequence of their form. As in dreams, this is based on a process of condensation plus
substitution. He sees the function of jokes (as I have argued in the case of metafiction)
as an extension of the play instinct. The parodist/metafictionist, using an established mode
of fiction, lays bare the conventions that individual works of the mode share (which therefore
define it) and fuses them with each other to extrapolate an «essence». This is then displaced
through exaggeration and the substitution of a new content, so that the relationship of form
to content, as in the joke, is itself laid bare. The joke, however, elicits only an immediate
release response. Metafiction elicits both this and a release within the system of literary
history. Freud argues further that what is special about jokes is their procedure for safeguard-
ing the use of methods of providing pleasure against the objections raised by criticism which
would put an end to the pleasure... the joke-work shows itself in a choice of verbal material
and conceptual situations which will allow the old play with words and thoughts to withstand
the scrutiny of criticism; and with that end in view every peculiarity of vocabulary and every
combination of thought sequences must be exploited in the most ingenious possible way
(Freud 1976, p. 180 [S. Freud, Jokes and their Relation to the Unconscious, przel. J. Strachey]).
In metafiction, the criticism is provided in the work itself by the process which produces the
joke or parody, for this method of displacement and substitution carries with it an implicit
critical function. Parody in metafiction, despite what its critics might argue, is more than
a joke” (P Waugh, Metafiction..., s. 77-78).

23 S. Baelo-Allué, Parody and Metafiction in Woody Allen’s “Mighty Aphrodite”, ,Epos” 1999,
nr 15, s. 391-406.
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uzupelniajac sie wzajemnie dla uzyskania nowych rezultatéw?*. Badaczka odwo-
tuje si¢, podazajac $ciezka wytyczong przez Hutcheon i Waugh, do formalizmu
rosyjskiego, by okresli¢, ze metafikcja prowadzi do obnazenia narzedzi konstrukgji
utworu?® — konstrukcja dzieta, zamiast pozosta¢ niewidoczna, jest eksponowana
i ujawnia wlasng sztuczno$¢. Wiedzie to, jak pisze Baelo-Allué, do eksploro-
wania problematycznej relacji zycia i fikcji. Metafikcja, ktéra — co podkresla
autorka — jest wykorzystywana szczegélnie przez postmodernistéw, wprowadza
do dzieta pesymistyczny nastrdj, prowokujac konstatacje, ze wszyscy jesteSmy
uwiezieni w konstrukcjach, ktére sami wytwarzamy, zaréwno w obrebie fikdji,
jak i w rzeczywisto$ci. Uporzadkowana rzeczywistos¢ i fikcja sg przez meta-
fikcje kwestionowane i odrzucane. W efekcie metafikcja determinuje poczucie
zamieszania, pesymistyczny nastrdj. Gdzie tu komizm? Baelo-Allué lakonicznie
konstatuje, ze cho¢ zasadnicze cele metafikcji sg powazne, to jej rezultaty moga
by¢ rowniez komiczne?®, i zaznacza, ze obie kategorie nie zawsze musza by¢
ujmowane w ich negatywnych i pesymistycznych aspektach, moga by¢ bowiem
wykorzystane w celach komicznych, stajac si¢ z powodzeniem Zrédlem przeza-
bawnych komedii?’. Badaczka wskazuje wiec na mozliwy komiczny wydzwiek obu
kategorii oraz na to, ze moga one wspottworzy¢ komizm, nie analizuje jednak,
na czym mialby polega¢, z czego wynika¢, na jakich mechanizmach miatby sie
zasadza¢ taki rodzaj komizmu. Istotna — zwlaszcza w kontekscie struktur i sen-
sow metafikcji w twérczodci dramatycznej Pirandella i Gombrowicza — wydaje
sie ogolna konstatacja Baelo-Allué, ze nawet jeéli zasadnicze cele metafikcji sa
powazne, to jej efekty moga by¢ rowniez komiczne. Metafikcja, o czym mowa
w dalszej czesci ksiazki, stuzy w utworach obu pisarzy powaznym celom, bedac
wyrazicielka nurtujacych ich dylematéw artystycznych i egzystencjalnych, stad
jej wydzwiek — nawet gdy jest komiczny — okazuje si¢ podszyty refleksja, tra-
gizmem, groteska.

W kontekscie badan nad komizmem metafikcji na uwage zasluguje tekst
autorstwa Keyvana Sarkhosha Metalepsis in Popular Comedy Film (2011)%%, w kto-
rym przeanalizowano metalepse i wskazano jej komiczne konsekwencje w fil-
mach z gatunku komedii. Wzmianki o komicznym wydzwieku metalepsy, jed-
nej z kategorii wpisujacych sie w spektrum zjawisk metafikcyjnych, czynia juz

24 Ibidem, s. 394.

25 Zob. W.B. Szktowski, A Parodying Novel. Sterne’s “Tristram Shandy”, [w:] Laurence Sterne.
A Collection of Critical Essays, red. J. Traugott, Prentice Hall, Englewood Cliffs 1968 (tyt. oryg.
Parodiini Roman. ,Tristam Shendi” Sterna); idem, Sztuka jako chwyt, przel. R. Luzny [w:] Teorie
literatury XX wieku. Antologia, red. A. Burzyniska, M.P. Markowski, Znak, Krakéw 2006, s. 95-111
(tyt. oryg. Iskusstvo, kak priem).

26 Luckily enough, even though the aim may be serious the effect can also be comic”
(S. Baelo-Allué, Parody and Metafiction..., s. 392).

27 Ibidem.

28 K. Sarkhosh, Metalepsis in Popular Comedy Film, [w:] Metalepsis in Popular Culture, red. K. Kuk-
konen, S. Klimek, Walter de Gruyter, Berlin-New York 2011, s. 171-196.
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wczesniej Gérard Genette?, a pdzniej John Pier i Jean-Marie Schaeffer®°. Sarkhosh
przenosi Genette’owski termin ,,metalepsa narracyjna” (oryg. ,,métalepse narra-
tive”) na grunt badan filmoznawczych i dokonuje analiz jej przyktadéw w kome-
diach miedzy innymi Woody’ego Allena, Marty’ego Feldmana i Mela Brooksa.
Badacz konkluduje, ze metalepsa potrafi doprowadza¢ do komicznego roziado-
wania napiecia w zderzeniu z trudng do zniesienia konstatacja, ze cala nasza
rzeczywisto$¢ moze by¢ w istocie fikcjg. Sarkhosh stosuje przy tym pewne nader
ciekawe rozréznienia. Wydziela dwa typy metalepsy w komediach: ,metaleps¢
narracyjna”®! i ,metalepse fikcjonalng”3?, odnotowujac, ze kazdy z nich deter-
minuje wlasne efekty komiczne. Z metalepsg narracyjng mamy do czynienia
w przypadku wtargniecia ekstradiegetycznych elementéw, zwlaszcza zwigzanych
z narratorem, do $wiata fikcyjnego (dochodzi wiec do przekroczenia granicy
miedzy $wiatem fikcyjnym a rzeczywisto$cia wobec niego zewnetrzna, ktéra
jest przedmiotem odzwierciedlenia w fikcji). O metalepsie fikcjonalnej mozna
za$ mowi¢, jesli nastepujg przemieszczenia i przemieszania miedzy réznymi
$wiatami fikcyjnymi (bez wtargniecia narratora czy wyeksponowania narzedzi
narracyjnych). W przypadku metalepsy narracyjnej komizm wynika z ogélnego
poczucia absurdu i parodii prowokowanego w danej scenie lub calym filmie.
Komizm metalepsy narracyjnej eksploruje konwencje filmowe (a takze pro-
ces produkgji filméw) i opiera si¢ przede wszystkim na dziataniach, reakcjach
fikcyjnych postaci, na wiedzy i wspétudziale publicznosci oraz na rozmaitych
komicznych aluzjach. Metalepsa narracyjna ma glebokie koligacje z komedig.
Z kolei metalepsa fikcjonalna (efekt metaleptyczny ma tu fantastyczny i nie-
pokojacy charakter) nie jest sama z siebie komiczna; $miech widzéw okazuje
sie tutaj, zgodnie z Freudowska teorig dowcipu, forma roztadowania napiecia,
kompensagji i rozprezenia w obliczu czego$ niepokojacego®®. Sarkhosh w drodze
szczegdlowych analiz metalepsy w filmie dochodzi do wniosku, ze prowadzi ona
do komicznych efektéw, a nastepnie badacz dokonuje posréd nich rozréznien.

29 G. Genette, Narrative Discourse. An Essay in Method, przel. J.E. Lewin, wstep ]J. Culler,
Cornell University Press, Ithaca 1980, s. 234-235 (tyt. oryg. Discours du récit. Essai de méthode).

30 J. Pier, J.-M. Schaeffer (red.), Métalepses. Entorses au pacte de la représentation, Editions
de I’Ecole des hautes études en sciences sociales, Paris 2005, s. 10-11.

31 Oryg. ,narrative metalepsis” (K. Sarkhosh, Metalepsis in Popular Comedy Film..., passim).

32 Oryg. ,fictional metalepsis” (ibidem, passim).

33 In the case of narrative metalepsis comic effect results from the overall absurd and
parodistic humor of a scene or of an entire film. It reflects the production conventions of
the film and is based primarily on the actions and reactions of the fictional characters, in the
cognizance and complicity of the audience and on further comic allusions. [...] Here [fictional
metalepsis — N.B.], the metaleptic effect is of a fantastic, even disturbing nature. Therefore, in
the case of fictional metalepsis the comic effect, finding its expression in the laughter of the
audience, is frequently a form of relief on the side of the spectator. Comedy here, is a kind
of alleviation, compensation or détente (cf. Freud 1905/1982: 138 [S. Freud, Jokes and their
Relation to the Unconscious, przel. J. Strachey]) in the light of hypothetical, but nonetheless
disturbing fantasma” (ibidem, s. 192).
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Sformutowane przez niego konkluzje dotyczace komizmu metalepsy sg jednak
tylko ogdlne, nie sytuuje on bowiem metalepsy wobec teorii i form komizmu,
nie pokazuje, na czym polega i z czego wynika komiczny wydzwiek metafikcji.

1.3. Pirandellowskie i gombrowiczowskie
jakosci komiczne

1.3.1. Luigi Pirandello

Pirandello, jako teoretyk i praktyk komizmu (oraz humoryzmu), stanowi cie-
kawy materiat dla badacza tego zagadnienia. Nie dziwi wiec, Zze mozna wyrdz-
ni¢ obszerny korpus tekstow traktujacych o Pirandellowskim ujeciu zjawisk
komicznych i o tworczosci wloskiego pisarza w $wietle jego wilasnych zato-
zen na temat humoryzmu. Obie perspektywy laczy Nardi, ktéra w monografii
pt. Percorsi e strategie del comico. Comicita e umorismo sulla scena pirandelliana (2006)
poswieca uwage Pirandellowskiemu komizmowi — zaréwno refleksji teoretycz-
nej dramaturga, jak i jej zastosowaniu w jego pisarstwie. Tom jest podzielony
na dwie cze$ci. W pierwszej (Preliminari su comico e umorismo) autorka naj-
pierw (w podrozdziale Cenni di storia e teoria del comico da Platone a Baudelaire)
przedstawia analize historyczno-teoretyczna komizmu, zarysowuje refleksje
teoretyczne na temat komizmu, jego przejawéw i mechanizmdéw wytwarzania
od Platona do Baudelaire’a, a nastepnie (w podrozdziale Bergson e Freud verso
e versus Pirandello) skupia si¢ na trzech autorach (Bergsonie - filozofie, Freudzie —
psychoanalityku i Pirandellu — pisarzu), kodyfikatorach niezbyt odleglych, jak
wykazuje badaczka, interpretacji komizmu, wszyscy trzej opanowali bowiem
do perfekgji oscylowanie miedzy komizmem a tragizmem?*. W drugiej czesci
ksigzki, Comicita e umorismo sulla scena pirandelliana, najpierw (w podrozdziale I
comico ne L’umorismo di Pirandello) Nardi analizuje zalozenia Pirandella dotyczace

34 Le rire di Bergson come Der Witz di Freud in opposizione e, al tempo stesso, in direzione
de Lumorismo di Pirandello segnano un cambiamento, sintomatico dell’eta contemporanea, di
un nuovo modo di intendere comico e umorismo, legati appunto ad una societa entrata in una
nuova era che, pur tenendo conto delle passate considerazioni, affronta la comicita legandola
ancor piu al «sentire umano» e alla sua tragicita. Perché si abbia comico per Bergson deve
esserci «un’anestesia momentanea del cuore»; per Freud il «risparmio di compassione» che
da il piacere umoristico & possibile solo in una condizione di totale indifferenza; al contrario
e di conseguenza, infine, per Pirandello (piu attento all’ombra che al corpo, all'umorismo
che al comico) il «sentimento del contrario», I’'umorismo, si ha solo se si abolisce quell’in-
differenza, se si compatisce, se si scompone la realta per capirne il pit profondo e minuto
dettaglio della sua tragicita, ma questo si ottiene soltanto con il superamento del comico con
il comico stesso. E tutta l’attenzione della presente indagine &, infatti, dedicata al comico,
alla sua centralita e funzionalita all’interno della teoria pirandelliana nonché, piu avanti, della
sua applicazione letteraria e drammaturgica” (E Nardi, Percorsi e strategie del comico. Comicita
e umorismo sulla scena pirandelliana, Vecchiavelli, Roma 2006, s. 13).
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humoryzmu i komizmu, ilustrujac je przyktadami z jego twoérczosci (odwotuje
sie nie tylko do tekstéw literackich — zaréwno prozy, jak i dziet teatralnych
Pirandella — lecz takze do réznych jego pism: listow, esejéw itd.); a nastepnie
(w podrozdziale La drammaturgia del umorismo. Dalle novelle al teatro attraverso
il dialetto dell’attore) proponuje lekture niektérych dziet Pirandella napisanych
dla teatru miedzy pierwszym (1908) a drugim wydaniem (1920) L’umorismo,
ktoére pokazuja zastosowanie w praktyce poetyki opisanej w eseju. Nardi oma-
wia zatem sztuki z okresu dialektalnego twoérczosci pisarza, takie jak Lumie di
Sicilia, Pensaci, Giacomino!, Liola, ‘A birritta ccu ‘i ciancianeddi*®. Skupia sie przy
tym szczegodlnie na relacji Pirandella z aktorem Angelem Muskiem (od fascynacji
i wspolnych sukceséw do rozstania, gdy Pirandello dojrzewa do zmiany kursu
w kierunku teatru refleksji i teatru humoryzmu)3¢. Autorka nakresla réwnolegle
ewolucje koncepcji komizmu i humoryzmu?®” oraz relacji dramaturga z aktorem
z Katanii. Najogdlniej rzecz ujmujac, zajmuje sie wiec ona komizmem dziel
wloskiego pisarza w kontekscie jego wylozonych w L’umorismo teoretycznych
dociekan na tematy komiczne. Wprawdzie Nardi ani nie porusza bezpos$rednio
zagadnien zwiazanych z metafikcjg u Pirandella, ani nie odnosi si¢ do dramatow
bedacych w tym studium przedmiotem analiz, jednak konstytuuje istotne tlo
dla spojrzenia na zjawiska komiczne w wybranych sztukach Pirandella z per-
spektywy obecnych w nich struktur metafikcyjnych.

W3réd licznych prac poswieconych Pirandellowskiej teorii komizmu i humory-
zmu mozna wymieni¢ (oprécz oczywiscie tekstu Zrodtowego, jakim jest L’'umorismo
pidra Pirandella) te, ktérych autorzy z jednej strony analizuja humoryzm drama-
turga w jego diachronicznych i synchronicznych uwiktaniach kulturowych, z dru-
giej podnosza nowatorski charakter Pirandellowskiej poetyki, na przykiad: Le fonti
di Pirandello (1996) pod redakcja Antonia Alessia i Giuliany Sanguinetti Katz3$,
L’umorismo di Pirandello. Ragioni intra- e intertestuali (2002) autorstwa Paoli Caselli*
(poréwnuje ona miedzy innymi dwa wydania L’umorismo: pierwsze z 1908 i dru-
gie z 1920 roku), Ridere e modernita. Sull’'umorismo pirandelliano (1996) Francesca
Loriggia®® czy L’umorismo nel pensiero estetico del primo Novecento (1996) Rina Caputa*!

35 Autorka zestawia tez komizm nowel z komizmem opartych na nich sztuk.

36 Pirandellowskie sztuki, w ktorych wystapil katanski aktor Angelo Musco, to: Lumie di
Sicilia, Pensaci, Giacomino!, Liola, ‘A birritta, A giara, A patenti, Con i guanti gialli.

37 Nardi konkluduje: ,dal comico nell'umorismo come superamento del comico stesso
all’'umorismo come scomposizione della realta e inafferabilita della verita; dal personaggio
fuori di chiave al personaggio che si vede vivere e assume un atteggiamento di indifferenza
per combattere il sentimento; da Agostino Toti e Nociu Pampina, a Lamberto Laudisi e Leone
Galla, per arrivare poi, solo dopo questo percorso, ai protagonisti del metateatro” (F Nardi,
Percorsi e strategie del comico..., s. 219).

38 A. Alessio, G. Sanguinetti Katz (red.), Le Fonti di Pirandello, Palumbo, Palermo 1996.

39 P Casella, Lumorismo di Pirandello. Ragioni intra- e intertestuali, Cadmo, Firenze 2002.

40 E Loriggio, Ridere e modernita. Sull’'umorismo pirandelliano, [w:] Le Fonti di Pirandello..., s. 37-51.

41 R. Caputo, Lumorismo nel pensiero estetico del primo Novecento, [w:] idem, Il piccolo Padre-
terno. Saggi di lettura dell’opera di Pirandello, Europa, Roma 1996, s. 159-171.
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(ktory zarysowuje pojecie ,,patetico” w L’umorismo). Istnieja tez studia poréwnaw-
cze zestawiajgce zalozenia Pirandella dotyczgce humoryzmu z mysla Freuda i psy-
choanaliza, jak rowniez z koncepcjami innych teoretykéw komizmu, na przykiad
Bergsona: Il comico in Bergson, Freud e Pirandello (1988) Renata Barillego*, Pirandello
e Freud. Le dimensioni conoscitive dell’'umorismo (1982) Roberta S. Dombroskiego*?,
Comicita, umorismo e il “perturbante” freudiano Marii Adelaide Caponigry** czy
Pirandello e la psicoanalisi (1984) Luigiego Russa*’. Nalezy wymieni¢ ponadto
opracowania traktujgce o Pirandellowskiej koncepcji humoryzmu: The Frames of
Comic Freedom (Umberto Eco definiuje tu jej konstytutywne elementy, a takze
opisuje réznice miedzy komizmem, tragizmem i humoryzmem)*®, Donatego
Santerama L’umorismo come strategia allegorica del significare in Pirandello (2000)*”
czy niektére podrozdzialy ksiazki Laury Salmon pt. I meccanismi dell’umorismo.
Dalla teoria pirandelliana all’opera di Sergej Dovlatov (2018)*8, przede wszystkim
La teoria di Pirandello e il concetto di “umorismo” oraz Da Pirandello a un modello teo-
rico attualizzato. Wreszcie mamy do czynienia z opracowaniami po$wigconymi
zwigzkom tworczosci Pirandella z komedia dell’arte: numer monograficzny
czasopisma ,,Pirandello Society of America”, zwlaszcza artykuly Johna Louisa
DiGaetaniego Six Clowns in Search of an Author. Pirandello’s Six Characters and
Commedia dell’Arte*®, Mary Ann Frese Witt Pirandello’s Sicilian Comedies and the
Comic Tradition>°, Marka Spergela Commedia Motifs in Pirandello’s “Each in his own
way”>!, oraz tekst Jamesa Fishera An Author in Search of Characters. Pirandello and
Commedia dell’arte>*. Badania skupiajg sie¢ w najwiekszej mierze na teoretycznej

42 R. Barilli, Il comico in Bergson, Freud e Pirandello, [w:] Lenigma Pirandello, red. A. Alessio,
C. Persi Haines, L. G. Sbrocchi, Canadian Society of Italian Studies, Ottawa 1988, s. 318-335.

43 R.S. Dombroski, Pirandello e Freud. Le dimensioni conoscitive dell’umorismo, [w:] Pirandello
saggista, red. PD. Giovanelli, Palumbo, Palermo 1982, s. 59-67.

4 M.A. Caponigro, Comicita, umorismo e il “perturbante” freudiano, [w:] eadem, Sull’'umorismo
di Pirandello e altri saggi di teatro, Aracne, Roma 2005, s. 118-130.

45 L. Russo, Pirandello e la psicoanalisi, [w:] Pirandello e la cultura del suo tempo, red. E. Scri-
vano, Mursia, Milano 1984, s. 31-54.

46 U. Eco, Komizm — ,wolnos¢” — karnawat, przet. W.K. Pessel, ,Konteksty” 2002, nr 3/4
(258/259), s. 132-136 (tyt. oryg. The Frames of Comic Freedom).

47 D. Santeramo, Lumorismo come strategia allegorica del significare in Pirandello, [w:] Pirandello
e la parola, red. E. Lauretta, Centro Nazionale di Studi Pirandelliani, Agrigento 2000, s. 249-258.

48 L. Salmon, I meccanismi dell’umorismo. Dalla teoria pirandelliana all’opera di Sergej Dovlatov,
Franco Angeli, Milano 2018. Laurze Salmon, wloskiej rusycystce i teoretyczce przekltadu,
Pirandellowskie rozréznienie komizmu i humoryzmu stuzy do analiz twoérczosci Siergieja
Dowtlatowa oraz refleksji nad ttumaczeniem humoru literackiego.

4 J.L. DiGaetani, Six Clowns in Search of an Author. Pirandello’s Six Characters and Commedia
dell’Arte, ,Pirandello Society of America” 1990, nr 6, s. 7-11.

50 M.A. Frese Witt, Pirandello’s Sicilian Comedies and the Comic Tradition, ,Pirandello Society
of America” 1990, nr 6, s. 12-20.

51 M. Spergel, Commedia Motifs in Pirandello’s “Each in his own way”, ,Pirandello Society of
America” 1990, nr 6, s. 22-29.

52 J. Fisher, An Author in Search of Characters. Pirandello and Commedia dell’arte, ,Modern
Drama” 1992, t. 35, nr 4, s. 495-512.
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refleksji Pirandella o zjawiskach komicznych i na analizach twdrczosci wloskiego
pisarza w $wietle jego zalozen dotyczacych humoryzmu.

1.3.2. Witold Gombrowicz

Roéwniez jakosdci komiczne u Gombrowicza sg rozpatrywane przez bada-
czy w licznych kontekstach i w odniesieniu do rozmaitych utwordéw. Jerzy
Franczak w 2007 roku konstatuje: ,,Gombrowiczowski komizm doczekal sie
wielu réznych wyktadni (cho¢ nadal brakuje obszerniejszego ujecia)”®3. Jak
odnotowuje Tomasz Mizerkiewicz:

Juz krytycy przedwojenni wskazywali, ze wlasnie w dziedzinie komizmu czy humoru
Gombrowicz prébowal wynalezé co$ nowego. Wysuwano przy tym do$é rozbiezne
przypuszczenia. Wykazywano, ze nowym obiektem komicznym staly sie tajne gle-
bie psychiki (G.K., Postawa nowych autoréw. Choromanski, Gombrowicz, Rudnicki®*,
[w:] W. Gombrowicz, Proza (Fragmenty). Reportaze. Krytyka literacka. 1933-1939, Krakow
1995, s. 136), ze humor Gombrowicza byt niby wlasny, ale wtasciwie tkwil wciaz we
wzorach ,,Cyrulika Warszawskiego” (J. Andrzejewski, ,,Pamigtnik z okresu dojrzewania”
Witolda Gombrowicza, ,ABC Literacko-Artystyczne”, dodatek do ,,ABC” 1933, nr 194),
Ze to po prostu artystyczne zabawy nonsensem (S. Kisielewski, ,,Ferdydurke”. Artykut
dyskusyjny, [w:] Gombrowicz i krytycy, wybor i oprac. Z. Lapinski, Krakéw-Wroctaw 1984,
s. 44-45) [...]. Wspoblczesnie badacze czesto prébuja uchwyci¢ wielopostaciowy komizm
Gombrowicza, dokonujac skrupulatnych spiséw réznych rodzajéw $miesznosci zawar-
tych w dzietach autora Slubu. Barbara Zielinska i Bogustaw Gryszkiewicz zbudowali
catkiem pokazne katalogi owych komicznosci (B. Zielinska, Smiech Gombrowicza, ,,Ruch
Literacki” 1987, z. 4/5, s. 295-308; B. Gryszkiewicz, Humor Gombrowicza, [w:] O Witoldzie
Gombrowiczu. Materialy z sesji w 95 rocznice urodzin i 30 rocznice smierci pisarza, Kielce
2000, s. 94-107)%.

Badacze omawiaja jakosci komiczne w twoérczosci Gombrowicza, naswietlajac
miedzy innymi takie ich aspekty jak: parodia, karnawalowos¢, groteska, czarny
humor, gest $miechu, modernistyczne konteksty tego zagadnienia czy wreszcie
recepcyjne parametry komizmu.

Sprébujmy nakregli¢ szkicowo gléwne aspekty Gombrowiczowskiego komi-
zmu, najczesciej poruszane przez badaczy. Michal Glowinski na przyktadzie
Pornografii omawia postawe ,,parodysty konstruktywnego”>¢, konstatujac, ze paro-
dia nie jest dla pisarza celem samym w sobie, z jednej strony okazuje sie

53 J. Franczak, Poszukiwanie realnosci. Swiatopoglad polskiej prozy modernistycznej, Universitas,
Krakéw 2007, s. 299.

54 To pisana pod pseudonimem autorecenzja piéra Gombrowicza.

55 T. Mizerkiewicz, Okrucieristwo smiechu i poszukiwanie humoru, czyli o przedwojennej prozie
Witolda Gombrowicza, [w:] idem, Ni¢ Smiesznego. Studia o komizmie w literaturze polskiej XX i XXI wieku,
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2007, s. 87-88. Zob.
T. Breza, O wyobrazni, humorze i urazach. Z powodu pewnej nowej ksigzki, [w:] Gombrowicz i krytycy,
wybor i oprac. Z. Lapinski, Wydawnictwo Literackie, Krakéw-Wroctaw 1984, s. 23-28.

5 M. Glowinski, Parodia konstruktywna. (O ,Pornografii” Gombrowicza), [w:] Gombrowicz
i krytycy..., s. 368.
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»dialogiem z innymi tekstami”®’, z drugiej ,stanowi takze regute budowania
wlasnego $wiata”>® i ,ekspresje wilasnej problematyki, tej, ktéra w parodio-
wanych wzorcach nie tylko sie nie pojawila, ale nawet pojawi¢ si¢ nie mogta,
polega przeto na budowaniu poprzez przeczenie”>. Do kategorii parodii kon-
struktywnej w tworczo$ci Gombrowicza odwoluje sie tez Dimitrina Hamze,
rozwazajac recepcyjne parametry jego komizmu. Badaczka ukazuje niektére
Gombrowiczowskie kategorie, jak ironia, groteska i parodia, w $wietle relacji
autor—czytelnik i dochodzi do wniosku, ze komizm jest dla Gombrowicza jedyna
mozliwg forma komunikacji miedzy autorem i odbiorcg®. ,Parodystyczna gra
z czytelnikiem zmierza ku wspoélnej wedréwce w kierunku Antyformia za posred-
nictwem parodii konstruktywnej”®! — pisze Hamze®?. Jednak najcze$ciej tworczosé
ta jest rozpatrywana w konteks$cie groteski i czarnego humoru. Iwona Mityk
analizuje groteske w prozie polskiej o wojnie i okupacji na przyktadzie twor-
czos$ci Witolda Gombrowicza, Stanistawa Dygata, Artura Sandauera i Jerzego
Andrzejewskiego®; Tomasz Bochenski rozpatruje Gombrowicza w kluczu czar-
nego humoru, zestawiajac go ze Stanistawem Ignacym Witkiewiczem i Brunonem
Schulzem - badacz interpretuje czarny humor obecny w dzielach trzech pisa-
rzy jako manifestacje tesknoty do metafizycznego porzadku®*; wreszcie Jerzy
Jarzebski w Grze w Gombrowicza pisze, ze Gombrowiczowski $miech taczy sie
z odkryciem bdlu, a jego celem jest przezwyciezenie, rozbrojenie cierpienia®,
mysl ta odsyta do katartycznych funkcji komizmu groteski. Do groteskowego

57 Ibidem.

58 Ibidem.

59 Ibidem. Gombrowicz jako ,parodysta konstruktywny” przyjmuje postawe ironisty, sytuuje
sie ponad cudzymi i wlasnymi wypowiedziami i jezykiem, nie utozsamiajac si¢ z zadnym
z nich. Celem jego dzialan parodystycznych jest ujawnienie sztucznosci, nieprzezroczystosci
jezyka i konwencji méwienia oraz artystycznej kreacji, a w ten sposéb — osiagniecie dystansu
wobec formy.

60 D. Hamze, Witold Gombrowicz w kalejdoskopie recepcji, ,Postscriptum Polonistyczne”
2013, nr 2 (12), s. 199-219; zob. zwlaszcza czg$¢ Recepcyjne parametry komizmu Gombrowicza,
s. 207-211.

61 Tbidem, s. 208.

62 Hamze przytacza za Arturem Sandauerem Gombrowiczowskie opozycje: wyzszo$¢-niz-
szo$¢, kultura elitarna—kultura sekundarna, dojrzalosé-niedojrzalo$é¢, cywilizacja—kulturowy
regres, staroé¢-mtodo$¢ (zob. A. Sandauer, Witold Gombrowicz — cztowiek i pisarz, [w:] Gombrowicz
i krytycy...), konstatujac: ,pierwszy czlon opozycji jest wyraznie symbolem petlacej Formy,
drugi za$ kontrofensywa, tj. zaprzeczeniem Form. W wyostrzonej amplitudzie pomiedzy obu
biegunami Gombrowicz poszukuje nieosiagalnego, lecz ludycznie dostepnego balansu, ujaw-
niajacego sie poprzez jezykowo-estetyczny zywiol komizmu” (D. Hamze, Witold Gombrowicz
w kalejdoskopie recepcji...., s. 207).

63 1. Mityk, Inne spojrzenie. Groteska w prozie polskiej o wojnie i okupacji. Gombrowicz, Dygat,
Sandauer, Andrzejewski, Zielifiski, Wyzsza Szkola Pedagogiczna im. Jana Kochanowskiego, Kielce
1997

64 T. Bochenski, Czarny humor w twdrczosci Witkacego, Gombrowicza, Schulza. Lata trzydzieste,
Universitas, Krakéw 2005.

65 J. Jarzebski, Gra w Gombrowicza, PIW, Warszawa 1983, s. 298-302.
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$miechu autora Kosmosu odnosi si¢ réwniez Maciej Urbanowski, ktéry w reko-
nesansie na temat gestu $miechu w literaturze dwudziestolecia miedzywojen-
nego konkluduje, ze pod koniec lat dwudziestych zmienita sie postawa pisarzy
wobec $miechu, a teze te ilustruje na przykladzie Aleksandra Wata, Witolda
Gombrowicza, Bolestawa Le$miana i Jerzego Stempowskiego, ktérzy wykazali
ambiwalentng, destrukcyjng, nieludzka, a nawet nihilistyczng sile $miechu®e.
Z kategoriami parodii, groteski, , antyformia” i §miechu wigze si¢ Bachtinowski
karnawal. Na ten aspekt tworczosci Gombrowicza zwraca uwage Danuta Danek,
ktdra rozwaza Operetke wlasnie jako aktualizacje tradycji karnawatowych. Badaczka
uwaza pisarstwo Gombrowicza za , kontynuacje europejskiej tradycji gatunkow
powaznie-$miechowych, w szczeg6lnosci menippejsko-karnawatowych. Tradycji,
ktorej istnienie, ksztalt i historie oraz wage dla rozumienia przez nas literatury
europejskiej, w tym takich pisarzy jak Szekspir czy Dostojewski, uprzytomnit
wspolczesnej wiedzy o literaturze i kulturze Michait Bachtin”®’, a takze roz-
waza w tym konteks$cie Operetke, ktérg uznaje za utwoér ,,menippejsko-karnawa-
towy par excellence”®®, zaznaczajac jednocze$nie, ze ,menippejsko-karnawatowe
wlasciwosci ksztaltuja twoérczos¢ Gombrowicza poczawszy od najwczesniej-
szych jego opowiadan”®®. Wreszcie Mizerkiewicz poddaje analizie teorie $mie-
chu wpisana w przedwojenna proze Gombrowicza, by usytuowac ja nastepnie
w kontek$cie modernistycznej refleksji nad $miechem i komizmem?°. Badacz
konstatuje, ze ,,postulowany przez Gombrowicza czlowiek to wynalazca nowych
stanéw humoru, ktérymi przezwycigza wytwarzany samorzutnie przez formy,
alienujacy i «mechaniczny» komizm degradacji””!. Wspdlnym mianownikiem
zarysowanych dociekan jest przekonanie, ze $miech i komizm w tworczosci
Gombrowicza stanowia bron w walce z forma.

66 M. Urbanowski, Gest smiechu w literaturze dwudziestolecia migdzywojennego (rekonesans),
~Wielogltos” 2007, t. 1, nr 1, s. 119-129.

7 D. Danek, Z probleméw poetyki snu. W kontekscie menippejsko-karnawatowej interpretacji
,Operetki”, ,,Pamietnik Literacki” 1978, t. 69, nr 4, s. 216.

68 Ibidem.

69 Ibidem, s. 215-216. W dramatach Gombrowicza z tatwo$cig mozna zreszta zaobserwo-
wa¢ zasadnicze wlasciwosci karnawatu, takie jak: wytworzenie ,,$wiata na opak”, odwrdcenie
hierarchii, zwyczajéw, stosunkéw spotecznych i miedzyludzkich, wprowadzenie bluznierstwa,
$miechu, groteski, koronacja i detronizacja postaci (przypadek Ojca w Slubie), mieszanie powagi
ze $miechem czy elementéw wysokich z niskimi (géry z dolem), podkreslenie wzglednosci
porzadkéw i hierarchii itd.

70 T. Mizerkiewicz, Okrucietistwo smiechu i poszukiwanie humoru..., s. 88. Jak odnotowuje
Joanna Gradziel-Wdjcik, Mizerkiewicz dokonuje ,zabiegu przehierarchizowania poje¢” w obrebie
relacji groteska—komizm w twérczosci Gombrowicza: ,, Przywotujac popularne w Dwudziestoleciu
koncepcje komizmu Henriego Bergsona i jego rozprawe Smiech. Esej o komizmie, badacz, opierajac
sie na tekstach, pokazuje, jak autor Ferdydurke w swej totalnej teorii $miechu dokonuje prze-
warto$ciowan zjawiska, przezwyciezajac forme i alienacje mechanicznego komizmu degradacji”
(J. Gradziel-Wéjcik, Tomasz Mizerkiewicz, Ni¢ smiesznego. Studia o komizmie w literaturze polskiej
XX i XXI wieku. Poznari 2007 [recenzja], ,Pamietnik Literacki” 2010, t. 101, nr 3, s. 204).

"I'T. Mizerkiewicz, Okrucierfistwo Smiechu i poszukiwanie humoru..., s. 101-102.



1.4. Pirandellowsko-gombrowiczowska komparatystyka 29

1.4. Pirandellowsko-gombrowiczowska komparatystyka

Zestawienie tworczosci dramatycznej Pirandella i Gombrowicza w zakresie struk-
tur i senséw komicznych metafikcji stanowi ciekawy i istotny wklad w badania
nad polsko-wtoskimi relacjami literackimi i kulturowymi. Nie ulega watpliwo-
$ci, ze kazdy z pisarzy wyrasta z innego kontekstu kulturowego, z innej tradycji
literackiej’? i ze kazdy z nich ma swdj wlasny, indywidualny gtos oraz wtias-
ne, ,lokalne” uwarunkowania. Przypomnijmy, ze Pirandello (1867-1936) jest
o prawie cztery dekady starszy od Gombrowicza (1904-1969), a ponadto Polak
zaczal pisaé sztuki teatralne juz po $mierci autora Sei personaggi in cerca d’autore.
Niemniej jednak pisarstwo dramatyczne obu twércéw ma miejsca wspodlne.
Stan badan poréwnawczych nad dorobkiem Pirandella i Gombrowicza, cho¢
jest raczej skromny pod wzgledem ilo$ciowym (ogranicza sie do pojedynczych
artykulow, jednej monografii oraz rozproszonych w rozmaitych zrédtach uwag,
ktoérych autorzy tacza w pare Pirandella i Gombrowicza w réznych zakresach
i aspektach)”?, to ktadzie mocne fundamenty pirandellowsko-gombrowiczow-
skiej komparatystyki i stanowi stabilny punkt wyjscia do dalszych badan.
Wisrdd studidw traktujacych o pokrewienstwach Pirandella i Gombrowicza
nalezy wymieni¢ (przedstawiam w porzadku chronologicznym) artykut Wladimi-
ra Krysinskiego, w ktérym zostaja oméwione Pirandellowska i Gombrowiczowska
wizja nieautentyczno$ci cztowieka’*; rozdziat ksigzki tego samego badacza wyda-
nej pod koniec lat osiemdziesiatych XX wieku, w ktérym autor — omawiajac
struktury teatralne Pirandella jako jedng z emanacji pirandellizmu - odwoluje
sie do dramatéw Gombrowicza i zestawia tworczo$¢ dramatyczng obu pisarzy
najogodlniej w celu zilustrowania na jej przykiadzie przemian teatru moderni-
stycznego i zgtebienia jego istoty”> (opracowanie to uwazam notabene za pod-
waliny pirandellowsko-gombrowiczowskiej komparatystyki). Dalej mamy artykut
Cezarego Bronowskiego o paralelach miedzy Slubem Gombrowicza’® i Enrico IV,

72 Dla porzadku przypomnijmy to, co oczywiste: Pirandello jest reprezentantem kultury
$rédziemnomorskiej, a Gombrowicz péinocnoeuropejskiej — zob. K. Karp, Pirandello e Gom-
browicz. La presenza teatrale Pirandelliana nei drammi Gombrowicziani, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikolaja Kopernika, Torun 2012, s. 9.

73 Jeszcze w 2012 roku Karp pisal, ze wlasciwie jedyne uwagi poswigcone miejscom
wspdlnym Pirandellowskiej i Gombrowiczowskiej tworczoéci teatralnej zawiera ksigzka Kry-
sinskiego (ibidem, s. 24).

7 W. Krysinski, Pirandello et Gombrowicz, deux visions de I’homme inauthentique, ,Rivista di
Letterature Moderne e Comparate” 1973, t. 26, nr 3, s. 173-196.

75 Idem, La forma interumana di Gombrowicz. Superamento delle aporie pirandelliane della forma
[rozdzial jest podzielony na cztery czesci: Il pozzo esistenzialista del teatro moderno, Convergenze tra
Pirandello e Gombrowicz, La forma e U'interumano, Verso ’addomesticamento della forma], [w:] idem,
Il paradigma inquieto. Pirandello e lo spazio comparativo della modernita, przet. C. Donati, Edizioni
Scientifiche Italiane, Napoli 1988, s. 329-359.

76 O ,quasi-pirandellizmie” Slubu wspominat Krysinski juz w 1960 roku w swoim wysta-
pieniu wygltoszonym podczas konferencji poswigconej Pirandellowi, zwracajac uwage zwlaszcza
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ze szczegblnym uwzglednieniem podobienstw postaci dwoch Henrykéw (Henryka,
gléwnej postaci Slubu i Henryka IV, tytutowej postaci sztuki Pirandella), kto-
rzy sg sprawcami i wiezniami fikcji w fikcji”’. Nalezy tez wymieni¢ artykut
Karola Karpa na temat pirandellizmu u Gombrowicza i Kafki’® oraz najnow-
sze i najobszerniejsze opracowanie piéra tego badacza, w ktérym dowodzi on
obecnosci stosowanych przez Wiocha struktur teatralnych w dramaturgii pol-
skiego pisarza’. W tym ostatnim studium Karp konstatuje, ze pirandellowskie
struktury teatralne sg wrecz ,,wszechobecne” w dramatach Gombrowicza®.
Réwniez Zdravko Mali¢, chorwacki polonista, w artykule, ktérego polskie ttu-
maczenie ukazato sie na lamach czasopisma ,Dialog”, pokazuje podobienstwa
tworczodci teatralnej Pirandella i Gombrowicza, zwlaszcza w zakresie wykorzy-
stywanych technik teatralnych, takich jak wielo$¢ poziomoéw rzeczywistosci/
fikcji (akcja dramatéw obu autoréw rozgrywa si¢ na wielu poziomach), relacja
zycie — gra (teatralna), mieszanie réznych poetyk, hybrydyzm $wiata przed-
stawionego i struktur dramatycznych, ktéry ma Zrédlo w przemieszaniach
rozmaitych elementéw farsowych, groteskowych i tragicznych (komizm mie-
sza sie z tragizmem, farsa przemienia sie w groteske, a sktadniki burleskowe
staja sie patetyczne)®!. Czytajac dramaty Pirandella i Gombrowicza, trudno
oprze¢ sie wrazeniu bliskosci obu pisarzy, realizujacej sie na réznych poziomach,
od ogoélnej refleksji egzystencjalnej (oczywiscie wnioski plynace z tej refleksji
niekoniecznie sa we wszystkich punktach identyczne), przez niektére gtéwne
problemy ich tworczoéci oraz powracajgce koncepcje i kategorie, po konkretne
struktury dramatyczne.

Naturalnie ani wskazana literatura przedmiotu, ani ta ksigzka nie daza
do dowiedzenia, ze Gombrowicz czerpat inspiracje z twoérczoséci wloskiego dra-
maturga, lecz raczej do wskazania, ze mimo odleglosci czasowej i przestrzennej
dzielacej obu pisarzy, jak rowniez mimo tego, ze kazdy z nich ma niewatpli-
wie oryginalny i indywidualny koloryt, ich dramaty wykazuja pewne kluczowe

na uderzajacy pirandellizm, ktéry wybrzmiewa w autorskiej przedmowie do dramatu Gombro-
wicza: ,,Esistono ancora nella letteratura polacca alcuni testi che possono essere definiti quasi
pirandelliani. Per esempio la premessa di Witold Gombrowicz al suo dramma Il Matrimonio
(Slub) ci colpisce per il suo pirandellismo; non possiamo certamente parlare d’influenza,
benché Gombrowicz, ’autore del romanzo conosciuto oggi in Occidente e intitolato Ferdydurke,
sia ancora vivente. Si tratta in verita di un sistema originale di questo scrittore polacco”
(W. Krysinski, Pirandello in Polonia, [w:] Atti del Congresso Internazionale di Studi Pirandelliani,
Le Monnier, Firenze 1967, s. 225).

77 C. Bronowski, Pirandello in Gombrowicz. 1l caso di Enrico “gombrowicziano” fra sogno e realtad,
[w:] Quel che il teatro deve a Pirandello, red. E. Lauretta, Metauro, Pesaro 2010, s. 171-181; idem,
“Effetto Pirandello” nel teatro europeo. Il caso di Gombrowicz, ,Pirandelliana” 2018, nr 12, s. 81-88.

78 K. Karp, Il pirandellismo in Gombrowicz e Kafka, ,Torunskie Studia Polsko-Wtoskie”
2010, nr 6.

72 Idem, Pirandello e Gombrowicz...

80 Ibidem, s. 166.

81 Zob. Z. Mali¢, ,Slub” Gombrowicza, ,Dialog” 1967, nr 5, s. 58. Zob. tez idem, Gombro-
wicziana, Hrvatsko filolosko drustvo, Zagreb 2004, s. 204-205.
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punkty styczne (na przyklad w zakresie takich elementéw jak: forma, maska,
groteska, absurd, oniryzm czy posta¢ raisonneur). Ich dramaty, jak konkluduje
jeden z badaczy, odznaczajace sie ogromna oryginalnoscia, okazuja si¢ sobie
blizsze, niz mozna by sie spodziewac8?:

Pirandello i Gombrowicz zrywajg z klasycznym modelem sztuki teatralnej. Okazuja si¢
autorami nowatorskimi, ktérzy koncentrujac sie na jednostce, odnoszac sie do absurdu,
groteski, oniryzmu, zabarwiajac wszystko atmosferg surrealistyczna, ukazuja $wiat w per-
spektywie teatralnej: $wiat nasycony maska, sztucznoscig, dwuznacznoscia, $wiat, w kto-
rym rzadza konwenanse oraz utarte wzorce dziatan i zachowan?®?.

»Polak i Wioch, dwdch dramaturgdéw réownie odleglych, co bliskich”® — puen-
tuje Karp.

Obok badan Krysinskiego, Bronowskiego, Karpa czy Malicia nalezy odno-
towa¢ rozproszone w réznych zrédlach, najwyzej kilkuzdaniowe uwagi naswie-
tlajace pirandellowsko-gombrowiczowskie konwergencje, w tym komentarze
Gombrowicza. W jednym z artykuldéw poswieconych twérczosci polskiego
pisarza wybitny gombrowiczolog, Jerzy Jarzebski, odnotowuje, ze Pirandello
byl bodaj jedynym tworca, z ktérym pokrewienistwa nie wypieral sie ten autor:

Jako twdrca nowatorskich dramatéw Witold Gombrowicz mial jedna ceche, ktéra odroz-
niata go zdecydowanie od innych przedstawicieli literackiej awangardy: w ogéle si¢ awan-
gardowym teatrem nie zajmowat i trudno byloby znalez¢ nazwisko wspoélczesnego mu
dramatopisarza, ktére by aprobatywnie cytowal. Witkacy, tak, ale raz — ze Gombrowicz
interesowal si¢ nim gléwnie jako osobowoscia, a nie jako autorem sztuk teatralnych
(pewnie ich w ogole nie znat), a dwa — ze réwniez jako cztowieka-tworce pisarz niezbyt
go powazal, juz raczej jako jednostke obdarzona ponadprzecigtna intuicja, pozwalajaca
przeczuwa¢ historyczne kataklizmy. Na sugerowane mu pokrewienistwo z Pirandellem
bodaj ze sie zgadzal, ale bez entuzjazmu. Jeszcze bardziej zaskakujacy jest stosunek
Gombrowicza do reform w dziedzinie teatru: i w tej materii cechowalo go raczej wynio-
ste désintéressement niz jakakolwiek forma poparcia dla nowatorskich rozwigzan®”.

W Dzienniku Gombrowicz potwierdza, ze ,istnieje pewne powinowactwo” mig-
dzy nim a Pirandellem:

Cho¢ catkowicie zgadzam si¢ z Jelenskim, zZe istnieje pewne powinowactwo pomiedzy
mna a Pirandellem (problem deformacji), a takze Sartre’em (w Ferdydurke znalazloby si¢
niejedno przeczucie wschodzacego egzystencjalizmu), wolalbym nawet aby, jak twier-
dzi Collector, z moimi pogladami nie mieli oni wiele wspélnego. Na wszelki wypadek
wole nie by¢ do nikogo podobny [...]%¢.

82 K. Karp, Pirandello e Gombrowicz..., s. 166.

83 Ibidem, s. 178.

84 Oryg. ,,Un polacco e un italiano, due drammaturghi tanto lontani, quanto vicini”
(ibidem, s. 166).

85 J. Jarzebski, Gombrowicz i Szekspir, ,Pamietnik Literacki” 2014, t. 105, nr 3, s. 79.

86 W. Gombrowicz, Fragmenty z dziennika, ,Kultura” (Paryz) 1954, nr 7/81-8/82, s. 39.
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Komponenty pirandellowskie byly wiec w jakim$ stopniu zbiezne, a co naj-
mniej niekolidujace z wltasnymi przekonaniami artystycznymi polskiego tworcy.
Réwniez ponizsza wypowiedz Konstantego Aleksandra Jeleniskiego ilustruje, jak
czesto Gombrowicz — cho¢by hastowo, mimo Ze te poréwnania nie wprawiaty
pisarza w nadmierne zadowolenie — byl zestawiany z Pirandellem:

Ciagnatem go ze wszystkich sit ku Zachodowi, podczas gdy jego uniwersalno$¢ — jeden
z powodéw, dla ktérych jest taki ciekawy dla Zachodu - zaktadata takze, ze musi by¢
Zachodowi przeciwstawny. Na przykiad bronitem zawsze Witolda, kiedy go gdziekol-
wiek atakowano. Tym latwiej mi to zreszta przychodzilo, ze zawsze z géry sie z nim
zgadzalem. Po ogloszeniu Trans-Atlantyku w ,Kulturze” jaki$ Polak z Londynu napisat,
Ze to jest rzecz bez wartoéci, ze awangarda to zupelnie co innego. Zareagowalem bar-
dzo ostro. A potem Witold napisal w Dzienniku: ,Jelenski bierze mnie w obrone, ale
wolalbym, zeby nie pisal: Nie macie racji, bo Gombrowicz podobny jest do Sartre’a,
nie macie racji, bo Gombrowicz podobny jest do Pirandella...”®’.

Gombrowicz zwykl ostro i bezpardonowo wypiera¢ sie¢ wszelkich wplywoéw,
a cala jego tworczo$¢ stanowi przejaw swoistej walki z tradycjq literacka, spo-
teczng i kulturowa. Powyzsze wypowiedzi na temat zblizen tych dorobkéw nie
zostaja tu przytoczone w celu ,wmdwienia” Gombrowiczowi pirandellowskich
inspiracji. Nie §wiadcza one o tym, ze Polak czerpal ze spuscizny dramaturga
z Sycylii. Dowodza jednak, ze autora Ferdydurke najwyrazniej elementy piran-
dellowskie nie mierzily, a przynajmniej nie az tak bardzo, jak skladowe wypra-
cowane przez innych twoércéw. Gombrowicz wzdrygat sie, gdy przyrownywano
go do kogokolwiek, niemniej znaczace wydaje sie, ze tak czesto laczono go
z Pirandellem. To, ze Gombrowicz, niejako a priori, wypieral sie podobienstwa
do kogokolwiek, pozostaje osobng kwestia. Jednym jest to, czy Gombrowicz
sam czul powinowactwa z Pirandellem, a drugim - obiektywne przestanki kon-
wergencji tworczosci obu pisarzy.

Pirandello i Gombrowicz zostaja polaczeni réwniez w refleksji krytycznoli-
terackiej Marii Delaperriere. Badaczka zestawia ich w kontekscie teatru awan-
gardowego, ktéry — ,negujac wlasng iluzje” — eksploruje swoje mozliwosci
mimetyczne:

Gombrowicz znalazt w dramacie nowoczesnym to, czego najbardziej instynktownie poszu-
kiwal, mianowicie teatralno$¢ w stanie czystym, ktéra oddalajac sie od psychologizujacej
mimesis, sprawia, ze juz nie $wiat rzeczywisty przeobraza si¢ w teatr, ale teatr negujac
wlasng iluzje, staje sie $wiatem. Proces teatralizacyjny wpisuje si¢ w przeobrazenia
awangardowe, ktére polegaly na wyniesieniu znaczacego nad znaczone (w poezji) lub
struktury narracyjnej nad tre$¢ (w prozie). W teatrze odpowiada tym do$wiadczeniom
Pirandellowska zasada ,teatru w teatrze”, ktéra wprawdzie korzeniami siega do komedii

87 Cytat z wypowiedzi Jelenskiego; 15 czerwca 1984 roku w Paryzu na rue de la Vrilliére
Rita Gombrowicz nagrata z Jelefiskim rozmowe na temat Gombrowicza (po francusku). Fragment
w polskim brzmieniu przytaczam za: P. Kloczowski, Zbiegi okolicznosci. Anachronizm, https://
www.dwutygodnik.com/artykul/661-zbiegi-okolicznosci-anachronizm.html, dostep: 8.01.2020.
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dell’arte, ale w ujgciu nowoczesnym staje si¢ $wiadomym zabiegiem degeneracyjnym.
Sam Gombrowicz odnosit sie do Pirandella z wlasciwa mu rezerwa, niemniej trudno nie
zauwazy¢ pewnych uderzajacych miedzy nimi analogii, zwlaszcza gdy Pirandello prze-
klada nad rzeczywisto$¢ sama $wiadomo$é tej rzeczywistosci. [...] Nie wolno jednak
zapomina¢, ze u Pirandella dialektyka klamstwa i prawdy nie przekracza granic sceny
i dopiero egzystencjalisci nasycili Pirandellowska forme odpowiednimi tre$ciami filo-
zoficznymi, pozbawiajac si¢ tym samym pelnej swobody twoérczej, ktéra Gombrowicz
cenil sobie nade wszystko®.

We wstepie do Operetki Gombrowicz zachwyca si¢ operetka jako gatunkiem
»doskonale teatralnym”®°. Pragnienie , teatru doskonale teatralnego”, eksploruja-
cego jednoczesnie wiasne mozliwosci jako narzedzia odzwierciedlania i animowa-
nia rzeczywistos$ci (,nie $wiat rzeczywisty przeobraza si¢ w teatr, ale teatr [...]
staje sie $wiatem”), taczy obu pisarzy. Obaj dramaturdzy doprowadzajg teatral-
no$¢ do stanu krytycznego, a w konsekwencji ich ,teatr neguje wtasng iluzje”°.

Jako ciekawostke mozna jeszcze przypomnieé, ze ogélne, cho¢ chyba nie
catkiem jednak przypadkowe, zestawienie Pirandella i Gombrowicza zarysowuje
w swoim Dzienniku pisanym nocqg (W Neapolu) rowniez Gustaw Herling-Grudzinski:

,Persona i ,personaggio”, ,osoba” i ,posta¢”. Albo: ,zycie” i ,forma”. Albo: ,wielo-
ksztaltna prawda rzeczywisto$ci” i ,jednoznaczna prawda subiektywna”. W pieédzie-
sieciolecie $mierci Pirandella odzyly trzy gry: gra Pirandella (na scenach teatréw), gra
w Pirandella (w artykutach rocznicowych o nim), gra o Pirandella (w odnowionych spo-
rach o jego miejsce w literaturze). Jak u nas w wypadku Gombrowicza. [...] Wybierajac
»posta¢” w krélestwie Przypadku i Chaosu, nie przestal wedlug mnie teskni¢ do ,,osoby”.
Byta to zapewne ukryta gleboko tesknota do bezpowrotnie utraconego. Tesknota
formy do nieskazonego Zrddla zycia, tesknota splatanej prawdy ,koSciola miedzyludz-
kiego” do czystej prawdy duszy indywidualnej®!.

Herling poréwnuje atmosfere, jaka wytworzyla sie¢ wokdt tworczosci obu pisarzy
na okoliczno$¢ rocznic ich $mierci, ale elementy pirandellowskiej poetyki, ktore
przytacza, jawia si¢ jako tak dalece pokrewne z cechami dziet Gombrowicza,
ze autor Innego swiata wykorzystuje do opisu poetyki Pirandella znane i sympto-
matyczne okreslenie-cytat z dramatu polskiego pisarza (przypomnijmy, ze ,,koscidt
miedzyludzki” to przeciez cytat z autorskiego wstepu do Slubu).

Studia Krysinskiego, Bronowskiego i Karpa, jak réwniez napomknienia réz-
nych badaczy i krytykdw literatury sygnalizujgcych powinowactwa obu pisarzy
dowodzg pokrewienstw miedzy nimi®?, odstaniaja punkty styczne ich dorobku

88 M. Delaperriére, Koscidt migdzyludzki i absurd totalitarny w teatrze Gombrowicza, ,Teksty
Drugie” 2002, nr 3, s. 24-25.

89 W. Gombrowicz, Operetka, [w:] idem, Dramaty. Iwona, ksigzniczka Burgunda; Slub; Operetka;
Historia, stowo wstepne J. Jarzebski, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1997, s. 257.

% M. Delaperriére, Koscidt migdzyludzki i absurd totalitarny..., s. 24-25.

°1 G. Herling-Grudzinski, Dziennik pisany nocq, ,Kultura” (Paryz) 1986, nr 3/462, s. 7-8.

92 Obok wypowiedzi badaczy i krytykéw na temat intelektualnych oraz literackich powi-
nowactw miedzy Pirandellem i Gombrowiczem mozna przytoczy¢ réwniez powies¢ Emanuela
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w zakresie niektérych kluczowych dlan dylematéw i struktur dramatycznych,
a takze tworza istotne tlo moich analiz twoérczosci teatralnej obu autoréw
pod katem komicznego potencjatu struktur metafikcyjnych. Badania przed-
stawione w tym studium wpisuja si¢ w nurt refleksji komparatystycznej nad
dokonaniami Pirandella i Gombrowicza, uzupelniajac stan wiedzy analizg obec-
nych w ich dramatach struktur metafikcyjnych w $wietle komizmu i propozycja
uogodlnionego modelu komizmu metafikcyjnego.

1.5. Podsumowanie

Wprawdzie dysponujemy tekstami, ktore zarysowuja zwigzki metafikeji i komi-
zmu (gldéwnie w ramach rozwazan nad parodia), stanowigc punkt oparcia i odnie-
sienia dla dalszych, wieloaspektowych badan nad komizmem metafikcyjnym,
ale w literaturze naukowej brakuje osobnego, calo$ciowego, szczegdlowego
studium metafikcji jako zZrédia komizmu, a poszczegélne struktury i kategorie
zwiazane z metafikcja nie zostaly dotad gruntownie opracowane w $wietle ich
komicznego potencjatu. Nie powstalo takze dotychczas studium poréwnawcze
zestawiajace ze soba dramatopisarstwo Pirandella i Gombrowicza w zakresie
struktur i senséw komicznych metafikcji, brak tez badan przedstawiajgcych
te zagadnienia u obu autoréw z osobna. Tymczasem zjawiska komiczne w ich
tworczosci dramatycznej wykazuja istotne miejsca wspoélne i sa sprz¢zone
z obecnoscia struktur metafikcyjnych sensu largo. Komizm metafikcji zdaje sie
niebagatelnym aspektem twoérczosci teatralnej obu pisarzy, jak réwniez wyra-
zicielem nurtujacych ich dylematéw artystycznych, antropologicznych, socjo-
logicznych i psychologicznych.

Liaciego (Bfedne kofo, przet. K. Malik-Liaci, AltMedia, Wyszkéw 2012, tyt. oryg. Il gatto che
si mordeva la coda), na ktdrej stronach spotykaja sie bohaterowie dziel polskiego i wloskiego
pisarza, a takze splataja rozmaite odniesienia metatekstualne do Ferdydurke i Pirandellowskiej
powiesci Swigtej pamieci Mattia Pascal (tyt. oryg. Fu Mattia Pascal). Zob. recenzje dzieta Lia-
ciego, ktéra ukazala sie we wloskim czasopi$mie polonistycznym ,pl.it”: L. Masi, Emanuele
Liaci, 1l gatto che si mordeva la coda, 1l Filo, Roma 2007, ,pl.it — Rassegna Italiana di Argomenti
Polacchi” 2008, nr 2, s. 852-853.



ROZDZIAL 2

Kontekst metodologiczny

2.1. Wprowadzenie

Celem tego rozdzialu jest nakreslenie kontekstu metodologicznego. W pierwszej
i drugiej jego czesci przedstawiono kluczowe dla realizacji zamierzen badaw-
czych terminy zwiazane z metafikcja i komizmem (trzy kategorie: parodia, iro-
nia i groteska zostajg omdéwione dwukrotnie — najpierw jako struktury meta-
fikcji, a nastepnie jako formy komizmu). W trzeciej i czwartej cze$ci rozdzialu
ukazane zostaja komiczne uwarunkowania metafikgji.

2.2. Struktury metafikcyjne

2.2.1. Metafikcja

Termin ,,metafiction”®* utworzyt w 1970 roku amerykanski pisarz i krytyk literacki
William H. Gass w ksigzce pt. Fiction and the Figures of Life®®. Angielskie ,, meta-
fiction” bywa tlumaczone na jezyk polski jako: ,metaproza” (Marek Pawlicki,

9 Poczatki refleksji teoretycznej nad metafikcja siegaja badan zainspirowanych nowym
kierunkiem w powiesci francuskiej, ktére prowadzili Jean Ricardou, postrzegajacy nouveau
roman ,jako prébe subwersji konwencji, na mocy ktérych odbieramy powies¢ jako kopig
rzeczywistosdci, demonstrujac, ze «nowa powiesé» w pierwszej kolejnosci skonstruowana jest
z samego pisania wytwarzajgcego, zamiast kopiowaé, rzeczywisto$¢” (J. Ricardou, Le Nouveau
Roman, Seuil, Paris 1973, w polskim brzmieniu cyt. za: M. Stasiowski, Atlas rzeczy niestalych.
Strategie, struktury i chwyty literackich metafikcji w twdrczosci Petera Greenawaya, Nomos, Krakéw
2014, s. 15), i Lucien Déllenbach, ktéry czyni przedmiotem swoich badan mise en abyme
(L. Dillenbach, The Mirror in the Text, przel. J. Whiteley, E. Hudges, University of Chicago
Press, Chicago 1989 — tyt. oryg. Le récit spéculaire). Jednym z pierwszych badaczy metafikcji
jest tez amerykanski krytyk i teoretyk literatury Robert Scholes, ktéry niemal réwnolegle
z Gassem w artykule z 1970 roku wprowadza do badan termin , metafikcja” (R. Scholes, Meta-
proza, przet. A. Kotyszko, [w:] Nowa proza amerykatiska. Szkice krytyczne, wybor, oprac. i wstep
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ttumaczac fragmenty ksigzki Waugh pt. Metafiction,*przeklada ,, metafiction” wias-
nie jako ,, metaproza”®>; podobnie tytut tekstu Roberta Scholesa pt. Metafiction.
The Nature of Experimental Fiction z tomu Fabulation and Metafiction w tlumaczeniu
na jezyk polski otrzymuje brzmienie Metaproza®®), ,metapowie$¢” (w polskim
tlumaczeniu ,,metafiction” w tytule tekstu Hutcheon — Historiographic Metafiction.
Parody and the Intertextuality of History — staje sie , metapowiescig”)®’, , meta-
narracja” (w Stowniku terminéw literackich pod redakcja Janusza Stawinskiego
jako polski odpowiednik ,metafiction” pojawia sie ,metanarracja”)%, ,proza
autotematyczna” i ,proza autorefleksyjna” (takie ttumaczenie ,metafiction”
proponuje Pawlicki)?’, wreszcie bywa pozostawiany jako ,,metafikcja”, a zatem
polska kalka angielskiego oryginatu (za takq wersjg terminu opowiada sie mie-
dzy innymi w badaniach z ostatnich lat Kamila Tuszynska, ktéra stwierdza:
»«metafikcja» trafniej oddaje istote terminu, pozostaje wiec przy takim tluma-
czeniu. Tym bardziej ze Hutcheon wyraznie odréznia «fiction», jako «fikcje»,
od «novel», czyli powiedci”!??). Literatura przedmiotu obfituje w klasyfikacje
i typologie metafikcji'®!, réznie definiowane sg terminy jej pokrewne, rozmaicie

Z. Lewicki, Czytelnik, Warszawa 1983, s. 131-135 - tyt. oryg. Metafiction). Scholes ukul termin
»metafikcja” na okreélenie fikcji, ktéra zawiera w sobie rézne formy krytyki wlasnego procesu
twoérczego, eksponujagc w ten sposéb problemy strukturalne, formalne i filozoficzne, lezace
u podstaw kreacji artystycznej. W 1975 roku Robert Alter konstatuje, ze metafikcja wzywa
czytelnika do refleksji nad dychotomia fikcja-rzeczywisto$¢ i dostrzezenia, na jakiej zasadzie
i w jaki sposdb przebiegaja relacje oraz interakcje sztuki i zycia (R. Alter, Partial Magic. The
Novel as a Self-Conscious Genre, University of California Press, Berkeley 1975). Wedlug Altera
Jfikcja 1 metafikcja to dwie zawsze wspoétobecne mozliwosci uprawiania fikeji literackiej. For-
mulujac swoja koncepcje, Alter mial na mysli gtéwnie historie powiesci. Pierwsza odmiana
powiesci buduje fikcyjny $wiat i oferuje go czytelnikowi, natomiast druga, réwnie gleboko
zakorzeniona w tradycji, oprocz tego, ze kreuje fikcje, dodaje jeszcze do niej klucz tekstualny,
ktéry zmusza odbiorce do zastanowienia sie nad statusem dzieta literackiego” (Rozbieranie
metafikcji..., s. 19-20).

9 W.H. Gass, Fiction and the Figures of Life, Alfred A. Knopf, New York 1970, s. 24-25.

%> M. Pawlicki, Za kulisami powiesci. Wybrane przyklady angielskiej prozy autotematycznej,
[w:] Dziewig¢ odslon literatury brytyjskiej, red. M. Bleinert, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, Krakéw 2013, s. 169.

% Zob. R. Scholes, Metaproza...

97 L. Hutcheon, Historiograficzha metapowiesc..., s. 216-229.

°8 M. Glowinski, Metanarracja, [hasto w:] Stownik termindw literackich, red. J. Stawinski,
Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-Warszawa-Krakéw 2007, s. 304.

9 M. Pawlicki, Za kulisami powiesci..., s. 169.

100 K. Tuszynska, Modelowanie swiata przedstawionego w komiksie Manary, ,Studia Pragma-
lingwistyczne” 2011, nr 3, s. 173.

101 Jedli chodzi o klasyfikacje i typologie metafikcji, Werner Wolf wyodrebnia na przyktad
kilka form (uporzadkowanych w pary), ktére moze przybiera¢ metafikcja i ktdére moga by¢
réznie zestawiane: metafikcja eksplicytna i implicytna (oryg. ,explicit/implicit metafiction”),
metafikcja bezpoérednia i posrednia (oryg. ,direct/indirect metafiction”), metafikcja kry-
tyczna i niekrytyczna (oryg. ,critical/non-critical metafiction”), metafikcja skoncentrowana
na przekazniku, prawdzie lub na fikcji (oryg. ,,media-centred/truth- or fiction-centred metafic-
tion”) — W. Wolf, Metareference across Media. The Concept, its Transmedial Potentials and Problems,
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okreslane ich zakresy, zalezno$¢ podrzednosci i nadrzednosci, rozbiezne sa ustale-
nia, ktéry termin miatby mie¢ szersze, a ktéry wezsze znaczenie. Pojeciami laczo-
nymi z metafikcjg sa na przyktad: autorefleksyjnos¢, autotematyzm!%2, mise en abyme,
autoprezentacja, refleksyjnos¢, samoswiadomos$¢, samozwrotno$é, surfikcja!®

Main Forms and Functions, [w:] Metareference across Media. Theory and Case Studies, red. W. Wolf,
K. Bantleon, J. Thoss, Rodopi, Amsterdam 2009, s. 37-38. W typologii zaproponowanej
przez Linde Hutcheon wyroéznia sie cztery odmiany metafikeji: diegetyczna (oryg. ,diegetically
self-aware” — ,that is self-reflective about its own narrative processes”), lingwistyczna (oryg.
»linguistically narcissistic” —,,aware of the limits and the powers of its own language”), jawna
(,,overtly narcissistic” — ,,the self-consciousness and self-reflection are clearly evident, usually
explicitly thematized or even allegorized within the «fiction»”) i utajona (oryg. ,covertly
self-aware” — ,when this process is structuralized, internalized, actualized”) — L. Hutcheon,
Narcissistic Narrative..., s. 23. Ansgar Niinning, proponujac alternatywng kategoryzacje wypo-
wiedzi autorefleksyjnych, wprowadza rozréznienie miedzy metafikcja a metanarracja. Komen-
tarze metanarracyjne dotycza aktu i/lub procesu narracji, a nie jego fikcyjnego charakteru.
W przeciwienstwie do metafikcji, ktéra moze pojawic sie tylko w kontekscie fikcji, odmiany
metanarracji mozna znalezé rowniez w wielu niefikcyjnych gatunkach narracyjnych i mediach -
A. Niinning, On Metanarrative. Towards a Definition, a Typology and an Outline of the Functions
of Metanarrative Commentary, [w:] The Dynamics of Narrative Form. Studies in Anglo-American
Narratology, red. J. Pier, Walter de Gruyter, Berlin 2004, s. 11-57. Monika Fludernik postuluje
wprowadzenie podzialu metanarracji na metadyskursywne, metanarracyjne, metaestetyczne
i metakompozycyjne — M. Fludernik, Metanarrative and Metafictional Commentary. From Meta-
discursivity to Metanarration and Metafiction, ,Poetica” 2003, t. 35, nr 1/2, s. 1-39. Wreszcie
Przemystaw Czaplinski proponuje klasyfikacje metafikcji na podstawie miedzy innymi elemen-
téw transtekstualnosci Gérarda Genette’a, dowodzac wielopoziomowosci zjawiska metafikeji,
ktére ,,rozgrywac si¢ moze na plaszczyznie regul gatunkowych, aluzji do konkretnych tekstéw,
stylow, konwengji, odniesien do rzeczywistosci” — P Czaplinski, Slady poczqtku. Wobec literackosci
(1): metafikcja i powrdt fabuly; Wobec literackosci (2): metafikcja i nieepicki model prozy, [w:] idem,
Slady przelomu. O prozie polskiej 1976-1996, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1997, cyt. za:
Rozbieranie metafikcji..., s. 7.

192 Artur Sandauer zaproponowat termin ,,autotematyzm” (konkretyzacji znaczenia tego
terminu badacz po$wieca trzy prace: A. Sandauer, Konstruktywny nihilizm, [w:] idem, Pisma
zebrane, t. 1, Czytelnik, Warszawa 1985; idem, O ewolucji sztuki narracyjnej w XX wieku, [w:] Polska
proza lat 1918-1939. Antologia tekstow krytycznoliterackich i opracowari naukowych, wybdr S. Uliasz,
Wyzsza Szkola Pedagogiczna, Rzeszéw 1989; idem, Samobdjstwo Mitrydatesa, Czytelnik, Warszawa
1968) na oznaczenie zjawiska umieszczenia przez autora siebie i swoich czynnosci tworczych
na tym samym poziomie, co powiesciowych wydarzen i bohateréw, a co za tym idzie — taczenia
fikji i autentyczno$ci (zob. E. Szary-Matywiecka, Autotematyzm, [hasto w:] Stownik literatury
polskiej XX wieku, red. A. Brodzka et al., Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, Wroctaw 1992;
zob. tez J. Gradziel-Wdjcik, Perpetuum mobile, czyli kilka uwag o autotematyzmie, ,,Forum Poetyki”
2015, jesien, s. 108-117). Na gruncie anglojezycznym funkcjonuje termin self-reference. Nato-
miast w literaturoznawstwie francuskim odpowiednikiem ,autotematyzmu” — cho¢ tylko
do pewnego stopnia — jest mise en abyme, ktére w poréwnaniu do self-reference ma znaczenie
szersze, oznacza bowiem ,lustro w tekscie”, a zatem sytuacje, w ktorej mamy do czynie-
nia z tekstem w tekscie, gdzie jeden tekst niejako o$wietla ten drugi od $rodka. W mysl
dekonstrukcjonizmu zjawisko to wiaze si¢ z intertekstualng naturg jezyka, zgodnie z ktéra
nie moze on dotrze¢ do fundamentéw rzeczywistosci, bo funkcjonuje wytacznie w strefie
odniesien jezykowych.

103 Zob. R. Federman, Surfikcja. Cztery propozycje w formie wstgpu, przel. J. Anders, [w:] Nowa
proza amerykatiska..., s. 421-432.
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czy metaproza!®. W $wietle zatozen badawczych tego studium bliska jest mi
postawa Tuszynskiej, ktéra pisze: ,,choc pojecie to bywa okreslane autotematy-
zmem, autorefleksyjnoscia czy surfikcja, sadze, ze termin metafikcja jest najbar-
dziej uzasadniony i szerszy niz pozostale. Juz sama nazwa podkresla dodatkowa
warstwe nadbudowang nad fikcjg”!%. W moim studium, nie chcgc mnozy¢ ter-
mindw, ktére w istocie oznaczajg te same lub bardzo podobne zjawiska i procesy
zachodzace analogicznie w réznych gatunkach literackich i - szerzej — w réznych
formach sztuki (film, malarstwo itd.), stosuje termin ,,metafikcja” jako najszerszy
i oddajacy rozmaite zakresy funkcjonowania tego fenomenu (metafikcja moze
by¢ moim zdaniem stosowana w odniesieniu zaréwno do tekstéw epickich,
dramatycznych, jak i lirycznych - jako termin nadrzedny wobec metapowiesci,
metateatralnosci czy metapoezji).

Problematyka metafikcji wpisuje si¢ w procesy zwigzane z tak zwanym
zwrotem metareferencyjnym!°, ktdéry nastepuje w latach sze$édziesigtych jako
konsekwencja wzrastajacej spotecznej i kulturowej samoswiadomosci oraz ogoél-
nego zainteresowania kwestiami tego, jak czlowiek odzwierciedla, konstruuje

104 Zalezno$ci miedzy okreéleniami takimi jak: autorefleksyjno$¢, autotematyzm, auto-
prezentacja, refleksyjno$é, samoswiadomos¢, samozwrotnoé¢, surfikcja, metaproza, opisuje
Wojciech Browarny — Opowiesci niedyskretne. Formy autorefleksyjne w prozie polskiej lat dzie-
wigédziesigtych, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2002, s. 27. Jak sam
stwierdza: ,W ksiazce Opowiesci niedyskretne uznalem autorefleksyjno$¢ za kategorie najszersza.
Obejmuje ona wszelkie zjawiska literackie i artystyczne, a nawet intelektualne, ktére zmierzaja
do zwrdcenia uwagi na problem wypowiedzi, komunikowania sig, czy konstruowania jakiej$
rzeczywistoéci za posrednictwem systemoéw znakowych. Z kolei metafikcja bylaby podka-
tegoria autorefleksyjnosci. Mamy z nia do czynienia wtedy, gdy autorefleksyjno$¢ zostanie
zastosowana w tekscie prozy fikcjonalnej, narracyjno-fabularnej. Natomiast zakres pojecia
autotematyzm bylby znacznie wezszy. To odmiana metafikcji, w ktérej dochodzi do stematy-
zowania jakiego$ problemu autorefleksyjnego. Ten problem nie jest wowczas implikowany lub
ledwie sugerowany odbiorcy, catkowicie zalezny od jego $wiadomos$ci badZ nieswiadomosci.
Zostaje on w tekscie wypowiedziany wprost, albo tak sformulowany, ze jego dostrzezenie
nie przekracza kompetencji projektowanego odbiorcy, czytelnika przecietnego, statystycznego.
Kierujac sie kryterium odbiorcy, mozna powiedzie¢, ze autorefleksyjno$é, w najogélniejszym
rozumieniu, wymaga szczeg6lnych umiejetnosci odbiorcy, ktéry musi by¢ po prostu nastawiony
na to, ze podczas lektury bedzie mial do czynienia z konstruktami znakowymi. Powinien on
wykaza¢ gotowos$¢ do zerwania z iluzjg $wiata przedstawionego w literaturze i sztuce po to,
by méc zastanowi¢ sie nad procesem twodrczym, nad $wiadomoscig autora, ktéra zostata wyra-
zona w dziele artystycznym, i wreszcie nad problemami konstrukeji czy konwencji literackie;j.
W tekécie metafikcjonalnym, w zaleznoéci od stopnia $§wiadomosci odbiorcy, ujawniajg sie
chwyty autorefleksyjne. Jedne z nich zostajg wypowiedziane wprost, autotematycznie, inne
sg implikowane, ukryte i wymagaja od czytelnika umiejetnoéci zrekonstruowania gtebokiego
sensu przekazu. Nie zawsze jest to gleboki sens — nie chce méwié tutaj o warstwach dzieta
literackiego — lecz wydobycie tego znaczenia zalezy od kompetencji odbiorcy” (Rozbieranie
metafikgji..., s. 5-6).

105 K. Tuszyniska, Modelowanie swiata przedstawionego..., s. 173.

106 Oryg. ,,metareferential turn” — zob. W. Wolf (red.), The Metareferential Turn in Con-
temporary Arts and Media. Forms, Functions, Attempts at Explanation, Rodopi, Amsterdam
2011.
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i przekazuje wtasne doswiadczenial®’”. W 1975 roku Robert Scholes pisze,
ze myslenie i pisanie o $wiecie jest konstrukcja: ,,Nie nasladujemy $wiata, lecz
konstruujemy jego wersje. Nie ma mimesis, jest tylko poesis. Nie ma zapisu, jest
jedynie konstruowanie”!%®. Metafikcja polega na nieustannym tamaniu umowy
mimetycznej rozumianej jako zdolnoé¢ dziela literackiego (a i ogdlnie dzieta
sztuki, wytworow sztuk mimetycznych) do reprezentacji rzeczywistosci — ,,bliskiej
realizmowi i osadzonej w stylistyce transparencji”'%. W utworach metafikcyjnych
postaci, zdarzenia, czas i przestrzen odsylaja nie tylko do jakiej$ rzeczywistosci,
lecz takze do konwengiji literackich i jezykowych, ktérych sa wytworem. Skutkiem
tego $wiat przedstawiony w literaturze o charakterze metafikcyjnym — eksponu-
jacej fakt wlasnego jezykowego i literackiego zrobienia — ,,cierpi na ontologiczna
chwiejnoé¢, nieokreslonosé, niestatosé, bytowanie w sferze nominalistycznej”!1°.
Jak pisze Waugh: ,Jezeli nasza wiedza o $wiecie jest teraz pojmowana jako
zapo$redniczona przez jezyk, to literacka fikcja ($wiaty skonstruowane wytacz-
nie z jezyka) staje si¢ uzytecznym modelem do poznawania konstrukcji samej
«rzeczywisto$ci»”111. Wedtug badaczki zabiegi metafikcyjne pozwalaja nie tylko
zbada¢ konstrukcje utworu, ale tez podda¢ refleksji kwestie fikcyjnosci $wiata
pozaliterackiego. Zgodnie z optyka proponowana przez Waugh, jedli przyjaé
zalozenie, ze cztowiek pozyskuje wiedze o $wiecie za posrednictwem jezyka,
to analizujac $wiat fikcji, mozna dowiedzie¢ sie czego$ o $wiecie niefikgjill.
Pierwszym elementem, ktéry metafikcja poddaje rozbiorowi, jest dzieto sztuki
i mechanizmy jego odbioru, szczegélnie za§ moment ,zawieszenia niewiary”.
Badaczka stwierdza, ze podstawowy mechanizm metafikcji polega na tworzeniu
iluzji i jej demaskowaniu, tworzeniu dziefa i jednocze$nie komentowaniu tego
procesu. Jak konstatuje Joanna Klara Teske:

zagadnienie metafikcji w literaturze prowadzi do zagadnienia autopoezy, bo jak zauwaza
Waugh, metafikcja, podajac w watpliwo$¢ realnoé¢ $wiata, podaje tez w watpliwo$é

107 Zob. P. Waugh, Metafiction..., s. 3. Zabiegi metafikcyjne problematyzuja materie lite-
racka, stawiaja pytania o status fikcji, a takze o mechanizmy przetozenia materii rzeczywistosci
na materie dyskursu (zob. K. Bartoszynski, Metafikcjonalnos¢, [w:] idem, Kryzys czy trwanie
powiesci. Studia literaturoznawcze, Universitas, Krakow 2004).

198 QOryg. ,,All writing, all composition is construction... There is no mimesis, only poesis.
No recording. Only constructing” (R. Scholes, Structural Fabulation. An Essay on Fiction of the
Future, University of Notre Dame Press, South Beng 1975, s. 7, w polskim brzmieniu cyt. za:
Rozbieranie metafikcji..., s. 3).

199 Pozyczam tu trafne sformutowanie Przemystawa Czaplinskiego, ktére badacz odnosi
do antyiluzyjnosci nieepickiego modelu prozy: P Czaplinski, Nieepicki model prozy w literaturze
najnowszej, ,Teksty Drugie” 1996, nr 5 (41), s. 78-80.

10 Pozyczam tu trafne sformulowanie Przemystawa Czaplinskiego, ktére badacz odnosi
do antyiluzyjnos$ci nieepickiego modelu prozy: ibidem, s. 80.

11 Cyt. za: R. Nycz, Literatura postmodernistyczna a mimesis, [w:] idem, Tekstowy swiat.
Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Universitas, Krakow 2000, s. 132.

112 Zob. J.K. Teske, Mysl Karla R. Poppera a wspdlczesne badania nad sztukg, ,,Przeglad Filo-
zoficzny” 2014, nr 4 (92), s. 367-368, zwlaszcza 374.
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realnoé¢ autora, czy méwiac inaczej, badajac moment tworzenia tekstu przez autora,
bada tez, jak tekst tworzy autora, stad za$ blisko juz do koncepgji, wedle ktorej artysta,
tworzac dzieto, i odbiorca sztuki, obcujac z nim, tworzg siebie samych!!3.

Na potrzeby tego studium przyjmuje rozumienie metafikgji jako dziet literackich
o podwdjnej naturze (ich przedmiotem sa jednocze$nie opowiadane zdarzenia
i w jakim$ stopniu zawsze tez one same — stanowig swoiste studium wiasnego
przypadku, co sytuuje je na pograniczu literatury i metodologii literatury) !4,
ktore $wiadomie i systematycznie na rézne sposoby eksponuja swoj fikcyjny
status (rzucajac tym samym $wiatlo na problem statusu ontologicznego fikcji
literackiej i rzeczywisto$ci pozaliterackiej) 11°, aktualizujg gre z innymi utworami
i rozmaitymi konwencjami (literackimi, artystycznymi, spotecznymi i kulturo-
wymi), imitujg lub przeksztalcaja wzory literackie (w zakresie tematyki, stylu,
gatunku) i artystyczne, a takze manifestujg swoja pozycje w intertekstualnym
uniwersum literatury (przez stylizacje, parafraze, cytat, parodie) i kultury, nie-
jednokrotnie zachecajac przy tym odbiorcéw do wziecia udzialu w procesie
tworzenia!'®. Zrodlem tak ujmowanej metafikcji moze by¢ metateatralnosé,
rozumiana jako ,kreacja rzeczywistosci, ktéra nie dazy do uzyskania doskona-
tej iluzji realnosci, nie ukrywa swojego statusu sztuki, ani aktu tworzenia”!l’,
ktoéra realizuje sie przez stosowanie chwytu ,teatru w teatrze”, pokazywanie
obiegu komunikacyjnego scena—publiczno$¢, dyskursywizacje tematyki teatral-
nej w kwestiach postaci, eksponowanie ,ja” autorskiego, ujawnianie odbiorcy,
demonstrowanie rozdzwigku migdzy postacia a aktorem i migdzy postacia a odgry-
wang rola, obnazanie kuliséw teatru i teatralnego instrumentarium (kurtyna,
sufler, dyrektor teatru, egzemplarz sztuki itd.) 8. Metafikcja jest w tej ksiazce

113 Thidem, s. 374-375.

114 Glowinski w odniesieniu do metafikcji pisze o literaturze bedacej metodologia lite-
ratury (M. Glowinski, Powies¢ jako metodologia powiesci, [w:] W kregu zagadnieri teorii powiesci,
red. J. Stawinski, Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, Wroctaw 1967).

115 Patricia Waugh definiuje metafikcje jako pisarstwo, ,ktére $wiadomie i systematycz-
nie kieruje uwage ku swojemu statusowi jako artefaktu, azeby postawi¢ pytania o zwigzek
miedzy fikcjg a rzeczywistoscia” (P Waugh, Metafiction..., s. 2, w polskim brzmieniu cyt. za:
E. Branny, Powies¢ hipertekstowa Michaela Joyce’a ,afternoon” jako metafikcja, ,Tekstualia” 2006,
nr 4 (7), s. 13-14).

116 Zob. U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspdtczesnych, przel.
J. Galuszka et. al, Czytelnik, Warszawa 1973 (tyt. oryg. Opera aperta. Forma e indeterminazione
nelle poetiche contemporanee).

117 K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnos¢, metadramatycznosé, metatekstowos¢ w dramacie, ,,Pamiet-
nik Literacki” 2010, t. 101, nr 2, s. 115.

118 Na temat metateatralnosci zob. L. Abel, Metatheatre. A New View of Dramatic Form, Hill
and Wang, New York 1963; A.R. Burzynska, Mechanika cudu. Strategie metateatralne w polskiej
dramaturgii awangardowej, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2005; J. Dygul, Wprowadzenie, [w:]
idem, Metateatralnos¢ w dramaturgii Carla Goldoniego, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszaw-
skiego, Warszawa 2012, s. 7-27; M. Gmys, Technika teatru w teatrze i jej operowe konkretyzacje,
Adam Marszalek, Torun 1999; T. Kowzan, Teatr w teatrze, czyli o dialektyce iluzji scenicznej,
,Dialog” 1971, nr 4, s. 107-118; E. Partyga, Chdr dramatyczny w poszukiwaniu tozsamosci
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uznawana za pojecie szersze i nadrzedne wobec metateatru i metadramatu.
Na przyktad w odniesieniu do, bedacego tu przedmiotem szczegélowych analiz,
dramatopisarstwa Pirandella i Gombrowicza uwazam za stosowne moéwienie
o komizmie metafikcji, a nie o komizmie metateatralnosci czy o komicznym
wymiarze metateatralnos$ci, mimo ze rozpatruje dziela dramatyczne, ktérych
cechg jest metateatralno$¢. U obu pisarzy metafikcja jest podszyta — choé w réz-
nym stopniu — metateatralnoécia, ale niepowetowanym uproszczeniem byloby
sprowadzanie gamy zjawisk literackich wpisujacych si¢ w spektrum metafikcji
w ich twoérczosci dramatycznej do metateatralnodci. Metateatralne ,,zagrywki”
sa u obu autoréw jednym z aspektéw i zrodet metafikcji.

Wprawdzie metafikcja wystepuje w literaturze réznych epok, ale to na grun-
cie literatury postmodernistycznej znalazla najpetniejszy wyraz, stajac si¢ nie-
jako immanentna cecha tejze!!® (metafikcja zywo obecna jest réwniez w kinie
postmodernistycznym) !2°.

W studium sa analizowane trzy gtéwne struktury metafikcyjne: interteks-
tualnoé¢, ironia i posta¢ metafikcyjna oraz powigzane z nimi formy, takie jak
parodia (rozpatrywana jako przejaw intertekstualnosci), groteska i metalepsa
(obie rozpatrywane jako zrédto ironii)!2!.

teatralnej, Ksiggarnia Akademicka, Krakéw 2004; P. Pavis, Stownik termindéw teatralnych, przet.,
oprac. i uzup. S. Swiontek, wstep A. Ubersfeld, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw
1998; K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnos¢, metadramatycznos¢, metatekstowosc..., s. 113-138;
M. Schmeling, Métathédtre et intertexte (aspects du thédtre dans le thédtre), Lettres Modernes,
Paris 1982; S. Swiontek, Dialog — dramat — metateatr. Z probleméw teorii tekstu dramatycznego,
Errata, Warszawa 1999.

119 Z jednej strony metafikcja jest czesto postrzegana jako podstawowa cecha literatury
postmodernistycznej, na przyktad Rosella Neri w rozprawie doktorskiej poswiecowej metanar-
racji zauwaza: ,Evidentemente la natura di un lavoro sulla metanarrativa non pud limitarsi
a toccare solo gli aspetti di uno studio formalistico, ma deve necessariamente fare cenno al
Postmoderno e quindi alle sue categorie sociali e culturali: appartengono infatti al Postmoderno
i romanzi qualitativamente e quantitativamente pit significativi per I'argomento” (R. Neri,
,La metanarrativa. Le teorie, la storia, i testi”, Universita degli studi di Verona, Verona 2007
[rozprawa doktorska], http://www.univr.it/documenti/AllegatiOA/allegatooa_02958.pdf,
dostep: 20.11.2019, brak numeragji stron). Z drugiej strony niektérzy badacze — na przyktad
Werner Wolf, Robert Alter, Linda Hutcheon — podkreslaja, ze literatura zawierala elementy
metafikcyjne od samego poczatku. Hutcheon uwaza, ze ,postmodernizm” jest ograniczajacg
etykietky dla szerokiego zjawiska wspoélczesnodci, jakim jest metafikcja (oryg. ,the term
«postmodernism» seems to me to be a very limitating label for such a broad contemporary
phenomenon as metafiction” — L. Hutcheon, Narcissistic Narrative..., s. 2).

120 Zob. M. Golebiewska, Postmodernizm w kinie amerykariskim, ,,Kino” 1990, nr 3; T. Miczka,
Wielkie zarcie i postmodernizm. O grach intertekstualnych w kinie wspdlczesnym, Uniwersytet Slaski,
Katowice 1992.

121 Waugh odnotowuje, ze metafikcyjny efekt mozna osiagna¢, stosujac rézne techniki,
na przyklad wprowadzajac do utworu aluzje do innych utworéw, parodiujac inne gatunki
literackie, a takze obierajac jako temat dzieta sam akt tworczy.
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2.2.2. Intertekstualnos¢

Pierwszg z trzech gléwnych struktur metafikcyjnych rozpatrywanych w tym
studium stanowi intertekstualno$¢!??, ktéra jest rozumiana nie tylko jako
relacje miedzy tekstami literackimi, ale tez — zgodnie z propozycja Ryszarda
Nycza - jako relacje z réznymi dyscyplinami artystycznymi i systemami semio-
tycznymi, na przyktad muzyka czy sztukami wizualnymi'?®. Intertekstualnosé

122 Termin ,,intertekstualno$¢” zostal wprowadzony przez Julie Kristeva, a zainspirowany
pismami Michaita Bachtina o dialogicznosci i polifonicznosci (wedlug Bachtina cata kultura
jest dialogiczna i polifoniczna, odzwierciedla wiele gloséw: M. Bachtin, Sfowo w powiesci,
[w:] idem, Problemy literatury i estetyki, przel. W. Grajewski, Czytelnik, Warszawa 1982 - tyt.
oryg. Stowo w romanie). W swoich rozwazaniach Kristeva podkresla koniecznoé¢ uwzgledniania
w badaniach nad kulturg i literatura tego, zZe proces wytwarzania znaczen jest dynamiczny,
co wynika z dynamicznej relacji miedzy kazdym tekstem a tekstami uprzednio powstalymi.
Zdaniem bulgarskiej badaczki kazdy tekst jest mozaikg cytatéw i podlega ciaglej transformacji
(. Kristeva, Stowo, dialog i powies¢, przet. W. Grajewski, [w:] Bachtin. Dialog — jezyk — literatura,
red. E. Czaplejewicz, E. Kasperski, PWN, Warszawa 1983 — tyt. oryg. Le mot, le dialogue et
le roman). Z kolei wedlug Paula Ricoeura tekst stanowi splot narracji wspéiczesnych i prze-
sztych (P. Ricoeur, Czas i opowies¢, t. 1-3, przet. M. Franckiewicz (t. 1), J. Jakubowski (t. 2),
U. Zbrzezniak (t. 3), Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéow 2008 - tyt. oryg.
Le temps et récit). Michael Riffaterre, francuski krytyk literacki i teoretyk literatury, identyfikuje
intertekstualno$¢ z literackoscia oraz wskazuje ja jako zjawisko, ktdre kieruje lektura i inter-
pretacja tekstu (M. Riffaterre, Llntertexte inconnu, ,Littérature” 1981, nr 41; zob. A. Dziadek,
Interprétant — zarys zagadnienia, [w:] Znajomym gosciticem. Prace ofiarowane Profesorowi Ireneuszowi
Opackiemu, red. T. Stawek, Uniwersytet Slqski, Katowice 1993, s. 216-220). Wedlug Riffater-
re’a miedzy tekstem a intertekstem wystepuje trzeci tekst, ktéry badacz nazywa, pozyczajac
termin od Charlesa Sandersa Peirce’a, interpretantem (oryg. ,interprétant”). Lektura tekstu
i intertekstu bez rozpoznania interpretanta powoduje, ze czytelnik , percypuje jedynie aluzje,
cytat, Zrédio”, nie wyczuwajac napie¢ miedzy tekstami (M. Riffaterre, Semiotyka intertekstu-
alna: interprétant, przel. K. i J. Faliccy. ,Pamigtnik Literacki” 1988, t. 79, nr 1, s. 304 — tyt.
oryg. Sémiotique intertextuelle. Linterprétant). Natomiast Graham Allen okre$la intertekstual-
no$¢ jako ,uciele$nienie/wcielenie innosci” (oryg. ,embodiment of otherness”) — G. Allen,
Intertextuality, Routledge, New York 2011. Wizja literatury jako przestrzeni intertekstualnej
wypelnionej cytatami i aluzjami jest charakterystyczna dla postmodernizmu, ale juz Virginia
Woolf widziata w powiesci kanibala, ze wzgledu na jej zdolno$¢ wchtaniania wielu glosow
i tekstéw (V. Woolf, The Narrow Bridge of Art (1927), [w:] E.A. Hungerford, The Narrow Bridge
of Art. Virginia Woolf’s Early Criticism 1905-1925, New York University ProQuest Dissertations
Publishing, Ann Arbor 1965).

123 Istniejg obszerne badania na temat intertekstualnosci, jej rozmaite klasyfikacje i typo-
logie. Nalezy wymieni¢ choc¢by: rozréznienia dokonane przez Waclawa Borowego, ktéry
dzieli wplywy i zwiazki literackie na: wplywy i zaleznosci ideowe, wplywy i zaleznosci tech-
niczne, wplywy i zaleznosci tematyczne, $wiadome lub mimowolne wplywy i zaleznosci sty-
listyczne, umyslne, nieumyslne, plagiatowe wplywy i zaleznosci frazeologiczne (W. Borowy,
O wplywach i zaleznosciach w literaturze, Krakowska Spétka Wydawnicza, Krakéw 1921, s. 7-45);
klasyfikacje transtekstualnosci Gérarda Genette’a, wyrdzniajaca pig¢ odmian powigzan miedzy
tekstami: metatekstualno$¢ (komentarz, ktéry taczy dany tekst z innym), intertekstualno$é
(obecnos¢ tekstu w innym tekscie, przez cytat, plagiat, aluzje), paratekstualno$é¢ (tytuly,
podtytuly), hipertekstualno$¢ (w parodii czy pastiszu) i architekstualno$¢ (relacje wewnatrz
gatunku literackiego) — G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przel. A. Milecki,
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moze dotyczy¢ stylow, cech gatunkowych, motywow, tematyki, idei, indywi-
dualnych ryséw twoérczosci innych autoréw lub ich konkretnych dziel, a takze
przyjmowa¢é postaé autointertekstualnosci'?®, jesli autor nawigzuje do swojej
wczesdniejszej tworczosci lub wlasnej osoby (warto zwréci¢ uwage na zwiazki
z metalepsa, na przyktad w przypadku gdy autor wkracza do $wiata przedsta-
wionego wlasnego dzieta). W tej ksigzce pojecia autointertekstualnosci uzywa
sie dla oznaczenia spektrum zjawisk zwigzanych z autorskimi odniesieniami
do wtasnej tworczosci (powigzania w obrebie dorobku jednego autora) i wias-
nej osoby. Omawiane sa tu wiec szeroko rozumiane relacje intertekstualne,

[w:] Wspdlczesna teoria badar literackich za granicq. Antologia, t. 4, cz. 2, red. H. Markiewicz,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1992 (tyt. oryg. Palimpsestes. La littérature au second degré);
klasyfikacje Ryszarda Nycza, ktory wyrdznia trzy gtéwne odmiany intertekstualnosci: presupo-
zycje, anomalie i atrybucje (R. Nycz, Intertekstualnos¢ i jej zakresy, [w:] idem, Tekstowy swiat...);
klasyfikacje Edwarda Kasperskiego, ktory wyodrebnia nastepujace rodzaje zwiazkow literackich:
osobiste kontakty pisarzy reprezentujacych rozne literatury i narodowosci, przektady, biografie
tworcow, przenikanie tematyki literatury danego kraju do literatury innego oraz zapozyczenia
kulturowe (E. Kasperski, Zwiqzki literackie, intertekstualnos¢ i literatura powszechna, [w:] idem,
Teoria i literatura w sytuacji ponowoczesnosci, DiG, Warszawa 1996, s. 93).

124 W odniesieniu do autorskich odwotan do wtasnej twdrczosci i osoby badacze stosuja
rézne nazwy i rézne opisy, na przyklad: ,autotekstualno$¢”, ,intertekstualnos¢ ograniczona”,
sintertekstualno$¢ wewnetrzna”, ,intekstualnos$¢”, ,intratekstualno$¢”, ,autoparafraza”. Jean
Ricardou dokonuje podzialu intertekstualnosci na intertekstualno$é¢ ogdlng (relacje migdzy
réznymi dzielami réznych autoréw) i ograniczona (relacje miedzy réznymi dzietami tego samego
autora) oraz intertekstualno$¢ zewnetrzna (miedzy réznymi dzietami) i wewnetrzng (w obrebie
tego samego dziela) - J. Ricardou, Claude Simon, textuellement, [w:] Claude Simon. Analyse,
théorie. Colloque de Cerisy, red. J. Ricardou, U.G.E., Paris 1975. Odwolujac sie do podziatéow
wprowadzonych przez Ricardou, Lucien Dillenbach pisze o ,intertekstualnosci autarkicznej”
wymiennie z synonimicznym terminem ,autotekstualno$¢”, ktére zawieraja w sobie zjawi-
ska autocytatu, ,dziela w dziele”, ,teatru w teatrze” (L. Dillenbach, Intertexte et autotexte,
,Poétique” 1976, nr 27, s. 282-283; idem, Reflexivity and Reading, przel. A. Tomarken, ,New
Literary History” 1980, nr 3). Michal Glowinski odnotowuje, ze ,jedna z postaci interteks-
tualnosci jest autointertekstualno$¢, czyli odwolywanie si¢ do dziet wlasnych, np. w formie
autocytatu” (M. Glowinski, O intertekstualnosci, ,Pamietnik Literacki” 1986, t. 77, nr 4, s. 80).
Badacze pisza ponadto o relacjach zachodzacych w obrebie pojedynczego tekstu, na przyktad
Mieczystaw Dabrowski widzi w takich zabiegach przejaw postmodernistycznej gry autora
z wlasnym tekstem (M. Dabrowski, Postmodernizm. Mysl i tekst, Universitas, Krakow 2000,
s. 113-121). Pojawia sie rowniez termin ,intratekstualno$¢” na okre$lenie wlasnie relacji
zachodzacych w obrebie poszczegdlnego tekstu — Michael Riffaterre pisze o ,intratekstual-
noéci” w odniesieniu do ,relacji w lonie tekstu” (M. Riffaterre, Syllepsis, ,Critical Inquiry”
1980, nr 4; w polskim brzmieniu cyt. za: I. Piekarski, Zanim rozlegly si¢ ,Glosy w ciemnosci”.
Albo o relacjach migdzy tekstami jednego autora. Czyli tam i z powrotem, ,Teksty Drugie” 2006,
nr 5, s. 162-163), a Manfred Pfister sytuuje ,intratekstualno$¢” w kontekscie Bachtinowskiej
wieloglosowosci i polifoniczno$ci w obrebie dzieta (M. Pfister, Koncepcje intertekstualnosci, przel.
M. Lukasiewicz, ,,Pamigtnik Literacki” 1991, t. 82, nr 4, s. 186 — tyt. oryg. Konzepte der Intertex-
tualitdt). Wreszcie w ujeciu Gérarda Genette’a ,intratekstualnos$¢” to relacje miedzy tekstami
tego samego autora, z ktérymi mamy do czynienia na przykiad w przypadku kontynuacji
narracyjnych (G. Genette, Palimpsesty...). Na temat tekstu w tekscie, czyli ,intekstualno$ci”
i ,intekstu” zob. P. Torop, Zagadnienie intekstu, przel. T. Bogdanowicz, ,Pamietnik Literacki”
1991, t. 72, nr 2, s. 236-246 (tyt. oryg. Problema intieksta).
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uwzgledniajace obecnos¢: sadow, wyrazen, tekstow, wzorcdw stylistyczno-gatun-
kowych innych autoréw, tekstow, gatunkéw!?>, wyznacznikdéw innych, to jest
pozaliterackich, form artystycznych i innych systeméw semiotycznych (na przy-
kiad wprowadzenie motywu tableau vivant czy stylizacji muzycznej), elementéw
leksykalno-stylistycznych charakterystycznych dla innych typow tekstow!2°, wresz-
cie miejsc niespoéjnych, niezrozumialych, sugerujacych wystepowanie w dziele
elementoéw zapozyczonych z innych dyskurséw, ktére wywarty wplyw na jego
tre$¢!?’. W tej pracy intertekstualno$¢ jest rozpatrywana ze wzgledu na swdj
metafikcyjny wydzwiek. Szczegdlng uwage poswieca sie tu sposobowi wyste-
powania w utworze wzorcéw odtwarzanych w ramach relacji intertekstualnych
(w jaki sposob ujawniaja sie powigzania intertekstualne i czy sg wyraznie eks-
ponowane)!28, funkcjom, jakie pelnia w utworze, stosunkowi autoréw wobec
nich!'??, temu, jak wplywaja na odbidr dzieta! i jak ksztaltuje sie pod wplywem
intertekstualnosci relacja odbiorcy wobec dzieta. Przedmiotem zainteresowania
jest wiec nie tyle obecnos¢ aluzji, cytatéw itd., ile to, jak sa przywolywane, jak
ksztaltujq sie relacje i napiecia miedzy nimi a (kon)tekstem, w ktérym zostaja
przywolane, oraz na czym polega ich metafikcyjny wydzwiek i powigzane z nim
sensy komiczne.

Jedna z charakterystycznych form intertekstualnosci, najbardziej wyra-
zistg postacia stylizacji!®! i jedna z mozliwych determinant metafikcji jest
parodia. Wielu badaczy wpisuje ja w spektrum zjawisk intertekstualnych.
Wiktor Szklowski uwaza intertekstualnosé, wespél z nieciggloscia tekstu,
za gléwne wyznaczniki parodii'®2. Gérard Genette, badajac relacje intertekstu-
alne i ich transformacje, kataloguje ,literature drugiego stopnia”!3?, do kto-
rej zalicza miedzy innymi parodig, aluzje, cytat, pastisz i burleske. Roland
Barthes ujmuje parodie jako jedna z form relacji miedzy jezykami tworzacymi
tekst, relacji, ktére zachodza w przestrzeni odbiorcy, nie za$ autora ($mierc

125 Taki rodzaj relagji intertekstualnych Nycz okresla presupozycja — R. Nycz, Intertekstu-
alnos¢ i jej zakresy..., s. 85.

126 Taki rodzaj relacji intertekstualnych Nycz okreéla anomalia.

127 Taki rodzaj relacji intertekstualnych Nycz okresla atrybucja.

128 Ryszard Nycz stwierdza, ze autor zazwyczaj sygnalizuje wyznaczniki intertekstualne.

129 Ciekawe w tym kontekscie sa uwagi Edwarda Kasperskiego na temat interakgji tekstow
polegajacych na przykltad na ,,odpychaniu” cudzego tekstu, ,przelicytowywaniu” go, ,prze-
milczaniu”, ,,unicestwianiu” czy ,podszywaniu si¢” pod cudzy tekst (E. Kasperski, Zwigzki
literackie..., s. 93).

130 W $wietle intertekstualnosci kazde dzieto otwiera nowa perspektywe odbioru tekstow,
ktére to dzielo poprzedzaja (zob. M. Riffaterre, Semiotyka intertekstualna...).

131, Stawinski, Parodia, [hasto w:] Stownik termindw literackich..., s. 374-375.

132 Wiktor Szktowski podkre$la role parodii w generowaniu nowych form literackich
(podobnie jak Bachtin, ktéry uznaje parodi¢ za motor w rozwoju literackim, a takze jedno
z gléwnych zrédel powiesci, zob. M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, przel. N. Modze-
lewska, PIW, Warszawa 1970 - tyt. oryg. Problemy poetiki Dostojewskogo), nie eksponujac przy
tym jej komicznych funkgji.

133 Zob. G. Genette, Palimpsesty...
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autora'®*, ale narodziny odbiorcy). Hutcheon okresla natomiast parodie jako
»modalno$¢ kanonu intertekstualnoéci”!®>, ktéra tak ,,jak inne formy interteks-
tualne polega na nakladaniu sie tekstéw”!%¢. Obok intertekstualnosci jako
wyznacznik pojecia parodii wystepuje metafikcyjnosé (pojawia sie tez tendencja
do utozsamiania parodii z metafikcjg, wyrazna zwlaszcza w koncepcjach rosyj-
skich formalistéw, modernistéow i postmodernistéw; intertekstualnos¢ i teks-
towa nieciaglo$¢ sa wskazywane jako kryteria opisu parodii metafikcyjnej).
Parodia moze bowiem ,wprowadza¢ refleksje pisarza na temat jego wlasnej
dzialalnodci jako autora lub dzialalnoéci innych twércéow, obnaza¢ strukture
innych utwordw i swojq wlasna, analizowaé¢ postawy odbiorcéw dziela paro-
diowanego i prowadzi¢ gre ze swoimi odbiorcami”!*’. Moim zdaniem parodia
jako forma intertekstualna ma zawsze wydzwigk metafikcyjny, posrednio lub
bezposdrednio zwracajac uwage na fikcyjny, jezykowy, tekstualny wymiar dzieta.
Zasadniczym zalozeniem tego studium jest to, ze parodia jako Zrédlo metafik-
¢ji, a wiec jako — postugujac sie okresleniem Szktowskiego — ,,chwyt obnazania
chwytu”!®®, moze prowadzi¢ do efektéw komicznych.

2.2.3. Ironia

Druga gtéwng struktura metafikcji omawiang w tym studium jest ironia, zwlasz-
cza jej dwa literackie przejawy: ironia narracyjna (w tym metalepsa) i ironia
groteski. Robert Scholes upatruje zrédel metafikcji w fantazji i ironii, podnoszac
przy tym, ze utwory metafikcyjne cechuje umiejetnos$¢ zabawy!°. Podobnie jak
opisana wczeéniej parodia, rowniez ironia zakléca proces normalnej komunika-
cji, stawia odbiorce wobec koniecznosci odkodowania wigcej niz jednej infor-
macji, wywoluje przy tym poczucie dysonansu (stanowi bowiem wykroczenie
przeciw szeroko rozumianej harmonii formy i tresci). Piotr Laguna podaje trzy
gtéwne wyznaczniki postawy ironicznej: poczucie sprzecznosci, poczucie wyz-
szosci wobec zjawiska, w ktdérym ujawnia sie sprzecznoé¢, oraz intencja podpo-
rzagdkowania zdobytego przez podmiot ironizujacy do$wiadczenia pewnej idei
i wlaczenia tegoz w obreb $wiatopogladu podmiotu!#’. Wiodzimierz Bolecki
akcentuje synergie deziluzji (przede wszystkim w wymiarze narracyjnym jako

134 7ob. R. Barthes, Smier¢ autora, przel. M.P. Markowski, ,Teksty Drugie” 1999, nr 1/2,
s. 247-251 (tyt. oryg. The Death of the Author; artykut ukazat sie najpierw w jezyku angielskim,
a pozniej francuskim pt. La mort de I’auteur).

135 1.. Hutcheon, Ironia, satyra, parodia, przel. K. Gorska, , Pamietnik Literacki” 1986, t. 77,
nr 1, s. 335 (tyt. oryg. Ironie, satire, parodie. Une approche pragmatique de [’ironie).

136 Ibidem.

137 E. Sidoruk, , Parody. Ancient, Modern, and Post-Modern”... [recenzja], s. 222-223.

138 Takie aspekty parodii eksponowali réwniez pdzniej Boris Tomaszewski i Jurij Tynianow.

139 R. Scholes, Metaproza..., s. 131-135.

140 P Yaguna, Ironia jako postawa i jako wyraz (z zagadnieri teoretycznych ironii), Wydawnictwo
Literackie, Krakow—Wroctaw 1984, s. 28.
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kwestionowanie konwencji narracyjnych i dygresje metanarracyjne), parodii
(ujawniajacej intertekstualny status literatury) i groteski'4!.

Ironia narracyjna to chwyt dotyczacy narracji i generalnego konstruowania
$wiata przedstawionego, ktory rozbija jednolitg strukture narracji i demaskuje
iluzje. Ironia narracyjna obejmuje swoim zasiggiem catos¢ dzieta i moze przeja-
wiacé sie w postaci: dygresji (i zasad ich wystepowania), bezposrednich wtracen
narratora, narratorskich komentarzy (mogg na przyklad kojarzy¢ $wiat przed-
stawiony ze wspoélczesng autorowi rzeczywistoscia), ironicznych komentarzy
odautorskich (ich funkcja polega miedzy innymi na , kontrastowym przetamaniu
nastroju w stosunku do wewnetrznej atmosfery swiata przedstawionego”!#?),
demonstrowania samouswiadomienia kultury literackiej, ironicznej gry literac-
kiej, ,wypadania z roli”, parabazy, igrania konwencjami literackimi (ujawniaja
sie¢ miedzy innymi na poziomie $wiadomosci autorskiej), a takze fingowania
niewiedzy lub naiwnosci narratora!®.

Jednym z zabiegéw aktualizujacych ironiczng gre z odbiorca i z konwencjami
odbioru dziela literackiego, a zarazem zrédiem ironii narracyjnej jest meta-
lepsal**. Metalepse rozumiem tutaj zgodnie z ustaleniami Gérarda Genette’a,
ktory okresla tak ,kazde wtargniecie ekstradiegetycznego narratora badz odbiorcy
narracji do $wiata diegetycznego (albo tez postaci z diegezy do §wiata metadie-
getycznego etc.)”1*%, a ogdlniej — pomieszanie elementéw nalezacych do rzeczy-
wistosci ekstradiegetycznej z tymi pochodzacymi z fikcyjnego (diegetycznego)
$wiata i kazde przekroczenie granicy miedzy swiatem ekstradiegetycznym a die-
getycznym!#®. Genette uzywa dwoch istotnych pojeé: $wiat diegetyczny to rze-
czywisto$¢ opowiadanych zdarzen, to $wiat przedstawiony (w ktérym istnieja
fikcyjne postaci), natomiast ekstradiegetyczny to rzeczywisto$¢ poza fikcyjnym

141 Zob. W. Bolecki, Od potworéw do znakdw pustych. Z dziejow groteski: Mtoda Polska i dwu-
dziestolecie migdzywojenne, [w:] idem, Pre-teksty i teksty, PWN, Warszawa 1991, s. 116, 124;
zob. tez J. Franczak, Poszukiwanie realnosci..., s. 132.

142 P Yaguna, Ironia jako postawa i jako wyraz..., s. 64.

143 positkuje sie ustaleniami Piotra Laguny dotyczacymi ironii narracyjnej: ibidem, s. 64-67.

144 Na temat metalepsy zob. na przyklad przeglad badan opracowany przez Johna Piera,
Metalepsis (Revised Version), https://www.lhn.uni-hamburg.de/node/51.html, dostep: 29.01.2020.

145 G. Genette, Narrative Discourse..., s. 234-235; w polskim brzmieniu cyt. za: T. Swoboda,
Zakrzywienie przestrzeni reprezentacji. Parg stéw o metalepsie, , Teksty Drugie” 2005, nr 5, s. 184.

146 Etienne Souriau omawia poziomy filmowej rzeczywistoéci. Badaczka wyréznia az siedem
pozioméw, ktére konstytuujg uniwersum filmu (oryg. ,les sept plans d’existence de univers
filmique”): fikcyjna rzeczywistos¢, czyli §wiat przedstawiony filmu (oryg. ,réalité de fiction”);
»prawdziwy” $wiat, ktéry istnieje niezaleznie od filmu (oryg. ,réalité afilmique”); wszystkie
osoby i przedmioty, ktdre znajduja sie przed kamerg (oryg. ,réalité profilmique”); wszystko to,
co zapisane jest na tasmie filmowej (oryg. ,réalités filmographiques”); wszystko to, co wida¢
podczas projekcji filmu (oryg. ,réalités filmographiques (et écraniques)”); to, co znajduje sie
w umysle odbiorcy, réwniez oczekiwania odbiorcze (oryg. ,les faits spectatoriels”); aspekty
psychologiczne i socjologiczne, ktére dotyczg oséb zaangazowanych w powstanie filmu (oryg.
,le plan créatioriel”) — E. Souriau, La structure de Uunivers filmique et le vocabulaire de la filmologie,
»Revue internationale de Filmologie” 1951, nr 7/8, s. 231-240.
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$wiatem przedstawionym; gdy granice miedzy swiatami diegetycznym i ekstra-
diegetycznym zostang przekroczone, rodzi sie metafikcja!*’. Metalepsa to zatem
przemieszanie elementéw nalezacych do dwoch ,,ontologicznie odrebnych”!48
$wiatdbw w obrebie jednak pewnego uniwersum literackiego!'*’. Metalepsa —
przez obnazenie konwencji kreacji literackiej, ktérego dokonuje — jest jednym
z gtéwnych zabiegéw tamania iluzji prawdziwo$ci $wiata przedstawionego!°°.
Niektérzy badacze do sktadowych metaleptycznych zaliczajg réwniez kompo-
nenty paratekstualne lub obnazenie instrumentarium kreagji fikcji'>!.

Obok ironii narracyjnej poczesne miejsce zajmuje ironia groteski. Groteska'?,
ktéra Laguna analizuje jako zjawisko pokrewne ironii lub potencjalnie ironiczne,
stanowi w rozumieniu przyjetym w tym studium swego rodzaju ironiczng ,,syn-
teze mimetycznych form ekspres;ji”!>3. Ironia tak definiowanej groteski rodzi sie
z dystansu wobec szeroko pojmowanych konwengji (estetycznych, artystycznych,
obyczajowych)!* oraz sprzezonego z nim poczucia dysonansu, jaki wywotuje sie
w odbiorcy. Determinantami ironii groteski sg wiec: rewizjonistyczna postawa
wobec norm estetycznych, konwengji literackich i kompleksowo rozumianej
zasady decorum, dystans wobec praw logiki i zdrowego rozsadku (stad elementy
fantastyczne i nielogiczne), dystans wobec norm estetycznych (deformacja i kary-
katura), dystans wobec konwencji literackich (famanie decorum, niejednorod-
no$¢) 1%, gra przeciwienstw, zderzanie jakosci sprzecznych oraz ukazanie $wiata
rzadzacego sie prawami kontrastéw, wobec ktoérego nie sposob przyjaé stalg
postawe (podmiot zmienia nieustannie swoja pozycje, wydluzajac i skracajac
kontrast)!*°. Ironiczne sg groteskowa wzgledno$¢, niestabilno$¢ i niepochwytnosé

147 G. Genette, Narrative Discourse...; idem, Paratexts. Thresholds of Interpretation, przel.
J.E. Lewin, Cambridge University Press, Cambridge 1997.

148 Werner Wolf pisze o ,,ontologically distinct worlds”.

149 Zob. E. Feyersinger, Diegetische Kurzschliisse wandelbarer Welten. Die Metalepse im Anima-
tionsfilm, ,,Montage” 2007, nr 16.2, s. 122.

150 Zob. W. Wolf, Illusion and Breaking Illusion in Twentieth-Century Fiction, [w:] Aesthetic
Illusion. Theoretical and Historical Approaches, red. E Burwick, W. Pape, Walter de Gruyter,
Berlin-New York 1990, s. 295.

151 Sarkhosh, omawiajac metalepse w filmie, pisze na przyktad o eksponowaniu kamery,
ale stwierdza, ze przestrzenia zaistnienia metalepsy moga sta¢ si¢ réwniez napisy otwierajace
filmy, zob. K. Sarkhosh, Metalepsis in Popular Comedy Film..., s. 171-196.

152 Zob. P. Laguna, Ironia jako postawa i jako wyraz..., s. 76-78.

153 Sformutowanie Wtlodzimierza Boleckiego w kontek$cie groteski w polskiej literaturze
modernistyczne;j.

154 Jerzy Franczak odno$nie do groteskowosci w Pamigtniku Stefana Czarnieckiego Gombrowicza
odnotowuje, ze zasadza sie ona ,,na traktowaniu konwengji literackich i jezykowych jako znakéw
pustych, podatnych na dowolne przetasowania” (J. Franczak, Poszukiwanie realnosci..., s. 220).

155 Odwotuje sie tu do wyznacznikéw groteski jako formy ironicznej wedtug Piotra Laguny
i do uwag Jerzego Franczaka na temat groteski (idem, U Zrddel nowoczesnej metafikcji. Rzecz
0 ,Patubie” Karola Irzykowskiego, ,Tekstualia” 2006, nr 4, s. 25-40).

156 Zob. uwagi Laguny na temat groteski jako jednego ze ,zjawisk literackich pokrewnych
ironii lub potencjalnie ironicznych”, Ironia jako postawa i jako wyraz..., s. 76-78.
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istoty zjawisk, ktére wiazg sie ,,albo ze swobodna gra literackg i czysta zabawa,
albo tez z ewokacja tragicznego $wiatopogladu tworcy”!” — ,w pierwszym przy-
padku uwidaczniajg sie zwigzki groteski z komizmem. W drugim z tragizmem,
a zwlaszcza tragikomizmem o wydzwieku komicznym”!58.

2.2.4. Posta¢ metafikcyjna

Za trzecia gléwna strukture metafikcyjng uznaje sie w tej rozprawie postaé
metafikcyjng (cecha metafikcyjno$ci moze mieé zresztg rézne przejawy i sto-
pien nasilenia, zatem w przypadku postaci Pirandellowskich mowa o postaciach
metafikcyjnych, a w odniesieniu do person Gombrowiczowskich — o podszy-
ciu metafikcja). W teorii literatury metafikcyjnymi'®® nazywa sie postaci $wiadome
wlasnego fikcyjnego statusu, ktére , komentujac i analizujac swojg kondycje, sytu-
uja sie na poziomie meta, stwarzajac dystans miedzy sobg jako podmiotem i soba
jako przedmiotem”!®?, s wiec niejako jednoczes$nie konstruowane za pomoca
rozmaitych strategii literackich i staja sie polem do badania tych strategii. Takie
postaci, czynigc swoje istnienie obiektem krytycznej refleksji, problematyzujg
w istocie relacje miedzy fikcjg a rzeczywisto$cia!®!. Badacze okreslajg postac lite-
racky jako twér stowny (jezykowy, tekstowy) i antropomimetyczny'®2. W kreacji
postaci metafikcyjnych szczegélnie silne sg napiecia miedzy tymi dwoma aspek-
tami ich istnienia. Maciej Jakubowiak przez pojecie postaci metafikcyjnej rozumie
»postac jawnie tekstualng, ktéra ma $wiadomos$¢ swojej kondycji i ja tematyzuje,
odstaniajac literackie mechanizmy swojej konstrukcji, jednocze$nie zachowu-
jac swoj wymiar antropomimetyczny pozwalajacy na przenoszenie rozpoznan
dotyczacych poetyki i ontologii fikcji literackiej do refleksji antropologicznej”!63.
Taka postaé ,,ujawnia [...] fikcyjny charakter konstruowania tozsamosci i jego

157 Ibidem, s. 77.

158 Ibidem. Na temat zwigzkéw groteski z komizmem zob. B. Dziemidok, O komizmie,
Ksiazka i Wiedza, Warszawa 1967, s. 63-104; o zwiazkach groteski z tragizmem zob. W. Kayser,
Préba okreslenia istoty groteskowosci, przel. R. Handke, , Pamietnik Literacki” 1979, t. 70, nr 4,
s. 271-280 (tyt. oryg. Versuch einer Wesensbestimmung des Grotesken); S. Gebala, Kilka uwag
o grotesce literackiej, ,Kwartalnik Rzeszowski” 1967, nr 1; idem, Groteska a realizm, ,Litteraria”
1969, nr 1.

159 Problematyke postaci metafikcyjnych jako jedna z pierwszych podjeta Jane Schlueter,
Metafictional Characters in Modern Drama, Columbia University Press, New York 1979.

160 M. Jakubowiak, Spdtka autorska T.P. Postaci metafikcyjne w dwdch powiesciach Teodora Par-
nickiego, ,Teksty Drugie” 2013, nr 3, s. 206.

161 J. Schlueter, Metafictional Characters..., cyt. za: M. Jakubowiak, Spdtka autorska T.P. Postaci
metafikcyjne..., s. 206-208.

162 Zob. E. Kasperski, Poetyka i antropologia postaci, [w:] Posta¢ literacka. Teoria i historia,
red. E. Kasperski, Warszawa 1998; H. Markiewicz, Postac literacka, [w:] idem, Wymiary dzieta
literackiego, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1984.

163 Jakubowiak przedstawia zarys pojecia postaci metafikcyjnej na potrzeby analizy tego
rodzaju person w powieéciach Teodora Parnickiego (M. Jakubowiak, Spdtka autorska T.P. Postaci
metafikcyjne..., s. 206-208).
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konsekwencji”1¢%. Paradoksalnie, mimo ze postaci metafikcyjne przedstawia sie
zasadniczo jako fikcyjne, jak zauwaza Waugh: ,,czesto czyni si¢ to w tym celu,
aby zasugerowa¢, ze my wszyscy jeste$my fikcyjni”!%. Za gtéwne wyznaczniki
metafikcyjnosdci postaci w tym studium uznaje sie: autorefleksje, swiadomos¢
wlasnej fikcyjnosci, wychodzenie i wypadanie z roli, przemieszczanie si¢ miedzy
réznymi poziomami fikcji i rzeczywistosci oraz dekonstrukcje. Metafikcyjnos¢
postaci moze realizowac sie bezposrednio, gdy postaci na przykiad wprost komen-
tujg swoj fikcyjny status, badZ posrednio, gdy istnienie postaci jako tworéw
literackich ujawnia sie przez ich (de)konstrukcje, wskutek ktérej jawia sie jako
zlepki konwengji.

2.3. Teorie i formy komizmu

Jerzy Ziomek twierdzi: ,najogolniej rzecz ujmujac, teorie komizmu tworza dwie
klasy: klase kontrastu i klase degradacji”!%¢. Na tych dwoch kategoriach opieraja
sie wszystkie zjawiska $mieszne. Na komizm rodzacy si¢ z ponizenia jakiej$ war-
tosci jako pierwszy zwraca uwage Thomas Hobbes!®”. Kwestie obecnosci oraz
znaczenia poczucia wyzszoéci i degradacji w przezyciu komizmu podejmowat
réwniez Alexander Bain'®. Do zwolennikéw teorii degradacji nalezeli takze:
Karl Ueberhorst, Harald Hgffding, Stendhal i Wtadystaw Witwicki. W $wietle
teorii degradacji komizm rodzi si¢ z poczucia wyzszosci odbiorcy, kiedy ten
odkrywa, ze przedmiot nie odznacza sie walorami, ktére byly mu wczesniej
przypisywane!®”. Komizm jest bowiem - jak wskazuje Ziomek — ,,objawem
sprzecznosci miedzy przekonaniem o tym, jak powinno by¢ (norma), a tym, jak
bywa (konstatacja)”!”°. Dotykamy tu drugiej zasadniczej koncepcji komizmu —
teorii kontrastu. Ziomek przyjmuje, ze ,,utwér komiczny to taki utwor, ktory
jest przeciwbiegunem okre$lonego obrazu jako reprezentanta normy”!”!. Jako
jeden z pierwszych teorie kontrastu postuluje Georg Wilhelm Friedrich Hegel.
Inni jej przedstawiciele to: Friedrich Vischer, Wladystaw Witwicki, Nikotaj
Czernyszewski, Immanuel Kant, Emil Kraepelin i Theodor Lipps. Vischer,
Witwicki, Czernyszewski, a z nimi takze Karol Lemcke i Jurij Boriew w bada-
niach nad komizmem koncentruja sie na specyfice przedmiotéw komicznych
(teorie obiektywistyczne), zywiac przekonanie, ze ,.zasada organizacji struktury

164 Thidem, s. 208.

165 P Waugh, Metdfiction..., s. 59.

166 J, Ziomek, Komizm..., s. 321.

167 T. Hobbes, Human Nature, [w:] The English Works of Thomas Hobbes of Malmesbury, t. 4,
red. W. Molesworth, London 1840.

168 A. Bain, The Emotions and the Will, Longmans, Green & CO, London 1865.

169 7, Ziomek, Komizm..., s. 321.

170 Ibidem, s. 325.

171 Tbidem, s. 341.
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komicznego przedmiotu jest wlasnie kontrast lub sprzecznos¢ jego cech zewnetrz-
nych lub wewnetrznych”!”2. Natomiast badacze, ktérzy skupiajg sie na reak-
cjach obserwatora komicznego przedmiotu (teorie subiektywistyczne), zwracaja
uwage na ,,nieoczekiwane przeksztalcenie sie napietego oczekiwania w nico$¢”
(Kant), ,niestosowno$¢ zstepujaca, ktora rodzi sie w momencie przejscia $wia-
domosci od rzeczy wielkich do malych” (Spencer), ,walke uczué estetycznych,
etycznych lub logicznych” (Kraepelin), ,zastapienie uczucia wzbudzonego przez
oczekiwanie czego$ wartosciowego — uczuciem zwigzanym z czym$ mato war-
to$ciowym” (Lipps)'73. Za czotowego przedstawiciela tego nurtu badan nad
komizmem uwaza si¢ Arthura Schopenhauera, ktéry pisze o inkongruencji
(sprzecznosci, niezgodno$ci)!’4, jaka istnieje miedzy przedmiotem rzeczywi-
stym a wyobrazeniem o nim!7>. W niektorych badaniach zamiast ,kontrastu”
zostaja wprowadzone nastepujace terminy: ,niezgodno$¢ z norma”, ,,odejscie
od normy”, ,,sprzeczno$¢ z norma” (Jan Stanislaw Bystron, Jan Trzynadlowski,
Bohdan Dziemidok)!7®. Teoria kontrastu wydaje sie taczy¢ z ewolucjonistycz-
nymi teoriami $miechu i komizmu, zgodnie z ktérymi ,natura motywuje nas
do wykrywania wszelkich niesp6jnosci, nagradzajac to przyjemnym doznaniem
$miechu”!”’. Bliska jest mi konstatacja Dziemidoka, ze

o komizmie mozna méwic¢ tylko wtedy, gdy zaistnieje pewien kompleks czynnikéw
przedmiotowo-podmiotowych. Przede wszystkim musi pojawi¢ sie¢ przedmiot posia-
dajacy cechy niezgodne z normami spolecznymi, podzielanymi przez podmiot lub tez
z przyzwyczajeniami podmiotu, z jego poczuciem normalnosci i dlatego uznany przez
podmiot za co$ niedorzecznego, nienormalnego!’s.

Jeden z gléwnych bohateréw tej ksiazki, Luigi Pirandello, wyltozyt swoje
postrzeganie zjawisk komicznych w eseju pt. L'umorismo (pol. Humoryzm)'”°,

172 A. Gtowczewski, O gléwnych terminach teorii komizmu..., s. 133-134.

173 Ibidem.

174 Komiczny utwor jest zawsze inkongruentny, to znaczy cechuje go wewnetrzna dys-
harmonia, wielogtosowos¢ i zdialogizowanie. W ksiazce pt. Swiat jako wola i przedstawienie
Schopenhauer pisze o inkongruencji, czyli niezgodnosci migedzy rzeczywistym przedmiotem
a wyobrazeniem o nim (zob. A. Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, przet., wstepem po-
przedzil i komentarzami opatrzyl J. Garewicz, PWN, Warszawa 1994).

175 Jerzy Franczak zauwaza: ,,Sposrdd wielu teorii komizmu, takich jak teoria wyzszosci
wzgledem przedmiotu $miechu (Hobbes, Bergson), fizjologiczne teorie wyzwolenia energii
(Spencer, Freud) czy teoria reakcji umystu na absurd (Kantowska formula «przemiany napie-
tego oczekiwania w nicoéé»), do opisu dzielta Gombrowicza najlepiej pasuja rozmaite teorie
niespéjnosci («incongruity theories»)” (J. Franczak, Poszukiwanie realnosci..., s. 132).

176 A. Gtowczewski, O gléwnych terminach teorii komizmu..., s. 133-134.

177 P Bilgorajski, Humor w kulturze. Od wykrywania fatszu do unikania prawdy, ,Filozofu;j!”
2019, nr 1 (25): Filozofia smiechu i humoru, s. 22.

178 B. Dziemidok, O gtéwnych formach komizmu, ,,Annales Universitatis Mariae Curie Skto-
dowska. Sectio F” 1961, t. 16, nr 4, s. 57.

179 Esej Pirandella pt. Lumorismo (1908) nie zostal do tej pory w catosci przettumaczony
na jezyk polski. Trudnoéci w przekladzie nastrgcza nawet tytutowe umorismo. Jak pisze Jozef
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ilustrujac je licznymi przykitadami z literatury. Co istotne, pisarz odréznia
komizm od humoryzmu. Komizm (oryg. ,,comico”) jest wynikiem ,,dostrzezenia
przeciwienstwa” (oryg. ,avvertimento del contrario”!®°), a wiec intelektualnego
rozpoznania sprzecznoéci'®!. Komizm rodzi sie ze spostrzezenia rozbieznosci

Heistein we Wstgpie do Wyboru dramatéw wtoskiego pisarza: ,juz sam tytut budzil zastrzezenia
filozoféw i krytykéw, dla ktérych byt to termin wiasciwie niezupetnie nowy, ale definiowany
w sposéb odbiegajacy od dotychczasowych zasad mysli filozoficzno-estetycznej. Termin ten
sprawia réwniez klopoty polskim badaczom dziela Pirandella, gdyz zmuszeni sq wprowadzi¢
jako polski jego ekwiwalent neologizm w postaci <humoryzmu», poniewaz spotykany niekiedy
w bibliografiach przektad umorismo na «komizm» jest calkowicie nieadekwatny. Zresztg sam
Pirandello, by usprawiedliwi¢ jego wprowadzenie do terminologii wloskiej, szukal uzasad-
nienia nie w etymologii wlasnego jezyka, lecz w tradycji niemieckiej i angielskiej. Okreslit
on «humoryzm» jako oryginalng postawe, by uniknaé jego identyfikacji z takimi kategoriami
estetycznymi, jak komizm, ironia, satyra lub sarkazm” (J. Heistein, Wstgp, [w:] L. Pirandello,
Wybdr dramatdéw, oprac. J. Heistein, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-Krakéw 1978,
s. XIX-XX). Heistein opowiada si¢ za stosowaniem terminu ,humoryzm” réwniez w tomie
Historia literatury wloskiej (J. Heistein, Historia literatury wloskiej. Zarys, Zaklad Narodowy im.
Ossolinskich, Wroctaw—-Warszawa-Krakow-Gdansk 1979, s. 223). Lestaw Eustachiewicz
z jednej strony zgadza si¢ z Heisteinem, ze nie nalezy tlumaczy¢ umorismo jako ,komizm”,
bowiem - jak twierdzi — ,w gre wchodzi zasadnicza réznica miedzy komizmem a humorem”
(L. Eustachiewicz, Luigi Pirandello, Czytelnik, Warszawa 1982, s. 17), z drugiej nie odpowiada
mu proponowany przez badacza termin ,humoryzm”, ktéry w jego odczuciu jest ,niezbyt
zreczny” (ibidem). Eustachiewicz pisze: ,mdéwimy o humorystach z pelnym tradycyjnym
uzasadnieniem, natomiast termin Pirandella, wyrastajacy z niemieckiej i angielskiej konwencji
terminologicznej, po polsku wystarczy odtworzy¢ jako «humor»” (ibidem), i w zgodzie z tym
przekonaniem ttumaczy tytul eseju jako Humor. Rowniez Jerzy Adamski podaje tytul Piran-
dellowskiego dzieta w polskim brzmieniu — Humor (J. Adamski, Sztuka teatru wedle Pirandella,
[przedmowa w:] L. Pirandello, Teatr Pirandella, przekl., oprac., przedmowa J. Adamski, Wydaw-
nictwo Literackie, Krakow 1976, s. 15). Joanna Ugniewska w tomie Historia literatury wloskiej
XX wieku tytul Pirandellowskiego eseju pozostawia nieprzetlumaczony, a dalej - omawiajac
jego problematyke — zastepuje go neologizmem ,humoryzm”, zapisujac termin w cudzystowie
(J. Ugniewska, Svevo i Pirandello. Od kryzysu swiadomosci do swiadomosci kryzysu, [w:] Historia
literatury wloskiej XX wieku, red. J. Ugniewska, PWN, Warszawa 1985, s. 15). Wreszcie Halina
Kralowa w krétkim opracowaniu po$wieconym Pirandellowi jako polski tytul eseju podaje
Humor, ale w dalszej czesci pozostawia termin nieprzettumaczony, we wloskim brzmieniu
umorismo, dajac tym samym dowdd braku stosownego ekwiwalentu na gruncie jezyka pol-
skiego (H. Kralowa, Luigi Pirandello. Zycie i forma, [w:] Historia literatury wloskiej XX wieku,
red. J. Ugniewska, PWN, Warszawa 2001, s. 39-40). Zastapienie Pirandellowskiego umorismo
zaréwno polskim ,humorem”, jak i ,komizmem” wydaje si¢ niezadowalajacym rozwiazaniem
translacyjnym. Umorismo jest dla pisarza zjawiskiem odrebnym, nietozsamym ani z komizmem,
ani z humorem, dlatego najwlasciwszym rozwiazaniem byloby wprowadzenie na jego ozna-
czenie osobnego terminu. W tym studium zostaje przyjete ttumaczenie wloskiego umorismo
na jezyk polski jako ,,humoryzm”.

180 Monika Wozniak ,,avvertimento del contrario” ttumaczy jako ,dostrzezenie przeciwien-
stwa” (zob. U. Eco, Migdzy ktamstwem a ironig, przel. M. WoZniak, Wydawnictwo M, Krakéw
2008, s. 72-73 - tyt. oryg. Tra menzogna e ironia).

181 Felicity Firth w odniesieniu do Pirandellowskiego ,avvertimento del contrario” uzywa
trafnego okreélenia ,intelektualne rozpoznanie sprzecznoéci” (oryg. ,intellectual recognition
of contradiction”) — zob. E Firth, Pirandello, [w:] The Cambridge History of Italian Literature,
red. P Brand, L. Pertile, Cambridge University Press, Cambridge 1996, s. 481.
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miedzy normg a odchyleniem od normy, ktére prowadzi do natychmiastowej
reakcji w postaci $miechu. W ujeciu Pirandella komizm jest zjawiskiem prostym,
bezrefleksyjnym. Humoryzm, w przeciwienstwie do komizmu, jest zagadnie-
niem zlozonym, ktére wiaze sie z glebszym przezyciem podmiotu (czyli osoby
stykajacej sie z dzielem humorystycznym), refleksja i wspolczuciem wobec
komicznego przedmiotu. Jesli w drodze refleksji uswiadomimy sobie tragiczne
tlo komicznej sprzecznosci, nasza wyjéciowa postawa kpigca przemieni sie
w postawe litosciwa, a poczatkowe powierzchowne dostrzezenie przeciwienstwa
zastgpi uczucie sprzecznosci (oryg. ,,sentimento del contrario”!#?), a wiec per-
cypowanie inkongruencji zaréwno intelektualnie, jak i emocjonalnie. Pirandello
ilustruje rozréznienie komizmu i humoryzmu na przykltadzie wizerunku sta-
rej wymalowanej kobiety (oryg. ,vecchia imbellettata”), ktéry jest komiczny,
albowiem dostrzegamy, ze staruszka nie wyglada i nie zachowuje si¢ zgodnie
z pewnymi obowiazujacymi normami; innymi slowy, nie spetnia naszych ocze-
kiwan wobec staruszki. Obraz starej wymalowanej kobiety bedzie komiczny
dopéty, dopdki nie pojawi sie refleksja i odbiorca nie zacznie zastanawiac sie,
jaka sytuacja zyciowa stoi za takim, a nie innym wygladem kobiety, i dopoki
nie zrodzi sie w nim wspoélczucie oraz lito$¢ w stosunku do przedmiotu $mie-
chu, w tym przypadku staruszki'®3. Dzieto humorystyczne wprawia odbiorce
w stan konsternacji, wywoluje sprzeczne emocje: komizm i $miech $cierajq sie
ze smutng refleksja'®4. Podczas gdy komizm, zjawisko proste, wywolany obra-
zem sprzecznym z obowigzujacym modelem prowadzi bezposdrednio do $mie-
chu, humoryzm wiaze si¢ z pewnego rodzaju wspélodczuwaniem z komicznym

182 Monika Wozniak ttumaczy ,sentimento del contrario” jako ,uczucie sprzeczno$ci”
(zob. U. Eco, Migdzy ktamstwem a ironig..., s. 73). Ponadto ,Pirandello widzi bardzo wyraznie,
ze by przej$¢ od fazy komicznej do humorystycznej, trzeba zrezygnowa¢ z dystansu i wyz-
szo$ci (czyli klasycznych cech komizmu) [...]” (U. Eco, Migdzy ktamstwem a ironig..., s. 73).

183 Vedo una vecchia signora, coi capelli ritinti, tutti unti non si sa di quale orribile
manteca, e poi tutta goffamente imbellattata e parata d’abiti giovanili. Mi metto a ridere.
Avverto che quella vecchia ¢ il contrario di cid che una vecchia rispettabile signora dovrebbe
essere. Posso cosi a prima giunta e superficialmente, arrestarmi a questa impressione comica.
11 comico ¢ appunto un avvertimento del contrario. Ma se ora interviene in me la riflessione,
e mi suggerisce che quella vecchia signora non prova forse nessun piacere a pararsi cosi come
un pappagallo, ma che forse ne soffre e lo fa soltanto perché pietosamente s’inganna che,
parata cosi, nascondendo cosi le rughe e la canizie, riesca a trattenere a sé I’'amore del marito
molto piu giovanile di lei, ecco che io non posso piu riderne come prima, perché appunto la
riflessione, lavorando in me, mi ha fatto andare oltre a quel primo avvertimento, o piuttosto,
pit addentro: da quel primo avvertimento del contrario mi ha fatto passare a questo senti-
mento del contrario. Ed ¢ tutta qui la differenza tra il comico e I"'umoristico” (L. Pirandello,
Lumorismo, Mondadori, Milano 1992, s. 126).

184 Salvatore Guglielmino zauwaza: ,,il risultato che scaturisce dal sentimento del contrario
[...], lo stato d’animo che in noi si crea dinanzi a una rappresentazione veramente umoristica
€ solo uno: la perplessita” (S. Guglielmino, Introduzione, [w:] L. Pirandello, Lumorismo...,
s. XVII). Pirandello pisze za$: ,Io mi sento come tenuto tra due: vorrei ridere, rido, ma il riso
mi & turbato e ostacolato da qualcosa che spira dalla rappresentazione stessa” (L. Pirandello,
Lumorismo..., s. 131).
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przedmiotem. Mimo to réwniez humoryzm moze prowadzi¢ do $miechu, ale
bedzie to $miech podszyty gorycza, wspélczuciem, boélem. Zdaniem Pirandella
humoryzm polega na ukazaniu ,,bolesnych aspektéw radosci i $miesznych aspek-
téw ludzkich cierpien” oraz ,,najbardziej powaznych zjawisk w ich $miesznosci
i najbardziej $miesznych w ich powadze” 1#°. Ttumaczy to tragiczne, gteboko
refleksyjne podszycie komizmu i §miechu w twérczosci wloskiego dramaturga.

Specyficzny sposob rozumienia przez Pirandella zjawisk komicznych, a zwlasz-
cza dychotomia komizm-humoryzm ma wedlug Leonarda Sciascii zwiazki z sycy-
lijskimi korzeniami pisarza!8®. Badacz odnotowuje, ze podczas gdy wyrazne
rozréznienie komizmu i tragizmu jest obecne w tradycji greckiej, dla kregu
kultury arabskiej'®” charakterystyczny pozostaje brak ostrego rozgraniczenia
tych dwdch wartosci!®. Przestanki, na ktérych Pirandello opiera rozréznienie
komizmu i humoryzmu, wydaja sie jednak w pewnym stopniu bliskie réwniez
siegajacym czaséw starozytnej Grecji i Poetyki Arystotelesa ustaleniom zmie-
rzajagcym do wyznaczenia granic komizmu:

Komedia jest nasladowczym [...] przedstawieniem ludzi gorszych, lecz bynajmniej nie
w aspekcie wszelkich ich wad, a tylko w zakresie brzydoty, ktorej czescig jest $miesz-
noé¢. To, co $mieszne, jest przeciez zwigzane z jaka$ pomylka lub z bezbolesnym

185 1. Pirandello, Lumorismo, [w:] idem, Saggi, poesie, scritti vari, Mondadori, Milano 1960,
s. 36; w polskim brzmienu cyt. za: J. Heistein, Wstgp..., s. XXII.

186 Zob. opracowania Leonarda Sciascii po$wiecone Pirandellowi: L. Sciascia, Pirandello
e il pirandellismo, Salvatore Sciascia, Caltanissetta 1953; idem, Pirandello e la Sicilia, Adelphi,
Milano 1996; idem, Alfabeto pirandelliano, Adelphi, Milano 1989.

187 Na temat arabsko-sycylijskich zwigzkéw historycznych i kulturowych zob. M. Amari,
Storia dei musulmani in Sicilia, t. 1-3, Felice le Monnier, Firenze 1854 (t. 1), 1858 (t. 2), 1872
(t. 3); A. Costantino, Gli arabi in Sicilia, Antares Editrice, Palermo 2005; A. Ahmad, A History
of Islamic Sicily, Edinburgh University Press, Edinburgh 1975; E Gabrieli, U. Scerrato, Gli
Arabi in Italia. Cultura, contatti e tradizioni, Scheiwiller (Garzanti), Milano 1979; B.M. Alfieri
et al., Testimonianze degli Arabi in Italia, Fondazione Leone Caetani, Accademia Nazionale dei
Lincei, Roma 1988; H. Bresc et al., Del nuovo sulla Sicilia musulmana, Accademia Nazionale
dei Lincei, Roma 1995.

188 Che a Catania il sentimento del tragico e il sentimento del comico vivano nell’Antica
distinzione e separazione, e che a Girgenti invece costantemente giuochino quel dialettico
e indissolubile contrasto da cui si genera il moderno sentimento che denominiamo umori-
smo, riteniamo di dover ascrivere al persistere della visione greca della vita, nel Val Demone,
e al suo affievolirsi, nel Val di Mazara. In uno dei suoi fantastici racconti, Jorge Luis Borges
immagina il travaglio, lo sforzo dell’arabo Averroé quando, imprendendo la traduzione della
Poetica di Aristotele, si trova di fronte alle parole «tragedia» e «commedia»: «Due parole dubbie
lo avevano arrestato al principio ... nessuno, nell’ambito dell’Islam, aveva la piu piccola
idea di quel che volessero dire». Non sapendo che cosa fosse il teatro, Averroé non riusciva
a penetrare il significato delle due parole: e la vita gli scorreva sotto gli occhi indistinta nei
suoi elementi tragici e comici, tragedia e commedia insieme, il grande vario mutevole teatro
del mondo. E in Pirandello c’¢ appunto questo: una specie di invenzione del teatro; come
di chi non conosce la convenzione tecnica ed espressiva del teatro vero e proprio e inventa,
cioé nel senso piul proprio trova, il teatro nella vita, nell’indistinto impetuoso scorrere di
«tragedia» e «commedia»” (L. Sciascia, Pirandello e la Sicilia..., s. 23-24).
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i nieszkodliwym oszpeceniem, czego wymownym przyktadem [...] jest brzydka i powy-
krzywiana, lecz niewyrazajgca bolu, maska komiczna!®.

Komediowe przedstawienie przedmiotu nie powinno by¢ kojarzone z cierpieniem
ani boélem, stracitoby bowiem woéwczas swdj komiczny wymiar. Wspodiczucie
i lito$¢ jako przeszkody na drodze do komicznej reakcji wskazuje rowniez psy-
cholog Wtadystaw Witwicki: ,wspoélczucie i lito$¢, jedli znosza postawe este-
tyczng [a przynosza postawe rzeczowsg — N.B.], paralizujg komizm”!*°. Tym
§ladem wydaje sie podaza¢ Pirandello, akcentujac refleksje jako element deter-
minujacy humoryzm w opozycji do komizmu. Wtoski pisarz rozgranicza tez
zjawiska humoryzmu, komizmu i ironii'®’.

Jedna z form komizmu rozpatrywang w tym studium jest parodia. Jej komiczny
aspekt eksponuje Bachtin, ktéry rozwaza te kategorie z jednej strony w konteks-
cie wieloglosowosci, z drugiej w kontekscie karnawalizacji (przedstawia parodie
jak forme¢ skarnawalizowana o zdecydowanym nacechowaniu komicznym oraz
sytuuje komizm w centrum refleksji nad formami parodystycznymi). W parodii
wyraznie manifestuja sie zasadnicze teorie komizmu: degradacja oraz kontrast.
Podobnie bowiem jak w stylizacji, rowniez w parodii ,autor zapozycza stowo
cudze, lecz w odréznieniu od stylizacji nadaje mu kierunek myslowy wrecz
sprzeczny z naturalnym”!%2. Co istotne, w parodii , nieosiagalne jest zespojenie
glosow” 19,  glosy sg nie tylko odosobnione i rozdzielone, ale wrecz wrogo sobie
przeciwstawione”!%4, a zatem ,,szczeg6lnie ostro podkre$lona jest odmiennosé
stowa cudzego”1%. To, ze parodia stanowi odchylenie od normy literackiej, zawaza
na jej komicznym wydzwieku. Badacze zestawiajg w réznych aspektach parodie
z metafikcjg i komizmem. Hans Robert Jauss!'?®, podobnie jak Wolfgang Iser!?’,
rozpatrujg utwory parodystyczne o charakterze metafikcyjnym w optyce procesu
odbioru, naswietlajac te elementy parodii, za pomoca ktérych dochodzi do ewo-
kacji, a nastepnie zburzenia horyzontu oczekiwan czytelnika. Thab Hassan sytu-
uje parodie zaréwno w kontekscie konstrukcji komicznych, jak i metafikcyjnych,

189 Arystoteles, Poetyka, przet. i oprac. H. Podbielski, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroctaw 2006, s. 16-17.

190 W. Witwicki, Analiza komizmu, [w:] idem, Psychologia, t. 2, PWN, Warszawa 1963, s. 211.

191 Non vogliamo affatto confondere lo spirito comico, I’ironia, la satira con I'umorismo:
tutt’altro!” — pisze Pirandello w Lumorismo..., s. 115.

192 M. Bachtin, Stowo w dziele Dostojewskiego, [w:] idem, Problemy poetyki Dostojewskiego...,
s. 122.

193 Ibidem.

194 Tbidem.

195 Tbidem.

196 H.R. Jauss, Historia literatury jako wyzwanie rzucone nauce o literaturze (fragmenty), przet.
R. Handke, ,Pamietnik Literacki” 1972, t. 63, nr 4, s. 271-307; idem, Historia literatury jako
prowokacja, przel. M. Lukasiewicz, Instytut Badan Literackich, Warszawa 1999 (tyt. oryg.
Literaturgeschichte als Provokation).

197 W. Iser, The Act of Reading. A Theory of Aesthetic Response, Johns Hopkins University
Press, Baltimore 1978 (tyt. oryg. Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung).
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wyodrebniajac jg jako jedng z form postmodernistycznych — obok ironii, komedii
absurdu, czarnego humoru, bufonady i negacji — oraz umieszcza na tle fantastyki,
gry, humoru, happeningu i form autorefleksyjnych!?®. Rose wyrdznia dwa podsta-
wowe wyznaczniki parodii: ambiwalencje dwoistej struktury oraz komizm, kon-
statujac, ze parodia moze by¢ wykorzystywana rozmaicie, ale zawsze w celu
komicznego przeksztalcenia, ktére moze mie¢ charakter metafikcji lub nie!®.

Kolejna forma komizmu, o ktérej mowa w tej pracy, jest ironia. Niektorzy
badacze, miedzy innymi Theodor Lipps, Arthur Schopenhauer, Henri Bergson,
Julian Krzyzanowski i Juliusz Kleiner, traktujg jg jako samodzielng forme komi-
zmu?®. Takze Laguna zauwaza, ze ,,ironia nalezy do zjawisk silnie powiazanych
z komizmem. Najszerzej rzecz ujmujac, mozna powiedzieé, ze stanowi ona wyjat-
kowo subtelny przejaw komizmu”?°!, oraz ze ,,szukajac analogii pomiedzy komi-
zmem a ironia, wskaza¢ wypada na podobienistwo w samej strukturze zjawiska
komicznego i ironicznego”?%2. Oba rodza sie z poczucia sprzecznosci i wyzszo-
$ci wobec zjawiska, w ktérym ujawnia sie sprzeczno$¢?®. Réwniez Aleksander
Glowczewski stwierdza, ze postawe ironiczng cechuje ,,dystans wobec przedmiotu,
poczucie wiasnej wyzszosci i negatywna waloryzacja obiektu. Tym samym ironia
nabiera sensu pokrewnego interpretacjom humoru i satyry jako okreélen form
komizmu”?%4, Innymi stowy, konstytutywne cechy tej formy: poczucie wyzszo$ci
moéwigcego, degradacja przedmiotu wypowiedzi (i jej odbiorcy) oraz ,igranie
ze sprzecznymi sensami”?% powoduja, ze w okres$lonych warunkach moze ona
tez pelni¢ funkcje komiczne, stanowi¢ rodzaj dowcipu, wyraza¢ drwine, szy-
derstwo, sarkazm, a takze by¢ skladnikiem parodii*®®. Miedzy innymi z tytutu
cechujacej ironie opozycji miedzy efektem oczekiwanym a efektem uzyskanym
Freud uznaje ja za podgatunek komizmu??’. Laguna — odwotujac sie do wyod-
rebnionych przez Dziemidoka aktéw intelektualnych, zachodzgcych w ramach
postawy wobec zjawisk komicznych (pierwszy akt to ujecie niezgodno$ci miedzy
zjawiskiem a naszymi nastawieniami; drugi akt to opanowanie nowych stosun-
kow i wiaczenie ich w kompleks naszych oczekiwan)2%® — konstatuje, ze ,,analiza

198 1. Hassan, Pluralism in Postmodern Perspective, ,Critical Inquiry” 1986, t. 12, nr 3,
s. 503-520; idem, The Postmodern Turn. Essays in Postmodern Theory and Culture, Ohio State
University Press, Columbus 1987.

199 Istnieje tendencja, by za parodie artystyczna uznawa¢ jedynie jej odmiane metafikcyjng,
przy jednoczesnym marginalizowaniu parodii komicznej.

200 P Faguna, Ironia jako postawa i jako wyraz..., s. 28.

201 Tbidem, s. 50.

202 Tbidem, s. 47-48.

203 Tbidem, s. 28.

204 A, Gloéwcezewski, O glownych terminach teorii komizmu..., s. 147.

205 A. Okopien-Stawinska, Ironia, [hasto w:] Stownik termindw literackich..., s. 221-222.

206 Tbidem, s. 222.

207 Zob. S. Freud, Dowcip i jego stosunek do nieswiadomosci, przet. R. Reszke, Sen, Warszawa
1993 (tyt. oryg. Der Witz und seine Beziehung zum UnbewufSten).

208 B, Dziemidok, O komizmie..., s. 45.
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subiektywnych warunkéw doznania komizmu wskazuje na wyrazng zbiez-
noé¢ z ironia, przy czym aktowi pierwszemu odpowiada na plaszczyZznie ironii
doswiadczenie sprzeczno$ci ironicznej, wyrazajace sie wlasnie w zawladnieciu
spoleczno$cia, uwolnieniu z sytuacji opozycyjnej”?%. Oto ironia komiczna — pisze
taguna - ,jest reakcja na kontrast budzacy $miech, bawi badz bawiac, ocenia
krytycznie, jest igraszka albo atakiem na rzeczywisto$¢ [...]”210.

Wreszcie rowniez groteska jest rozpatrywana na kartach tej ksiazki w kon-
tekécie komizmu. Niektdérzy badacze utrzymuja, ze groteska to co$ wigcej niz
tylko kategoria estetyczna, biorac pod uwage jej egzystencjalne konotacje. Moze
by¢ ona reakcjg na bezradno$¢, zagubienie, kryzys wartosci i obecno$¢ anty-
nomii. Prawdopodobnie wtasnie dlatego pisarze postmodernistyczni tak chet-
nie wykorzystuja ja w swoich dzietach. Groteska zdaniem Wolfganga Kaysera
czy Lee Byrona Jenningsa stanowi swoistg probe intelektualnego rozpoznania
i warto$ciowania $wiata. Kayser stawia teze, ze groteskowos¢ to ,$wiat, ktory
stat sie obcy”?!!, to ,,wtargniecie w nasze zycie chaosu i paradoksu”?!? — dodaje
Jennings, referujac poglady niemieckiego literaturoznawcy. Wedlug badaczy
$miech jest w tym przypadku rodzajem samoobrony przed poczuciem zagroze-
nia ze strony ciemnych, nieodgadnionych sit. Smiech zwiazany z groteska petni
funkcje oczyszczajace, prowadzi do katharsis: ,,groteskowo$¢ doprowadza §miech
do ostatecznosci, az do tkania i oczyszcza miejsce dla nowego patosu — patosu
bez czuloéci i bez litosci, jedynego, jaki nasz bol istnienia zdolny jest moze
jeszcze znie$¢”?13. Justus Moser widzi w grotesce szczegdlny rodzaj $mieszno-
$ci, w ktérym mieszajg si¢ komizm i tragizm, $miech i 1zy?!*. Zakresy pojec
groteski, absurdu i tragikomedii krzyzujg sie, a w niektérych miejscach nawet
pokrywaja, zmuszajac odbiorce do wyzbycia sie iluzji i falszywych konwencji
oraz do nawigzania kontaktu z niezafalszowana rzeczywistoscia — Jennings oma-
wia to zjawisko na przykladzie teatru absurdu pidra takich autoréw jak Samuel
Beckett, Eugene Ionesco, Jean Genet i Edward Albee. Co ciekawe, Jennings
wsrdd postaci groteskowych — obok ,klasycznych” wariantéw, jak demony,
diably, postaci bedace kompozycja elementéw zwierzecych, roslinnych i ludz-
kich, postaci zdeformowane i ulomne fizycznie — wymienia figury kojarzone
z gatunkami komediowymi, na przyklad postaci z komedii dell’arte (szcze-
gélnie Pantalone)?!®, blazny, klowni, marionetki czy kostiumy z niemieckich

209 P taguna, Ironia jako postawa i jako wyraz..., s. 48.

210 Ibidem, s. 62.

211 W. Kayser, Proba okreslenia istoty groteskowosci..., s. 276.

2121, B. Jennings, Termin ,groteska”, przet. M.B. Fedewicz, ,Pamietnik Literacki” 1979,
t. 70, nr 4, s. 282 (tyt. oryg. The term “grotesque”).

213 J. Onimus, Groteskowos¢ a doswiadczenie swiadomosci, przet. K. Falicka, ,, Pamietnik Lite-
racki” 1979, t. 70, nr 4, s. 321 (tyt. oryg. Le Grotesque et I’expérience de la ‘Lucidité’).

214 Réwniez Volker akcentuje potaczenie komizmu i tragizmu jako wazka ceche groteski.

215 Wedtug Justusa Mosera zrodtami groteski w teatrze moga by¢ maskarada, szcze-
golna gestykulacja i sposéb poruszania si¢ aktoréw. Moser laczy zagadnienia groteski
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widowisk zapustnych. Groteska operuje rozmaitymi narzedziami, jak chocby
hiperbola, kontrastem, zaskoczeniem, dysproporcja, parodig?'®, niezgodno$cia
miedzy trescig a forma oraz alogizmem. Wiele z tych srodkéw pokrywa sie
z konstytutywnymi mechanizmami komizmotworczymi.

2.4. Komiczne uwarunkowania metafikcji

2.4.1. ,,Poufale obmacywanie” Zrédlem komizmu

Zawarte w rozprawie Epos i powies¢ refleksje Michaila Bachtina na temat ,strefy
bezceremonialnego kontaktu”?!” oraz koncepcja , poufalego obmacywania”?!8
konstytuuja przyjety w moim opracowaniu kontekst badan nad powigzaniami
metafikcji i komizmu:

Smiech odznacza si¢ cudowna sila przyblizania przedmiotu, wprowadza przedmiot
w strefe bezceremonialnego kontaktu, w ktérej mozna go poufale obmacywaé ze
wszystkich stron, przewracaé, odwraca¢ na lewa strone, oglada¢ od dotu i z géry, rozbi-
ja¢ zewnetrzna skorupe i zaglada¢ do $rodka, podawaé w watpliwos¢, rozktadaéd, roz-
czlonkowywa¢, obnaza¢ i demaskowa¢, swobodnie bada¢ i wyprébowywac. Przyblizajac
przedmiot i spoufalajac sie¢ z nim, $miech jak gdyby przekazuje go w nieustraszone
dlonie eksperymentujacego badacza — naukowca i artysty, poddaje wtadzy swobodnie
eksperymentujacej fantazji stuzacej celom badawczym?!9.

Chociaz stowa Bachtina odnosza sie do proceséw rozwoju gatunku powie-
$ciowego, za zasadne przyjeto tu odniesienie ich takze do badan nad komi-
zmotworczym potencjalem metafikcji. Dzialania, ktére zdaniem rosyjskiego
literaturoznawcy sa mozliwe w ,,sferze bezceremonialnego kontaktu” — jezeli
za ,,przyblizany przedmiot” uzna¢ by szeroko rozumiane dzieto literackie (w for-
mie materialnej, ale tez cale zaplecze literatury, konwencje literackie, instru-
mentarium artystyczne), jak réwniez rzeczywisto$¢ (do ktérej dzielo literac-
kie sie¢ odnosi i ktéra imituje) — przypominaja tudzaco praktyki metafikcyjne.
Do czego innego bowiem, jak nie do , poufalego obmacywania z kazdej strony,
przewracania, odwracania na lewa strone, ogladania od dotu i z goéry, rozbijania
zewnetrznej skorupy i zagladania do $rodka, podawania w watpliwo$¢, rozkta-
dania, rozczlonkowywania, obnazania i demaskowania, swobodnego badania

z komedig dell’arte, proponujac termin ,arlekinada” (oryg. ,Harlekinade”), zob. ]J. Moser,
Harlekin, oder Verteidigung des Groteske Komischen, Hansebooks, Norderstedt 2017 (pierwodruk:
1761).

216 Na temat powinowactw parodii i groteski zob. A. Bereza, Parodia wobec struktury groteski,
[w:] Styl i kompozycja. Konferencje teoretycznoliterackie w Toruniu i w Ustroniu, red. J. Trzynadlowski,
Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1965.

217 M. Bachtin, Epos i powies¢, [w:] idem, Problemy literatury i estetyki..., s. 560.

218 Ibidem.

219 Tbidem.
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i wyprébowywania”?%° nie tylko dzieta literackiego, lecz takze ogélnie konwencgji
moéwienia i pisania, struktur utrwalonych na mocy konwencji literackiej i kultu-
rowej, zaprasza czy nawet zmusza odbiorce metafikcja? ,,Poufale obmacywanie
ze wszystkich stron” przywodzi na mysl poznanie niemalze organoleptyczne,
dotykanie dziela literackiego zaréwno w jego materialnej formie, jak i jego ele-
mentdéw strukturalnych, budujacych je konwencji. ,,Odwracanie na lewa strone”
przypomina obnazenie kuliséw, poznanie zaplecza literackiego, tego, ,czego
nie wida¢”, zagladanie tam, gdzie dostep jest zastrzezony dla instancji autor-
skiej i gdzie zwykle odbiorca wstepu nie ma. Wreszcie ,rozbijanie zewnetrz-
nej skorupy i zagladanie do $rodka”, ,ogladanie od dotu i z géry”, ,,podawanie
w watpliwo$¢, rozkladanie, rozcztonkowywanie, obnazanie i demaskowanie”,
»,swobodne badanie i wyprobowywanie” — ewokuja wprowadzenie konwencji
literackich i catego instrumentarium literata do ,,strefy bezceremonialnego kon-
taktu”, gdzie odbiorca poufale sobie z nimi poczyna, ,,dotyka”, dekonstruuje.
Metafikcja wiacza dzielo do ,,sfery bezceremonialnego kontaktu” (chodzi miedzy
innymi o ,,bezceremonialne” kontakty odbiorcy z dzielem, nadawcy z odbiorca,
odbiorcy z rzeczywistoscia pozaliteracka, nadawcy z wlasnym dzietem, nadawcy
i odbiorcy z konwencjami pisania, méwienia oraz z uniwersum literackim).
Ludzki umyst szuka w $wiecie powtarzalnosci, uczy sie pewnych schematow
postrzegania rzeczywistosci, to samo odnosi sie do odbioru wytwordéw sztuki®?!.
Co dzieje sie, gdy jakie$ dzielo nie pozwala na schematyczny odbidr, gdy zmusza
odbiorce do wychodzenia poza dane dzielo literackie, odwolujac sie nie tylko
do rzeczywistosci pozaliterackiej, ale tez do innych wytwordw kultury, z jednej
strony igrajac z jego przyzwyczajeniami czytelniczymi, z drugiej z nawykami
zycia codziennego? Za sprawg metafikcji aktualizuje sie gra z percepcjg odbiorcy,
dochodzi do wybicia go z uschematyzowanego poruszania si¢ po $wiecie (nie
tylko literackim). Metafikcja sklania odbiorce do zajrzenia czy wrecz wtargnie-
cia do tych obszaréw dzieta, ktére zwykle sa dla niego niedostepne. Rozbija
niejako dzieto, obnaza je, za sprawg metafikcji ,,przedmiot jest rozbijany, obna-
zany (pozbawiony symbolizujacych dostojeristwo szat); $mieszy nagi przedmiot,
$mieszy réwniez zdjeta «pusta szata». Dokonywana jest komiczna operacja roz-
czlonkowania”??2. Metafikcja, rozcztonkowujac dzielo literackie, ujawniajac jego
instrumentarium, dokonujac jego obnazenia, ujawnia jego szkielet, strukture
i pozostawia swoista ,,pustg szate”, nagi szkielet literacki.

Metafikcja prowadzi nieuchronnie do zaburzenia hierarchicznego dystansu
miedzy poszczegdlnymi instancjami komunikacji literackiej. Swiat komizmu,
jak pisze Bachtin:

220 Tbidem.

221 Zob. E. Goffman, Frame Analysis. An Essay on the Organization of Experience, Harper
& Row, Boston 1974; P. Berger, T. Luckmann, The Social Construction of Reality. A Treatise in
the Sociology of Knowledge, Anchor Books, Garden City 1966.

222 M. Bachtin, Epos i powiesc..., s. 561.
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jest to strefa maksymalnie poufatego i brutalnego kontaktu: $miechu, obelg, razéw.
To przede wszystkim dyskredytacja, czyli usuniecie przedmiotu z dalekiego planu,
zburzenie epickiego dystansu, zaatakowanie i destrukcja dalekiego planu w ogole.
W wymiarze $miechu przedmiot mozna bez szacunku obejé¢ i obejrze¢ ze wszystkich
stron; co wiecej, grzbiet, tyt przedmiotu (a takze ukrywane wnetrze) nabierajag w tym
wymiarze szczegélnego znaczenia. Przedmiot jest rozbijany, obnazany (pozbawiony
symbolizujacych dostojenistwo szat); Smieszy nagi przedmiot, $mieszy réwniez zdjeta
»pusta szata”. Dokonywana jest komiczna operacja rozcztonkowania. Komizm jest gra
(czyli uwspolczesnieniem); przedmiotem gry jest odwieczna artystyczna symbolika
przestrzeni i czasu: goéra, dol, przdd, tyt, wezesniej, pézniej, pierwszy, ostatni, minione,
obecne, chwilowe, dlugotrwale itp. Panuje tutaj artystyczna logika analizy, rozczlonko-
wania, zadawania $mierci??3.

Czy mozna wyobrazi¢ sobie bardziej poufalg forme kontaktu odbiorcy (czytel-
nika, widza) z dzietem niz taka, w ktérej staje on sie niejako wspoitwodrcy dzieta
lub w ktérej ma on $wiadomo$¢ fikcyjnosci $wiata przedstawionego, konwen-
cjonalnosci konwencji i ujec¢ literackich? Rola odbiorcy, wigczonego do ,sfery
bezceremonialnego kontaktu”, a wiec do dziela metafikcyjnego, wydatnie roénie,
przejmuje on role badacza — wzrasta rola odbiorcy, a maleje znaczenie dziela
i autora. Nastepuje zepchniecie z piedestalu dzieta sztuki, ktére za sprawa
metafikcji staje sie bliskie odbiorcy, przestaje by¢ przedmiotem sakralnym,
stworzonym przez wszechwtadnego autora — stworce, jedynego, ktéry zna taj-
niki procesu twoérczego, wylacznej i najwyzszej instancji decyzyjnej. Realizuje
sie tu jeden z podstawowych mechanizméw komizmotwoérczych — degradacja;
charakterystyczna degradacja procesu tworczego w oczach odbiorcy.

2.4.2. Komizm metafikcyjny. Miedzy empatia a ironia

Istotnym kontekstem badan nad komizmotwoérczym potencjalem metafik-
cji sa pojecia empatii i ironii. Empatia***, rozumiana jako z jednej strony
zdolno$¢ odbiorcy (nie jako cecha indywidualna, lecz jako sklonnos$¢ wzbu-
dzana przez tekst) do immersji w fikcje literacky (,,zawieszenie niewiary”

223 Ibidem.

224 Na temat empatii zob. na przyklad L. Boella, Sentire I’altro. Conoscere e praticare 'empatia,
Rafaello Cortina, Milano 2006; K. Jankowiak-Siuda, K. Siemieniuk, A. Grabowska, Neurobiolo-
giczne podstawy empatii, ,Neuropsychiatria i Neuropsychologia” 2009, nr 4, s. 51-58; S. Keen,
Empathy and the Novel, Oxford University Press, Oxford 2007; Th. Lipps, Empathy, Inner Imitation
and Sense-Feelings, przel. E.E Carrit, [w:] A Modern Book of Esthetics, red. M.M. Rader, Holt,
Rinehart and Winston, New York 1965, s. 374-382 (tyt. oryg. Einfiihlung, innere Nachahmung und
Organempfindungen); J. Rembowski, Zarys historii badai nad empatiq, ,Zeszyty Naukowe Wyzszej
Szkoty Pedagogicznej w Bydgoszczy. Studia Psychologiczne” 1993, nr 9, s. 17-29; E. Stein,
O zagadnieniu wczucia, przel. D. Gierulanka, J.E Gierula, Znak, Krakéw 1988 (tyt. oryg. Zum
Problem der Einfiihlung); R. Vischer, On the Optical Sense of Form. A Contribution to Aesthetics,
[w:] Empathy, Form, and Space. Problems in German Aesthetics, 1873-1893, red. H.E Mallgrave,
E. Ikonomou, Getty Center for the History of Art and the Humanities, Santa Monica 1994,
s. 89-123 (tyt. oryg. Uber das optische Formgefiihl).



60 2. Kontekst metodologiczny

u Coleridge’a)?% i do utozsamienia z dzielem literackim, a z drugiej ironiczne
zdystansowanie sie wobec niego (,,obtudny czytelnik” u Baudelaire’a)??5, okazuje
sie kluczowa dla wyjasnienia sensu zabiegéw metafikcyjnych zaréwno w ujeciu
estetycznym, jak i antropologicznym. Susan Sontag pisze: ,Jezeli tragedia jest
doswiadczeniem calkowitego zaangazowania, komedia jest do$wiadczeniem
niepelnego zaangazowania, dystansu”??’. Refleksja nad zagadnieniami empatii
i ironii moze przyczyni¢ sie do sformulowania zasadniczych hipotez dla analizy
komizmu metafikcyjnego.

Metafikcja przez autorefleksje nad strukturami dziela literackiego dema-
skuje struktury wytworzone przez czlowieka do kodyfikacji rzeczywistosci??.
W ten sposéb dekonstrukcja dzieta literackiego za sprawa zabiegéw metafik-
cyjnych prowadzi do dekonstrukgji rzeczywistosci (rozumianej najogélniej jako
zespot ludzkich wyobrazen na jej temat), a tym samym zabiegom metafikcyj-
nym mozna przypisa¢ funkcje poznawczg. Jesli przyjac za Jerzym Trzebinskim,
ze umyst ludzki narzuca na rzeczywisto$¢ forme narracji, jako umystowej formy
rozumienia $wiata przez strukturalizowanie do§wiadczenia, a co za tym idzie —
schematy narracyjne to w istocie schematy poznawcze??’, zastanéwmy sie, co sie

225 Zob. Ch. Baudelaire, Do czytelnika, [w:] idem, Kwiaty zta, wybor M. Le$niewska, J. Brzo-
zowski, posl. J. Brzozowski, przel. Z. Bienkowski et al., Wydawnictwo Literackie, Krakéw
1994 (tyt. oryg. zbioru Les Fleurs du mal).

226 Zob. S.T. Coleridge, Biographia Literaria, przel., przypisami i skorowidzem opatrzyt,
przedmowa poprzedzil B. Dzialoszynski, PWN, Warszawa 2019.

227 S. Sontag, Notatki o kampie, przel. W. Wertenstein, , Literatura na Swiecie” 1979, nr 9,
s. 320 (tyt. oryg. Notes on Camp).

228 Zob. P Waugh, Metafiction...; E. Goffman, Frame Analysis... — badacz podkresla zna-
czenie ram i struktur, za pomocg ktérych cztowiek porzadkuje i postrzega $wiat; P. Berger,
T. Luckmann, The Social Construction of Reality... — autorzy twierdza, ze spoleczenstwa i grupy
spoteczne konstruuja wlasne wersje rzeczywistosci. Istotne obserwacje wiazace teori¢ ram
z komizmem czyni Zofia Lissa (eadem, O komizmie muzycznym, ,Kwartalnik Filozoficzny”
1938, nr 1 i 2). Badaczka stosuje do analizy przezy¢ komicznych tak zwang teorie nasta-
wien, sformulowana na gruncie psychologii spotecznej. Zgodnie z ta koncepcja ,czlowiek,
racjonalizujac swoje dotychczasowe do$wiadczenie, buduje sukcesywnie zbidr schematéw
spostrzezeniowych, ktére stanowia rodzaj bazy umozliwiajacej rozpoznawanie i klasyfiko-
wanie elementéw rzeczywistoéci. Rozréznienie w percypowanym przedmiocie elementéw
charakterystycznych i niecharakterystycznych, odbiegajacych od spostrzezeniowej normy, oraz
specyficzna interpretacja elementéw réznych od wzorca jest wedtug wielu badaczy podstawa
kazdego przezycia komizmu. Ujmujac rzecz inaczej, w kategoriach kognitywistyki, mozna
zatem stwierdzi¢, ze komizm ujawnia si¢ w procesie rzutowania obrazu percypowanego
przedmiotu w strukture mentalng podmiotu, a zrédtem $miesznego jest dokonywana przez
obserwatora $ciéle okreslona waloryzacja nieprzystawalnosci obrazu przedmiotu do jego —
podmiotu — wlasnej bazy doswiadczeniowej i powigzanego z nig zbioru kategorii oraz pojec
stuzacych poznawaniu i systematyzowaniu $wiata” (A. Gléwczewski, Komizm w komunikacji
literackiej, ,,Acta Universitatis Nicolai Copernici. Filologia Polska” 2004, t. 60, nr 366, s. 151;
Glowczewski okresla to ,kognitywistyczna definicja komizmu”).

229 Schemat narracyjny wplywa na procesy poznawcze jednostki w podobny sposéb, jak
kazdy schemat poznawczy, czyli — ujmujac to najogélniej — stwarza okreslone ograniczenia
dla struktury i tre$ci opowiesci konstruowanych przez jednostke. Schemat narracyjny sprawia,



2.4. Komiczne uwarunkowania metafikcji 61

stanie, gdy schematy te na gruncie dzietla literackiego zostana zdekonstruowane.
Poczucie, ze kazdy obraz rzeczywistodci i kazde dzieto literackie jest konstruk-
tem umownym i podwazalnym, ma zasadnicze reperkusje na poziomie komuni-
kagji literackiej: metafikcja szczegdlnie modeluje relacje emocjonalng miedzy
nadawca, odbiorcg i dzietem literackim. Literatura o charakterze metafikcyjnym
nie pozwala odbiorcy na pelng, trwalg identyfikacje z dzielem i rzeczywisto-
$cig przedstawiong, nie pozwala na catkowita immersje; zabiegi metafikcyjne
aktualizuja ciagla gre miedzy immersja w $wiat przedstawiony i identyfikacja
z przedmiotem lektury a $wiadomoscia, ze obcujemy z fikcja literacka, obnaze-
niem konwencjonalnos$ci na poziomie artystycznym i egzystencjalnym. Odbiorca
takich utworéw nigdy do konca nie moze ,zawiesi¢ niewiary”, balansuje mie-
dzy statusem czytelnika, ktéry daje sie bezkrytycznie ,,uwie$¢” rzeczywistosci
przedstawionej i ,prawdom” literackim, jakie przedstawia sztuka, a statusem
$wiadomego i krytycznego Baudelaire’owskiego ,,obtudnego czytelnika” — podob-
nego autorowi, jego brata, do ktérego francuski poeta zwraca sie w wierszu
Do czytelnika ze zbioru Kwiaty zla. Z jednej strony zabiegi metafikcji uniemoz-
liwiajg beztroska przyjemnos$¢ lektury, czytelnik nie moze zatraci¢ si¢ w niej,
da¢ ponies¢ sie fikgji literackiej, a sam fakt zachodzenia aktu lektury jest mu
natarczywie u$wiadamiany, podobnie jak to, zZe jest on podmiotem tego aktu.
Z drugiej strony moment rozpoznania utworu jako odchylenia od normy oraz
uchwycenia gry**°, jaka proponuje mu autor, daje przyjemno$¢?®!, satysfakcje,

ze jednostka oczekuje na wystepowanie okreslonych tredci, i podsuwa reguly interpretacyjne
powodujace ich szczegdlng kategoryzacje i integracje, tak aby tworzyly one obraz sensownej —
na gruncie tego schematu historii. Wreszcie dostarcza on tresci pozwalajacych «uzupelniaé»
(zwykle nie$wiadomie) brakujace dane o tej historii (tzw. default values [...]). Mozna wiec
powiedzie¢, ze zaktywizowany schemat powoduje narracyjne konstruowanie rzeczywisto$ci przez
umyst jednostki” (J. Trzebinski, Narracyjne konstruowanie rzeczywistosci, [w:] Narracja jako sposéb
rozumienia swiata, red. J. Trzebinski, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2002, s. 24).

20 W ujeciu Ottona Schauera ,wszystko, co komiczne, jest to rodzaj draznienia, przeko-
marzania si¢: to draznienie si¢ za$ stanowi zabawe w postaci pozornej walki” (O. Schauer,
Uber das Wesen der Komik, ,,Archiv fiir die gesamte Psychologie” 1910, nr 18, s. 427, cyt. za:
B. Zawadzki, Przeglad krytyczny wazniejszych teoryj komizmu, ,Przeglad Filozoficzny” 1929,
nr 1/2, s. 51). Zdaniem Schauera ,zdarzenia komiczne traktujemy jako zabawe, a przyjemnos¢
komizmu to rado$¢ zabawy” (B. Zawadzki, Przeglgd krytyczny..., s. 51). Obserwacje te maja
szczegblne zastosowanie w odniesieniu do komizmu metafikcyjnego, ktéry niewatpliwie stanowi
zaproszenie odbiorcy do swoistej zabawy z tekstem i konwencjami. W kontek$cie zabawy
w badaniach nad komizmem zob. prace Jacques’a Derridy i Theodora W. Adorna.

1 O przyjemnosci przezycia komizmu pisali miedzy innymi: Th. Lipps, Grundtatsachen
des Seelenlebens, Max Cohen & Sohn, Bohn 1883; idem, Psychologie der Komik, ,,Philosophische
Monatshefte” 1888 (nr 24), 1889 (nr 25); idem, Komik und Humor. Eine psychologisch-dsthetische
Untersuchung, Leopold Voss, Hamburg-Leipzig 1898; idem, Aesthetik. Psychologie des Schonen und der
Kunst, Leopold Voss, Hamburg-Leipzig 1904; S. Freud, Dowcip i jego stosunek do nieswiadomosci...;
O. Schauer, Uber das Wesen der Komik...; réwniez w tym kluczu krytycznie omawia teorie
komizmu Bohdan Zawadzki (idem, Przeglad krytyczny...). Uczucie przyjemnosci jest niejako
wpisane w przezycie komizmu. Zofia Lissa odnotowuje: ,wszyscy badacze stwierdzali, ze prze-
zyciu komizmu towarzyszy pewne uczucie przyjemno$ci. Wprawdzie Hecker i Wundt widzg
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spelnienie, poczucie wyzszo$ci — oto ja, czytelnik, rozszyfrowatem gre z kon-
wengja i nie datem sie zwie$¢ podstepnemu autorowi?*2.

Utwory o charakterze metafikcyjnym odznaczajg sie wiec ciaglymi napieciami
miedzy utozsamianiem a zdystansowaniem czytelnika wobec dziela i wobec rze-
czywistosci przedstawionej. Napiecia te stanowia o komicznym potencjale meta-
fikcji. Problem identyfikacji i dystansu jest jednym z najwazniejszych punktéw
teorii komizmu, ktéremu wiele uwagi po$wiecit Francesco Orlando, interpre-
tujac te kwestie w kluczu freudowskim?*3. Pisze on o napieciach miedzy poczu-
ciem wyzszo$ci i dystansem wobec komicznego przedmiotu (identyfikowanego
z tym, co podlega stlumieniu) a utozsamieniem si¢ z owym przedmiotem. Brak
catkowitego utozsamienia sie z komicznym przedmiotem, swoista gra zblizen
i oddalen jest jedna z istotnych determinant przezycia komizmu?*4. Zofia Lissa
wspomina, ze aby komizm moégt doj$¢ do skutku, koniecznym warunkiem jest
»brak uwigzania afektywnego podmiotu w stosunku do przedmiotu, ktéry prze-
ciwstawia sie naszym nastawieniom”?3°. Z jednej strony brak petnego ,wczucia

tu walke uczu¢ przyjemnych i nieprzyjemnych, Schopenhauer rado$¢ z przewagi poznania
naocznego nad umystowym, Miiller-Freienfels pewien rodzaj uczu¢ mieszanych z przyjemnych
i nieprzyjemnych, Lipps uczucie sui generis, Groos uczucie mocy, a Freud po prostu przyjemnos¢
plynacg z zaoszczedzonej energii psychicznej, kazdy z nich uznaje jednak element uczuciowy,
zabarwiony pozytywnie” (Z. Lissa, O komizmie muzycznym..., s. 370).

232 Jerry Palmer w ksigzce pt. The Logic of the Absurd okresla komiczng narracje jako puzzle,
zagadke, ktéra musi zosta¢ rozwigzana (komizm jest tu wypadkowa wysitku i przyjemnosci
z rozwiktania tamigtéwki logicznej).

23 F Orlando, Lettura freudiana del “Misantrope”, Einaudi, Torino 1979. Zob. S. Freud,
Dowcip i jego stosunek do nieswiadomosci. ..

234 Ciekawe w tym kontekscie, zwlaszcza gdy przedmiotem badania sg dramaty o cha-
rakterze metafikcyjnym, przeznaczone do wystawienia na scenie, wydaja sie kwestia immer-
sji aktora w posta¢ i strategie komicznej gry aktorskiej. Réwniez na tym polu istotne sa
obserwacje dotyczace napie¢ na linii immersja i identyfikacja a dystans. Balansowanie aktora
na tej granicy jest badz waznym warunkiem reakcji komicznej, badZ czynnikiem wplywaja-
cym na jej intensywno$¢. Zauwazmy, ze zdystansowanie si¢ aktora wobec odgrywanej postaci
ma charakter metafikcyjny, prowadzac réwniez do zdystansowania sie¢ widzéw wzgledem fikcji
przedstawionej na scenie — odbiorcy zostaja niejako wyrwani z iluzji fikcji, uéwiadamiaja
sobie umowno$¢ konwencji teatralnej. Niemiecki aktor August Wilhelm Iffland (1759-1814)
podkreslal konieczno$¢ naturalnego zachowania na scenie aktora, ktéry winien ukrywac
$wiadomo$¢, ze wzbudza $miech (A.W. Iffland, Meine theatralische Laufbahn, Goschen, Leipzig
1798). Jednakze w kontekscie badan nad komizmem metafikcyjnym w utworach dramatycz-
nych istotniejsze sg uwagi Charlesa Lamba (1775-1834), angielskiego pisarza i poety, ktory
radzil aktorom odgrywajacym role komiczne, aby nie byli nazbyt realistyczni i utrzymywali
bezposrednia tacznoé¢ z publicznoscia, wciaz to wychodzac, to znéw wnikajac, wczuwajac,
wcielajac sie w odgrywang posta¢ (Ch. Lamb, Essays of Elia, George Bell & Sons, London
1890). Sposob komicznej gry postulowany przez Anglika wyraznie akcentuje swoista gre napieé
miedzy emocjonalnym zro$nieciem sie z postacig i fikcjg literacko-teatralng a swego rodzaju
odseparowaniem sie przez ukazanie postaci/aktora jako elementu wylamujacego sie z konwengji.

235 Z. Lissa, O komizmie muzycznym..., s. 33. W przezyciu komicznym nie dochodzi do petnego
~wczucia” sie w przedmiot — ,,uwigzanie afektywne, czyli postawa «na serio» i komiczno$é¢
pozostaja w korelacji odwrotnej” (ibidem, s. 41).
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sie w przedmiot”, z drugiej — jak podkresla Aleksander Gtéwczewski w artykule
pt. Komizm w komunikacji literackiej — ,,odpowiednio zorganizowane w strukture
apelacyjna elementy utworu aktywizujg czytelnika, wywoluja rozmaite reakcje
emocjonalne, intelektualne i wolicjonalne”, tak ze

odbiorca, wyposazony w kompetencje kulturowe, do$wiadczenie zyciowe, rozmaite
predyspozycje i nawyki niejako ,wnika” w przedstawiony mu $wiat dziefa, zostaje
zaproszony do dialogu z wyrazong w utworze postawa, z wlasnego punktu widzenia
waloryzuje $mieszacy przedmiot. W jakims$ sensie zyje — poprzez przezycie komizmu -
tym, co oferuje mu literatura?3®.

Obserwacja ta wydaje si¢ nader trafna w odniesieniu do szczegdlnej odmiany
komizmu, jaka jest komizm metafikcyjny. Zwraca uwage to, ze podmiot ,,zyje —
poprzez przezycie komizmu - tym, co oferuje mu literatura”. Dotykamy tu bowiem
pojecia nadzwyczaj istotnego w badaniach nad specyfika metafikcyjnego komi-
zmu - empatii (od greckiego empathes, czyli ,wczuwanie si¢”, ,wzruszanie”,
»,doznawanie”). Empatie w przypadku komizmu mozna poréwnaé do pracy
aktora: z jednej strony wczuwa sie odgrywang postaé, z drugiej zdaje sobie
sprawe z wlasnej wzgledem niej odrebnosci. W komizmie musi funkcjono-
wa¢ jaki$ mechanizm kontrolny, ktéry nie pozwala na pelne utozsamienie sie
z komicznym przedmiotem, ktéry powoduje, ze empatia nigdy sie nie dopelnia,
moze — a nawet musi — zaistnie¢, ale nie jest w stanie si¢ dopetnié¢. Kompletne
wczucie sie w przedmiot komizmu zniwelowaloby komiczny efekt. Metafikcja
operuje szerokim repertuarem narzedzi kontrolnych, ktére nie pozwalaja na dopet-
nienie sie¢ uczucia empatii. Metafikcja postuguje sie tekstowymi instrumentami,
ktoére wybijaja odbiorce z immersji, empatii, dystansuja go wobec dziela literac-
kiego, uswiadamiajg mu, ze obcuje z dzietem literackim, bedacym przedmiotem
estetycznym, intencjonalnym, artystycznym, a nie ekwiwalentem rzeczywistosci.
Zaréwno Pirandello, jak i Gombrowicz w swoich dziefach teatralnych, za sprawa
wykorzystania elementéw metafikcyjnych, realizujg ironiczng gre zwigkszania
i zmniejszania dystansu miedzy nadawcg (autorem) a odbiorca (czytelnikiem
lub widzem), miedzy rzeczywistoscia pozaliteracka a §wiatem przedstawio-
nym, miedzy rzeczywistoscia a formami jej postrzegania (ktére sterujg mysle-
niem i dziatlaniami czlowieka, a takze wplywaja na jego podmiotowos¢), uru-
chamiajac w ten sposéb zakodowane w metafikcji zasoby komizmotworcze.

2.5. Podsumowanie

Przedstawiony przeglad struktur metafikcyjnych i form komizmu wskazuje, ze cha-
rakterystyczne elementy metafikcji i komizmu sg powigzane. Metafikcja wyko-
rzystuje instrumenty literackie, takie jak intertekstualnos¢, stylizacja, parodia,

236 A. Gloéwczewski, Komizm w komunikacji literackiej..., s. 149-150.
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ironia, pastisz, parafraza, cytat, groteska, ktére moga prowadzi¢ do efektow
humorystycznych. W tym studium przedmiotem zainteresowania sa przypadki,
w ktérych komiczny potencjal intertekstualnosci, parodii, ironii, groteski taczy
sie z ich metafikcyjnym statusem.

Metafikcja moze pelni¢ w utworze rozmaite funkcje. Nie zawsze wywoluje
efekty komiczne. Nosi jednakze w sobie znaczacy potencjal komizmotworczy,
wynikajacy miedzy innymi z podobienstwa cech komizmu i metafikcji. W natu-
rze komizmu lezy sktonnoé¢ do przyjmowania form destabilizujacych porzadek
i ustalone reguly, przetamujacych porzadki, reguty, kanony i konwencje??’. Takimi
formami sa niewatpliwie struktury metafikcyjne. Literatura o charakterze meta-
fikcyjnym czesto wysmiewa tradycyjne struktury i formy literackie, manifestuje
swojg pozycje w $wiecie literatury i kultury, zrywa i odwraca umowy miedzy
nadawca a odbiorca, autorem a bohaterem, aktorem a widzem. Komizm rodzi
sie z napie¢ na linii model i kontrmodel, komiczny jest przeto — jak konstatuje
Ziomek — ,tekst, ktéry prezentuje inkongruencje miedzy modelem (zazwy-
czaj normatywnym lub o pewnym stopniu normatywnosci) a kontrmodelem,
pod warunkiem, ze kontrmodel jest do modelu dostatecznie podobny i od niego
dostatecznie ro6zny”?*¢. Modelem Ziomek okresla ,,zbidr intersubiektywnych,
spotecznie pochodnych i historycznie zmiennych wyobrazen i przekonan, mniej
lub bardziej normatywnych”?*°, natomiast kontrmodelem nazywa , poniekad
powtorzenie, a poniekad wykolejenie”**® modelu. Utwory o charakterze meta-
fikcyjnym mozna uzna¢ za kontrmodele literackie.

237 Zob. E Nardi, Percorsi e strategie del comico..., s. 11-14.
238 . Ziomek, Komizm..., s. 351.

239 Ibidem, s. 350.

240 Thidem.



ROZDZIAL 3

Struktury i sensy komiczne metafikcji
w dramatach Pirandella

3.1. Wprowadzenie

3.1.1. Twoérczos¢ dramatyczna Pirandella

Luigi Pirandello?*! jest autorem utwordw poetyckich, powiesci, nowel i esejow,
ale jego przekonania artystyczne najpelniej realizujg sie w dzietach scenicz-
nych?*? — i to wlasénie jako dramatopisarz uzyskat $wiatowy rozgtos?*3. Jako
rewolucjonista i reformator teatru zapisal si¢ wielkimi literami na kartach
historii dramatu i jest uznawany ex aequo z Antonem Czechowem, Augustem
Strindbergiem i Henrikiem Ibsenem za ojca wspolczesnej dramaturgii

241 Luigi Pirandello (1867-1936) urodzit sie w wiosce Caos nieopodal Agrigento na potu-
dniu Sycylii. Jego ojciec pochodzit z zamoznej rodziny zwiazanej z przemystem siarkowym,
a matka z burzuazji. Rodzina pisarza przeciwstawiala si¢ monarszym rzadom dynastii Burbonéw,
opowiadala si¢ za walkg o zjednoczenie Wloch i wspierata kampanie Garibaldiego. Pirandello
studiowal literature i prawo w Palermo (tu zetknal si¢ ze Srodowiskiem, z ktérego wyewo-
luowal ruch Fasci Siciliani), pézniej kontynuowal studia filologiczne na Wydziale Literatury
w Rzymie, a nastgpnie przenidst sie do Niemiec, gdzie na Uniwersytecie w Bonn ukonczyt
studia w zakresie filologii romanskiej. W 1934 roku zostal laureatem literackiej Nagrody
Nobla (zob. na przyktad S. Costa, Cronologia, [w:] L. Pirandello, Lumorismo..., s. XXIX-XLII;
L. Eustachiewicz, Luigi Pirandello...).

242 Jak zauwaza Jézef Heistein: ,Eseje przyczynily sie rowniez do lepszego u$wiadomienia
sobie przez pisarza zasad wlasnej sztuki i doprowadzily go do przekonania, ze najlepiej bedzie
je moégt zrealizowaé w teatrze” (J. Heistein, Wstgp..., s. VIII). Karol Karp dodaje: , Pirandello
jest zaliczany do grona najplodniejszych twdrcow w literaturze wiloskiej. Na jego jakze cenny
dorobek skiadajg si¢ utwory liryczne, dramaty oraz proza. Trzeba jednak nadmieni¢, ze praw-
dziwg slawe pisarz zawdziecza teatrowi. Sam zresztg uwaza teatr za miejsce szczeg6lne, ktore
pozwala wiernie odzwierciedli¢ to, co najwazniejsze i zarazem najbardziej skomplikowane,
a mianowicie ludzkie zycie” (K. Karp, O pierwszej fazie dramatopisarstwa Luigiego Pirandella.
Na podstawie ,,Lumie di Sicilia” i ,La morsa”, ,,Prace Naukowe Akademii im. Jana Dlugosza
w Czestochowie. Studia Neofilologiczne” 2012, nr 8, s. 38).

243 Zob. S. Kucharuk, Polska krytyka wobec dramatéw Pirandella, ,Italica Wratislaviensia”
2012, nr 3, s. 108.
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europejskiej***. Chociaz pierwsze proby dramatyczne Pirandella pochodza jeszcze
z XIX wieku?*, to $wiatowg stawe jako dramaturg osiaga dopiero na poczatku
lat dwudziestych XX stulecia, kiedy to na deskach europejskich i $wiatowych
teatréw — miedzy innymi w Paryzu (1921), Berlinie (1921), Nowym Jorku (1921),
Londynie (1921), Warszawie (1923), Krakowie (1923), Lodzi (1924), Poznaniu
(1924) i Wilnie (1924) - odbywaja sie premiery sztuki pt. Sei personaggi in cerca
d’autore. Wszystkie utwory teatralne Pirandella - czyli tacznie ponad czterdzie-
$ci dramatéw — zostaly zebrane w tomie Maschere nude (pol. Nagie maski)?*6.
W tworczosci teatralnej Pirandella mozna wyrdzni¢ na podstawie kryteriéw
tematycznych i chronologicznych cztery fazy?*’: teatr dialektalny, teatr humory-
styczny, teatr w teatrze (autotematyczny) oraz teatr mitéw. Do pierwszej fazy,
przypadajacej na lata 1910-1916, ktéra bywa tez okreslana jako ,,werystyczna”,
naleza na przyktad Lumie di Sicilia (1910), La morsa (powst. 1892, publ. 1898,
premiera 1910), Il dovere del medico (powst. 1911, publ. 1912, premiera 1913),
Se non ¢ cosi, Cece (powst. 1913, premiera 1915), Pensaci, Giacomino! (1917) i Liola

244 K. Karp, O pierwszej fazie dramatopisarstwa Luigiego Pirandella..., s. 38. ,O ile Svevo
zyskal miano ojca wloskiej powiesci wspdlczesnej, Pirandellowi nalezy sie analogiczny tytut
w dziedzinie sztuki dramatycznej” (H. Kralowa, Luigi Pirandello..., s. 37).

245 Wprawdzie teatralne ,powolanie” Pirandella siega jeszcze lat mlodzieniczych (Nardi
podaje przykiad zaginionego tekstu z 1886 roku pt. Gli uccelli dell’alto), ale jego debiut sce-
niczny nastgpuje dopiero na poczatku drugiej dekady XX wieku, kiedy to 9 pazdziernika
1910 roku na deskach rzymskiego Teatro Minimo Nina Martoglia zostaja wystawione jednoak-
téwki La morsa 1 Lumie di Sicilia. La morsa zostala po raz pierwszy opublikowana w 1898 roku
(w tym roku tekst ukazal si¢ pt. Lepilogo, pdzniej sztuka byta wystawiana pod zmienionym
tytulem La morsa). Eustachiewicz odnotowuje, ze jej ,narracyjnym odpowiednikiem i antycy-
pacja jest nowela La paura (Strach) drukowana w jednym z wloskich czasopism w 1897 roku”
(L. Eustachiewicz, Luigi Pirandello..., s. 42). Badacz podejmuje probe zestawienia struktur
fabularnych noweli i dramatu (ibidem, s. 42-43). Na temat poczatkéw twoérczosci drama-
tycznej Pirandella zob. R. Scrivano, La vocazione contesa. Note su Pirandello e il teatro, Bulzoni,
Roma 1995. Przetomu XIX i XX wieku siegaja réwniez refleksje Pirandella o relacji litera-
tury i teatru, zob. na przyklad L. Pirandello, Lazione parlata, ,,Marzocco”, 7.05.1899; idem,
Illustratori, attori e traduttori, ,Nuova antologia”, 16.01.1908; idem, Teatro siciliano?, ,Rivista
Popolare di Politica, Lettere e Scienze sociali”, 31.01.1909; idem, Teatro e letteratura, ,,Messag-
gero della Domenica”, 30.07.1918. Teksty Lazione parlata, Illustratori, attori e traduttori, Teatro
siciliano? i Teatro e letteratura sa zebrane w: idem, Saggi, poesie, scritti varii...; tekst Illustratori,
attori e traduttori przedrukowano tez w: idem, Arte e scienza, wstep S. Costa, Mondadori,
Milano 1994.

246 1., Pirandello, Maschere nude, red. S. Campailla, Edizioni Integrali, Newton Compton
Editori, Roma 2007. Przeklady dramatéw Pirandella na jezyk polski: idem, Dramaty, wstep
i nota M. Brahmer, wybdr i oprac. J. Galuszka, przekl. zbiorowy, PIW, Warszawa 1960 [Szes¢
postaci scenicznych w poszukiwaniu autora; Henryk IV; Tak jest, jak sig paristwu zdaje; Alez to nie
na serio; Zeby wszystko bylo jak nalezy; Czlowiek z kwiatem w ustach; Glupiec; Patent]; idem, Teatr
Pirandella, przekl., oprac., przedmowa J. Adamski... [Szes¢ postaci szuka autora; Giganci z gor];
idem, Wybdr dramatéw, oprac. J. Heistein... [Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora — przel. Z. Jachi-
mecka; Henryk IV — przel. L. Chrzanowski; Tak jest, jak sig Patistwu zdaje — przet. J. Jedrzejewicz].

247 Wymieniono tylko niektére, najbardziej reprezentatywne i znane utwory nalezace
do poszczegélnych faz.
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(1916). Utwory z tego okresu zawieraja nawigzania do teatru mieszczanskiego,
ale przede wszystkim sa $cidle zespolone z biografia autora i jego sycylijskimi
korzeniami — zostaty napisane w dialekcie sycylijskim i skupiajq sie¢ na watkach
odnoszacych sie do kultury i obyczajowosci rodzinnej wyspy pisarza. Druga faza
(1917-1922), nazywana humorystyczna, obejmuje sztuki podejmujace proble-
matyke relatywizmu gnoseologicznego i dramaty roli, dominuja tu motywy
maski i gry, relatywizm, demaskacja konwencji i konformizmu, niepewnos¢
dystynkcji miedzy rzeczywistoscia, pozorem i szalenstwem — migdzy innymi
Cosi ¢ (se vi pare) (1917), I piacere dell’onesta (1917), Il berretto a sonagli (1917),
1l giuoco delle parti (1918), Come prima, meglio di prima (powst. 1919, premiera
1920, publ. 1921), Tutto per bene (powst. 1906, premiera 1920), Ma non é una
cosa seria (1918), Enrico IV (1922). W tkanke utworéw zaliczanych do kolejnej
fazy twoérczosci wloskiego pisarza — ,teatru w teatrze” (1921-1930) — s wpi-
sane metateatralno$¢, rozmaite przeniesienia i przekroczenia miedzy ré6znymi
poziomami fikgji i rzeczywistosci (Swiata diegetycznego i ekstradiegetycznego)
oraz niepokéj o granice rzeczywistodci i fikcji. Do tej grupy dramatéw nalezy
przede wszystkim trylogia: Sei personaggi in cerca d’autore (1921), Ciascuno a suo
modo (1924) i Questa sera si recita a soggetto (1930), ale w pewnym stopniu takze
niedokonczony dramat I giganti della montagna, nad ktérym Pirandello pracowat
w latach 1931-1933 (utwér ten zawiera motyw ,teatru w teatrze”). Wreszcie
czwarta faza twoérczo$ci dramatycznej ,,syna chaosu”?#, przypadajaca na ostatnie
lata zycia pisarza, tak zwany teatr mitéw (1928-1936), obejmuje takie utwory
jak La nuova colonia (1928), Lazzaro (1929) czy I giganti della montagna (1930),
ktore poruszaja dylematy egzystencjalne i moralne, sg zaludnione mitycznymi
postaciami, a ich akcja rozgrywa sie w basniowych przestrzeniach.

Najbardziej reprezentatywnego materiatu do badan nad komicznym poten-
cjalem struktur metafikcyjnych dostarczajg utwory nalezace do fazy ,teatru
w teatrze”: Sei personaggi in cerca d’autore, Ciascuno a suo modo i Questa sera si
recita a soggetto oraz — w zakresie pojedynczych elementéw — niektére sztuki
z etapu humorystyczno-gnoseologicznego (Enrico IV) i ostatniego ,,mitycznego”
(I giganti della montagna).

Dramat pt. Sei personaggi in cerca d’autore (pol. Szes¢ postaci w poszukiwaniu
autora)**® to pierwsza cze$¢ Pirandellowskiej trylogii , teatru w teatrze”. Sztuka
ta ,wyznaczyta nowg droge w pojmowaniu roli teatru i jego ksztattu”?°. Jak
pisze Sylwia Kucharuk:

248 Pirandello okreslat siebie jako ,il figlio di Caos”, czyli ,,syna chaosu”, co stanowi
nawigzanie do nazwy miejscowosci, w ktérej urodzil si¢ pisarz.

249 Tytut dramatu w przekladzie na jezyk polski z 1960 roku pidra Jerzego Adamskiego: Szes¢
postaci scenicznych w poszukiwaniu autora (L. Pirandello, Dramaty, wstep i nota M. Brahmer...);
tytul dramatu w przekladzie Zofii Jachimeckiej (z 1978 roku), ktéry jest cytowany w tym
studium: Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora.

250 S. Kucharuk, Polska krytyka..., s. 108.
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Wprawdzie premiera tej sztuki w maju 1920 w Rzymie nie nalezala do udanych, ale
na jesieni tego samego roku zostala owacyjnie przyjeta w Mediolanie, a nastepnie podbi-
jala teatry europejskie. Krytycy sg zgodni, ze premiera londyniska w 1922 roku i paryska
w 1923 byly najwigkszymi rewelacjami w teatrze pierwszej polowy XX wieku i porow-
nuja skale i wage tych wydarzen do prapremiery Hernaniego Victora Hugo. O tym, jak
wiele zawdzigcza mu teatr wspoélczesny, $wiadcza liczne prace, w ktérych bada sie
jego wplyw na teatr europejski, miedzy innymi wioski, francuski i brytyjski. Co ciekawe,
teatry polskie bardzo szybko wystawily Sei personaggi in cerca d’autore (w 1923 grano
te sztuke w Krakowie i Warszawie, a w 1924 w Lodzi, Poznaniu i Wilnie) i niewatpli-
wie Pirandello odegrat réwniez wielka role w rozwoju polskiego teatru?°!.

Co ciekawe, w trzecim wydaniu utworu autor dodat wstep, w ktérym wyjasnia
geneze, zamysl i kluczowe problemy dramatu. By¢ moze konieczno$¢ uzupel-
niania sztuki o przedmowe bole$nie u§wiadomila autorowi reakcja wioskiej
publicznosci na pierwszg inscenizacje — przypomnijmy, ze podczas premiery
w rzymskim Teatro Valle widownia dala wyraz swojej dezaprobaty, wygwizdujac
sztuke i krzyczac ,,Manicomio! Manicomio!” (pol. ,Wariatkowo! Wariatkowo!”).
W Sei personaggi in cerca d’autore kreacja spektaklu odbywa si¢ na oczach widzéw
(czytelnikow), jako spér miedzy fikcyjnymi postaciami a aktorami i rezyserem.
Poniewaz tekst sztuki jeszcze nie powstal, a postaci fikcyjne juz przezyly swoj
dramat, bohaterowie wynajduja nastepujace rozwigzanie: najpierw sze$¢ postaci
zagra same siebie, a potem na tej podstawie odegraja je aktorzy zawodowi.
W sztuce tej dochodzi do zburzenia ,czwartej $ciany”, podwojenia rzeczywi-
stosci za sprawg chwytu ,teatru w teatrze” (metateatralno$¢ realizuje sie juz
w pierwszych scenach, kiedy to odbiorcom ukazuja si¢ przygotowania do préob
innego utworu teatralnego Pirandella pt. Il giuoco delle parti) i powigzanych z nim
przemieszan miedzy poziomami fikcji i rzeczywisto$ci, ujawnienia tragizmu
postaci pragnacych autentycznosci i samodzielno$ci (nie chca podporzadkowac
sie woli rezysera i autora, pragna same decydowac o sposobie przedstawienia
na scenie ich dramatu), obnazenia zaréwno mechanizméw kreacji artystycznej,
jak i konwencji dramatycznych oraz teatralnych. Dramat stawia pytania o gra-
nice fikcji i rzeczywistodci, roli i tozsamosci, a takze werystycznego, naturali-
stycznego odzwierciedlenia zycia w sztuce.

Ciascuno a suo modo (pol. Kazdy na swdj sposob) to komedia opublikowana
w 1924 roku, ktéra podobnie jak Sei personaggi in cerca d’autore stanowi cze$¢ try-
logii ,teatru w teatrze”. Premiera sztuki odbyta sie w Mediolanie w 1924 roku.
To refleksja nad relacjg sztuki i rzeczywistosci oraz nad odzwierciedleniem
rzeczywisto$ci w sztuce. Komedia rozgrywa sie w dwoéch przestrzeniach:
na scenie i w miejscach tradycyjnie przeznaczonych dla publicznosci (w tym
jeszcze przed wejsciem do teatru). Mamy tu do czynienia ze splotem aktow
i intermezzéw odgrywanych w kilku miejscach réwnocze$nie. W sztuce tej,
jak zauwaza Lestaw Eustachiewicz, ,dramaturg zaciera granice miedzy fikcja

251 Tbidem.
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a happeningiem”?>2. Wiele zamieszania powoduje jednoczesna obecnos¢ na sce-
nie i na widowni bohateréw wydarzenia z kroniki towarzyskiej, ktorzy za kaz-
dym razem, gdy opada kurtyna, buntuja sie¢ przeciwko autorowi i sposobowi
ukazania zdarzen. Co ciekawe, w dziele Pirandella nie tylko rzeczywisto$¢ znaj-
duje swoje odzwierciedlenie w sztuce, ale tez domniemane fakty przedstawione
na scenie zdajg sie oddziatywa¢ na rzeczywisto$¢ pozasceniczng. W odniesieniu
do Ciascuno a suo modo Marco Manotta odnotowuje, ze o ile Filippo Tommaso
Marinetti i jego zwolennicy postulowali rozbicie akcji dramatycznej oraz jej
przeniesienie ,,na ulice”, o tyle u Pirandella mamy do czynienia ze zjawiskiem
doktadnie odwrotnym — oto akcja przenosi si¢ z rzeczywistosci pozascenicznej
(a wiec ,,z ulicy”) na scene?®3.

Trylogie ,teatru w teatrze” zamyka sztuka Questa sera si recita a soggetto (pol. Dzis
wieczorem improwizujemy), ktéra Pirandello pisal w Berlinie na przelomie 1928
i 1929 roku, a ukonczyt w marcu 1929 roku?**. Dramat ten ukazuje, prowadzace
do konfliktu miedzy aktorami a despotycznym rezyserem, préby zrealizowania
teatralnej adaptacji Pirandellowskiej noweli z 1910 roku pt. Leonora addio! opu-
blikowanej w dzienniku ,,Corriere della Sera” (6 listopada 1910), a nastepnie
zawartej w zbiorze Novelle per un anno. W sztuce tej aktorzy ,wychodza” z postaci
i komentujg swoja gre, rozmawiajg z innym aktorami i rezyserem, zwracaja
sie do publicznosci, méwia co$ ,na stronie”, rezyser kidci sie z aktorami o to,
co jest prawda, a co fikcja, wciagajac w te dysputy publicznoé¢. Dramat roz-
grywa sie nie tylko na scenie, ale tez w$rdd publicznosci i poza salg, czyli fikcja
schodzi niejako ze sceny i rozgrywa sie , wszedzie”?*>. Mamy tu do czynienia
z proba fikcjonalizacji przestrzeni pozascenicznej. W Questa sera si recita a soggetto
Pirandello mierzy si¢ z nowymi trendami rezyserskimi, wskrzesza tradycje oni-
ryczne, surrealistyczne, dadaistyczne i futurystyczne, wprowadza rézne poziomy
recytacji, ktére wzajemnie si¢ przenikaja (brak wyraznych granic miedzy sceng
i publicznoscia, spektaklem a widzem), a takze na swoj ,,antyfrastyczny sposob”
celebruje triumf rezysera i technik scenograficznych?*¢. Zdaniem Joanny Zajac
w utworze tym autor rozpoznaje i akceptuje potencjal, jakim dysponuje teatr,

252 L. Eustachiewicz, Luigi Pirandello..., s. 73.

253 M. Manotta, Luigi Pirandello, Mondadori, Milano 1998, s. 47.

254 Zob. zapiski Pirandella zamieszczone w pierwszym wioskim wydaniu sztuki z 1930 roku.

255 Dotyczy w réwnej mierze ramy metateatralnej, w obrebie ktérej dziata Hinkfuss,
co historii Momminy, ktéra jest przedmiotem inscenizacji nadzorowanej przez Hinkfussa.
Chodzi zwlaszcza o sceng, w ktérej Mommina wraz z siostrami i absztyfikantami udajg sig
do teatru. Gdy postaci wychodza w trakcie antraktu do bufetu, réwniez publiczno$¢ spektaklu
inscenizowanego przez Hinkfussa (i widzowie spektaklu Pirandella) moze wyj$¢ do bufetu,
by tam dalej $ledzi¢ losy bohaterdw.

256 In questa stazione finale della trilogia del teatro nel teatro egli [Pirandello - N.B.] si
confronta con le nuove tendenze registiche, con ’atmosfera onirica del surrealismo, riprende
il modello delle serate dada e futuriste e celebra, «antifrasticamente», il trionfo del regista,
della scenotecnica e insieme alla recitazione a soggetto, dell’imprevedibile osmosi tra scena
e platea, spettacolo e spettatori, della recitazione simultanea su diversi piani, per riportare
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a ,cala metateatralng trylogie mozna potraktowaé — przy zalozeniu pewnych
proporcji — w kategoriach swoistego §wiadectwa przeobrazen, ktore zachodzity
w sposobie oceniania przez Pirandella mozliwosci teatru jako sztuki”?’. Po raz
pierwszy spektakl zostal wystawiony w niemieckiej wersji jezykowej na deskach
teatru w Krélewcu w styczniu 1930 roku?>8, gdzie spotkat sie z entuzjastycznym
odbiorem. W liscie do Guida Salviniego, rezysera i scenografa, ktéry mial nie-
diugo potem wystawié sztuke we Wloszech, Pirandello z zadowoleniem pisze,
ze ,caly teatr recytuje!”?>°. Z gorszym odbiorem przedstawienie spotkato sie
w Berlinie, gdzie krytyka odczytata posta¢ Doktora Hinkfussa jako karykature
Maxa Reinhardta, 6wcze$nie uznawanego w Niemczech za bohatera narodowego.

Enrico IV (pol. Henryk IV, w Polsce tytul sztuki jest réwniez ttumaczony
jako Zywe maski) to trzyaktowy dramat, napisany przez Pirandella w 1921 roku,
a opublikowany przez florenckie wydawnictwo Bemporad w roku 1922. Pisarz
wspominal, ze u Zrédet idei i koncepcji dziela byt obrazek przedstawiajacy
Henryka IV podczas przejazdzki konnej?°. Takze w X elegii reniskiej, powstalej
w trakcie pobytu pisarza w Bonn, mozna zauwazy¢ zapowiedz fascynacji cesarzem
z dynastii frankofonskiej?®!. Pierwsza wzmianka o dramacie pojawia sie w liscie
Pirandella do aktora Ruggera Ruggeriego?®? z 21 wrze$nia 1921 roku, w ktérym
autor przybliza swdj zamyst, podkreslajac, ze gtéwna rola jest na miare wiel-
kosci i zdolnosci artystycznych adresata?®®. Uzyskawszy zgode aktora na udziat
w spektaklu, Pirandello przystepuje do pisania i w ciagu dwdch miesiecy kon-
czy dramat. Po raz pierwszy sztuka zostala wystawiona 24 lutego 1922 roku
na deskach mediolanskiego Teatro Manzoni. Ruggeri wcielit sie w gtéwng role

tutto, in realta, sotto lo stretto controllo dell’autore, che ad apertura di drama si dichiarava
di aver cacciato da teatro” (M. Manotta, Luigi Pirandello..., s. 216).

257 J. Zajac, Dwie koncepcje dramatu. D’Annunzio — Pirandello, Ksiegarnia Akademicka, Krakow
2003, s. 309.

258 Niemiecki tytul: Heute Abend wird aus dem Stegreif gespielt, przektadu z wioskiego
dokonat Harry Kahn.

259 Oryg. ,Iutto il teatro recita!” — czytamy w liscie Pirandella do Guida Salviniego z 30 marca
1930 roku, przedrukowanym na tamach ,La Fiera Letteraria”, 19.05.1966.

260 Zob. M. Manotta, Luigi Pirandello..., s. 86-88.

261 Oryg. ,,Grave all’accolta un vecchio con rauca voce la saga / narra d’Enrico quarto,
tragico imperatore” (L. Pirandello, Saggi, poesie, scritti vari..., s. 567).

262 Ruggero Ruggeri — aktor zwigzany z rzymskim teatrem Teatro d’Arte di Roma, ktérego
dyrektorem artystycznym i ,capocomico” (daw. kierownik trupy teatralnej) byt Pirandello.

263 Circa vent’anni addietro, alcuni giovani signori e signore dell’aristocrazia pensarono
di fare per loro diletto, in tempo di carnevale, una «cavalcata in costume» in una villa patrizia:
ciascuno di quei signori s’era scelto un personaggio storico, re o principe, da figurare con
la sua dama accanto, regina o principessa, sul cavallo bardato secondo i costumi dell’epoca.
Uno di questi signori s’era scelto il personaggio di Enrico IV; e per rappresentarlo il meglio
possibile, s’era dato la pena e il tormento d’uno studio intensissimo, minuzioso e preciso,
che lo aveva per circa un mese ossessionato. [...] Senza falsa modestia, 1’argomento mi
pare degno di Lei e della potenza della Sua arte” (L. Pirandello, Lettera a Ruggero Ruggeri
del 21 settembre 1921, [w:] idem, Enrico IV. Tragedia in tre atti, t. 7, CreateSpace Independent
Publishing Platform, 2014).
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378 razy, odgrywajac Henryka IV az do $mierci. W jego interpretacji nad sza-
lenstwem postaci dominujg trzezwos$¢ umystu i racjonalno$é, w przeciwienstwie
do jej realizacji przez Lamberta Picassa (wcielajacego sie w Henryka IV pdzniej)
czy Georges’a Pitoéffa (gral w Henryka IV we francuskiej inscenizacji), ktorzy
akcent kladli na szalenistwo, neurotyzm i krwawos$¢ bohatera. Na polskich scenach
w tytulowa postaé wcielal si¢ w okresie miedzywojennym Kazimierz Junosza-
-Stepowski®®t. Enrico IV to jedyny dramat kostiumowy Pirandella. W utworze sa
obecne echa tragedii szekspirowskiej i parodystyczne odniesienia do historycz-
nego dramatu dziewietnastowiecznego, a takze gléwne cechy Pirandellowskiej
poetyki, takie jak motywy maski i gry, napiecia miedzy rolg a tozsamoscia oraz
zludzeniem, fikcjg i szalenistwem czy problematyzacja relacji formy z zyciem.

I giganti della montagna — ostatni, niedokonczony, zachowany czesciowo
w rekopisie dramat Pirandella - jest interesujacy nie tylko z uwagi na struk-
tury dramatyczne w nim zawarte, lecz rowniez ze wzgledu na jego geneze, losy
wydawnicze i inscenizacyjne. Pisarz rozpoczal prace nad nim jeszcze na poczatku
lat trzydziestych. Pierwszy akt, opatrzony odrebnym tytutem I fantasmi, zostat
osobno opublikowany na famach czasopism (miedzy innymi ,Dramma” i ,La
Nuova Antologia”), a takze zainscenizowany (Florencja, 1937). Drugi akt tez
doczekal sie osobnej publikacji (w czasopi$mie , Quadrante”). Nad ostatnim
aktem sztuki Pirandello pracowal pod koniec zycia, przebywajac w szpitalu,
ale 23 grudnia 1936 roku zmarl, nie dokoniczywszy dzieta. W ostatnich dniach
towarzyszyl pisarzowi syn Stefano, ktory spisal w ogélnym zarysie zamyst ojca
dotyczacy finalu:

jest to zapis pomystu inscenizacyjnego, ktérego $miertelnie chory pisarz w ostatnim
wysilku tworczej wyobrazni szukal goraczkowo i w wielkim napieciu. Nie mamy wiec
ani dialogbw, ani szczeg6low sytuacyjnych. Jest tylko opis gtéwnego watku fabularnego,
ale nie w bogactwie jego epizodow, tylko w jego ogdlnym sensie ideowym?2%.

Jerzy Adamski dodaje, ze ,dzieki temu dramatycznemu dokumentowi wiemy,
jaka mysl tkwi w utworze, i mozemy by¢ jej wierni. Jednakze sposéb, w jaki
utwor ma by¢ przedstawiony, a zwlaszcza zakonczony na scenie, musi by¢
juz odtad na zawsze dzielem inwencji rezysera”?%¢. To sztuka o potencjalnie
nieskonczonej liczbie zakonczen?®”. Wsrdéd najbardziej znanych inscenizacji

264 Zob. L. Eustachiewicz, Luigi Pirandello..., s. 70.

265 Giganci z gér [program teatralny], przel. J. Adamski, rez. I. Cywinska, Teatr Nowy,
Poznan - grudzien 1973.

266 Ibidem.

267 Sztuka I giganti della montagna wydaje sie szczegdlnie bliska Pirandellowskiemu postrze-
ganiu relacji literatury i teatru, jak rowniez autora i aktora. Pisarz zwykl podkresla¢ autonomicz-
nos¢ tekstu dramatycznego (zob. E Nardi, Percorsi e strategie del comico..., s. 178), podnoszac,
ze obraz wytworzony przez aktora nie bedzie nigdy tozsamy z obrazem autorskim, bedzie
to zawsze obraz przyblizony do autorskiego, ale nie taki sam (zob. L. Pirandello, Illustratori,
attori e traduttori, [w:] idem, Saggi, poesie, scritti varii..., s. 216).
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nalezy wymieni¢ wystawienie Giorgia Strehlera z lat piecdziesiatych i Leo de
Berardinisa z poczatku lat dziewie¢dziesigtych. Zwracaja tez uwage liczne inter-
tekstualne odniesienia do innych tekstéw Pirandella. Szczegélne miejsce zajmuje
tu libretto La favola del figlio cambiato (pol. Basi o zamienionym dziecku), ktore
Pirandello napisal na prosbe kompozytora Gian Francesca Malipiera (La favola
del figlio cambiato zostala w 1934 roku wystawiona do muzyki skomponowanej
przez Malipiera)?®8; utwor ,,przedostal sie” nastepnie do I giganti della monta-
gna, gdzie grupa aktorska usilnie dazy do wystawienia go na scenie. Ponadto
w dramacie, podobnie jak w innych sztukach tego autora, sg obecne nawigza-
nia do nowel zawartych w zbiorze Novelle per un anno (pol. Nowele na caly rok) —
Lo storno e L’Angelo Centuno i Certi obblighi. Z uwagi na szczegdlne nasilenie ele-
mentéw takich jak intertekstualno$¢, autorefleksja, autocytat, metateatralnosé,
demaskatorski humor, ironiczno-groteskowy obraz spoleczenstwa pozoréw
zmierzajacego do autodestrukcji oraz tematyzacja kreacji i komunikacji arty-
stycznej — w literaturze przedmiotu dramat ten bywa rozpatrywany w konteks-
cie postmodernizmu?.

3.1.2. Struktury metafikcyjne w dramatach Pirandella

W pieciu wybranych do analiz dramatach Pirandella zostajg wykorzystane zabiegi
literackie o wydzwieku metafikcyjnym, takie jak: 1. intertekstualno$¢ (autoin-
tertekstualno$¢, metalepsa, rekonfiguracje dramatu mieszczanskiego, odgry-
wanie dramatu szekspirowskiego, dramatu historycznego i komedii dell’arte);
2. ironia (napiecia w obrebie réznych pozioméw komunikacyjnych, ujawnianie
nadawcy i ,ja” autorskiego, zwroty ad spectatores, lamanie ,czwartej $ciany”,
wychodzenie i wypadanie z roli, groteska); 3. postaci metafikcyjne ($wiado-
mo$é¢ fikcyjnosci, rozdzwieki miedzy: postacig a aktorem, tozsamoscig postaci
a odgrywang rola, postacia a maska, animatorzy-rezonerzy, zmienno$¢ i ptyn-
nos¢ postaci). W dramatach wtoskiego pisarza metafikcja jest zasadniczo zwia-
zana z metateatralno$cig?’. Mamy w tych sztukach do czynienia ze zlozona
sieciag powigzan miedzy fikcja a metafikcja, teatralnoscia a metateatralno$cia;
ich granice zacierajg sie, a calo§¢ utworu staje sie konstrukcjg ruchomg?’!.

268 Basti 0 zamienionym dziecku Pirandello napisal w 1931 roku jako libretto do opery
Malipiera, wystawianej w 1934 roku w Brunszwiku, Darmstadcie i Rzymie (zob. J. Adamski,
Sztuka teatru wedle Pirandella..., s. 21).

269 Zob. E Zangrilli, Pirandello postmoderno?, Polistampa, Firenze 2008.

270 Metafikcje rozumiem jako zjawisko nadrzedne wobec metateatralno$ci; metateatralnogé
moze by¢ jednym ze zrodel metafikeji.

271 Plaszczyzna metateatralna w dramatach Pirandella nie jest nadbudowywana nad
plaszczyzng fikcyjng, nie jest w nig wbudowana na zasadzie kompozycji ramowej, nie jest
to — jak u Szekspira - ,dramat w dramacie”, to tez nie zwykle mise en abyme. U wloskiego
pisarza plaszczyzna fikcyjna splata sie z tg metateatralnag. W jego dramatach metafikcja rodzi
sie z ,bezustannej gry opartej na dialektyce przeciwienstw iluzja/deziluzja” (P. Pavis, Stownik
termindw teatralnych..., s. 192; w tekécie Pavisa uwaga o , bezustannej grze opartej na dialektyce
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Pirandellowska metafikcja lamie scene, burzy akcje, miesza tradycyjne gatunki,
rozsadza teatr nowymi tresciami, sprowadza problemy teatru mieszczanskiego
do absurdu®’?, a przez ujawnienie mechanizméw kreacji literackiej i literackiej
~prawdy” (czyli fikcji) staje sie¢ narzedziem docierania do tego, co rzeczywi-
ste, wyrazem dazenia do wyswobodzenia ,,strumienia” zycia z zastygtych form
i uje¢ dramatycznych. W sztukach Pirandella struktury metafikcyjne sg jednym
ze sposobéw wyrazu dialektyki zycia i formy (stanowigcej bardzo wazny pro-
blem w twdrczosci wloskiego pisarza)?’®. Metafikcja — jako swoisty instrument
demaskacji, dekonstrukeji, obnazania regul literackiej gry, ujawniania tego,
czego nie wida¢?’%, odstaniania komicznych kuluaréw tworzenia w sztuce ilu-
zji rzeczywisto$ci — sklania do refleksji natury estetyczno-egzystencjalnej i jest
idealnym narzedziem w rekach pisarza humorysty w rozumieniu Pirandella?”>.

3.1.3. Komiczny potencjal metafikcji w dramatach Pirandella

Chwyty, ktérymi operuje metafikcja w dramatach Pirandella, a wiec miedzy
innymi intertekstualno$¢, parodia, ironia, groteska, posta¢ metafikcyjna, ,,stwa-
rzaja dystans w stosunku do przedstawianej rzeczywistosci, wytracajac odbiorce
z nawyku widzenia zwyczajnego badz silnie skonwencjonalizowanego”?7°.
Metafikcje mozna rozpatrywaé w kategoriach ,,chwytu udziwnienia”?”” Wiktora

przeciwienstw iluzja/deziluzja” nie odnosi si¢ notabene do Pirandella, lecz ma charakter
og6lny). Immanentna cechg tych dramatéw sa napiecia miedzy wrazeniem realnoéci i wra-
zeniem teatralno$ci. Relacje miedzy poziomem fikcyjnym i metateatralnym sa tak uksztalto-
wane, ze wytwarzaja si¢ miedzy nimi stale napiecia, nakladaja si¢ one na siebie, wzajemnie
weryfikujg sie i podwazaja, wprowadzaja niesp6jnosci w obrebie utworu.

272 Y amanie sceny, burzenie akcji, mieszanie tradycyjnych gatunkéw, rozsadzanie teatru
nowymi tre$ciami, sprowadzajace problemy teatru mieszczanskiego do absurdu to elementy, ktére
zdaniem Kazimierza Brauna stanowig o innowacyjnoéci dramaturgii Pirandella (zob. K. Braun,
Pytania o Pirandella, ,Teatr” 1962, nr 22; zob. tez J. Heistein, Wstgp..., s. LXX).

273 Pirandello - jak pisze Heistein — ,zawsze rozpatruje $wiat z punktu widzenia dialek-
tycznego zwigzku miedzy zyciem i tak zwana forma” (J. Heistein, Wstgp..., s. XII). Heistein
syntetyzuje tu badania Adriana Tilghera (zob. A. Tilgher, Studi sul teatro contemporaneo, Libreria
di Scienza e Lettere, Roma 1923). Pod pojeciem formy pisarz rozumie pewne stale i okreslone
prawa, normy, obyczaje, koncepcje, ideaty i fikcje. Zycie z kolei okresla jako ,strumien” czy
Lhurt” i przypisuje mu takie wartosci jak nieokreslono$¢ i anarchistycznosé.

274 W tym kontek$cie mozna tez przytoczy¢ dla poréwnania sztuke Michaela Frayna
pt. Czego nie wida¢ (tyt. oryg. Noices Off) z 1982 roku, ktéra odstania kulisy teatru i przygo-
towan przedstawienia zatytulowanego Co wida¢ do prapremierowego wystawienia na scenie.

275 Jak pisze Halina Kralowa: ,rola Pirandellowskiego «humorysty» jest demaskowanie
oszustwa, rozkladanie na czynniki pierwsze gmachu fatszywych prawd, obnazanie mechani-
zmu dzialania tej «gry pozoréw», a jednoczesnie wykazywanie jej nieuchronno$ci. Umorismo
jest bowiem bardzo szczegdlng forma wyobrazni, ktéra — poprzez refleksje — umie postrzec
podwojne oblicze $wiata i natykajac sie na jakis aspekt rzeczywistosci, dostrzega natychmiast
jego podszewke, jego odwrotna strone” (H. Kralowa, Luigi Pirandello..., s. 39-40).

276 K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnosé, metadramatycznosé, metatekstowosé..., s. 117.

277 Zob. W.B. Szklowski, Sztuka jako chwyt...
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Szklowskiego. To zespol zabiegoéw, ktore wywoluja efekt obcosci i dystancjalizuja
odbiorce, poniewaz — eksponujac wytwarzanie znakéw i kreowanie rzeczywisto-
$ci?”® — uruchamiajg niejako ,,podwdjny” odbiér $wiata przedstawionego, taczacy
konkretno$¢ (dostownos¢) z metaforycznoscia?’?. Gra pomnozonymi pozio-
mami rzeczywistosci, efekt dziwnosci i zaskoczenia, owo ,,wytracenie odbiorcy
z nawyku widzenia zwyczajnego badz silnie skonwencjonalizowanego”?® (miedzy
innymi przez zakidcanie konwencji teatralnych i permanentne wykolejanie
modelu dramaturgii naturalistycznej, a w rezultacie systematyczne budowa-
nie i burzenie iluzji) prowadza do ujawnienia komicznych aspektéw dramatow.

W sztukach Pirandella struktury metafikcyjne — przez zwroécenie uwagi
odbiorcy na status dzieta jako artefaktu (a takze na to, ze wszystko jest poten-
cjalnie fikcyjne), systematyczne burzenie na rézne sposoby ,.czwartej $ciany”
i nacechowanie ironia — nie tylko staja sie¢ narzedziem docierania do prawdy,
»do zasad rzadzacych rzeczywistoscia”?8!, fikcja i konwencjami literacko-teatral-
nymi, spoteczenstwem i jednostks, oraz prowadza do ujawnienia ,niemoz-
liwosci urzeczywistnienia iluzji”?%?, lecz réwniez sg nos$nikami komicznego
potencjatu (komiczny kontrast wynika tez z obnazenia i rekonfiguracji kon-
wengji literackich), nawet w przypadkach, gdy wydzwigek utworu okazuje si¢
na wskro$ przeszyty tragizmem. Znamiennym przejawem komizmu metafikcyj-
nego w Pirandellowskich dramatach jest wlasnie jego podszycie tragizmem. Nie
jest to komizm radosny. Jak pisze Maurycy Mann: ,,dzieta Pirandella na pozér
pogodne i z humorem pisane, zawierajg gleboki tragizm; niepokojg i budza
smutne refleksje”?®. Rdzen fabularny tych sztuk jest tragiczny (dramatyczny, nie-
raz melodramatyczny), ale poddanie go metateatralnej dekonstrukcji naswiet-
la komiczne aspekty perypetii zwigzanych z niemozliwo$cia wystawienia
owych fabul na scenie (przypomnijmy, ze w zadnej z omawianych sztuk nie
udaje sie dokonczy¢ przedstawienia)?84. Metafikcja prowadzi wiec do efektow

278 K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnosé, metadramatycznos¢, metatekstowosc..., s. 117.

279 P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych..., s. 122-123.

280 K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnosé, metadramatycznos¢, metatekstowosé..., s. 117.

281 Heistein: ,pisarz [Pirandello — N.B.] stara sie dotrze¢ do zasad rzadzacych rzeczywi-
stoscig” (J. Heistein, Wstgp..., s. XXVII).

282 Thidem, s. XV-XVI.

283 M. Mann, Literatura wloska, Wydano naktadem Trzaski, Everta i Michalskiego, War-
szawa 1933, s. 249.

284 Wyrazane przez Pirandella przekonanie o niemozliwo$ci wystawienia dramatu
lege artis przywodzi na myél postmodernistyczny wariant powiedci, o ktérym pisze David
Lodge, a mianowicie powie$¢ o niemozliwosci napisania powiesci. Nawiazujac do ,$mierci
autora” ogloszonej przez Barthes’a (R. Barthes, Smier¢ autora..., s. 250), dwaj krytycy
literaccy — Robert Scholes i Robert Kellogg — zaproponowali wyrazenie ,$mieré powie-
$ci” w odniesieniu do sytuacji wspélczesnej im prozy. Méwiac o $mierci powiesci, mieli
na myéli kryzys realistycznego sposobu ekspresji w tym gatunku. W rozprawie The Nature
of Narrative (1966) twierdza, ze istnieja dwa gtéwne rodzaje narracji: fikcyjny i empi-
ryczny (R. Scholes, R. Kellogg, J. Phelan, The Nature of Narrative, Oxford University Press,
Oxford 2006). Z kolei Lodge w artykule pt. The Novelist at the Crossroad (1969) stwierdza,
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komicznych, ale réwnolegle sklania do smutnej refleksji egzystencjalnej — reflek-
sji nad ludzkim zyciem i nad jego artystyczng reprezentacja.

3.2. Intertekstualnosé¢

W dramatach Pirandella jednym z najbardziej wyrazistych przejawéw metafikeji
jest intertekstualno$¢, realizujaca sie jako autointertekstualnosé, nawigzania gatun-
kowe, tematyczne i stylistyczne do teatru mieszczanskiego, dramatu szekspirow-
skiego, historycznego dramatu XIX wieku, wreszcie do wzorcéw komedii dell’arte.

3.2.1. Autointertekstualnosé

Pierwsza odmiana intertekstualno$ci wyraZnie obecna w teatrze Pirandella
polega na nawiazaniach do wcze$niejszych dziel pisarza i jego osoby; bedzie
ona dalej okredlana za pomocg terminu ,autointertekstualnos$¢”. Wsréd kon-
kretyzacji tej szczego6lnej autoreferencyjnosci nalezy wymienié: , teatr w teatrze”
(na przykiad postaci jednej sztuki Pirandella wystawiajag w niej inng sztuke
tego autora, badz sztuka stanowi adaptacje uprzednio wydanej noweli pisa-
rza, wreszcie wczeséniejsze dramaty, nowele, libretta bywaja witaczane do dra-
matu, stajac sie jego czesdcia); wzmianki w tekscie pobocznym, ze dana sztuka
zostala napisana przez Pirandella; podwojne oblicze postaci dramatu (sa one
czytelnikami i/lub widzami innych dziet Pirandella); wiaczenie autora w obreb
$wiata przedstawionego i uczynienie go przedmiotem kasliwych komentarzy
postaci dramatu; obarczenie postaci autorskimi doswiadczeniami zwigzanymi
z genezg danej sztuki (doswiadczenia takie sg przedstawiane przez postaci
jako ich wlasne, skutkiem czego stajg sie no$nikami pierwiastka autorskiego —
Pirandellowskiego)?®°. Odwotania Pirandella do wtasnej twoérczosci i osoby
(w dzielach niemajacych, co nalezy podkresli¢, nic wspdlnego z pisarstwem
autobiograficznym, takim jak dzienniki, wspomnienia, pamigtniki czy autobio-
grafie) prowadza do wytworzenia szczegblnego porozumienia miedzy nadawcy
a odbiorcg. Jak gdyby autor komunikowal sie z odbiorca nie tylko przez swoje
dzielo, ale takze niejako ponad nim, na innej, (niby-)pozafikcyjnej ptaszczyznie
komunikacji, w ,strefie bezceremonialnego kontaktu”286.

ze koncepcje Scholesa i Kellogga cechuja nadmierne uproszczenia. Lodge zauwaza nowy
trend w literaturze: powiesci non-fiction. Dodaje jednak, ze istnieje jeszcze czwarty wariant,
ktérym jest napisanie powieéci o niemoznosci napisania powieéci (D. Lodge, The Novelist at
the Crossroad, [w:] idem, The Novelist at the Crossroads and Other Essays on Fiction and Criticism,
Routledge, K. Paul, London-New York 1971).

285 W osobnym fragmencie, po$wieconym postaciom metafikcyjnym, omoéwieni sa boha-
terowie o kompetencjach autorskich, rezonerzy, dysponenci regut. Zob. podrozdziat 3.4.2.

286 Odwotuje sie tu do Bachtinowskiego okreslenia ,,strefa bezceremonialnego kontaktu”
(M. Bachtin, Epos i powiesé..., s. 560).
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Pierwsza odmiana Pirandellowskiej autointertekstualnosci polega na tym,
ze wcze$niejsze dziela pisarza (najczesciej nowele, rzadziej dramaty) zostajg
wcielone do jego pézniejszych sztuk. W niektérych przypadkach starsze nowele
stanowia zarzewie fabularne nowych sztuk, w innych wcze$niejsze teksty odzy-
wajg w pozniejszej tworczosci Pirandella na plaszczyZnie metateatralnej, to jest
zostajag wprowadzone za pomocg chwytu ,teatru w teatrze”?®’. Na przyktad
pierwsze sceny sztuki Sei personaggi in cerca d’autore ukazujg aktoréw szykuja-
cych sie do wystawienia sztuki Pirandella Il giuoco delle parti (1918, pol. Gra
r6l)288. 11 giuoco delle parti zostaje wprowadzona do Sei personaggi in cerca d’autore
zaréwno przez przywolanie tytulu i nazwiska autora (didaskalia donosza,
ze na ten dzien wyznaczono probe sztuki Il giuoco delle parti Luigiego Pirandella),
jak i przez bezposrednie cytaty ze sztuki, odczytywane ze scenariusza przez
Suflera. Tytul sztuki Pirandella pojawia sie tez w kwestii Dyrektora teatru,
ponaglajacego aktoréw i Suflera do rozpoczecia préby: ,Jazda, drugi akt Gry rdl!
Moi panstwo, uwaga! Kto wchodzi na scene?”?8°. Préby do Il giuoco delle parti
raptownie przerywa wkroczenie szeéciu postaci poszukujacych autora, ktére prag-
na wystawi¢ dramat wlasnego zycia. Dodatkowo wprawdzie nie zostaje powie-
dziane, ze autorem, ktoéry ,,porzucil” swoje postaci, jest Pirandello, ale wzmianka
Pasierbicy o tym, jak ona i pozostale persony kusili autora w jego ,,smutnej pra-
cowni”?%, jest identyczna ze wspomnieniami Pirandella wytozonymi we wste-
pie do dramatu (,,w samotno$ci mej pracowni, i raz jeden, raz drugi, to znowu
dwoje naraz, przychodzili kusi¢ mnie”?°!).

287 Halina Kralowa o tworczo$ci teatralnej Pirandella pisze, ze ,poczatkowo byty to [...]
wylacznie przerdbki nowel, jak pierwsza jednoaktéwka Lumie di Sicilia (pol. Sycylijskie cytryny),
ktérg pisarz przerobil z noweli pod tym samym tytulem na usilne prosby zaprzyjaznionego
rezysera” (H. Kralowa, Luigi Pirandello..., s. 41), po czym dodaje: ,Nowele Pirandella, ktérych
napisat 246 [...], zbudowane czg¢sto w oparciu o poetyke umorismo, stanowia prawdziwa kopalni¢
tematow, watkdw, sytuacji, postaci i kwestii podejmowanych pdzniej w powiesciach i sztukach.
Nowele sg ilustracja kolejnych etapéw ewolucji twdrczej pisarza, od weryzmu po egzystencjalna
introspekcje, te samg linie ewolucyjna prezentuje teatr” (ibidem). Na temat relacji prozy
i dramaturgii Pirandella zob. O. Allavena, Pirandello. Dalla narrativa al dramma, Priamor, Savona
1970; D. Della Terza, Luigi Pirandello e la ricerca della distanza umoristica, [w:] idem, Letteratura
e critica tra Otto e Novecento. Itinerari di ricezione, Periferia, Cosenza 1984, s. 79-95; idem, Piran-
dello dalla novella al teatro. Tecnica del racconto e itinerario della rappresentazione scenica, [w:] idem,
Letteratura e critica..., s. 95-113; E. Lauretta (red.), Pirandello e il teatro, Palumbo, Palermo 1985
(zwlaszcza: N. Borsellino, Tra narrativa e teatro. Lo spazio dell’istrione, s. 51-62); E. Licastro,
Luigi Pirandello dalle novelle alle commedie, Fiorini, Verona 1974; D. Maceri, Dalla novella alla
commedia pirandelliana, Peter Lang, New York 1991; S. Milioto (red.), Gli atti unici di Pirandello
(tra narrativa e teatro), Edizioni del Centro Nazionale di Studi Pirandelliani, Agrigento 1978;
D. Stewens, Pirandello. Scrittura e scena, Centro Nazionale di Studi Pirandelliani, Agrigento 1983.

288 Sztuka Il giuoco delle parti powstala jako odniesienie autointertekstualne do jeszcze
innego utworu Pirandella, a mianowicie do noweli Quando si é capito il giuoco z 1913 roku.

289 1.. Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora, [w:] idem, Wybdr dramatéw, oprac.
J. Heistein..., s. 26.

290 Thidem, s. 114.

291 Przedmowa autora, [w:] ibidem, s. 6.
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Roéwniez rdzen fabularny Ciascuno a suo modo zostal zaczerpniety z wczes-
niejszej noweli Pirandella. Wbrew temu, co stwierdza sie w tekscie pobocznym
i w dialogach, treé¢ sztuki wcale nie zostala zainspirowania autentyczna histo-
rig z kroniki towarzyskiej, lecz osnuta woko6t watkéow przedstawionych przez
pisarza w noweli Si gira, ktéra zostala po raz pierwszy opublikowana w 1915,
a pézniej w 1925 roku pt. Quaderni di Serafino Gubbio operatore. Nowela, ktora
ma forme fragmentarycznych i utrzymanych w ironicznym tonie zapiskéw
z dziennika filmowca, rozgrywa sie w filmowym studiu: mlody malarz na wie§¢é
o milosnej relacji pewnej rosyjskiej femme fatale z niejakim Baronem Nuti popet-
nia samobojstwo.

Zauwazmy, ze takze w Questa sera si recita a soggetto jedna z postaci zapo-
wiada na wstepie, ze ,,aktorzy zaimprowizujg na scenie spektakl na tle noweli
Pirandella”???, przedstawia publiczno$ci streszczenie noweli, ktéra w jej —
co natretnie podkresla — adaptacji zostanie wystawiona na scenie?*3. Questa sera
si recita a soggetto to zatem adaptacja noweli Pirandella, szczeg6lna odmiana jego
Jteatru w teatrze”, ktéra mozna by okresli¢ jako nowela (Pirandella) w sztuce
(Pirandella). Przedmiotem inscenizacji i improwizacji jest tu nowela Leonora
addio! z 1910 roku, ktérej tytul jest cytatem z arii Manrica, tytulowego boha-
tera opery Trubadur Giuseppe Verdiego®¥*.

Ciekawy z punktu widzenia ,Pirandella w Pirandellu” jest tez ostatni dra-
mat sycylijskiego pisarza — I giganti della montagna. Pierwszy akt sztuki zaty-
tulowany I fantasmi zostal wczeséniej osobno wydany i wystawiony na scenie.

292 L. Eustachiewicz, Luigi Pirandello..., s. 80.

293 L’azione si svolge in una citta dell’interno della Sicilia, dove (come sapete) le passioni
son forti e covano cupe e poi divampano violente: tra tutte, ferocissima, la gelosia. La novella
rappresenta appunto uno di questi casi di gelosia, e della piu tremenda, perché irrimediabile:
quella del passato. E avviene proprio in una famiglia da cui avrebbe dovuto stare piti che mai
lontana, perché, tra la clausura quasi ermetica di tutte le altre, & 'unica della citta aperta ai
forestieri, con un’ospitalita eccessiva, praticata com’é di proposito, a sfida della maldicenza
e per bravar lo scandalo che le altre se ne fanno. La famiglia La Croce. E composta, come
vedrete, dal padre, Signor Palmiro, ingegnere minerario: Sampognetta come lo chiamano tutti
perché, distratto, fischia sempre; dalla madre, Signora Ignazia, oriunda di Napoli, intesa in
paese La Generala; e da quattro belle figliuole, pienotte e sentimentali, vivaci e appassionate:

Mommina,

Totina,

Dorina,

Nene.

E ora, con permesso.

Batte le mani in segno di richiamo; e, scostando un poco un’ala del sipario, ordina nell’interno

del palcoscenico:

Gong!

Si ode un colpo di gong.

Chiamo gli attori per la presentazione dei personaggi.

Si apre il sipario” (L. Pirandello, Questa sera si recita a soggetto, [w:] idem, Maschere nude...,

s. 266).

294 Zob. L. Eustachiewicz, Luigi Pirandello..., s. 78.
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Z kolei otwierajaca sztuke La favola del figlio cambiato, ktéra postaci I giganti della
montagna pragna za wszelka cene wystawi¢ na scenie, to w istocie libretto bale-
towe napisane uprzednio przez Pirandella na potrzeby teatru muzycznego®>:

295 Muzyczno$¢ dziet literackich Pirandella jest zwykle przez badaczy ujmowana w konteks-
cie ich muzycznych inscenizacji (nie za$ zabiegéw literackich te muzycznos$¢ wyznaczajacych).
W ledwie kilkustronicowym podrozdziale traktujacym w bardzo ogdlnym zarysie o tym, jak
muzyka wkracza do tworczosci literackiej Pirandella, Giulia Norbedo zauwaza, ze w pierwszej
polowie XX wieku wzajemne przenikanie si¢ muzyki i literatury jest na porzadku dziennym
(G. Norbedo, La musica invade la letteratura pirandelliana, [w:] eadem, Pirandello, C’est ainsi. Un
musical per sfuggire, Universitalia, Roma 2015, s. 32-38). Ciekawy jest w kontekscie muzycznosci
utwordw Pirandella niewydany do dzi§ musical pt. C’est ainsi. Pod koniec lat dziewie¢dziesigtych
XX wieku odkryto pokazny zbiér dotad nieopublikowanych tekstéow Pirandella, w tym wlasnie
komedie muzyczna C’est ainsi (w trzech wersjach: jedna w jezyku francuskim, zatytulowana
C’est ainsi, druga w jezyku angielskim, trzecia w angielskim amerykanskim, z tlumaczeniem
Irmy Bachrach, obie zatytulowane Just like that, do tego partytury muzyczne skomponowane
przez Jacka Berlsa i Gada Ghersona) — na temat loséw C’est ainsi zob. G. Norbedo, Pirandello,
C’est ainsi... Musical powstal zima na przelomie 1929 i 1930 roku z my$lg o publicznosci
amerykanskiej i o szybkim wystawieniu na Broadwayu, ale do inscenizacji nie doszlo. Tekst
jak na razie nie zostal wydany, jego status, jesli chodzi o prawa autorskie, jest skompliko-
wany, a dostep do maszynopisu, ktéry znajduje sie w Fondo Torre Gherson, ograniczony.
Szczegdlowa analiza utworu, gdy ten ujrzy juz $wiatlo dzienne (oraz $wiatlo reflektoréw
scenicznych), mogtaby wzbogaci¢ uwagi na temat Pirandella przedstawione w tym studium.
Oczywidcie najwazniejsza pozostaje weryfikacja, czy muzycznos¢ C’est ainsi ma wydzwigk
metafikcyjny i wiaze si¢ z sensami komicznymi, weryfikacja, ktérej mozna dokona¢ wylacznie
na drodze lektury tekstu Zrédlowego. Odkladajac wiec z zalem analizy zabiegéw literackich,
ktoére determinuja muzyczny charakter C’est ainsi, przyblize tu tylko w kilku zdaniach gléwne
problemy ,zaginionego” musicalu, ktére mogg mie¢ znaczenie dla przyszlych jego interpretacji
w kluczu metafikcyjno-komicznym. C’est ainsi to komedia muzyczna, ktérej akcja rozgrywa
si¢ w posiadlo$ci w Palm Beach na Florydzie, podczas przyjecia z okazji osiemnastych urodzin
cérki zamoznego Amerykanina, ktéry pragnie , pokazaé si¢” i odpowiednio wydaé dziewczyne
za maz. Moglaby to by¢ mieszczanska komedia z happy endem - konstatuje wloski badacz
Enrico Arcaini. Jest to jednak musical. Pirandello splata zatem dialogi z muzyka, taincem,
$piewem. Jak w kazdym dobrym musicalu, w atmosfere utworu wchodzi si¢ przez muzyke,
wygrywang w utworze przez orchestre négre (E. Arcaini, Larchitettura della commedia musicale “C’est
ainsi” e la “corrispondente” resa linguistica in francese, [w:] A Lignano per studiare Pirandello, red.
V. Orioles, Metauro, Pesaro 2013, s. 42-43). Lia Fava Guzzetta o niepublikowanym musicalu
Pirandella pisze, ze to dzielo naprawde wyjatkowe, catos¢ jest w ciggtym ruchu, w nieustanne;j
metamorfozie, zaréwno w obrebie makrostruktury (podzial na akty i sceny), jak i w poszcze-
gélnych mikroelementach rzeczywisto$ci, ktére autor stopniowo odslania i analizuje z wlasciwa
sobie ironiczng zartobliwos$cig. Ta ironiczna zartobliwo$¢ jest ufundowana na dynamicznie
potraktowanej dialektyce rzeczywistodci i snu. Tekst jawi si¢ jako konstrukcja zmienna i wie-
lowymiarowa (zob. L.E Guzzetta, Pirandello e il Musical. Lultima oltranza, [w:] A Lignano per
studiare Pirandello..., s. 188). Interesujacy i nowy aspekt polega na tym, ze w tym utworze
Pirandello przyjmuje rzeczywistoé¢ z usmiechem, razem z jej fragmentarycznoscia i niesta-
bilnoscig, opiewajac ja za posrednictwem nowej formy — musicalu. Cosi é (se vi pare) (Tak
jest, jak sig paristwu zdaje) stracilo tu ,bolesng patyne niepewnosci i niestabilnosci” (zob. 11
Cosi e (se vi pare) ha perduto la patina dolorosa dell’incertezza e dell’instabilita, ¢ diventato
semplicemente un Cosi ¢, quasi pacificato e sereno, anzi, anche allegro” - ibidem, s. 193),
stalo sie po prostu Cosi é (Tak jest, czyli C’est ainsi). Usuniecie z tytutu stow ,jak sie panstwu
zdaje” — konstatuje Guzzetta — wydaje si¢ znamienne: oznacza zlagodzenie niepokoju zwigzanego
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introdukcja do fantastyki gigantdéw jest préba libretta operowego La favola del figlio cam-
biato. Librettem postuzyt sie kompozytor Gian Francesco Malipiero, a fragmenty tekstu
wprowadzit Pirandello do swego ostatniego dramatu??®.

Aktorzy z wedrownej trupy teatralnej opowiadaja Cebulastym o tym, ze Bash
o zamienionym dziecku autorstwa bezimiennego poety samobdjcy (w drama-
cie nie pada jego imie), zakochanego w Hrabinie, od pierwszego wystawienia
zostala Zle przyjeta przez publicznoé¢ (jak moéwi jedna z postaci: ,,Gwizdali tak,
ze az mury pekaly”??7). Z podobnym niepochlebnym odbiorem dzieto Pirandella
spotkato sie w rzeczywistos$ci kilka lat wcze$niej?8.

Innym przejawem autointertekstualnosci jest obecno$¢ postaci, ktére bedac
bohaterami Pirandellowskimi, sa jednoczes$nie czytelnikami i/lub widzami innych
sztuk Pirandella i otwarcie czyniag w stosunku do nich zwykle krytyczne uwagi.
Zaréwno w tekscie pobocznym, jak i w kwestiach postaci sa obecne odniesienia
do réznych sztuk i nowel Wiocha. Nieraz réwniez sam Pirandello jako autor
staje si¢ przedmiotem uszczypliwych komentarzy (jego wlasnych) postaci. Jedna
z person Sei personaggi in cerca d’autore mowi na przyklad: ,,Zeszlismy na to,
ze musimy gra¢ sztuki Pirandella”?%:

DYREKTOR

zrywajac sig jak wsciekly

Smieszne! Smieszne. A céz ja panu poradze, skoro z Frangji nie dostajemy juz dobrych
sztuk i zeszliémy na to, ze musimy gra¢ sztuki Pirandella, ktére tylko nieliczni rozumieja

z relatywistycznym postrzeganiem rzeczywistosci, oto nastaje pogodna akceptacja plynnosci
$wiata i zycia ludzkiego (ibidem, s. 192-193).

2% L.E. Guzzetta, Pirandello e il Musical..., s. 86-87.

297 BITWA

Juz od pierwszego przedstawienia...

KOTRON

Nikt go nie chcial?

KSIADZ

Wszyscy przeciw!

CHROM

Gwizdali tak, Ze mury pekaly!

KOTRON

Tak? No, tak, tak...

ILZA

Cieszy si¢ Pan z tego?

KOTRON

Nie, hrabino. Tylko dobrze to rozumiem. Dzielo poety...

DYAMENT

To dla nich nic! Chociaz nigdy czego$ podobnego nie widzieli! Bydto! [...]” (L. Pirandello,

Giganci z gdr, [w:] idem, Teatr Pirandella, przekl., oprac., przedmowa J. Adamski..., s. 191).

298 Ponadto w I giganti della montagna znajdziemy reminiscencje Sei personaggi in cerca d’autore
oraz nowel Lo storno e I’Angelo Centuno i Certi obblighi (posta¢ Quaquéo) — zob. J. Adamski,
Sztuka teatru wedle Pirandella..., s. 21-22.

299 1. Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 29.
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i ktére tak sg napisane, zeby nikt nie byl z nich zadowolony, ani aktorzy, ani krytycy,
ani publiczno$¢?
Aktorzy smiejq sig, Dyrektor wstaje, podchodzi do Pierwszego Aktora i krzyczy [...]13%.

Jest to odpowiedz na narzekania jednego z aktoréw, ktérego nie tylko nie prze-
konuja, lecz takze po prostu $mieszq wskazéwki wylozone przez Pirandella
w scenariuszu sztuki. Z kolei w Questa sera si recita a soggetto Doktor Hinkfuss,
pod$miewujac sie, donosi publicznoéci, ze Pirandello w swojej niepoprawnosci
juz dwa razy sprawil trudnos¢ jego kolegom po fachu - jednemu podestat szes¢
zagubionych postaci poszukujacych autora, ktére wywrdcily do géry nogami
calg scene, doprowadzajac wszystkich do granic szalenstwa; innym za$ razem
napisat sztuke z kluczem, ktéra tak wzburzyta publicznoé¢, ze — ku rozpaczy
i bezradnoéci rezysera — doszto do przerwania przedstawienia. Hinkfuss, samo-
zwanczy adaptator i rezyser, uspokaja widownie, ze — aby unikngé podobnych
komplikacji — tym razem ,,wyeliminowal” niesfornego autora i sam odpowiada
za caloksztalt przedstawienia®!. Wyrazne sg tu odniesienia do Sei personaggi
in cerca d’autore (Hinkfuss wspomina o szesciu zagubionych postaciach, ktére
szukajg autora: ,sei personaggi sperduti, in cerca d’autore”) i Ciascuno a suo
modo (Hinkfussowa wzmianka o sztuce z kluczem: ,,una commedia a chiave”).
Doktor Hinkfuss, posta¢ sztuki Questa sera si recita a soggetto, a zarazem rezy-
ser w obrebie ptaszczyzny metateatralnej utworu, wypowiada sie o Pirandellu
ironicznie i lekcewazaco3%2.

300 Ibidem.

301 IL DOTTOR HINKFUSS (ridendo un poco anche lui) Sempre quello stesso, si; incorreg-
gibilmente! Pero, se gia I’ha fatta due volte a due miei colleghi, mandando all’uno, una prima
volta, sei personaggi sperduti, in cerca d’autore, che misero la rivoluzione sul palcoscenico
e fecero perdere la testa a tutti; e presentando un’altra volta con inganno una commedia
a chiave, per cui I’altro mio collega si vide mandare a monte lo spettacolo da tutto il pubblico
sollevato; questa volta non c’¢ pericolo che la faccia anche a me. Stiano tranquilli. Lho eli-
minato. Il suo nome non figura nemmeno sui manifesti, anche perché sarebbe stato ingiusto
da parte mia farlo responsabile, sia pure per poco, dello spettacolo di questa sera. Lunico
responsabile sono io. Ho preso una sua novella, come avrei potuto prendere quella d’un altro.
Ho preferito una sua, perché tra tutti gli scrittori di teatro ¢ forse il solo che abbia mostrato di
comprendere che ’opera dello scrittore ¢ finita nel punto stesso ch’egli ha finito di scriverne
l'ultima parola. Rispondera di questa sua opera al pubblico dei lettori e alla critica letteraria.
Non pud né deve risponderne al pubblico degli spettatori e ai signori critici drammatici, che
giudicano sedendo in teatro” (L. Pirandello, Questa sera si recita a soggetto..., s. 259-260).

302 Gdy Hinkfuss zdradza, kto jest autorem sztuki przezen rezyserowanej — to Pirandello,
tworca dobrze znany publicznosci — na tle pomrukéw dezaprobaty wobec autora podnosi si¢
donoény glos z widowni: ,,A kto to?” i sale wypelniaja $miechy:

»IL DOTTOR HINKFUSS

Volete sapere chi é "autore della novelletta? Potrei anche dirvelo

(Alcuni, nella sala)

Ma si, lo dica! lo dica!

IL DOTTOR HINKFUSS

Ecco, lo dico: Pirandello
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Wreszcie réwniez w Ciascuno a suo modo publicznoé¢ zywo dyskutuje na temat
Pirandella. Jeden z widzéw (,Lo spettatore irritato”), poirytowany zamiesza-
niem wywolanym w teatrze przez Pirandellowskie przedstawienie, dopytuje,
jak to mozliwe, ze kazda premiera tego autora jest jak istny koniec $wiata3®.
W obronie tworcy staje jeden z przychylnych widzéw (,,Uno dei favorevoli”),
podnoszac, ze o ile podczas sztuk innych autoréw widz moze ,zawiesi¢ nie-
wiare”, przyja¢ iluzje kreowang na scenie i wygodnie rozsigé¢ sie w fotelu,
o tyle Pirandello wymusza postawe sceptyczna, skiania widza do kontestacji
i powatpiewania w to, co pokazuje sie na scenie3**. Wsrdéd publiki stychaé:
»Zobacz! zobacz! To Pirandello?”, ,Ale jak to? Pirandello pisuje teraz sztuki
z kluczem?”, ,Na to wyglada! I to nie pierwszy raz!”3%. Niektére sposrod gtosow
wybrzmiewajacych w ogélnym poruszeniu sa zdecydowanie negatywne: ,,precz
z Pirandellem!”*%, a w tekscie pobocznym mieszczg si¢ ironiczne komentarze
na temat Pirandellowskiej sztuki, donoszace, ze — jak si¢ wydaje — pisarz uczy-
nil przedmiotem swojego najnowszego utworu pt. Ciascuno a suo modo tragiczne
samobojstwo, do ktérego doszlo kilka miesiecy temu w Turynie®?’. Sztuka
Ciascuno a suo modo miesci wzmianke na temat siebie samej, autoprezentujac
sie jako dzielo teatralne pidéra Pirandella, a dodatkowo fingujac, ze jest oparta
na rzeczywistych zajéciach. To, ze dzielo teatralne zawiera autotematyczna

(Esclamazioni, nella sala)

Uhhh...

QUELLO DELLA GALLERIA

(forte, dominando le esclamazioni)

E chi &?

(Molti, nelle poltrone, nei palchi e in platea, ridono)” (ibidem, s. 258-259).

303 LO SPETTATORE IRRITATO Ma possibile che a ogni prima di Pirandello debba
avvenire il finimondo? [...]” (L. Pirandello, Ciascuno a suo modo, [w:] idem, Maschere nude...,
s. 190-191).

304 'UNO DEI FAVOREVOLI

Oh badate che & una bella sorte davvero! Quando venite ad ascoltare le commedie degli
altri autori, vi abbandonate sulla vostra poltrona, vi disponete ad accogliere I’illusione che la
scena vi vuol creare, se riesce a crearvela! Quando venite invece ad ascoltare una commedia
di Pirandello, afferrate con tutte e due le mani i bracciuoli della poltrona, cosi, vi mettete —
cosi — con la testa come pronta a cozzare, a respingere a tutti i costi quel che I’autore vi dice.
Sentite una parola qualunque - che so? «sedia» — ah perdio, senti?, ha detto «sedia»; ma a me
non me la fa! Chi sa che cosa ci sara sotto a codesta sedia!” (ibidem).

305 VOCI

[...] .

— Oh guarda! guarda! E Pirandello?

— Ma come! Pirandello si mette a scrivere adesso commedie a chiave?

— Pare! eh, pare!

- Non é la prima volta!” (ibidem, s. 193).

306 Oryg. ,,Abbasso Pirandello!” (ibidem, s. 239).

307 Pare che Pirandello abbia tratto I'argomento della sua nuova commedia Ciascuna a suo
modo, che sara rappresentata questa sera al Teatro..., dal suicidio drammaticissimo, avvenuto
or & qualche mese a Torino [...]” (ibidem, s. 129).
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wzmianke o samym sobie jako dziele teatralnym, skutkuje nadwerezeniem
granicy miedzy fikcja a rzeczywistoscia.

Oprécz uszezypliwych komentarzy dotyczacych Pirandella zdarza sie tez,
Ze sugerowana jest jego obecnos$¢ gdzie$ w teatrze. Pirandello zostaje w ten
sposéb niejako witaczony do fikcji dramatu (mamy tu do czynienia z rodzajem
metalepsy: oto autor przechodzi ze $wiata ekstradiegetycznego do $wiata die-
getycznego), a $wiat przedstawiony zbliza sie do rzeczywistosci pozaliterackie;j.
Niewatpliwie Pirandello jest mistrzem splatania $ciezek fikcji i rzeczywistosci.
We wiasnych dramatach pozostaje raczej figurantem niz pelnoprawna posta-
cig — jest przedmiotem komentarzy innych postaci, do niego nie nalezg za$
zadne kwestie. Gdy wérdéd odbiorcéw sztuki Ciascuno a suo modo (wystawianej
w dramacie Ciascuno a suo modo) narasta sprzeciw wobec przedstawienia, ktory$
z zyczliwych autorowi widzéw dopytuje, czy jest on obecny na scenie, inny —
zaniepokojony zamieszaniem i wzburzeniem ws$roéd publicznosci — chece pod-
powiedzie¢ Pirandellowi, ze lepiej, gdyby sie w tych okolicznoéciach oddalit,
bo - jak dodaje - ten wieczor nie moze skonczy¢ sie dobrze3®.

Ostatnim elementem, ktéry laczy sie z autointertekstualnoscia, sa postaci
obarczone biograficznymi rysami i do§wiadczeniami Pirandella. Na uwagge zastu-
guje przyktad z Enrico IV. W kwestiach Belcrediego mozna dopatrzy¢ sie §ladéw
Pirandellowskich doswiadczen. Wydarzenie, ktére wedle Belcrediego bylo jego
udziatem i zarzewiem pomystu brzemiennej w skutki kawalkady** (w obrebie
$wiata przedstawionego), przytrafito sie w istocie samemu Pirandellowi i autor
z luboscia, jak donosi literatura biograficzna, wigzat z nim geneze dramatu. Pisarz
opowiada o owej genezie glosem jednej ze swoich postaci. Znowu rzeczywistos¢
pozaliteracka splata sie z fikcja: Pirandello (nadawca) wyobraza w dramacie pt.
Enrico IV kawalkade i opowiada o jej reperkusjach, a w obrebie jego opowiesci
jedna z postaci relacjonuje, jak wpadta na pomyst kawalkady w $wiecie przed-
stawionym. Belcredi jawi sie jako spiritus movens calej maskarady:

DOKTOR
Jeszcze jedno pytanie: czy ta kawalkada to byl jego pomyst?

BELCREDI
szybko
Nie, nie! Byl m¢j, méj wiasny!

308 IL TERZO [DEI FAVOREVOLI - N.B.]

Ma dite un po’, Pirandello ¢ sul palcoscenico?

IL PRIMO

To scappo a dirgli che se ne vada. Questa sera non finisce bene certamente” (ibidem, s. 196).

309 Kolejne sceny Pirandellowskiego dramatu wyobrazajg skutki kawalkady: Henryk IV
spada z konia, traci przytomnos¢, a odzyskawszy ja — bierze fikcje kawalkady za rzeczywi-
sto$¢, wierzy, ze jest postacia, za ktora byl przebrany, jest przekonany, ze réwniez pozostali
uczestnicy pochodu sg postaciami, w ktére wcielili si¢ na potrzeby zabawy, jego otoczenie
przebiera si¢ i odgrywa role, aby podtrzymac jego iluzje.
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DOKTOR
Prosze...

[...]

BELCREDI

Pomyst byt moj! Dobre sobie! Wybaczcie, ale nawet nie mam powodu nim si¢ pysz-
ni¢, jesli zwazymy, jakie mial skutki... Byto to w klubie, pamig¢tam jak dzi$... pewnego
jesiennego wieczoru... Przegladalem jakies ilustrowane czasopismo niemieckie — oczy-
wiécie ogladatem tylko obrazki, bo niemieckiego nie znam. Jeden z nich przedstawiat
cesarza, w jakim$ miescie uniwersyteckim, gdzie studiowat...

DOKTOR
Bonn, Bonn.

BELCREDI

Niech bedzie Bonn. Konno, ustrojony w tradycyjny kostium niemieckich dawnych sto-
warzyszen studenckich. Za nim szereg innych studentéw, wszyscy konno i w kostiu-
mach. Méj pomyst powstat z tego witasnie obrazka [...]31°.

Historie te zwykl opowiada¢ Pirandello pytany o geneze dramatu. Jak notuje
Marco Manotta w studium poswieconym wiloskiemu pisarzowi, do napisania
dramatu zainspirowal twoérce obrazek przedstawiajacy kawalkade z udzialem
niemieckiego cesarza i maskarady, ktérych zapewne byl §wiadkiem w czasie
pobytu w Bonn?!l. Za sprawa obarczenia postaci autorskimi do§wiadczeniami
dochodzi do nadszarpniecia, zamglenia granic miedzy fikcja a rzeczywistos$cia.

3.2.2. Dramatyczna gra w teatr:
intertekstualno$¢ i niestabilno$¢ gatunkowa
(reminiscencje gatunkéw dramatycznych)

Druga odmiane intertekstualno$ci w wybranych do analiz dramatach Pirandella
mozna okre§li¢ jako ,dramatyczng gre w teatr”. W rozpatrywanych dzietach znaj-
dziemy reminiscencje réznych konwengji literackich i dramatycznych, od nawia-
zan do dramatu mieszczanskiego i komedii dell’arte, po przywolania wzorcow
szekspirowskich i dramatu historycznego. Elementy tych wzorcéw mozna roz-
pozna¢ zaréwno w rysach postaci, kreacji sytuacji dramatycznej, scenerii, jak
i tematyce. Pirandello wykorzystuje niektoére tradycyjne gatunki dramatyczne,
typowe dlan konflikty i rysunki postaci, wprowadzajac jednoczesnie sktadowe
je zakldcajace i dekomponujace. Pisarz tworzy siatke gatunkowych powigzan
intertekstualnych, ale jest to siatka o luznym splocie, miejscami ponadrywana.

310 L. Pirandello, Henryk IV, [w:] idem, Wybdr dramatéw, oprac. J. Heistein..., s. 159-160.

311 Pirandello amava ricordare che all’origine della concezione del dramma stava una
vignetta raffigurante la cavalcata dell’imperatore sassone; di li, la memoria probabilmente
ando ai cortei mascherati a cui dovette assistere nel periodo della sua permanenza a Bonn”
(M. Manotta, Luigi Pirandello..., s. 87).
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Konwencje, do ktérych sie odwoluje, nie sa przezroczystymi narzedziami kre-
acji artystycznej, przeciwnie — sg w szczegélny sposéb widoczne i jawig sie jako
sztuczne. Skutkuje to uniemozliwieniem odbiorcy beztroskiego zaglebienia si¢
w fotelu i zanurzenia si¢ w fikcji przedstawionej na scenie. Jak tu ,zawiesié
niewiare”, jesli postaci nieustannie wychodza z odgrywanych schematéw dra-
matycznych i konwengji teatralnych, zmieniajg kostiumy i maski. Gatunki i kon-
wencje dramatyczne sa dla Pirandella maskami, w ktére ubiera rzeczywisto$é
i postaci, by nastepnie raptownie je z nich zerwac.

Budowanie gatunkowych powiazan intertekstualnych i ich ciggte nadszarpywa-
nie prowadzi do dezintegracji rzeczywisto$ci przedstawionej. Jednym ze skutkéw
jednoczesnego przywolywania i przekraczania tradycji jest to, ze rzeczywistosci
Pirandellowskich dramatéw sa przepelnione poczuciem niestabilnosci i nieprze-
widywalnoéci, brak w nich pewnikéw. Widz, ktéry idzie do teatru na przykiad
na inscenizacje dziel Szekspira lub co$ utrzymanego w stylu szekspirowskim,
spodziewa si¢ konkretnych elementéw i wrazen. Pirandello ewokuje pewne
wzorce gatunkowe, budzac w ten sposéb konkretne oczekiwania czytelnicze3!2,
ale pisarz — przez zaklécanie przywotywanych konwencji — te oczekiwania sys-
tematycznie zawodzi. Mamy wiec do czynienia z mechanizmem niespeinionego
czy zawiedzionego oczekiwania®!®. Nasuwa sie pytanie, czy za sprawg dezorga-
nizacji konwencji gatunkowych, do ktérych odwoluje sie¢ Wiloch, rzeczywistos¢
ma szanse zosta¢ uwolniona z wiezienia form dramatycznych, czy ma szanse
by¢ blizsza prawdy? U Pirandella prawda i rzeczywisto$¢ sg zawsze podawane
w watpliwo$¢ i niepewne. To troche tak, jakby poszczegdlne elementy (dotyczy
to gtéwnie postaci) zostaly wyrwane z konwencji dramatycznych i teatralnych,
a nastepnie wrzucone w nieprzewidywany, pelen sprzecznosci i absurdu wir,
tak ze tok akcji zostaje zaklocony, a caly utwédr pozbawiony stabilnosci, pew-
nikéw i przemieniony w groteske.

3.2.2.1. Rekonfiguracje dramatu mieszczanskiego

W Sei personaggi in cerca d’autore, Ciascuno a suo modo i Questa sera si recita a soggetto
widoczne sg ramy tematyczne dramatu mieszczanskiego, ktére podlegaja jednak
rozmaitym rekonfiguracjom. Znajdziemy w nich charaktery, postawy, konflikty
rodzinne osadzone w realiach spolecznych i obyczajowych, akcja rozgrywa sie
zwykle w kregach mieszczanskich, nie brakuje w nich watkéw sensacyjno-psy-
chologicznych, refleksji nad systemami wartos$ci oraz wymowy moralizatorskie;j.
W rozpatrywanych tu dramatach Pirandella elementy konwencji dramatu miesz-
czanskiego sg na rézne sposoby naruszane, miedzy innymi za sprawg zabiegéw

312 Zob. koncepcje ,,horyzontu oczekiwan” Hansa Roberta Jaussa — idem, Historia literatury
jako wyzwanie..., s. 271-307; idem, Czytelnik jako instancja nowej historii literatury, przet. K. Krze-
mieniowa, ,Pamietnik Literacki” 1980, t. 71, nr 1, s. 319-339 (tyt. oryg. Der Leser als Instanz
einer neuen Geschichte der Literatur).

313 Zob. komizmotwoérczy mechanizm ,,zawiedzionego oczekiwania”.
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metateatralnych. Z ich zakiéceniem wigze si¢ pewne komiczne napiecie, o wyraz-
nym jednakze podszyciu tragizmem.

Historia postaci poszukujacych autora ,jest jedng z tysigca naturalistycz-
nych opowiesci o nieudanym malzenstwie, o nedzy, o prostytucji”*'* — pisze
Lestaw Eustachiewicz. Dramat ten niewatpliwie dotyka tematéw spoleczno-
-obyczajowych, zycia codziennego i rodzinnego. Przypomnijmy gléwne watki
nader dramatycznej i obfitujacej w zwroty obyczajowo-sensacyjne historii szeéciu
postaci: rozstanie malzonkéw; ponowne zamazpdjscie Matki, ktéra wigze si¢
z sekretarzem bylego meza; wspdlne wychowywanie dzieci z nowego i starego
zwiazku; iScie pozytywistyczny obraz kobiety (Matki), ktéra po $mierci meza
jest zmuszona, aby utrzymac siebie i potomstwo, wiec zatrudnia sie jako kraw-
cowa, przy czym wybrana przez nig pracownia krawiecka okazuje sie domem
publicznym; byty maz obserwuje zycie rodzinne bytej zony; Pasierbica zmuszona
jest do prostytucji w ,,zakladzie krawieckim”; pojawia si¢ rowniez widmo kazi-
rodczego zblizenia Ojca i Pasierbicy w domu publicznym, w ktérym Ojciec sta-
wia sie jako klient; wzajemna niecheé miedzy rodzenstwem; tragiczna $mier¢
Dziewczynki, ktéra topi sie w basenie; wreszcie samobdjstwo Chlopczyka, ktéry
strzela do siebie z rewolweru. Karykaturalne nagromadzenie i rozbicie sche-
matdéw dramatu mieszczanskiego za pomoca chwytéw metateatralnych prowa-
dzi do zaklécenia rutynowego procesu odbioru dzieta — oto wszystko jawi sie
jako potengjalnie fikcyjne. Do momentu opadniecia kurtyny®!® nie jest pewne,
co stanowi prawde, a co fikcje; co wydarzyto sie naprawde, a co zostato odegrane

314 L. Eustachiewicz, Luigi Pirandello..., s. 68.

315'W Sei personaggi in cerca d’autore rébwniez ,opadniecie kurtyny” zostaje ujawnione
jako element kodu teatralnego i wy$miane. U Pirandella nie oznacza ono wcale konca fikcji.
W jego sztukach tradycyjne sygnaly teatralnej etykiety zostajg pozbawione konwencjonalnego
znaczenia — jak pisze Andrzej Multanowski — kurtyna ,«zemécila sig» [...] na krngbrnym
autorze, opadajac «przez pomylke» w najmniej spodziewanym momencie i powodujac przerwe”
(A. Multanowski, Szes¢ postaci scenicznych nie znajduje autora [tekst zamieszczony w programie
teatralnym], Teatr Nowy, Warszawa 1983, brak numeragcji stron). W dramatycznym momencie
(widmo kazirodczego zblizenia Ojca i Pasierbicy) konczy sie metafikcyjnie akt, powodujac
komiczne roztadowanie napiecia:

»MATKA

Rzucajqc sig, zeby ich rozlgczy¢

Nie, dziecko, dziecko moje!

Rozlgczywszy ich

Potworze, to moja cérka! Nie widzisz, ze to moja cérkal!

DYREKTOR

Cofa sig do rampy, styszqc ten krzyk, wsrdd przerazenia aktoréw

Bardzo dobrze, tak jest, doskonale! I kurtyna, teraz kurtynal!

OJCIEC

Biegnac do niego, caly drzqcy

Tak, wiasnie tak! Bo tak byto naprawde!

DYREKTOR

zachwycony, z przekonaniem

Alez tak, oczywiscie! Kurtyna! Kurtyna!
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na scenie. Po samobojczej $mierci Chiopczyka Pierwsza Aktorka (a wiec postaé
z plaszczyzny metateatralnej) moéwi: ,,Umart! Biedny chiopiec! Umarl! To
straszne!”316, na co Pierwszy Aktor, $miejac sie, odrzeka: ,Ale, gdzie tam umart!
Fikcja! Fikcja! Niech pani w to nie wierzy!”3!7. Dalej w polemike wtaczaja sie
aktorzy i postaci fikcyjne:

INNI AKTORZY
z prawej strony
Fikcja? Rzeczywisto$¢! Rzeczywistoé¢! Umarl!

INNI AKTORZY
z lewej strony
Nie! Fikcja! Fikgja!

OJCIEC

wstajac i krzyczgc wsréd nich

Jaka fikcja! Rzeczywisto$¢, prosze panstwa, rzeczywistosc!
On takze znika za tlem

DYREKTOR

nie mogqc diuzej wytrzymac

Fikcja! Rzeczywistos¢! Idzcie wszyscy do stu diabtéw! Swiatta! Swiatta! Swiatta!
Natychmiast calq sceng i catq widownig zalewa jaskrawe swiatto. Dyrektor gleboko oddycha, jak
gdyby uwolnit sig od jakiejs zmory, i wszyscy spogladajq na siebie niepewni i oszotomieni

Ach, nigdy mi si¢ nie zdarzyto nic podobnego! Caly dzien stracony przez nic!3!®

Oto plaszczyzna drugiego stopnia (metateatralna) podwaza plaszczyzne pierw-
szego stopnia (dramat w tylu mieszczanskim szeéciu postaci)®'®. W wydaniu
Pirandellowskim elementy dramatu mieszczanskiego staja sie ,,obrazem $ciezek

Maszynista, styszac kilkakrotne wolania, opuszcza kurtyng, zostawiajgc przed rampg Dyrektora

i Ojca. Dyrektor, z podniesionymi rgkami, patrzy w gdre

Co za glupiec! Méwig: kurtyna, aby zaznaczy¢, ze akt powinien si¢ na tym skonczy¢,

a ten naprawde spuszcza kurtyne.

Do Ojca, unoszqc kraj kurtyny, zeby wyjs¢ na sceng

Tak, tak, doskonale! Doskonale! Efekt pewny! Trzeba tak skoniczy¢! Recze, recze za ten

pierwszy akt!

Wehodzi z Ojcem za zastong” (L. Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 104-105).

316 1., Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 128.

317 Tbidem.

318 Ibidem, s. 128-129.

319 Eustachiewicz o trylogii ,teatru w teatrze” pisze: ,we wszystkich trzech [sztukach -
N.B.] powtarza sie symbioza watku fabularnego z analiza jakiego$ aspektu teorii teatru.
Watki fabularne moglyby by¢ samowystarczalnymi tematami kompozycji dramatycznej, ale
Pirandello przesuwa akcent na dialektyke sprzecznosci tkwiaca w teatrze jako zjawisku spo-
tecznym. Stawia naprzeciw siebie postaci sceniczne (a wiec w istocie autora) i mechanizm
teatru, publicznos$¢ i aktoréw, wreszcie w Dzis wieczorem improwizujemy — rezysera i aktorow”
(L. Eustachiewicz, Luigi Pirandello..., s. 79-80). I tak oto — mozna by doda¢ - postawione
naprzeciw siebie postaci sceniczne i mechanizmy teatru, publicznoé¢ i aktorzy, przegladaja
si¢ w sobie wzajemnie i weryfikujg w ten sposéb wiasna prawdziwos¢/fikcyjnosé.
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ludzkich, ktére nawet w chaosie labiryntu podlegaja jakims tragicznym prawom
rozstan i spotkan, prawom $wiata absurdalnego i zdeterminowanego, ktdry jest
moze «powiescig idioty», a moze réwnaniem o stu niewiadomych”3?°. Pisarz
w Sei personaggi in cerca d’autore przedstawia watki fabularne rodem z dramatu
mieszczanskiego, ukazuje historie par excellence realistyczng, ale — jak pisze
Georges Neveux — ,,przenicowal jg wobec nas, jak rybak nicuje skére o$mior-
nicy, odslaniajac jej wnetrznosci. Pirandello jednak odstonil przed nami nie tylko
prace aktoréw czy autora i nie odwrotng strone dekoracji, ale co$ duzo bar-
dziej uniwersalnego: odwrotng strone nas samych. To nasze zycie wewnetrzne
zostalo nagle ukazane na scenie i znieksztalcone, jak gdyby przez pryzmat”3?!.
To przewrdcenie na druga strone, odsloniecie wnetrznosci jest tu istotnym
zrédlem groteski i komizmu metafikcyjnego.

Réwniez w Ciascuno a suo modo pobrzmiewaja echa tematyczno-fabularne
dramatu mieszczanskiego:

mlody rzezbiarz popelnil samobojstwo, poniewaz zdradzita go aktorka, ktéra kochat,
zdrada byla tym bardziej okrutna, ze nastapila z narzeczonym siostry rzezbiarza. Na ten
temat w miescie plotkuja, przy czym komentatorzy w coraz innym aspekcie dostrzegaja
sens psychologiczny zdarzen. Ma doj$¢ do pojedynku miedzy przyjaciotmi. Aktorka prébuje
pojedynek powstrzyma¢, w czasie tych staran spotyka swojego kochanka. Nienawidza
si¢ i kochajg jednoczesnie. Poczucie wspolnej winy (jest nig $mier¢ rzezbiarza) taczy
ich jednak silniej niz jakiekolwiek inne wigzy. Scena, w ktorej jakim$ blyskawicznym
aktem autoanalizy uswiadamiaja to sobie, jest namietng eksplozja uczué, stopem samo-
udreczenia i psychicznego orgazmu3?2.

Podobnie jak w Sei personaggi in cerca d’autore schematy dramatu mieszczanskiego
przetamuje tu plaszczyzna metateatralna. W sztuce dochodzi do zdublowania
rzeczywistoéci przedstawionej: rzeczywisci bohaterowie wydarzen przedstawia-
nych na scenie znajduja sie wérdd publicznosci i buntuja przeciwko sposobowi
ich odtworzenia. Postaci i odgrywajacy ich aktorzy stykajq sie¢ w teatrze. Ostatnia
scena jest odtwarzana dwukrotnie: ,najpierw w wersji wykonanej przez aktoréw,
a potem w drugim intermezzo przez samych bohateréw tragedii. Zakonczenie
dramatu wyraza teze, ze rola sztuki konczy sie wtedy, gdy zycie siebie w niej
rozpozna”3?3. Ramy tematyczne dramatu mieszczanskiego sa dla Pirandella
punktem wyjscia, bierze je na warsztat, zeby podda¢ wiwisekcji sztuke
teatralng oraz relacje sztuki i Zycia. Podporzadkowanie schematéw dramatu

320 Ibidem, s. 68.

321 G. Neveux, Pirandello vous a-t-il influencé?, ,,Arts” 1957, nr 602, s. 2, w polskim brzmie-
niu cyt. za: Dzis wieczdr improwizujemy [program teatralny], polska adaptacja tekstu K. Braun,
Teatr Wybrzeze, Gdansk-Gdynia-Sopot 1961/1962, s. 5. Z okazji dwudziestej rocznicy $mierci
Pirandella francuskie czasopismo , Artes” zamieécilo refleksje kilku francuskich dramaturgéw
na temat wplywu, jaki wywarla na nich twérczoé¢ wioskiego pisarza — zob. T. Bishop, Pirandello
and the French Theatre, New York University Press, New York 1960.

322 L. Eustachiewicz, Luigi Pirandello..., s. 73-74.

323 Tbidem.
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mieszczanskiego operacjom metafikcyjnym obraca je w absurd i groteske, pozo-
stawiajac w odbiorcy poczucie niepewnosci granic spektaklu i rzeczywistosci.
W momentach zalamania konwengcji, zaskoczenia zwigzanego z przywolaniem
konwencji i jej przekroczeniem, podwazeniem, obnazeniem rodzi si¢ komizm —
podszyty niepokojem egzystencjalnym.

Utwor Questa sera si recita a soggetto

jest przykladem niezwykle intensywnego zageszczenia zdarzen przy zachowaniu wyrazi-
stego rysunku charakteréw ludzkich i tla, na ktérym rozgrywaja si¢ wypadki. Jestesmy
i tym razem na Sycylii w prowincjonalnym miescie, w ktérym obowiazuja wszelkie
surowe konwencje obyczajowe. Rodzina La Croce sklada sie¢ z ojca [...], matki [...]
i czterech cérek [...]. Wokét dziewczat kraza mtodzi oficerowie; wcigz wmawiajac
matce i cérkom, ze na ,kontynencie” panuja inne zwyczaje niz na wsypie, bawia sie
swobodnie. Jeden z oficeréw [...] zakochal sie w Momminie i odstraszy! od niej innych
konkurentéw. Odbyt trzy pojedynki i w oczach panny ukazal sie jak operowy boha-
ter. Mommina zdecydowala sie go poslubi¢. Wtedy zaczela sie tragedia. Verri [maz —
N.B.] wywidzt ja do swojego rodzinnego miasta i okazal si¢ najokrutniej zazdrosnym
z mezow. [...] Uwiezit Zone w starym wiejskim domu na wzgérzu. [...] Nic sie nie
zmienilo w zyciu Momminy po urodzeniu jednej, a potem drugiej corki; dziewczynki
wzrastaly bez kontaktu ze §wiatem, smutne i blade. Chcac ukazaé im, ze Zycie moze
by¢ piekne, Mommina opowiada o teatrze, gra i $piewa przed nimi arie z oper. Pewnego
wieczoru maz wracajacy do domu styszy $piew; biegnie po schodach, wpada do pokoju
i znajduje Zone lezaca na podiodze, zabitg atakiem serca; dziewczynki wpatrzone w nia
czekajq dalszego ciagu przedstawienia3*.

Roéwniez w przypadku tej sztuki fabula rodem z dramatu mieszczanskiego
jest zaklocana i rozbijana przez plaszczyzne metateatralng: spektakl wielo-
krotnie przerywajg sprzeczki miedzy aktorami a rezyserem. Na owej plasz-
czyznie despotyczny rezyser, Doktor Hinkfuss, przymusza aktoréw do impro-
wizowania na scenie Pirandellowskiej noweli pt. Leonora addio! Na poczatku
sztuki samozwanczy adaptator i rezyser w jednej osobie przedstawia aktoréw
z imienia i nazwiska. Zgodnie z wytycznymi Hinkfussa aktorzy majg na scenie
zaimprowizowa¢ teatralng adaptacje noweli, bez scenariusza, bez spisu dialo-
gow. Aktorzy to wecielajg sie w odgrywane postaci, to ujawniaja swoje aktor-
skie oblicza (na przyklad gdy wdaja sie w dyskusje z rezyserem dotyczace ich
rol i sposobu recytacji). W koncu, poirytowani zachowaniem Hinkfussa, nie
wytrzymuja i wyrzucaja go z teatru. Ten jednak, opusciwszy budynek drzwiami,
powraca don oknem... mdéwiac z zadowoleniem, ze aktorzy postapili zgodnie
z jego wytycznymi®?® — jak gdyby ich bunt stanowil cze$¢ zamystu rezyser-
skiego. Zostaja podane w watpliwos$¢ granice miedzy fikcjg a rzeczywistoscia.
Podobnie jak w przypadku dwoch wezesniejszych utwordw z trylogii ,teatru
w teatrze”, ,sztuka wystawiana w sztuce” ma rysy dramatu mieszczanskiego, ale jest

324 Ibidem, s. 78-79.
325  Magnifico! Magnifico quadro! Avete fatto come dicevo io! Questo, nella novella, non
c’¢” (L. Pirandello, Questa sera si recita a soggetto..., s. 385).
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nieustannie atakowana przez wtrety metateatralne, co prowadzi do przetama-
nia konwencji dramatu mieszczanskiego, a takze do o$mieszajacej demaskacji
jej ograniczonych mozliwo$ci w odtwarzaniu rzeczywistosci oraz tego, ze kon-
wengcje literackie ograniczajg zdolnos$ci mimetyczne teatru®?°.

3.2.2.2. W krzywym zwierciadle: kostium szekspirowski i historyczny

W tworczosci dramatycznej Pirandella mozna zaobserwowac przejscie od poetyki
dramatu mieszczanskiego (pierwsza faza), przez zaklécenia jej elementéw w try-
logii , teatru w teatrze”, po catkowite odstapienie od tej konwencji w Enrico IV
i I giganti della montagna oraz zastgpienie jej odpowiednio kostiumem szekspi-
rowsko-historycznym i obrazowaniem wiasciwym teatrowi symboli i mitow>?’.
Obie stylizacje, historyczna i szekspirowska, stanowig w Enrico IV przejawy inter-
tekstualnosci, s nacechowane ironicznym dystansem oraz prowadzg do grotes-
kowej deformacji rzeczywisto$ci, demaskacji i o$mieszenia konwencji kreowa-
nia jej iluzji.

W Enrico IV uwyrazniajg sie echa dramatu historycznego®?. Juz tytut wydaje
sie zapowiada¢ kostiumowsa tragedie historyczng?®. Eustachiewicz pisze w odnie-
sieniu do tej sztuki o ,,operowej scenerii, romantyzmie kostiuméw, monumen-
talnych asocjacjach”33°. Tre$¢ utworu jest osnuta wokoét autentycznej postaci
(watek historyczny scalono tu z wladzg dynastyczna) — cesarza Niemiec Henryka
IV (1050-1106), stanowiac wariacje na jej temat. Bohaterowie starajg si¢ odgry-
wa¢ przed Henrykiem IV wydarzenia historyczne:

326 Jak pisze Halina Kralowa: ,To jemu [Pirandellowi — N.B.] teatr wloski zawdziecza
odejscie od schematu mieszczanskiej dramy i wprowadzenie na scene sztuk o wymiarze egzy-
stencjalnym, stworzenie poetyki, ktéra pozwolila obnazy¢ dramat czlowieka szukajacego wlasnej
tozsamosci, pokaza¢ go nagiego, odartego z maski konwenanséw i ztudzen, odstoni¢ mroki
jego duszy przecinane blyskawicami szalenstwa” (H. Kralowa, Luigi Pirandello..., s. 37-38).

327 Eustachiewicz: ,Pirandello przeszed! ogromna droge od wiwisekcji mieszczanskich
konfliktéw obyczajowych przez sublimacje banalnosci na ptaszczyznie dynamicznych form teatru
az do wielkich wizji socjologicznych i futurologicznych, ktére nazywal mitami” (L. Eustachiewicz,
Luigi Pirandello..., s. 90; to stowa badacza w odniesieniu do szkicu Jana Blonskiego Pirandello.
. Zamienione dziecko”). Eustachiewicz odnotowuje ponadto, ze Enrico IV jest szczegblnie intere-
sujacy wlasnie ,jako préba wyrwania si¢ wyobraZzni pisarza ze sfery tematyki mieszczanskiej,
z fotografowania srodowisk, ktére mu byly najlepiej znane i dostepne. [...] Henryk IV jest
[...] artystycznym tematem zast¢pczym, znalezieniem formuly estetycznej symbiozy weryzmu
z kolorytem historycznym” (ibidem, s. 69-70).

328 Zob. Dramat historyczny, [hasto w:] Encyklopedia teatru polskiego, http://www.encyklo-
pediateatru.pl/hasla/47/dramat-historyczny, dostep: 2.11.2019. Zob. tez H. Lindenberger,
The Historical Drama, University of Chicago Press, Chicago 1975; D. Ratajczakowa, Obrazy
narodowe w dramacie i teatrze, Wiedza o Kulturze, Wroctaw 1994; J. Waligdra, Dramat historyczny
w epoce Mtodej Polski, Universitas, Krakéw 1993.

329 Zob. M. Polacco, “Enrico IV” e il teatro nel teatro, [w:] eadem, Pirandello, Mulino, Bologna
2011, s. 107-111.

330 1. Eustachiewicz, Luigi Pirandello..., s. 69.
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MARGRABINA

Do Belcrediego

Bo historia naprawde glosi, jeli o tym nie wiecie, ze papiez rzeczywiscie ulegl pros-
bom margrabiny Toskanskiej i opata z Cluny. I moge doda¢, drogi Belcredi, ze w czasie,
kiedy si¢ odbywala owa kawalkada, mialam wiasnie zamiar powola¢ si¢ na historie,
aby mu okaza¢, ze uczucia moje dla niego nie sg juz tak wrogie, jak sobie wyobrazat.

BELCREDI
Alez to cudownie, margrabino! Prosze, prosze niech Pani dalej idzie $§ladami historii...*3!

W Enrico IV sa tez obecne echa malarstwa historycznego — czy raczej udajacego
historyczne — i mozna tu przytoczy¢ watek portretow:

posréd starozytnych mebli rzucajg sie w oczy dwa wielkie, wspolczesne portrety olejne
wielko$ci naturalnej, umieszczone na $cianie w glebi sceny, na nieznacznej wysokosci,
wsparte o drewniany rzezbiony cokét [...]. Portrety wiszg jeden na lewo, drugi na prawo
od tronu, ktéry zajmuje $rodek $ciany i wbudowany jest wraz ze swym niskim balda-
chimem w cokdl. Portrety przedstawiaja mlodzienca i mioda dame w kostiumach kar-
nawalowych, on jako Henryk IV, ona jako margrabina Matylda Toskanska332.

Ponadto akcja rozgrywa sie w palacowej scenerii, co rowniez jest jedna z cech
dramatéw historycznych: ,salon w willi umeblowany $cidle tak, jak mogla
wyglada¢ sala tronowa Henryka IV w patacu cesarskim w Goslar”?33. Wreszcie
z latwoscig da sie rozpoznaé echa powiesci gotyckiej i wlasciwej jej atmos-
fery grozy: ,rzecz dzieje sie wspolczesnie w stojacej na uboczu willi wiejskiej,
w Umbrii”***, w ktérej ,panuje” nieprzewidywalny ,szaleniec” Henryk IV,
budzacy przerazenie w odgrywajacych przed nim role postaciach: , A gdy przy-
szed! obted - stat sie aktorem wprost nadzwyczajnym i przerazajacym”*; , Nigdy
nie zapomne tej chwili ani naszych twarzy w maskach, wykrzywionych prze-
razeniem, ani tej jego maski straszliwej, ktéra juz nie byla maska — byta obte-
dem!”33%; myslac, ze to Henryk , FRIDA z okrzykiem trwogi, uciekajgc O Boze,
to on!; MARGRABINA cofa si¢ przerazona, rekq zastania oczy, aby go nie widzie¢
To on? To on?...”37; [FRIDA O Boze, ja uciekam, uciekam: boje sie Biegnie ku
drzwiom na lewo”338; |FRIDA [...] Ja czuje to po sobie... cata drze”3%. Wsréd
cech Enrico IV jako dramatu historycznego warto wymieni¢ takze echa melodra-
matyczne (miloé¢ Henryka IV do Margrabiny Toskanskiej), umowno$¢ dekoracji
(jawia sie jako sztuczne) oraz przemieszanie elementéw komicznych i tragicznych.

331 1. Pirandello, Henryk IV..., s. 207.
332 Ibidem, s. 133 (fragment didaskaliow otwierajacych pierwszy akt sztuki).

333 Ibidem.

334 Ibidem, s. 132 (fragment didaskaliéw).
335 Ibidem, s. 165.

336 Ibidem, s. 166.

337 Ibidem, s. 168.

338 Tbidem, s. 169.

339 Ibidem, s. 209.
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Badacze wielokrotnie zwracali uwage na echa szekspirowskie u Pirandella®*.
Mary Anne Frese Witt zauwaza, ze zwigzki Pirandella z Szekspirem najwyrazniej
wida¢ w I giganti della montagna, zainspirowanej Burzq Szekspira (tyt. oryg. The
Tempest): obie sztuki akcentuja magiczne funkcje teatru (teatr jako magia)34!.
Niemniej jednak najwigcej uwagi w literaturze przedmiotu poswieca si¢ echom
struktur szekspirowskich w dramacie Enrico IV i podobiefistwom tytulowej
postaci dramatu Pirandella i Hamleta®#?. Henryk IV ma rysy Hamleta — na przy-
ktad obaj bohaterowie udajg obted*, ich szalenstwo chwilami wydaje sig
prawdziwe, chwilami udawane, obaj majg tez melancholijne usposobienie.
W dramacie Enrico IV panuje szekspirowska atmosfera, ale jest to szekspiryzm
»ha pot gwizdka”: dekoracje jawia sie jako sztuczne, jako element scenografii,
a postaci — jako aktorzy (widzimy réwniez, jak przygotowuja sie do rél odtwa-
rzanych przed Henrykiem IV; nie wiadomo, czy to postaci inscenizujg same
siebie, zeby odgrywaé farse przed cesarzem, czy to Henryk, fingujac obled,
jest dysponentem regutl i rezyserem groteskowej farsy); Henryk jest troche jak

340 Maria Valentini w obszernych badaniach poréwnawczych po$wieconych Szekspirowi
i Pirandellowi wykazuje pokrewienstwa tworczosci obu dramaturgéw w zakresie tematyki,
metaforyki, a przede wszystkim stosowanych technik dramaturgicznych (na przykiad zabie-
gow metateatralnych). Analogiom koncepcji szalenstwa w Hamlecie i w Enrico IV autorka
poswiecita osobne studium (M. Valentini, Pirandello shakespeariano, [w:] Shakespeare e il Novecento,
red. A. Lombardo, Bulzoni, Roma 2002). Na temat zwigzkéw Pirandella z Szekspirem zob.
C. Dente, Elusiveness of Revenge and Impossibility of Tragedy. Shakespeare’s Hamlet and Pirandello’s
Enrico 1V, ,Ilha do Desterro” 2005, nr 49, s. 159-194; J.L. Levenson, Dramatists at (Meta)Play.
Shakespeare’s “Hamlet”, II, ii, II. 410-591 and Pirandello’s “Henry IV”, ,Modern Drama” 1981,
nr 24 (3), s. 330-337; A. Lombardo, Shakespearean Pirandello, [w:] Shakespeare e il Novecento...,
s. 165-186; M.N. Proser, Madness, Revenge, and the Metaphor of the Theatre in Shakespeare’s
“Hamlet” and Pirandello’s “Henry IV”, ,Modern Drama” 1981, t. 24, nr 3, s. 338-352; D. Sparti,
Identita e riconoscimento fra illusione e delusione. Una nota filosofica su Shakespeare e Pirandello,
LIntersezioni” 1996, t. 16, nr 3, s. 509-516; M. Valentini, Shakespeare e Pirandello, Bulzoni,
Roma 1990; eadem, Pirandello shakespeariano..., s. 165-187.

341 The Pirandello-Shakespeare connection is best seen in Pirandello’s last, unfinished
play, I giganti della montagna, inspired by The Tempest: both the baroque and the modernist play
emphasize theatre as magic” (M.A. Frese Witt, La Commedia da Fare. Baroque and Neobaroque
Metatheatre in Bernini and Pirandello, [w:] eadem, Metatheatre and Modernity. Baroque and Neoba-
roque, Fairleigh Dickinson University Press, Madison-Teaneck 2013, s. 89).

342 The objective dimension of the relationship between Shakespeare and Pirandello, if
one means to restrict it to explicit quotations and allusions, is very limited and would seem
to make the link somewhat tenuous between the two dramatists so far apart in time; however,
an indirect link - so far not spelled out — does exist [...]. It is a question of a link that is
to be found mainly in two plays: Shakespeare’s Hamlet and Pirandello’s Enrico IV (1921), which
present on stage basic thematic analogies [...]” (C. Dente, Elusiveness of Revenge..., s. 159).

343 Obted Henryka IV z obtedem Hamleta zestawiali réwniez krytycy teatralni. Jak czytamy
w recenzji spektaklu Enrico IV z 1925 roku: ,The story of Italian nobleman who went mad and
supposed himself to be Emperor Henry IV of Germany, became sane, and went mad again,
or pretended madness [...]. But it is nonetheless affecting to see, because madness, whether
treated poetically as by Shakespeare, or ironically, as by Pirandello, is always a moving spec-
tacle” (“Enrico IV” by Luigi Pirandello [recenzja], ,The Times”, 19.06.1925, cyt. za: S. Bassnett,
J. Lorch (red.), Luigi Pirandello in the Theatre, Routledge, London-New York 2014, s. 115).
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nieudaczna wersja Hamleta — to Hamlet uzurpator, przebieraniec, jawi sie
jako nieprawdziwy, a kazde odchylenie hamletowskiej maski rodzi komizm.
Oto opis wygladu Henryka IV:

twarz uderzajaco blada, wlosy z tylu gtowy siwe — na skroniach natomiast nad czolem
ufarbowane w sposéb bardzo widoczny na blond. Od tragicznie bladej twarzy odbijaja
policzki umalowane na jaskrawoczerwony kolor, czyniac ja podobng do lalki. Na szate
krolewska nalozyl wiosiennice pokutnika, jak w Canossie. Oczy, oblednie utkwione
w przestrzen budza strach, kontrastujac z cala postacia, ktéra ma ostentacyjnie wyra-
za¢ pokore i skruche - jakiej nie czuje, uwazajac, ze nie zastuzyt na takie ponizenie3*.

Elementy dramatu historycznego i szekspirowskiego zostajg przywolane u Piran-
della na ptaszczyznie metateatralnej, ironicznie, nieraz paradoksalnie i grote-
skowo, co determinuje komizm.

3.2.2.3. Grymasy maski komedii dell’arte

Pirandello nie tylko ubiera swoje dramaty w kostiumy szekspirowskie czy histo-
ryczne, lecz takze przywdziewa im maske komedii dell’arte3*>. W pewnym sensie
komedia dell’arte byta dla Pirandella, jak zauwaza Susan Bassnett, najblizsza zyciu
forma teatralng i najczystsza postacig teatru®#®. Jednak Pirandellowska maska

344 L. Pirandello, Henryk IV..., s. 179. Henryk IV stanowi przyktad postaci po pirandel-
lowsku humorystycznej. Mégtby, obok obrazu ,wymalowanej staruchy” (oryg. ,vecchia imbel-
lettata”), stanowi¢ ilustracje humoryzmu Pirandella. Oprocz przytoczonego opisu wygladu
zewnetrznego Henryka IV na ,humorystyczny” charakter tej postaci skladaja si¢ réwniez jej
zachowania i wypowiedzi:

LHENRYK IV

[...]

(Zbliza sig do Margrabiny i pokazuje jej prawie zalotnie swe ufarbowane wlosy)

Widzicie, pani, jeszcze jasnowtlosy,

(Dodaje cicho, jakby poufnie)

dla was, ksiezno! Dla siebie bym tego nie potrzebowal. Ale nalezy dba¢ o pozory. Oznaka

czasu, rozumiecie, Monsignore?

(Znow zbliza sig do Margrabiny, przygladajqc sig jej wlosom)

O, ale widzeg, ze... i wy, ksiezno...

(Mruzy jedno oko i robi wyrazisty ruch rekq)

Coéz, Wloszka...” (ibidem, s. 182-183). Zob. opis Margrabiny jako postaci humorystycznej
w rozumieniu Pirandellowskim: ,Margrabina ma okolo czterdziestu pieciu lat; jeszcze piekna
i przystojna, chociaz zbyt widocznie, jakkolwiek umiejetnie, stara si¢ makijazem zatrze¢
§lady czasu — co w rezultacie czyni ja podobng do walkirii. Ten makijaz kontrastuje wyraznie
z wyrazem pieknych ust, ktére maja w sobie co$ bolesnego” (ibidem, s. 149).

345 Zob. J.L. DiGaetani, Six Clowns in Search of an Author..., s. 7-11; J. Fisher, An Author
in Search of Characters..., s. 495-512; M.A. Frese Witt, Pirandello’s Sicilian Comedies..., s. 12-20;
M. Spergel, Commedia Motifs..., s. 22-29.

346 Zob. S. Bassnett, J. Lorch, Luigi Pirandello in the Theatre..., s. 9. Dla zrozumienia,
dlaczego konwencje komedii dell’arte bylty bliskie Pirandellowskiej wizji sztuki teatralnej,
pomocne sa konkluzje Susan Bassnett, ktdra zauwaza, ze sztuka teatralna jako tekst to jedno,
a drugie to jej przedstawienie na scenie — ttumaczenie na jezyk sceny, sceniczna interpretacja,
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komedii dell’arte to maska ironiczna i o rysach groteskowych. Wykorzystanie
elementow tego gatunku stuzy w jego dramatach podkresleniu metateatralnosci
i niemozliwo$ci wystawienia konwencjonalnego dramatu.

Juz tytul Questa sera si recita a soggetto jest sygnatem parodystycznej gry
intertekstualnej, a raczej interteatralnej, z gatunkiem komedii dell’arte — wzo-
rzec zostaje przywolany, a pdzniej, w dalszej czesci utworu, poddany raptownej
dezorganizacji**’. Dramat ten to w istocie parodia komedii dell’arte, a przede
wszystkim znamiennej dlan improwizacji (stad jedna z jej nazw ,commedia
all’improvviso”, czyli ,komedia improwizowana”)3*8. To komedia, w ktorej ,,co$
poszlo nie tak” i iluzja rzeczywistosci kreowana na scenie jest (de)konstruowana
i dekonspirowana na oczach widzéw. Pirandellowskg parodie gatunku podszywa
tragizm: wolno$¢ aktoréw zostaje ukazana jako pozorna, albowiem Hinkfuss
ciagle sie wtraca i narzuca swoja wole (improwizacja, ktéra proponuje, okazuje
sie tylko rzekoma — wszystkim steruje wszak samozwanczy adaptator i rezyser),
jawi si¢ jako pan woli aktoréw, niczym autor — nawet bunt trupy byt, jak twier-
dzi, jego zamystem?®#. Jak pisze Krysinski, wlasnie gdzies miedzy improwizacja

kopia, ktéra tylko mniej lub bardziej przypomina oryginal i ktéra, cho¢ ,,ozywa” w materialnej
rzeczywistos$ci, pozostaje jednak fikcyjna i iluzoryczna. Jesli nie chcemy tylko z grubsza wiernego
tlumaczenia, lecz pragniemy w teatrze oryginatu, z pomoca przychodzi komedia dell’arte —
embrionalny plan i nieskrepowana kreatywnos¢ aktora (zob. ibidem, s. 34). Z drugiej strony
Bassnett odnotowuje, ze podobnie jak wielu twércéw wloskich poczatku XX wieku Pirandello
dostrzegal w gatunku komedii dell’arte przestarzala praktyke teatralng. Badaczka przytacza
uwagi na ten temat miedzy innymi Matilde Serao, ktéra zauwaza, ze tworcy wspodlczesni
Pirandellowi widzieli w komedii dell’arte ,the wayward improvisation by bright actors who
have no desire to follow the thoughts of another, that is, the thoughts of the author; it
is the whim of those who appear on stage and seek to cover over an old and jaded plot
with the illusory colours of natural acting; it is the substitution of the personal consciousness
of the actor for the certainly higher and nobler consciousness of the author” (Serao o sto-
sunku wloskich twoércow poczatku XX wieku do gatunku komedii dell’arte pisze w tekscie:
Carlo Gozzi e la fiaba, [w:] La vita italiana nel Settecento. Conferenze tenute a Firenze nel 1895,
Treves, Milano 1908, s. 256).

347 Sztuka Questa sera si recita a soggetto ,juz w tytule wyraza pewna wiez z tradycja komedii
dell’arte” (J. Heistein, Wstep..., s. XLVIII). ,[...] un titolo pud essere luogo privilegiato dell’-
allusione e del gioco intertestuali o meglio interautoriali, a volte della parodia senz’altro:
I’apparente continuita-omaggio, nel titolo, ¢ allora smentita subito dalla discontinuita o dal
rovesciamento di senso e valori attuati nel testo” (PV. Mengaldo, Titoli novecenteschi, [w:] idem,
La tradizione del Novecento, Einaudi, Torino 1991, s. 3-26).

348 W komedii dell’arte aktorzy stajg sie w pewnym stopniu autorami odgrywanych przez
siebie postaci. Sposéb realizacji poszczegélnych rél na scenie zalezy prawie wylacznie od pomy-
stowosci aktoréw, ktorzy dysponuja tylko zarysem akgji przedstawienia, to jest spisem scen (stad
nazwa: ,commedia a soggetto”, czyli ,.komedia ze scenariuszem”), dzieki czemu dialogi rodza sie
niejako spontanicznie na scenie, na ich ksztalt maja tez niematy wplyw gust i oczekiwania widzow
(zob. K. Miklaszewski, Komedia dell’arte, czyli Teatr komediantow wloskich XVI, XVII, XVIII wieku,
przel. S. Browinska, M. Browinski, Zaklad Narodowy im. Ossoliniskich, Wroctaw 1961).

349 Przypomnijmy tez postpirandellowskie realizacje motywu ucieczki od woli autorskiej/
narratorskiej, na przyklad w powiesci Muriel Spark (eadem, The Comforters, Penguin Books,
London 1963) czy sztuce Raymonda Queneau (idem, Le vol D’Icare, Gallimard, Paris 1994).
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a nasladowaniem zycia rodzi sie poczucie wyobcowania®>°. Nawigzania do tra-
dycji komedii dell’arte sg tez obecne w ,.komedii aktorstwa”*!, jaka jest nie-
watpliwie Sei personaggi in cerca d’autore:

sens tego utworu w ogromnym stopniu zalezy od tego, jak rzecz jest zagrana; bez
aktorskiej wirtuozerii przestaje ona by¢ komedia, traci swoj groteskowy charakter,
staje sie jaka$ zawilg historig bez sensu, tekst Pirandella jest bowiem tylko kanwa,
dialogi sg tu tylko materialem dla aktora. Wtasnie dlatego Pirandello tak bardzo roz-
budowat didaskalia3®2.

Wreszcie w ostatnim dramacie Pirandella, I giganti della montagna, za sprawg
przywolania i ,przenicowania” konwencji komedii dell’arte autor konstruuje
groteskowa plaszczyzne metateatralng. Giorgio Strehler, wioski rezyser, kon-
statuje, ze I giganti della montagna to ,,by¢ moze jedyna prawdziwa wielka kome-
dia o teatrze. Komedia, ktéra proponuje i przypomina problematyke teatralng
w jej rozmaitych formach i ktéra w samym fakcie scenicznym zawiera cale
zycie teatru”3%3.

Sztuki Pirandella to w istocie tragifarsy. Fabula jest tragiczna, ale meta-
fikcja obraca tragizm przedstawianych zdarzen w farse. Ciagte tematyzowanie
odgrywania spektaklu powoduje dystans wobec odtwarzanej tragedii i jej obro-
cenie w farse wilasnie. Wcigz przypomina sie odbiorcy, ze to gra, ze aktorzy
odgrywajq dramat na scenie — a raczej troche nieudolnie usitujg go odgrywac —
ze to nieprawdziwy dramat, zatem odbiorca mysli: a wiec oni tylko usituja prze-
kona¢ nas, ze to prawda, ale to w gruncie rzeczy fikcja. Pirandello, jak pisze
Jerzy Adamski:

postacie swe ozywial duchem Pantalona, Arlekina, Pulcinelli, tragizm w przezyciu jed-
nego ukazywal jako komizm w spojrzeniu i ogladzie innych, wielko$¢ bohatera jako

350 La logica di Questa sera si recita a soggetto & di mettere in questione l’esistenza di
un solo livello egemonico dei segni teatrali. Tra 'improvvisazione e I'imitazione della vita si
introduce lo straniamento” (W. Krysinski, La linea Cervantes — Pirandello, prologomeni e termini
di una modernita, [w:] idem, Il paradigma inquieto..., s. 266).

351 ], Adamski, Sztuka teatru wedle Pirandella..., s. 17-18.

352 Ibidem. Na temat Sei personaggi in cerca d’autore w konteksécie komedii dell’arte zob.
J. Fisher, An Author in Search of Characters..., s. 495-512. W tym dramacie zwraca tez uwage
analogia imion czy okredlen uzywanych w stosunku do poszczegdlnych postaci Pirandel-
lowskich (dalej w wyliczeniu podaje je jako drugi czlon zestawienia), ktére sa tozsame
ze ,stanowiskami” cztonkéw trup autorskich (dalej w wyliczeniu podaje je jako pierwszy
czton zestawienia): Capocomico — Il Direttore-Capocomico (Dyrektor teatru), Prima attrice —
La Prima Attrice (Pierwsza Aktorka), Primo attore — Il Primo Attore (Pierwszy Aktor),
Seconda donna - La Seconda Donna (Druga Aktorka), Prima attrice giovane/Primo attore
giovane — LAttrice Giovane (Aktorka Mloda), Generici — Altri Attori e Attrici (Inni Aktorzy
i Aktorki), Madre — La Madre (Matka). Odwotuje sie wiec tu Pirandello do komedii dell’arte
na poziomie metateatralnym (postaci naleza do trupy aktorskiej).

353 Cyt. za: Giganci z gor [program teatralny], przel. J. Adamski, rez. A. Markowicz, Teatr
Studio Galeria, Warszawa 1979.
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kalejdoskop sprzecznych osobowosci w jednym ciele, komizm wszelkiego tragizmu,
wszelka powage jako kpine, wszelka forme jako maske, wszelkg prawde jako niemoz-
no$¢, niemoc, impotencje, wszelki smutek jako $miech3%%.

3.2.3. Podsumowanie

Dwie gtéwne odmiany intertekstualnosci w dramatach Pirandella — autointer-
tekstualno$¢ i ,dramatyczna gra w teatr” — jako zZrdédla metafikeji sg nacecho-
wane komizmem.

Szczegblny rodzaj intertekstualnosci, jakim jest autointertekstualno$¢, zna-
mionuja ironia oraz dystans wobec wiasnego jezyka i wlasnej tworczosci.
Za sprawa autointertekstualnosci autor buduje gesta sie¢ powiazan miedzy
swoimi dzietami, poszerzajac granice rzeczywistosci przedstawionej. Zabiegi
autointertekstualne wywoluja wrazenie, jakby tworczo$¢ literacka Pirandella
wyznaczata pewien wspolny $wiat, Pirandellowska makrorzeczywistos¢, po ktorej
wedruja watki, tematy i postaci z mikrorzeczywistosci jego poszczegélnych dziet,
a i on sam. Swoiste powielenie fikcji za sprawg zabiegdw autointertekstualnych
paradoksalnie powoduje zro$niecie fikcji z rzeczywistoscia i zniesienie sztywnej
granicy miedzy prawda a fikcjg. Wkroczenie fikcji do rzeczywistosci i rzeczywi-
stosci do fikcji (na przykiad gdy w dzietach Pirandella jest mowa o nim samym),
zwigzane z przekroczeniami metaleptycznymi i prowadzace do splotu fikgji z rze-
czywistoscia, odznacza si¢ komicznym potencjalem. Oto do uporzadkowanego
schematu obioru dzieta literackiego zostaje wprowadzony element destrukcyjny.
Czytelnik, otwierajac ksiazke, wie oczywiscie, ze obcuje z dzietem literackim
stanowiacym wyraz wyobrazni pisarza. To samo dotyczy teatru — widz, idac na
spektakl, zdaje sobie sprawe, ze dzielo, ktére jest wystawiane, to wytwor ima-
ginacji autora, odgrywany przez aktoréw na scenie (nic nie dzieje si¢ naprawde,
a jest jedynie odtwarzane przez aktoréw, nikt na scenie nie kocha naprawde, nikt
naprawde nie umiera, a stwarza sie tylko taka iluzje). Niemniej jednak, przyste-
pujac do lektury czy siadajac w fotelu na widowni, odbiorca ,,zawiesza niewiare”,
porzuca racjonalne rozumowanie i daje si¢ ponies¢ fikcji. Pirandello uniemozli-
wia beztroskie zanurzenie si¢ w iluzji rzeczywistosci, w fikcji (co zauwaza jedna
z postaci-widzéw w Ciascuno a suo modo); wywoluje zdystansowanie odbiorcy
wobec fikcji i ten ironiczny dystans odznacza si¢ komicznym potencjatem.

Autointertekstualne zabiegi metafikcyjne zmuszajg odbiorce do spostrzezenia
fikcyjnosci dziela (sg bowiem silnie nastawione na fikcyjnos¢), uswiadamiajac
mu, ze ma do czynienia z transpozycja rzeczywistosci za posrednictwem kon-
wencji literackich i teatralnych. Wiasnie te konwencje Pirandello przetamuje.
Komentarze, jak ten wygloszony przez jedng z postaci dramatu, ktéra siedzi
poéréd widowni: ,,czy kazda premiera Pirandella musi by¢ jak koniec $wiata?”
lub inny: ,A céz ja panu poradze, skoro z Francji nie dostajemy juz dobrych

3541, Adamski, Sztuka teatru wedle Pirandella..., s. 15.
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sztuk i zeszliSmy na to, ze musimy grac¢ sztuki Pirandella, ktére tylko nieliczni
rozumieja i ktére tak sg napisane, zeby nikt nie byl z nich zadowolony, ani akto-
rzy, ani krytycy, ani publiczno$¢?”, sa komiczne, stanowig bowiem zlamanie
konwencji komunikagcji literackiej — sztuka zostaje ironicznie ujawniona jako
dzielo autora. Niczym w powiesci Miguela de Cervantesa Przemyslny szlachcic Don
Kichot z Manczy®>®°, w ktérej nieustannie splata sie i miesza obiektywne z subiek-
tywnym, faktyczne z iluzja, fikcja z rzeczywistoscig, rzeczywisto$¢ czytelnika
z rzeczywisto$cig przedstawiona®>®. W pierwszej czesci ksiazki proboszcz i fry-
zjer trafiaja do biblioteki Don Kichota, gdzie okazuje sig, ze fryzjer mial okazje
czyta¢ dzielo Cervantesa pt. Galatea, zna osobiscie autora i niezbyt ceni sobie
jego tworczo$¢. Fryzjer jest jednoczesnie bohaterem utworu Cervantesa pt. Don
Kichot i czytelnikiem jego innej ksigzki. W drugiej czesci powiesci okazuje sie,
ze bohaterowie Don Kichota sa réwnocze$nie owego Don Kichota czytelnikami.
Wedlug Jorgego Luisa Borgesa nasuwa to skojarzenia z Szekspirem: w sce-
nariuszu Hamleta jest zawarty scenariusz przedstawienia pt. Hamlet. Zdaniem
argentynskiego pisarza w tym, ze Don Kichot jest czytelnikiem Don Kichota,
a Hamlet widzem Hamleta, najbardziej niepokoi, ze skoro postaci fikcyjne moga
by¢ czytelnikami badz widzami, to my, czytelnicy mozemy by¢ fikcyjni*>’. Ale —
dodajmy - ten niepokdj jest podszyty komizmem3>8.

Komiczne sensy drugiej odmiany intertekstulano$ci, nazywanej tutaj ,dra-
matyczng gra w teatr”, sa zwigzane ze stosunkiem Pirandella do ,,odgrywanych”
w jego sztukach konwencji — dramatu mieszczanskiego, szekspirowskiego, histo-
rycznego czy wreszcie komedii dell’arte — ktéry mozna by najogélniej okresli¢
jako metafikcyjny. Za sprawa intertekstualnosci gatunkowej manifestuje sie
Pirandellowska

tendencja ku metafikcji, ku nastawieniu na fikcyjno$¢ i uswiadamianiu czytelnikom tego,
ze mamy do czynienia po prostu z artefaktem, dzielem sztuki, a nie odzwierciedleniem
rzeczywistodci. A jesli odzwierciedleniem, to wlasnie za posrednictwem albo konwencji
literackich, albo struktur my$lenia, usytuowanych w jezyku, tradygji literackiej, kanonie
idei czy $wiadomosci zbiorowej®.

Pirandello przywotuje tradycyjne ujecia dramatyczne, by ujawni¢ ich ograni-
czenia, by przedrze¢ si¢ przez nie do ,,prawdy zycia”. Wedlug tworcy, jak pisze

355 M. de Cervantes, Przemyslny szlachcic Don Kichot z Manczy, t. 1-2, przel. A.L. Czerny,
Z. Czerny, PIW, Warszawa 1972 (tyt. oryg. El ingenioso Hidalgo don Quijote de la Mancha).

356 J.L. Borges, Czgsciowe magie Don Kichota, [w:] idem, Dalsze dociekania, przet. A. Sobol-
-Jurczykowski, Proszynski i S-ka, Warszawa 1999 (tyt. oryg. Magias parciales del Quijote).

357 Ibidem. Do zblizonych wnioskéw dochodzi Waugh (P Waugh, Metafiction...).

358 Podobny rodzaj komizmu obserwujemy w Slubie Witolda Gombrowicza, gdzie postaci
nieustannie co$ rezyserujg i odgrywaja. Inscenizacja jawi sie jako sita sprawcza i motor wyda-
rzen: to, co odgrywane, staje si¢ rzeczywistoscig.

359 Rozbieranie metafikcji..., s. 3. Cytowana wypowiedz Wojciecha Browarnego dotyczy
metafikcji w ogdle, wydaje sie jednak nadzwyczaj trafna w odniesieniu do postawy Pirandella,
wyrazanej miedzy innymi za posrednictwem intertekstualnosdci gatunkowe;j.



3.3. Ironia 97

Jozef Heistein, dobre pisanie musi , prezentowa¢ nows tres¢, na przekér starym
konwencjom”3%°. Pirandello przemienia konwencje dramatyczne, do ktérych
sie¢ odnosi, w trybiki autotematycznej gry w dramat i w teatr. Pisarz wpro-
wadza do swoich dziel elementy réznych konwencji dramatycznych, ale robi
to po bachtinowsku dwuglosowo, tak ze w jego wykonaniu jawig sie one jako
komiczne wykolejenie pewnego modelu literackiego. Pirandello, jak pisze
Joanna Ugniewska:

wbrew magicznym i naturalistyczno-imitacyjnym wyobrazeniom teatru, [...] odslania
mechanizm fikcji i umownosci teatralnego kodu. To juz nie rzeczywisto$¢ zostaje uka-
zana na scenie, lecz jedna z wielu mozliwoéci przedstawienia rzeczywistoéci. Teatr jawi
sie jako autorefleksja nad swa rolg posredniczaca wobec rzeczywisto$ci, a ostatecznie,
nad niemozliwodcia jej wyrazenia [...]%5L

Autotematyczna gra w dramat i teatr determinuje humoryzm w Pirandellowskim
rozumieniu: ,nieustanny kontrast miedzy «idealna» iluzja a jej «rzeczywistg»
realizacjg, umozliwiajacy pokazanie ludzi i przedmiotéw od strony niejako
«odwrotnej», zdeformowanych; wywoluje to zjawisko $miechu, niekiedy utoz-
samiane ze «$miechem przez tzy»”362,

3.3. Ironia

W dramatach Pirandella istotna struktura metafikcyjng jest tez ironia, ktéra
uobecnia sie w przedmowach i didaskaliach, w sposobie uksztaltowania swiata
przedstawionego, w kreacji postaci i ich wypowiedzi (ilustrujacych na przy-
kiad wypadanie z roli), a takze przez ujawnianie obecnosci nadawcy i jego
»ja” autorskiego, jak rowniez eksponowanie odbiorcy (na przyktad za pomocag
burzacych ,,czwarta $ciane” zwrotéw ad spectatores). Ironia w dramatach
Pirandella wigze sie bezpo$rednio z metateatralno$cig i groteskowos$cig. To
wlasnie te dwie cechy powoduja, ze pojawia sie ,, potrzeba nieustannej dysocja-
Gji, brania w cudzystéow ironiczny wszystkiego, co prezentowane”3%3, a ,,onto-
logiczna nierozstrzygalno$¢ ogarnia caly dramat”3%4. Za sprawa metateatral-
nosci, teatralizacji rzeczywisto$ci i groteski poteguje sie wrazenie sztucznos$ci
i fikcyjnosci $§wiata przedstawionego, wytwarza sie ironiczna dystancjalizacja
wobec rzeczywistosci przedstawionej, a dramat i kreacja literacka stajq sie gra
w stwarzanie i burzenie iluzji oraz fikcji, w zabawe konwencjami teatralnymi
i mimetycznymi. Ironia tego pokroju powoduje, ze wszystko przeksztalca sie

360 J. Heistein, Wstgp..., s. XXVIL

361 J. Ugniewska, Svevo i Pirandello..., s. 19-20.

362 J. Heistein, Historia literatury wloskiej..., s. 223.

363 K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnos¢, metadramatycznos¢, metatekstowosé..., s. 127. Autorka
formutuje te wnioski w odniesieniu do Kordiana Juliusza Stowackiego.

364 Ibidem.
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we wszechogarniajaca ,transcendentalng bufonerie”?®. Ironia jest w Pirandellow-
skich dramatach jednym z komponentéw metafikcji, ktére determinujg jej ko-
mizmotworczy potencjal.

3.3.1. Ironia narracyjna

Istotng odmiang ironii w sztukach Pirandella jest ironia narracyjna, ktéra reali-
zuje sie przez napiecia w obrebie réznych poziomdéw komunikacyjnych w dra-
macie i migedzy nimi. Chodzi tu o wystgpowanie i zasady funkcjonowania chwy-
téw, ktére powoduja rozbicie jednolitej struktury komunikacyjno-dramatycznej
(w powiesci odpowiadataby jej struktura narracyjna) i demaskuja iluzje $wiata
przedstawionego3®®. W dramatach wtoskiego pisarza jest odczuwalna obecnosé
»ja” autorskiego: w autorskich wstepach, didaskaliach i kwestiach postaci rzecz-
nikéw (animatoréw-rezonerdéw). Jednoczes$nie sile tego ,,ja” autorskiego ostabia
mnogo$¢ punktéw widzenia wyrazanych przez cudze glosy (glosy postaci)®¢’, ich
zmienno$¢ (wypadanie z roli) oraz $wiadomo$¢ fikcyjnosci postaci®®®. Wydaje
sie, ze w sztukach Pirandella mamy do czynienia z ironig rozumiang po schle-
glowsku jako ,,permanentna parabaza”3®. , Trzeba sobie wyobrazi¢, ze parabaza
moze wystapi¢ w kazdej chwili”37° — pisze Paul de Man w odniesieniu do ironii
tego rodzaju. I tak wiasnie jest w dramatach Pirandella: w kazdym momencie
kto$ moze nagle wyj$¢ zza parawanu, ujawni¢ swojg obecno$¢ i przemoéwic

365 Przypomnijmy tu fragment z Lyceum: ,Istniejg starozytne i nowoczesne wiersze,
ktére w caloéci i wszedzie oddychaja boska ironia. Zyje w nich prawdziwie transcendentalna
bufoneria. We wnetrzu — nastréj, ktéry nad wszystkim géruje i wznosi sie¢ nieskonczenie
ponad wszystko, co uwarunkowane, w tym takze ponad wlasna sztuke, cnote czy genialno$¢.
Na zewnatrz, w wykonaniu — maniera mimiczna zwyklego dobrego wloskiego buffo” (E Schle-
gel, Fragmenty, oprac., wstgpem i komentarzami opatrzyl M.P. Markowski, przet. C. Bartl,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2009, s. 14-15; tyt. oryg. , Lyceums™.
Fragmente). Zob. tez u Pirandella: ,,Io penso che la vita sia una molto triste buffoneria, poiché
abbiamo in noi, senza poter sapere né come né perché, né da chi, la necessita di ingannare
di continuo noi stessi con la spontanea creazione di una realta (una per ciascuno e non mai
la stessa per tutti) la quale di tratto in tratto si scopre vana e illusoria” (L. Pirandello, Lettera
autobiografica, [w:] idem, Saggi, poesie, scritti vari..., s. 1285-1288).

366 Zob. uwagi Piotra Laguny na temat ironii narracyjnej, Ironia jako postawa i jako wyraz...,
s. 64-67.

367 Zdaniem Pirandella to nie osobowo$¢ autora powinna wyziera¢ z dziet dramatycznych,
lecz rézne osobowosci poszczegdlnych prawdziwych postaci odzwierciedlanych w sztuce;
zatem najwazniejszym dazeniem autora winno by¢ uczynienie uniwersalng takiej postaci,
ktoéra — zanim stala si¢ czgscia sztuki — byta prawdziwa, wolna, niezalezna i obdarzona wlasng
osobowoscig (zob. E Nardi, Percorsi e strategie del comico..., s. 177).

368 Zob. podrozdziat 3.4.1.

369 Friedrich Schlegel nakre$la koncepcje ,permanentnej parabazy”, rozumianej jako
»Synonim ironii romantycznej oznaczajacy [...] zasade wychylania si¢ autora z kart tworzonego
dziela” (W. Szturc, Ironia romantyczna. Pojecie, granice i poetyka, PWN, Warszawa 1992, s. 166).

370 P de Man, O pojeciu ironii, [w:] idem, Ideologia estetyczna, przel. A. Przybystawski, stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2000, s. 274 (tyt. oryg. The Concept of Irony).
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do odbiorcy (widza, czytelnika), podobnie posta¢ moze znienacka co$ powie-
dzie¢ na stronie, wyzierajac zza maski aktora.

Sztuki Pirandella zawierajg obfitych rozmiaréw teksty poboczne, nie tylko
w formie saznistych didaskaliow ze szczegélowymi wytycznymi co do scenogra-
fii, wygladu i zachowania postaci, lecz takze — jak na przyklad w Sei personaggi
in cerca d’autore — przedmowe autorska, ktéra jest pierwszym bodZcem prowo-
kujacym postawe ironiczng wobec $wiata przedstawionego i demaskujacym
iluzje nieobecnosci podmiotu twoérczego®’! — oto nadawca (autor) zwraca sig
tu do odbiorcéw i oséb wystawiajacych jego sztuke w teatrze niejako ponad
fikcja swojego dzieta. Tekst poboczny (wstepy i didaskalia) jest niezwykle
obszerny i przybiera forme narracji epickiej, w ktérej komentuje sie i uzupel-
nia ,,obrazy dramatyczne”:

u Pirandella didaskalia nabieraja niebywalych rozmiaréw. To nie tylko opisy wnetrz,
fizycznego wygladu postaci i ich dzialan na scenie, ale obszerne interpretacje przed-
stawianych zjawisk. Wystarczy wspomnie¢ ilustracje , trzeciego planu” w didaskaliach
poprzedzajacych pierwsze intermezzo w sztuce Kazdy na swdj sposéb. W didaskaliach jest
réwniez miejsce na sceny ,,improwizowane”, opisane przez autora, ale niezawierajace
pelnego tekstu replik; tkwi w tym niewatpliwie tradycja komedii dell’arte3”2.

W kilkustronicowej przedmowie do Sei personaggi in cerca d’autore Pirandello
wypowiada sie w pierwszej osobie, przedstawia sie jako autor, jako sprawca
$wiata przedstawionego, wyklada interpretacje postaci, zdarzen i idei dramatu,
nieraz czyniac to autoironicznie: ,Myslalem sobie: «I tak juz przygnebilem moich
czytelnikow setkami nowel: dlaczego mialbym przygnebia¢ ich jeszcze opo-
wiadaniem smutnych przygdd tych szesciu nieszcze$nikow?»”373. Jednocze$nie
sugeruje na rézne sposoby, ze jego dramat i postaci zyja wlasnym zyciem37*:

Twory mego umyslu, tych szedcioro, zylo juz zyciem, ktére bylo ich wlasne, i juz nie
moje, zyciem, ktoérego im odméwié nie bylo juz w mojej mocy. Musze przyznaé, ze gdy
ja trwalem w postanowieniu wygnania ich z mego umystu, oni, prawie catkiem juz ode-
rwani od kanwy narracyjnej — postacie powiesci wyszly cudem ze stronic ksigzki, ktéra
je zawierala — zyli dalej na swoj rachunek; wybierali pewne pory dnia, by stawié sie
znéw przede mna w samotno$ci mej pracowni, i raz jeden, raz drugi, to znowu dwoje
naraz, przychodzili kusi¢ mnie, przedktada¢ mi te czy owa scen¢ do przedstawienia
lub opisania [...]37.

371 Na temat konwendji i iluzji nieobecnosci dramatopisarza w dziele pisze K. Ruta-Rut-
kowska, Dramatyczne gry w podmiot, ,Teksty Drugie” 1999, nr 1/2 (54/55), [s. 31-48], brak
numeracji w obrebie poszczegélnych stron.

372 J. Heistein, Wstgp..., s. LL

373 1. Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 6.

374 Watek postaci, ktére przychodza do autora, pojawia sie juz we wczesniejszej tworczo$ci
Pirandella, w noweli z 1911 roku pt. La tragedia di un personaggio, w ktérej narrator opowiada,
jak to zwykl przyjmowaé w swoich dzietach postaci ,,uciekinieréw” z powiesci innych autoréw.

375 L. Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 6. Zwraca uwage, ze prawie
identyczne stowa powtarza w dramacie Pasierbica: ,To prawda, ja takze kusilam go [autora —
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Z kolei niedialogowe wstepy do Ciascuno a suo modo (tytul wstepu: Premessa)
i Questa sera si recita a soggetto (tytul wstepu: Avvertenza) sa uksztaltowane
analogicznie do didaskaliéow: to uwagi dotyczace sposobu wystawienia sztuki
(na przyktad ze spektakl Ciascuno a suo modo powinien zacza¢ si¢ jeszcze przed
wejéciem do budynku teatru’’®, a takze jakie doktadnie informacje winien
zawiera¢ plakat sztuki Questa sera si recita a soggetto®’”). Najpierw we wstepach,
a potem — w dalszych cze$ciach dramatéw — w didaskaliach wyrazna jest auto-
ironiczna postawa autora (na przykiad w Ciascuno a suo modo, w didaskaliach
otwierajacych Primo Intermezzo Corale, posréd objasnien autora dotyczacych spo-
sobu wystawienia sztuki méwi sie o Pirandellu i jego ,irytujacych” sztukach,
w ktorych juz od pierwszego aktu, jak powszechnie wiadomo, dochodzi do spo-
réw i wasni)378. W tekscie pobocznym wybrzmiewa glos podmiotu, ktéry mozna
by poréwna¢ do epickiego narratora wszechwiedzacego. Jego wiedza odejmuje
odczucia publicznosci, w tym obecnych na sali krytykow teatralnych®”, udziela
on rowniez wskazéwek rezyserom®°. Podmiot wstepu w Ciascuno a suo modo,
narrator wszechwiedzacy, omawia zdarzenia poprzedzajace poczatek przedsta-
wienia na scenie, wprowadza nawet kwestie niektérych postaci, prezentuje ich
zachowanie (w czasie przyszlym)®®!, ttumaczy, czemu majg stuzy¢ wszystkie

N.B.] tyle razy, kiedy w tej swojej smutnej pracowni, w godzinie zmierzchu siedzial zagtebiony
w fotelu, nie mogac si¢ zdecydowac na zapalenie $wiatla, i pozwalal, Zeby mrok ogarnat pokdj
i zeby w tym mroku zaczely sie snu¢ nasze postacie, ktére przychodzily go kusi¢...” (ibidem,
s. 114). Przedstawiona w przedmowie historia ,oderwania si¢ postaci od kanwy narracyjnej”
iich ,wyjscia ze stronic ksiazki, ktéra je zawierala”, przypomina powstata 40 lat p6éZniej sztuke
Raymonda Queneau oddajacg ducha postmodernizmu Le vol D’Icare (1968), w ktérej — ku
zaskoczeniu czytelnika — postaci uciekaja z kart powiesci autorom i chcg zy¢ na wlasng reke
w rzeczywistosci pozaliterackiej (nalezacej jednak w istocie réwniez do fikcji dzieta Queneau).

376  La rappresentazione di questa commedia dovrebbe cominciare sulla strada o, piti pro-
priamente, sullo spiazzo davanti al teatro [...]” (L. Pirandello, Ciascuno a suo modo..., s. 129).

377 ,Lannunzio di questa commedia, cosi nei giornali, come nei manifesti, dev’essere
dato, senza il nome dell’autore [...]” (idem, Questa sera si recita a soggetto..., s. 251).

378 E ormai noto a tutti che ogni fin d’atto delle irritanti commedie di Pirandello debbano
avvenire discussioni e contrasti” (idem, Ciascuno a suo modo..., s. 182). W dalszej czesci
didaskaliéw otwierajacych Primo Intermezzo Corale czytamy: ,Facilmente si potrebbe recitare
a soggetto questo primo intermezzo corale, tanto ormai son noti e ripetuti i giudizii che
si danno indistintamente di tutte le commedie di questo autore: «celebrali», «paradossali»,
«oscure», «assurde», «inverosimili»” (ibidem, s. 183).

379 ,Lannunzio, nei giornali e nei manifesti, d’'un insolito spettacolo di recita a sog-
getto ha fatto nascere in tutti una grande curiosita. Solo i signori critici drammatici dei
giornali della citta non ne danno a vedere, perché credono di poter dire domani facilemnte
che pasticcio sara [...] privati d’ogni indicazione che li possa comodamente riportare a un
giudizio gia dato, temono di cadere in qualche contraddizione” (L. Pirandello, Questa sera si
recita a soggetto..., s. 253).

380 Puntualmente all’ora indicata per la rappresentazione, i lumi della sala si spengono
e si accende bassa ribalta sul palcoscenico” (ibidem).

381 Na przyklad: ,E andra avanti e indietro, col viso stravolto e il corpo tutt’un fremito,
finché tutti gli spettatori non saranno entrati nella sala” (L. Pirandello, Ciascuno a suo modo...,
s. 131).
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jego wyjasnienia®®2. Ujawnia sie w tych wstepach $wiadomos¢ sytuujaca sie
na zewngtrz $wiata przedstawionego, konstruujaca poziom ,,meta”, ktéra ,,ogarnia
nie tylko caloé¢ «dziania sie», ale i znaczenia przezen konstytuowane, ich kon-
teksty interpretacyjne itd.”*3. Podmiot didaskaliéw mozna utozsamia¢ z auto-
rem — zna on przeslanie sztuki, za posrednictwem didaskaliéw stara sie je jak
najjasniej wylozy¢ i podsunaé rezyserom sposob inscenizacji, ktoéry naswietli
zaprojektowane przez autora znaczenia. Podmiot didaskaliow jest zatem toz-
samy z podmiotem przedmowy i wybrzmiewa w nim glos autorski.

Istotnym Zrdédiem ironii sa w dramatach Pirandella rézne formy chwytu
wypadniecia z roli. W Sei personaggi in cerca d’autore wszystko jest przemieszane:
postaci fikcyjne odgrywaja same siebie na scenie, potem sa odgrywane przez
aktoréw, wdajac sie z nimi w dyskusje co do sposobu realizacji roli:

PASIERBICA

(zwracajgc sig do wszystkich rozkazujaco)

Trzeba przeciez zagra¢ te scene! Prosze, zaczynamy! [...]

do Ojca

Niech Pan zmieni glos i powie, jak kto$, kto przychodzi z zewnatrz: ,dzien dobry
panience...” [...]

OJCIEC
Dzien dobry panience

[...]

PIERWSZY AKTOR

Dzien dobry panience

(nasladuje ruchy Ojca, to znaczy zaglgdajac pod kapelusz Pierwszej aktorki, zupelnie inaczej niz
tamten, wyrazajqc najpierw zadowolenie, a potem obawe)

Ach!... Ale panienka... chyba nie pierwszy raz tu przychodzi, mam nadzieje?

OJCIEC
(Poprawiajgc mimo wolt)
Nie: ,mam nadzieje”, tylko ,prawda”, , prawda?”

DYREKTOR
Méwi ,,prawda” w formie pytania.

PIERWSZY AKTOR
(Wskazujgc na Suflera)
Ja uslyszatem: ,,mam nadzieje” 3.

382 Tutto questo sopra servira a spiegare al pubblico perché sui manifesti di questa sera
la Direzione del teatro ha stimato prudente fare opporre il seguente: «Nota bene. Non & pos-
sible precisare il numero degli atti di questa commedia, se saranno due o tre, per i probabili
incidenti che forse impediranno l'intera rappresentazione»” (ibidem).

383 Zob. K. Ruta-Rutkowska, Dramatyczne gry w podmiot..., brak numeracji stron. Wydaje
sig, ze dla uzyskania pelnego efektu i wybrzmienia wszystkich pozioméw komunikacyjnych
wstepy autorskie powinny by¢ odczytane na gltos podczas przedstawienia.

384 L. Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 93-94.
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Podobnie realizuje si¢ ironia wypadniecia z roli w pozostatlych dwdch sztukach
z trylogii ,teatru w teatrze”: z jednej strony roztam miedzy postaciami a ich
dublerami na scenie, z drugiej aktorzy wychodzacy z roli i komentujacy wlas-
ng gre lub czynigcy demaskujace ja uwagi na stronie®®. W Questa sera si recita
a soggetto wchodzenie i wychodzenie z rdl jest na tyle skomplikowane, zZe autor
wskazuje w didaskaliach, czy posta¢ odzywa sie jako aktor, czy jako improwizo-
wana przezen na scenie posta¢ z noweli Pirandella, a nawet — czy dana postaé
zwraca sie do drugiej persony jako aktora, czy jako do postaci ze sztuki3®.
Réwniez bohaterowie odgrywajacy farse przed Henrykiem IV, jak i on sam,
wchodzg w role i wychodza z nich, wypowiadajq si¢ na przemian gtosem odgry-
wanych przez siebie postaci i swoim wlasnym. O zmianie roli dowiadujemy sie
takze z didaskalioéw, ktére donosza na przyklad, ze posta¢ ,,zmienia nagle gtos
i méwi jak kto$, kto chytrze wraca do swojej roli”*%’, Ze postaci wzajemnie pod-
powiadaja sobie role, gesty, kwestie do odegrania: ,chytkiem daje doktorowi
znaki porozumiewawcze, aby co$ raz mu odpowiedzial”3% albo robig czy méwia
co$, ,,aby pozosta¢ w swej roli”**°, wreszcie z wiekszym lub mniejszym sukcesem
przebieraja sie za postaci do odegrania: , MARGRABINA widzgc Belcrediego, wybu-
cha smiechem O Boze! Co pan z siebie zrobit! Wyglada pan jak stru$ przebrany
za mnicha!”3%. Swiat przedstawiony ujawnia sie jako fikcja — w didaskaliach
otwierajacych pierwszy akt sztuki czytamy: ,,w chwili podnoszenia kurtyny dwaj
Sluzacy zrywaja si¢ jakby zaskoczeni z cokotu, na ktérym lezeli, i ustawiaja sie

385 LA SIGNORA IGNAZIA

Cerca, cerca in una delle tasche di quel soprabito, e guarda quello che ci trovi!
Piano alle ragazze: (Bisogna ajutarla a fare la scena, adesso; siamo alla fine!)” (idem, Questa
sera si recita a soggetto..., s. 379).

Lub:

,NENE (piano, al’ATTRICE CARATTERISTA)

(Risponde lei?)

LCATTRICE CARATTERISTA

(Ma no, dica... Che storie!)” (ibidem).

38 VERRI

(a Mommina, come prima Attrice, uscendo spontaneamente dalla sua parte, con la stizza del Primo
Attore tirato a dire quello che non vuole)

Benissimo ¢ contenta?

MOMMINA

(da Prima Attrice, sconcertata)

Di che?

VERRI

(come sopra)

D’aver detto quello che non doveva! Che c’entrava quest’incolparsi, cosi all’ultimo.
MOMMINA

(c. s.) M’é venuto spontaneo” (ibidem, s. 336-337).

387 L. Pirandello, Henryk IV..., s. 180.

388 Tbidem, s. 185.

389 Tbidem, s. 181.

390 Ibidem, s. 177.
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jak dwa posagi u stép tronu, po jego obu bokach; w rekach trzymajg hala-
bardy”3°!. Stuzacy, odgrywajac przed Henrykiem IV tajnych radcéw, na pod-
noszacy sie kurtyne reaguja tak, jakby odgrywali co$ (fikcje) réwniez wobec
widzéw przedstawienia. Obnazenie fikcji realizuje si¢ w tym dramacie takze
przez wprowadzenie tableau vivant — postaci pozuja i ustawiajg sie¢ wlasnie
w ,zywe obrazy”: stuzacy ,,ustawiaja sie jak dwa posagi u stop tronu, po jego
obu bokach”3%?, drugi stuzacy ,,zmienia poze, oddycha z ulgg i idzie wyciagnaé
sie znowu na cokole”3%3,

Wreszcie w I giganti della montagna bohaterowie wchodza w swoje role i wy-
chodzg z nich w Basni o zamienionym dziecku. Na przykiad Hrabina zaczyna ni
stad, ni zowad odgrywa¢ fragmenty z Bashi. Posta¢ ta ma bardzo osobisty sto-
sunek do przedstawienia i wlasnej w nim roli:

ILZA (po chwili, unosi sig i siada, zaczyna mowic z najglebszym wzruszeniem)
Stuchajcie basni nowe;j,

Lecz jesli chcecie stuchaé —

Uwierzcie.

[...]
(w tym miejscu, jakby na dany znak, Hrabia, Chrom, wszyscy, cata trupa Hrabiny wybucha ché-
ralnym Smiechem o najrozmaitszych tonach, lecz zawsze jednako szyderczym [...])

KOTRON (zaskoczony)
Alez... to jest przedstawienie! Wy gracie!

MALY LORD
Cos$ takiego!

MARA-MARA
Dajg spektakl. Graja®*.

Ironia narracyjna wytwarza efekt obcodci. Nie tylko dlatego, ze wiaze si¢ ze
zburzeniem iluzji scenicznej, ale takze dlatego, ze wprowadza zewnetrzny
punkt widzenia — perspektywe ,ja” organizujacego calo$¢ tekstu®*°. Co ciekawe,
trzy podmioty zwigzane z autorska $wiadomoscia (animatorzy-rezonerzy, pod-
miot didaskaliéw, podmiot autorskich wstepéw) nie dysponujg jednakowymi
kompetencjami — wszystkie majg rysy autorskie, ale dzialaja w réznych zakre-
sach (na przykliad rzecznik jest wyrazicielem $wiatopogladu autora, ale nie
panuje nad didaskaliami). W sztukach Pirandella obszary, w ktérych ujawnia
sie $wiadomo$¢ autorska, przynosza interpretacje ,,dziania sie” oraz obrazuja
stosunek autora do uruchamianych konwencji literackich, a takze — do siebie

391 Ibidem, s. 133.

392 Tbidem.

393 Ibidem, s. 134.

394 1., Pirandello, Giganci z gor..., s. 178.

395 Zob. K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnos¢, metadramatycznos¢, metatekstowosc..., s. 113-138.
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samego i wlasnej twdrczosci (autoironiczna postawa Pirandella). Ironia narracyjna
powoduje obnazenie fikcyjnego statusu dziela i wytwarza komiczne napiecia:
ciagle naruszania i przeniesienia miedzy rozmaitymi poziomami komunikacji
i r6znymi poziomami rzeczywistosci wytwarzaja niepokéj oraz efekty komiczne.

3.3.2. Ironia groteski

Jezeli teatr jest lustrem [...], lustrem, w ktérym
mamy sie przegladaé, odnajdywa¢ i rozpozna-
wac siebie, to racje ma Pirandello: lustro nie
odbija naszej prawdziwej twarzy, tylko znierucho-
mialy, $mieszny, a zarazem okropny jaki$ grymas.
Swiadomy siebie teatr moze by¢ tylko groteska,
forma humoru stanowigcego artystyczny wyraz
auto$wiadomosci, pelna, nieuleczalng sprzecz-
no$¢, nieustanna ambiwalencje $miechu i lez,
komizmu i tragizmu, kpiny i powagi3*.

Druga odmiana ironii w dramatach Pirandella wiaze sie z groteska®®’. Groteska
realizuje sie w jego sztukach przede wszystkim za sprawa wprowadzenia do nich
plaszczyzny metateatralnej. Ironia groteski u wioskiego dramaturga taczy sie
z tym, ze z jednej strony rzeczywisto$ci odtwarzane w ramach plaszczyzny meta-
teatralnej zostaja oderwane od swoich pierwotnych ,rzeczywistych” motywacji,
kontekstow, logiki i przenosza si¢ do ,,nierzeczywistego wymiaru” sceny, odgrywa-
jac sie w tym sensie niejako w prozni, z drugiej za$ dochodzi jednak do jakiego$
odwzorowania rzeczywisto$ci, mimo jej znieksztalcenia, umownosci i obnazenia
jako rzeczywisto$ci odtworzonej, kreowanej**®. We wszystkich rozpatrywanych
dramatach Pirandella obserwujemy w gruncie rzeczy podobny mechanizm ironii
groteski opartej na nieustannej grze ambiwalencji i rozumianej jako ,,ironiczny
efekt wzglednosci, niepochwytnosci istoty zjawisk”3%?, dystansu wobec fikcji
$wiata przedstawionego. Proby zagrania, odtworzenia na scenie rzeczywistych
dramatéw powoduja obrocenie utworu w podszyta gtebokim tragizmem bta-
zenade. Na tej zasadzie obfitujgce w dramatyczne zwroty akcji dzieje szesciu
postaci w Sei personaggi in cerca d’autore, historia bohateréw tragicznego w skut-
kach skandalu towarzyskiego w Ciascuno a suo modo, wreszcie fatalne losy kobiety
dreczonej przez chorobliwie zazdrosnego meza w Questa sera si recita a soggetto,
oderwane od rzeczywistych motywacji i przeniesione niejako w préznie rzeczy-
wistosci sceny, jawig sie jako groteskowe i komedianckie. Groteskowo$¢ szesciu
postaci, jak konstatuje Adamski, polega w istocie na tym, ze

396 . Adamski, Sztuka teatru wedle Pirandella..., s. 14-15.

397 Interpretacje dziet teatralnych Pirandella w kategoriach teatru groteski proponuje
miedzy innymi Adamski (ibidem, s. 5-27).

398 Zob. uwagi Laguny na temat ironii groteski, Ironia jako postawa i jako wyraz..., s. 76-78.

399 Ibidem, s. 77.
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postacie starajace sie przedstawi¢ na scenie jak najpowazniej siebie same stajq sie kabo-
tynami i btaznami, a ich przezycia, odczuwane przez nie same jako tragedia, zamieniajg
sie w farse. Wiecej jednak: kiedy zadanie przejmujg aktorzy, okazuje sie, ze granie nie
siebie, lecz postaci z zycia podpatrzonej — przy caltym wysitku, aby by¢ wiernym swo-
jej obserwacji, $cistym i dokltadnym w jej oddaniu — prowadzi do falszu. Aktor, ktéry
chce pokaza¢ postaé taka, jaka ona jest, pokazuje kogo$ innego, zawsze kogo$ innego.
Tak wiec i wowczas, kiedy postaci graja siebie, i wowczas, kiedy aktorzy graja postaci,
zawsze wszyscy oni graja kogo$ innego, kogo$ trzeciego jeszcze?®.

Analogiczny mechanizm groteski zwigzanej z metateatralnoscia obserwujemy
w Ciascuno a suo modo i Questa sera si recita a soggetto. Z kolei w Enrico IV ironia
groteski laczy sie z tym, zZe rzeczywisto$¢ odgrywana przez postaci w ramach
plaszczyzny metateatralnej (fikcja odgrywana przed Henrykiem IV przez osoby
z jego otoczenia) jest w istocie , tylko znieruchomiatym, $miesznym, a zarazem
okropnym jakim$ grymasem”“°l. Podobnie zreszta jak to dzieje sie w I giganti
della montagna. Tutaj aktorzy z trupy wedrownej trafiaja do $wiata poza $wiatem,
do zaswiatéw wladciwie, do przestrzeni urojonej, przypominajacej nieco — jak
zauwaza Jan Blonski — fantastyke Federica Felliniego*®?, gdzie w nocy ozywaja
sny. Postaci spotykaja si¢ w rownoleglym $wiecie snu, podczas gdy ich ciala $pia
w sypialniach: ,,CHROM Ja takze znalaztem swoje cialo — tam, w pokoju, $pigce
jak susel. Obudzilismy sie na zewnatrz naszych cial! [...]”*%, ,CHROM Moje
cialo chrapie! Szcze$liwe jak $winia. Brzuchem do goéry! [...]”*, ,Moje $pi
z otwartg gebg”4%>. Granica miedzy snem a rzeczywisto$cig zostaje jednak jesz-
cze bardziej nadszarpnieta, gdy postaci dochodzg do wniosku, Ze jedna z nich
(Drobny) powiesita sie rzeczywiscie na drzewie za patacykiem: ,SLIMAK Jak
to $pi? Patrzcie! Powiesit si¢ naprawde!”4%. Kotron, animator-rezoner, wyprowa-
dza ich jednakze z btedu: ,Za patacykiem nie ma ani jednego drzewa”*"’,  Taki
juz jest nasz patacyk. Co noc wytwarza muzyke i sny”*%. Groteskowy okazuje
sie tu niepokdj o granice snu i rzeczywistosci, ktory determinuje postawe iro-
nicznego dystansu wobec fikcji $wiata przedstawionego.

Pirandello, jak odnotowuje Adamski, ,wySmiewa si¢ z ludzi i z samego sie-
bie, ze sztuki, z teatru i z tego przedstawienia, ktére sam proponuje. I wlasnie
tym sposobem dotrze¢ chce do jakiej$ prawdy o $wiecie i czlowieku, prawdy
na serio, prawdy powaznej, moze tragicznej. [...] Taka ambiwalencja (a moze
i dwuznaczno$¢) charakteryzuje caly europejski teatr groteski lat dwudziestych,

400 1 Adamski, Sztuka teatru wedle Pirandella..., s. 18.

401 Tbidem, s. 15.

402 Zob. J. Btonski, Pirandello. , Zamienione dziecko”, ,Dialog” 1967, nr 6, s. 83-91.
403 1, Pirandello, Giganci z gor..., s. 224.

404 Ibidem.

405 Tbidem.

406 Ibidem, s. 225.

407 Ibidem, s. 226.

408 Tbidem.
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ktérego Pirandello jest twérca”%”. Rozpatrywane przeze mnie dramaty mozna
by okre§li¢ tragifarsami utrzymanymi w duchu groteski i absurdu*!°. Obrécenie
tragizmu (na przyklad tragicznych loséw i potozen, w ktérych znajdujg sie
postaci) w farse realizuje sie za sprawg obnazenia mechanizméw i konwencji
przedstawiania (groteskowos¢ wytwarza w dzielach Pirandella ironiczny dystans
wobec $wiata przedstawionego i aktu przedstawiania). Mechanizmem spraw-
czym farsy jest tu zatem metafikcja.

3.4. Postaci metafikcyjne

W dramatach Pirandella metafikcyjno$¢ postaci jest zasadniczo zwigzana z plasz-
czyzng metateatralng, ktérej gtéwnymi wyznacznikami®!! sg: podzial oséb
dramatu na postaci-aktoréw, postaci-widzow i postaci wyposazone w $wia-
domos$¢ wlasnego fikcyjnego statusu; wyodrebnienie przestrzeni wewnetrznej
i zewnetrznej; rozdzwigki miedzy postacig a odgrywana przez nig rola, miedzy
postacia a odtwarzajacym jg aktorem*!?, miedzy postacia a jej maskami*!?; , uka-
zanie obiegu komunikacyjnego scena-widz (zwroty do publiczno$ci, parabaza,
prolog)”#!* oraz ,dyskursywizacja problematyki teatralnej w wypowiedziach
postaci”#1>. Komizm Pirandellowskich postaci metafikcyjnych rodzi sie z tego,
ze plaszczyzny fikcyjna (pierwszego stopnia) i metateatralna (drugiego stopnia)
splataja si¢, a postaci przedzieraja si¢ z jednego poziomu na drugi. Komizm
postaci metafikcyjnych wigze sie wiec tu $cisle z napieciami miedzy plaszczyzng
fikcyjna i — dekonstruujaca ja nieustannie — metateatralna, w ktéra nieraz jest

409 7, Adamski, Sztuka teatru wedle Pirandella..., s. 14.

410 J6zef Heistein zauwaza, ze ,wiele zabiegdw zastosowanych przez Pirandella mozna
znalez¢ przede wszystkim w dzietach zaliczanych do tzw. teatru absurdu” (J. Heistein, Wstgp...,
s. LXX). Na to, ze ,podstawy ideowe teatru Pirandella sa niemal identyczne z tymi, ktére
zwyklo si¢ przyjmowa¢ jako ideowe Zrddla nie tylko tzw. teatru absurdu, ale duzej czesci
wspolczesnej literatury zafascynowanej egzystencjalizmem w roéznych jego odmianach”, zwraca
uwage Wilam Horzyca (zob. W. Horzyca, Poeta zywej maski [tekst zamieszczony w programie
teatralnym], Teatr Polski, Teatr Nowy w Poznaniu, Teatr Narodowy w Warszawie; przedruk
w: idem, O dramacie, wstep J. Iwaszkiewicz, wyb. L. Kuchtéwna, K. Puzyna, Wydawnictwa Arty-
styczne i Filmowe, Warszawa 1969, s. 189-193; tu przytaczam za J. Heistein, Wstgp..., s. LXXI).

411 Odwotuje sie tu ogolnie do wyznacznikéw metateatralnosci wyliczonych przez Kry-
styne Rute-Rutkowska, ale doprecyzowuje je pod katem przejawéw metateatralnosci w pieciu
omawianych dramatach Pirandella. Zob. K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnos¢, metadramatycznos¢,
metatekstowosC. .., zwlaszcza s. 114-117.

412 We wszystkich trzech [sztukach zaliczanych do trylogii metateatralnej — N.B.] wyste-
puje [...] éw znamienny dla ich paradoksalnej problematyki falsz czy mistyfikacja: i postacie
rzeczywiste, i postacie fikcyjne, i te z zycia, i te z literatury, i publiczno$¢, i rezyser, i aktorzy —
wszystko to jest oczywiscie zagrane [...]” (J. Adamski, Sztuka teatru wedle Pirandella..., s. 10-11).

413 Maski sa tu zwigzane nie tylko z odgrywanymi przez postaci rolami, ale tez z réznymi
aspektami ich osobowosci, ich ,ja”.

414 K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnosé, metadramatycznos¢, metatekstowosé..., s. 116.

415 Ibidem.
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réwniez wiaczany trzeci plan, obejmujacy publiczno$é*!®. Napiecia te narzucaja
odbiorcy dystancjalizacje wobec prezentowanego $wiata, a to za sprawa ciaglej
deziluzji i sugerowania mu fikcyjnosci, iluzorycznosci i wzglednosci jako glow-
nych cech jego i operujacych w nim postaci*!”.

W sztukach wloskiego pisarza ujawnia sie na rézne sposoby fikcyjny status
postaci. Przy czym nalezy przez to rozumie¢ nie tylko fikcyjno$¢ sensu stricto
literacka, lecz takze szerzej: to, co jest wymyslone, udawane i istnieje jedynie
pozornie, to, co zwiazane z — postugujac si¢ sformulowaniem Pirandella - ,,rze-
czywisto$ciami kreowanymi”4'8. Postaci pieciu rozpatrywanych tu dramatéw
zastanawiajq si¢ nad wlasnym istnieniem (autorefleksja), wchodza w role rezy-
ser6w i alter ego podmiotu twoérczego, w ich kwestiach zawarte sg liczne przy-
klady dyskursywizacji problematyki teatralnej — demaskuja one w ten sposéb
przed odbiorcg wlasng fikcyjnos¢, iluzorycznos$é, umownosé, niewiarygodnosé
i nieautentycznoé¢. Postaci przemieszczajg sie miedzy poziomami rzeczywisto-
$ci i fikcji (miedzy Swiatem diegetycznym i ekstradiegetycznym), aktualizujac
gre z ramg artystycznej prezentacji. Co ciekawe, wérdd Pirandellowskich per-
son mozna wyrdzni¢ nie tylko takie, ktore przedstawiajg sie jako fikcyjne, ale
tez takie, ktére finguja w obrebie Swiata przedstawionego (a wiec fikcyjnego)
swojg autentyczno$¢. Ryséw metafikcyjnych przydaje postaciom réwniez to,
ze nie zostaja one nigdy obdarowane kompletna i stala charakterystyka*!?, prze-
ciwnie — ukazuje sie je fragmentarycznie, a ich tozsamos¢ zastepuja maski*?°,

416 Zob. uwagi Heisteina na temat trzeciego planu w dramatach Pirandella: J. Heistein,
Wstep..., s. XLV-XLIX.

417 Refleksja, ktérg Pirandello prezentuje w swojej tworczoéci dramatycznej (i nie tylko),
prowadzi nas do iscie postmodernistycznych wnioskéw, jakoby poznanie faktéow bylo nieosia-
galne, a mozliwe pozostawalo jedynie dotarcie do ich subiektywnych i zmiennych interpretacji.

418 Problematyka granic fikcji i rzeczywisto$ci w dramatach Pirandella jest rowniez poruszana
przez eksplorowanie snu, urojenia, iluzji oraz jednostkowych subiektywnych wyobrazen i sadéw.

419 Wiaze sie to z Pirandellowskim widzeniem osobowo$ci czlowieka i ze swoista plynnoscia
jako cecha konstrukgji i tozsamosci postaci, a takze z wlasciwoscia $wiata przedstawionego.
Wedtlug Pirandella gtéwne cechy ludzkiej osobowosci to ptynno$¢, niestatosé, zmiennosé: ,,Dla
nas samych jeste$my czyms$ innym, a w §wiadomosci otoczenia nasza osobowos¢ ksztaltuje si¢
w najrozmaitszy sposob, nigdy nie jest jednoznaczna. Jeszcze bardziej komplikuje polozenie
jednostki fakt, ze musi ona czesto rezygnowac z tkwiacych w jej §wiadomosci wlasnych cech
osobowosci, przybiera¢ maske pozorujacg inng osobowos¢” (J. Heistein, Wstgp..., s. XVI).
Heistein dodaje, ze ,posta¢ nie jawi si¢ nam nigdy jako pelna, a kolejne sekwencje nie
dostarczajg ciagle nowych cech dla uzupelnienia charakterystyki. Wprost przeciwnie, autor
zdaje si¢ czyni¢ wszystko, by okreslenie postaci skomplikowaé i uniemozliwi¢ jakakolwiek
jednoznaczng jej interpretacje, gléwnie dzigki przedstawianiu réznych wizji tej samej postaci.
[...] Otrzymujemy o nich dane fragmentaryczne, czesto sprzeczne, przy czym sprzecznosci te
zachodzg zaréwno miedzy postaciami «dramatéw wlasciwychv, jak i w ich ocenie dokonywanej
przez postaci z planéw rzeczywistosci [...]” (J. Heistein, Wstgp..., s. XLIII-XLIV).

420 Na przyktad w Ciascuno a suo modo jedna z aktorek (La Prima) méwi: ,E come sono?
Non lo so pit! Ti giuro che non lo so pit! Tutto mobile, labile, senza peso. Mi volto di qua,
di 1a, rido; m’apparto in un angolo per piangere. Che smania! Che angoscia! E continua-
mente mi nascondo la faccia davanti a me stessa, tanto mi vergogno a vedermi cambiare”
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ktére zmieniajg si¢ pod wplywem innych postaci, uwag rezysera, okolicznosci,
rzadziej wlasnej woli*?!. Pirandellowskim bohaterom daleko do postaci, jakimi
chcialtby je widzie¢ teatr naturalistyczny (cho¢by dlatego, ze nagminnie burza
zuchwale ,,czwartg $ciane”). Metafikcja w rekach Pirandella staje si¢ narzedziem
dekonstrukgji i rozebrania postaci z masek*?? (takze tych determinujacych ich
przynalezno$¢ do fikcji dramatycznej), uwolnienia ich od presji spotecznej i oby-
czajowej, jak réwniez od presji tradycji dramatycznych i teatralnych.

3.4.1. Swiadomo$¢ fikcyjnosci

Postaci pieciu rozpatrywanych dramatéw na roézne sposoby ujawniaja wlasng
fikcyjnos¢ i iluzorycznosé¢ (jawia sie jako konstrukty zmienne, nieraz o watpli-
wym statusie ontologicznym)*%3, czyniac z nich przedmiot swoich refleks;ji***.

(L. Pirandello, Ciascuno a suo modo..., s. 140-141). O zagadnieniu maski w tworczosci Piran-
della pisze na przyklad Heistein: ,W wielu sytuacjach cztowiek postepuje nie wedlug znanych
wyznacznikow dzialania, ale czasami niejako na przekér tym wyznacznikom. Innymi stowy,
w zalezno$ci od sytuacji cztowiek przybiera rézne maski — podobnie jak czyni to aktor grajacy
na scenie rézne postaci [...]. Wedlug wloskiego dramaturga to nie aktor wciela sie w postac,
a posta¢ sama wciela si¢ w rézne maski, czgsto §wiadomie [...]. Przybieranie masek naste-
puje pod wplywem bodzcéw zewnetrznych, gdy zmuszaja do tego «normy» — nacisk opinii,
prawa nieliczace si¢ z faktycznymi dazeniami jednostki; czasami jednak przyjmuje sie maske
z wewnetrznych pobudek, gdy posta¢ nie czuje si¢ na silach, by przybra¢ maske odpowiednig
do sytuacji. Niekiedy bywa tak, ze posta¢ przybiera rézne maski niewiadomie, ale wtedy
mamy najczesciej do czynienia z objawami patologicznymi” (J. Heistein, Wstep..., s. XXXIV).

421 W dramacie I giganti della montagna okazuje sie, ze przybierane przez postaci maski
ujawniaja w istocie ich prawdziwe ,ja”, elementy ich natury, ktére same przed sobg skrywaly,
wypierajac je ze $wiadomosci.

422 Tytut zbioru dramatéw Pirandella to Nagie maski (tyt. oryg. Maschere nude). Paradoksalnie
rozebranie postaci z maski oznacza u tego twoércy de facto przyjecie przez nia takiej maski (lub
masek), ktora oddaje jaki$ aspekt jej prawdziwego ,ja”. Jak twierdzi Kotron, animator-rezoner
z [ giganti della montagna, wybiera si¢ maske i kostium, ktére sg dla danej osoby najodpo-
wiedniejsze, ktére wyrazajg prawdzie ,ja”, spychane do pod$wiadomosci. Podobnie dzieje sie
w Enrico IV, jak méwi tytulowa postaé: ,nieswiadomie przywdziewamy maske takich, jakimi
nam si¢ wydaje, ze jesteémy” (L. Pirandello, Henryk IV..., s. 239).

423 Watpliwy status ontologiczny postaci jest zwigzany miedzy innymi z ich przemieszcza-
niem si¢ migdzy poziomami fikgji i z wystgpowaniem w dramatach plaszczyzny metateatralnej,
a w dramacie I giganti della montagna z kreacja postaci Cebulastych jako istot z pogranicza
basni i rzeczywistosci (po spisie osdb czytamy: ,czas i miejsce nieokreslone: na granicy basni
i rzeczywisto$ci” - idem, Giganci z gér..., s. 168).

424 Postaci same ,stawiaja sprawe swojego istnienia — kwestie fikcji i rzeczywistodci,
prawdy i sztuki. To one same poddaja krytycznej analizie pojecia osobowosci i stawiajg znak
zapytania nad jej tozsamo$cig, a tym samym nad jej rzeczywistoscia. To one same poddajg
watpieniu pojecie sztuki, jego odbicia rzeczywistosci jako prawdy. To one same — zonglujac
w toku sporéw terminami takimi jak fikcja, iluzja, prawda, urojenie, prawdopodobienstwo —
ukazujg zawilo§¢ problematyki, ktorg roztrzasaja. I jej paradoksalnosé: to, co uznajemy za rze-
czywisto$¢, bywa fikcja, a to, co traktujemy jako fikcje, bywa bardziej rzeczywiste, niz by$my
chcieli; prawdopodobienstwo bywa klamstwem, nieprawdopodobny za$ absurd — prawda.
A teatr jest szczegolnie paradoksalnym zjawiskiem: jego racja bytu jest dawanie Zycia postaciom
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Swiadomo$¢ fikcyjnosci jest zasadniczo zwiazana ze $wiadomoscia gry i udawa-
nia, ktéra uzewnetrznia si¢ jako wyrazny rozdzwiek miedzy postacia a jej rola,
ciagte wychodzenie postaci z roli i jej wychylanie si¢ zza maski. Wyrdzniajg si¢
na tym tle postaci z Sei personaggi in cerca d’autore, ktére dodatkowo expressis
verbis przedstawiaja si¢ jako fikcyjne.

3.4.1.1. Rozdzwiek miedzy postacig a aktorem, postacia a rola,
postacia a kukla

W trylogii ,teatru w teatrze” fikcyjnos$¢ postaci ujawnia sie przez nieustanne
eksponowanie na rézne sposoby rozdzwieku miedzy postaciami a odgrywajacymi
ich role aktorami*?>. W dramatach tych plaszczyzna fikcyjna zostaje zdublowana
na plaszczyznie metateatralnej, ale jest to jej odbicie w krzywym zwierciadle (albo-
wiem plaszczyzna metateatralna wcigz ujawnia swoje relacje z tq fikcyjng i jawi
sie jako metateatralna wtasnie). To, ze postaci wiedza, iz s3 odtwarzane (i inge-
ruja w sposéb wilasnego przedstawienia) powoduje obnazenie iluzji. Nie tylko
uwidacznia sie opowiadana historia, ale tez sa ujawniane mechanizmy jej
odzwierciedlenia na scenie. Giéwnym sposobem zwrdcenia uwagi na status
i funkcjonowanie postaci jest wiec dysonans miedzy postacig a odgrywajacym
ja aktorem (szczegdlnie akcentuje sie wtasnie jej ,granie”). Tytulowych szesé
postaci wyraznie sygnalizuje rozdzwigk miedzy nimi a odgrywajacymi ich akto-
rami, miedzy ,,przezytym” przez nie dramatem a jego odtworzeniem na scenie:
zwierciadlo teatru ,oddaje nas w jakim$ grymasie, w ktérym sami nie mozemy
sie rozpozna¢”#?%. Niekiedy postaci fikcyjne wcielajg sie niejako w role rezysera,
pouczajac aktoréw i dyrektora odnosnie do najwlasciwszego sposobu ich ode-
grania na scenie*?”: ,,PASIERBICA Niech pan zmieni glos i powie, jak kto$, kto

urojonym, sensem jego sztuki jest fikcje przemienia¢ w rzeczywisto$¢ — sceniczng, wigc
udana, sklamana, aby tym bardziej mogla odstoni¢ si¢ prawda” (J. Adamski, Sztuka teatru
wedle Pirandella..., s. 11). Wnioski te Adamski formuluje w kontekscie Sei personaggi in cerca
d’autore, sg one jednak w najwyzszym stopniu adekwatne réwniez w odniesieniu do pozo-
stalych rozpatrywanych tu sztuk Pirandella. Nic nie jest w tych utworach pewne, zaczynajac
od statusu ontologicznego postaci.

425 W odniesieniu do Ciascuno a suo modo Mary Ann Frese Witt pisze az o pieciu poziomach
rzeczywistosci: 1. ,stage setting where the inner play takes place, a contemporary salon in the
ancient palace of a nobleman”; 2. ,the stage as a stage with actors, director and other theater
personnel”; 3. ,the audience in the theater, including a planted man and woman who protest
that their intimate drama is being played on the stage”; 4. ,the lobby of the theatre, in which
fake audience members, theater critics and ushers intermingle with the real audience and
discuss the play”; 5. ,the street in front of the theater”. Natomiast dla Questa sera si recita
a soggetto badaczka wylicza trzy gléwne poziomy komunikacyjne: 1. ,actors in roles (inner play
following the novel Leonora addio!)”; 2. ,actors out of roles, dialog with Hinkfuss”; 3. ,Hinkfuss
in dialog with fake and real audience” (M.A. Frese Witt, La Commedia da Fare..., s. 99, 107).

426 1., Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 124.

427 Trudno dziwi¢ sie, ze Dyrektor buntuje sie na samowole postaci: ,No patrzcie! Ktdz
ostatecznie rezyseruje — pani czy ja?” (ibidem, s. 87).
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przychodzi z zewnatrz: «Dzieni dobry panience...»”*?%. Z kolei Ojciec w jednej
ze scen moéwi do wcielajacego sie wen aktora: ,,Ot6z mysle, ze nawet gdyby
on cala swojg wola i calym swoim talentem usilowal wzy¢ sie we mnie...”*.
Nieraz tez sze$¢ postaci wdaje sie ze soba w dyskusje nad rzeczywistym prze-
biegiem ich wspélnego dramatu. Takie zachowanie bohateréw i ich swobodne
przemieszczanie sie miedzy ich , prawdziwym” dramatem a jego odtworzeniem
na scenie powoduje napiecia miedzy ptaszczyzna fikcyjng a metateatralna.

Podobnie — wlasnie przez pokazanie rozdzwigku, a raczej wprost otwartego
konfliktu miedzy bohaterami wydarzenia z kroniki towarzyskiej a odgrywajacymi
ich na scenie aktorami**® — zostaje ujawniona fikcyjno$¢ postaci w Ciascuno a suo
modo. Aktorzy odtwarzajg na deskach teatru historie postaci obecnych wsréd
publicznosci, ktére nastepnie — ku powszechnemu zaskoczeniu pozostaltych
widzow i kierownika trupy teatralnej — powielajg zachowania przedstawione
na scenie*®*!. Nie wiadomo juz, czy to teatr imituje zycie, czy zycie nasladuje
teatr. Teatralizacja rzeczywistosci, z ktérag mamy tu do czynienia, jest narzedziem
dystancjalizacji odbiorcy wobec rzeczywistosci przedstawionej.

Réwniez w Questa sera si recita a soggetto istotna determinantg metafikcyjnosci
postaci s napiecia miedzy bohaterami a grajacymi ich aktorami, migdzy
plaszczyzng fikcyjng a metateatralng. Rozdzwiek realizuje sie tu przede wszyst-
kim w kwestiach aktoréw, ktérzy komentuja wlasne role i wchodza w polemike
z rezyserem. Te dyskusje wybijaja odbiorce z rytmu odbioru dziela jako fik-
cyjnego - jak tu zanurzy¢ sie w fikcji, jesli postaci co chwile wychodzg z roli
i zdejmuja maske odgrywanych person:

W trakcie sztuki wszystkie ,plany” stale zazebiaja si¢. Aktorzy odgrywajacy dramat
raz po raz przerywaja ,spektakl”, by na przyktad upomnie¢ sie o lepsze mozliwosci
dla realizacji swoich rél, zbudowanych (pozornie zreszta) na zasadach improwizacji,

428 Ibidem.

429 Ibidem, s. 75-76.

430 Wyznaczniki metateatralnoéci opisuje K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnos¢, metadrama-
tycznos¢, metatekstowosc..., s. 116.

431 ' UNO SPETTATORE SCIOCCO

E dire che si sono ribellati! Ribellati; e poi hanno fatto come nella commedia!

IL CAPOCOMICO

Gial Ha avuto coraggio di venirmi ad aggredire la prima attrice in palcoscenico! — «lo,

abbracciare quell’'uomo?»

MOLTI

E incredibile! E incredibile!

UNO SPETTATORE INTELLIGENTE

Ma no, signori: naturalissimo! Si sono visti come in uno specchio e si sono ribellati,

soprattutto a quel loro ultimo gesto!

IL CAPOCOMICO

Ma se hanno ripetuto appunto quel gesto!

LO SPETTATORE INTELLIGENTE

Appunto! Giustissimo! Hanno fatto per forza sotto i nostri occhi, senza volerlo, quello

che l’arte aveva preveduto!” (L. Pirandello, Ciascuno a suo modo..., s. 244-245).
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a wreszcie buntuja sie przeciw rezyserowi, by... odegra¢ dramat tak, jak to przewidzial
rezyser. Ponadto jedna z aktorek do tego stopnia przeksztalcila sie w odgrywana postac,
ze wybuchla ,,autentycznym” ptaczem na widok ,,martwego” ojca, a pod koniec przed-
stawienia tak sie rozczulita swoim losem, ze popadla w ,autentyczne” omdlenie*32.

Z kolei w Enrico IV samo$wiadomo$¢ postaci ujawnia si¢ przez autoreflek-
sje nad wlasng rolg w fikcji (konstruujacej w tym dramacie plaszczyzne meta-
teatralng), a przede wszystkim bohaterowie maja $wiadomos$¢ konstruowania
szeroko rozumianej fikcji: ,,przeciez sami$my to wszystko skonstruowali”*3® —
moéwia. Wprawdzie w Enrico IV plaszczyzna metateatralna nie jest zwigzana
z przestrzenig teatru sensu stricto (rzecz nie dzieje si¢ na scenie zadnego teatru),
nie ulega jednak watpliwosci, ze postaci tej sztuki odgrywaja spektakl i zacho-
wuja sie jak aktorzy, a przestrzen ma cechy scenografii. Co istotne, nagmin-
nie ujawniane jest ich podwdjne oblicze i uwypukla sie rozdzwiek miedzy ich
prawdziwym ,ja” a odgrywanymi rolami. Henryk IV (co znaczace, odbiorca
nie poznaje prawdziwego imienia tej postaci, bo zostaje podane tylko imie
przybieranej przezen maski) po upadku z konia wierzy, ze jest postacia, ktérg
udawal podczas karnawalowej kawalkady, za$ rodzina — starajac sie uchroni¢
go od wstrzasu, jaki mogloby wywota¢ poznanie prawdy - usituje podtrzymac
fikcje, w ktorej utknat bohater. Dramat ukazuje postaci odgrywajace fikcje przed
Henrykiem IV. WyrazZnie zarysowano tutaj podwoéjno$¢ ich kreacji***: widzimy,
jak przygotowuja sie do swoich rél i grajg przed Henrykiem. Bertoldo, nowo
przybyly ,aktor”, ktéry ma wcieli¢ sie w jednego z ,czterech pseudotajnych
radcé6w” %%, na poczatku nie moze zorientowac sie w fikcji i we wtasnej roli*3®:

432 ], Heistein, Wstgp..., s. XLVIII-XLIX.

433 1. Pirandello, Henryk IV..., s. 209.

434 W ekspozycji, dzieki wprowadzeniu nowego «dworzanina» i zapoznaniu go z zasadami
jego dziatania w fikcyjnym $wiecie «krola», rowniez i widz (czytelnik) poznaje istote mecha-
nizmu tego $wiata. Po wprowadzeniu pozostalych postaci «planu rzeczywistosci» dowiadu-
jemy sie o dazeniu rodziny do wyleczenia umyslowo chorego bohatera przy pomocy szoku.
Tak wiec, gdy w koncu I aktu pojawia sie sam «wtadca», jesteémy przekonani, podobnie jak
wszystkie postaci «planu rzeczywisto$ci», ze mamy do czynienia z szalencem. Jednak juz
na poczatku II aktu Henryk IV wyjawia tajemnice swego uzdrowienia, a wigc «fikcyjnosé
fikcji»” (J. Heistein, Wstep..., s. XLII).

435 L. Pirandello, Henryk IV..., s. 132.

436 ,ARIALDO

A najgorsze ze wszystkiego jest to, ze nawet my nie wiemy, kim jestes.

BERTOLDO

Nawet wy nie wiecie, jaka role¢ mam odgrywac?

ORDULFO

Bertolda...

BERTOLDO

Ale co to za Bertoldo, dlaczego Bertoldo?

LANDOLFO

Koticzgc rozpoczgte zdanie

«Wypedzili mi Wojciecha? Chce teraz Bertolda! Chcg Bertolda!l» — tak zaczal wykrzykiwac.
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BERTOLDO

(ktdry przez caly czas rozglada sig wokolo, po sali, zdumiony i niepewny, oglada kostium wias-
ny i swych towarzyszy)

Stuchajcie no... ale ta sala... te stroje... Jaki to Henryk IV? Nie moge si¢ polapaé: ten
francuski, czy jaki inny?4’

Dowiadujemy sie od razu, ze mamy przed soba odtworce jakiej$ roli:

BERTOLDO

(wpadajgc w zlosc)

Alez mogli mi powiedzie¢, na Boga, ze chodzi o Henryka IV niemieckiego, a nie fran-
cuskiego. Ilez ja ksigzek przewertowatem przez te pigtnascie dni, ktére mi dali na przy-
gotowanie!*38

Postaci nieustannie wychodza z rél, ujawniaja swoje prawdziwe oblicza, skry-
wane pod maska i kostiumem tego, co odgrywaja one przed Henrykiem IV.
W ich kwestiach jest natarczywie omawiana problematyka grania, fikgji i teatru,
a takze zostajg odsloniete kulisy przygotowan do rél. W ten sposéb postaci
demonstrujg swego rodzaju ,nad$wiadomo$¢” — rozumiejg zasady funkcjonowa-
nia fikcji, ktéra powotuja do zycia, chcac sprosta¢ oczekiwaniom Henryka IV43.

Wreszcie w dramacie I giganti della montagna zacieraja si¢ granice miedzy
prawdziwym ,ja” aktoréw, odgrywanymi przez nich postaciami Basni o zamie-
nionym dziecku, kuklami i sennymi projekcjami postaci-aktoréw. Rozdzwiek

ARIALDO

SpojrzeliSmy po sobie wszyscy trzej: kto to jest ten Bertoldo?

ORDULFO

No i ty jeste$ Bertoldem, mily méj!

[...]

LANDOLFO

Mozesz si¢ zreszta pocieszy¢, ze i my nie wiemy, kim jeste$my. Ten — Arialdo. Ten -
Ordulfo, ja Landolfo... tak nas nazywa. Juz w koncu przywykliémy. Ale kim jeste$my?
[...]” (ibidem, s. 138-139). To, ze ani sam Bertoldo, ani pozostate postaci nie wiedza,
na czym dokladnie ma polega¢ jego rola, przywodzi na mys$l dramat postaci komedii
Woody’ego Allena pt. Smier¢ (tyt. oryg. Death, 1975). W sztuce tej posta¢ nazwiskiem
Kleiman usituje bezskutecznie ustali¢ swojg role w akgji, podczas gdy pozostali bohate-
rowie utrzymuja, ze wiedzg tylko, na czym polegajg ich wlasne role.

437 L. Pirandello, Henryk IV..., s. 135.

438 Ibidem, s. 137.

439 LANDOLFO

[...] jesteSmy... tacy jacys... brak nam kogo$ po prostu, co by nami pokierowat i dal nam
jaka$ historie do zagrania. Jest... jakby to powiedzie¢... jest forma, ale brak tresci! [...]
jestesmy tu tacy wystrojeni — na tym pieknym dworze... i po co?... po nic... Jak szesciu
pajacow zawieszonych na $cianie, co czekajg na kogo$, kto by nimi poruszyl - tak albo
tak — i kazal im wymawia¢ jakie$ stowa...” (ibidem, s. 140-141).

Oraz:

,LANDOLFO [do Bertolda — N.B.]

Powiazemy ci nitki i doprowadzimy do ladu, jak doskonatego, starannie wykornczonego
pajaca [...]” (ibidem, s. 144).
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w obrebie kreacji postaci realizuje sie przez zmiany masek i kostiuméw, zasto-
sowanie poetyki groteskowo-onirycznej oraz wprowadzenie podzialu oséb dra-
matu na czlonkéw trupy aktorskiej**?, Cebulastych (postaci groteskowe)*!,
Gigantow (sg tylko wspominani, nigdy nie pojawiajg sie na scenie, nalezg do jesz-
cze innego, cho¢ nie mniej fantastyczno-groteskowego gatunku co Cebulasci),
kukly i ozywione postaci Basni (Sasiadki), ktére ,wystepuja” ze scenariusza
i dotaczajg do recytujacej Hrabiny. Bohaterowie zaczynaja ni stad, ni zowad
odgrywaé fragmenty przedstawienia**? (nagle wcielajg sie¢ w fikcyjne postaci,

40 Tu jednak, odwrotnie niz w Sei personaggi in cerca d’autore, ,to postacie obserwuja
dramat Aktoréw, pragnacych za wszelka cene odegra¢ utwor, z ktérym przyszli” (J. Adamski,
Sztuka teatru wedle Pirandella..., s. 21).

441 Kreacja postaci Cebulastych jako groteskowych wymusza dystans: ,,Kim sa Cebulasci,
tego wyraznie nie dowiadujemy si¢; wiele w nich z ludzi, troch¢ z marionetek, troche z ele-
mentarnych duchéw ziemi, wody, ognia, powietrza, troche pokutujacych dusz zanurzonych
w czy$écu dantejskim. Przede wszystkim jednak Cebulasci wywodza si¢ z czystej formy - tak
jak jg rozumiat Witkacy, nieznany oczywiscie Pirandellowi, ale umozliwiajacy dzi$ z pewnego
dystansu historycznoliterackiego propozycje interpretacji analogii” (L. Eustachiewicz, Luigi
Pirandello..., s. 87-88).

442 Hrabina ni stad, ni zowad zaczyna deklamowa¢, recytowal, gra. Postaé ta ma bardzo
osobisty stosunek do przedstawienia i swojej roli:

JLZA (po chwili, unosi sig i siada, zaczyna mowic z najglebszym wzruszeniem)

Stuchajcie basni nowe;j,

Lecz jedli chcecie stucha¢ -

Uwierzcie.

[...]

(w tym miejscu, jakby na dany znak, Hrabia, Chrom, wszyscy, cala trupa Hrabiny wybucha chd-

ralnym Smiechem o najrozmaitszych tonach, lecz zawsze jednako szyderczym [...])

KOTRON (zaskoczony)

Alez... to jest przedstawienie! Wy gracie!

MALY LORD

Cos$ takiego!

MARA-MARA

Daja spektakl. Graja” (L. Pirandello, Giganci z gdr..., s. 178). Nie tylko jednak aktorzy, lecz

réowniez Cebulasci grajg. Oto w jednej z pierwszych scen dramatu Cebulasci odgrywaja

przed postaciami z trupy aktorskiej spektakl z efektami specjalnymi:

,WROBLICA

(skrzeczy od wnetrza)

Blyskawice! Blyskawice!

PRYSZNIC

Blyskawice kosztujg, nie spiesz si¢ tak.

[...]

MALY LORD

No to przynajmniej zawolajcie Mare, niech wyjdzie z parasolka na mostek.

(od drzwi palacyku biegnie Mara-Mara i krzyczy)

MARA-MARA

Jestem, jestem! Takiej Szkotki przestraszg sie na pewno. [...] Ale dajcie $wiatto z dachu!

Ciemno tu i kark sobie skrece!

(Biegnie do mostka, staje na poreczy, reflektor z dachu rzuca na nig zielone swiatlo, w ktdrym

wyglada upiornie, przechadza sig po porgczy tam i z powrotem, udajac zjawg. Co jakis czas spoza
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jak gdyby naprawde wspdtodczuwaly ich dramat); wchodza w rézne role i wycho-
dza z nich (raz grajg bohateréw Bashi, to znéw wychodzg z roli i ujawniajg sie
jako aktorzy); przywdziewaja rozmaite maski i kostiumy***; ozywaja kukly
z Basni***; persony ze scenariusza Basni (Sgsiadki) dotaczaja do aktoréw podczas
recytacji; pod ostong nocy*** postaci ,wychodza z siebie”, pozostawiajg swoje
ciata §piace w t6zkach, same za$ jawig sie niczym mozaika masek**® i ruszajg
w groteskowo-oniryczny tan z kukltami**’. W dramacie tym mamy do czynie-
nia z eksploracja fikcji za posrednictwem groteskowo-onirycznej poetyki. Mieszaja
sie ze sobg maski, kukly, kostiumy, ,ja” aktoréw i postaci fikcyjne z Bashi.
Bohaterowie prébujq rozpoznaé wtasng kondycje, wlasny status, zdiagnozowac,
czy sa zywi, czy martwi, okresli¢, co jest prawdg, a co marzeniem sennym albo
projekcja wyobrazni. Sposéb kreacji postaci determinuje pewnego rodzaju nie-
pokdj poznawczy. Jest w $wiecie przedstawionym tego dramatu co$ z horroru,
fantastyki, groteski, silnie eksponuje sie wzajemne oddzialywanie jawy i snu,

palacyku blyskajq szerokie pasma swiatta, jakby zblizala si¢ burza letnia i stycha¢ pobrzekiwanie

taricuchdw) (ibidem, s. 171).

443 Drobny, wybrawszy cos z kostiumdéw, ktdre znalazt w dziwnej garderobie palacyku, w arse-
nale zjaw, pojawia sig przebrany za mlodego poete, na podobietistwo tego, ktdry sig zabit dla Hrabiny:
na ramionach czarna peleryna, taka jakq dawniej noszono do fraka, wokdt szyi bialy, jedwabny szalik,
w szapoklaku. Ma ukrytq w dloniach, przytrzymujacych poly peleryny elegancko wydetej, latarke elek-
tryczng, ktdrg od spodu oswietla swojg twarz, co nadaje mu wyglgd upiora [...]” (ibidem, s. 205).

444 Kurtyna podnosi sig i widad sceng oswietlong nienaturalnym swiattem: nie wiadomo jak, nie
wiadomo skqd. W takim swietle kukly siedzqce na krzestach wydadzq si¢ Zywymi ludzZmi, chociaz ich
nieruchomos¢ pozwoli domyslic sig, ze to kukly [...]

HRABIA [...]

Spojrz. Czy to kuktly?

ILZA

Wygladaja jak ludzie...

HRABIA

Tak... jak ludzie, ktoérzy udaja, Ze nas nie widzg... [...] to sa postacie z basni o zamie-

nionym dziecku! [...]” (ibidem, s. 212).

445 Jak ttumaczy Kotron — patacyk ,,co noc sam wytwarza muzyke i sny” (ibidem, s. 226).

46 [...] pojawia sig Chrom — tylem. Jak we snie, widac jego ciagle zmieniajgcq sig postac: najpierw
jego wlasng twarz, potem maske Stalego Klienta, potem nos Premiera — obu postact z Basni o zmienionym
dziecku [...]” (ibidem, s. 218) oraz ,tymczasem w pierwszym wejsciu na prawo zjawia sig Dyament
w kostiumie Wiedzmy, z maskq uniesiong nad glowq” (ibidem, s. 218).

4“7 [...] (dwie kukly biorg go pod reke i ustawiajq sig w koto razem z innymi. Instrumenty same
zaczynajq grac, nieskladnie, do tarica. Chrom i kukly puszczajq si¢ w tan. Tymczasem wracajq, nieprzy-
tomni ze zdumienia, Bitwa 1 Dyament. Bitwa — w sposéb widoczny, Ze nie wie o tym — nosi na sobie
kostium «Kurewki» z resztkq kapelusika na glowie)

DYAMENT

Ja zwariujg. Wiec to

(dotyka swego ciala)

Nie jest moje cialo? Przeciez czuje, ze go dotykam!” (ibidem, s. 223-224).

A takze:

Jtanczmy, taiczmy! Jak we $nie, to we $nie!l Dobra nasza! (nowa melodia grana przez

instrumenty. Tariczq, ale ruchy majq dziwne, kanciaste, jak kukly, ktére Zle sig skladajq, bo sq

zbyt sztywne [...])” (ibidem, s. 224-225).
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fikcji i rzeczywisto$ci. Granice miedzy jawa a snem, fikcja a rzeczywistoscia,
gra a rzeczywistoscia zostaja zasnute mgla. Swiat Cebulastych — groteskowy,
oniryczny, magiczny, $wiat poza $wiatem i poza przestrzenia — ujawnia tajniki
teatru i fikgji.

3.4.1.2. ,Powolal nas do zZycia autor”*

W przypadku szesciu tytutowych postaci**® dramatu Sei personaggi in cerca d’autore
mamy do czynienia z fikcyjnoscia literacka w $cistym znaczeniu: postaci zrodzity
si¢ w wyobrazni autora i sa tego $wiadome. ,,Przychodzimy w poszukiwaniu
autora”**® — mowig. W swoich kwestiach natarczywie usituja dowie$¢, ze ,,uro-
dzily sie jako postaci fikcyjne”#°: ,OJCIEC Chce panu dowie$¢, ze na $wiat

* Kwestia Ojca brzmi: ,W tym znaczeniu, widzi pan, ze autor, ktéry nas powotal do zycia,
nie chcial potem czy tez fizycznie nie byl w stanie przenies¢ nas w $wiat sztuki” (L. Pirandello,
Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 36). Wazny jest takze komiczny splot plaszczyzny
fikcyjnej 1 metateatralnej. Sze$¢ person to postaci fikcyjne, stworzone przez autora, ktérych
historia stanowi ich zdaniem doskonaly material do wystawienia na scenie. Kwesti¢ Ojca,
ze on i pozostalych pieé postaci sg ,,zrodzeni dla sceny”, nalezaloby zatem rozumie¢ doslownie
(zostali przez autora powolani do Zycia na potrzeby sztuki teatralnej), natomiast Dyrektor
interpretuje je w kluczu racjonalnym i formutuje przypuszczenie, Ze trudnia si¢ aktorstwem:

,OJCIEC

Pan rozumie: my zrodzeni dla sceny...

DYREKTOR

Panstwo tworzycie trupe amatorska?” (ibidem, s. 63).

448 Postaci tej sztuki dzielg sie na cztonkéw trupy aktorskiej i osoby pracujace w teatrze
(dyrektor teatru, aktorzy, inspicjent, sufler, rekwizytor, maszynista, sekretarz dyrektora, woZny,
personel obstugi sceny) oraz ,postaci dramatu” (,,i personaggi della commedia da fare”, czyli
dostownie ,,postaci sztuki do zrealizowania” — przel. Z. Jachimecka): Ojciec, Matka, Pasierbica,
Syn, Chtopczyk, Dziewczynka, Pani Pace. Wkroczenie (sze$ciu fikcyjnych) postaci dramatu do
teatru przerywa probe sztuki. To pierwszy moment zderzenia dwéch plaszczyzn: fikcyjnej
i metateatralnej. Postaci poszukuja autora.

449 L. Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 32. Postaci przekraczajg granice
fikcji i niefikcji (wszystko oczywiscie dzieje si¢ w obrebie fikcyjnej rzeczywistosci stworzo-
nej przez Pirandella, ale wlasnie ta fikcja ma dwojakie oblicze — penetruje bowiem wtasng
fikeyjnos¢). ,,OJCIEC [...] my jako my [...] nie mamy rzeczywistoéci poza tym zludzeniem!”
(ibidem, s. 109) — odpowiedz Ojca na stowa dyrektora, ze teatr ma stworzy¢ dla widzéw ztu-
dzenie rzeczywisto$ci (ibidem, s. 108-109). Reminiscencje motywu postaci, ktére wydostaty
si¢ z kart ksigzki i ze $wiata przedstawionego, znajdziemy miedzy innymi w sztuce Raymonda
Queneau pt. Le vol D’Icare (1968) czy w dzielach Woody’ego Allena, takich jak dramat Bdg
(Sztuka) (tyt. oryg. God. A Comedy in One Act, 1975) i film Purpurowa Rdza z Kairu (tyt. oryg.
The Purple Rose of Cairo, 1985). W przypadku tych tekstéw przemieszanie ptaszczyzn fikcyjnej
i pozaliterackiej (pozornie) prowadzi do efektéw komicznych. Zderzanie, nieustanne splatanie,
kontrastowanie dwoéch ptaszczyzn: fikcyjnej i metateatralnej rodzi komizm.

40 DYREKTOR

To znaczy, ze pan i ci wszyscy panstwo urodziliScie sie jako postacie fikcyjne?

OJCIEC

Wiaénie tak. I to zywe, tak jak nas Pan tu widzi” (L. Pirandello, Szes¢ postaci w poszuki-

waniu autord..., s. 35).
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przychodzi sie najrozmaitszymi sposobami i pod réznymi postaciami: jako
drzewo czy kamien, jako woda czy motyl... albo kobieta. I ze mozna urodzi¢ sie
takze jako postac fikcyjnal”#°l. Przyklady kwestii, w ktorych postaci tej sztuki
ujawniaja wiasny fikcyjny status, mozna by mnozy¢: ,,O0JCIEC Zdumiewa mnie
doprawdy to niedowierzanie! Czy nie jestescie przyzwyczajeni patrzec na to, jak
nagle wyskakuja tu, jedna obok drugiej, postaci stworzone przez autora? Moze
dlatego, ze nie ma tam (Wskazuje na budke Suflera) egzemplarza sztuki, ktory
by nas zawieral?”42; ,PASIERBICA Prosze mi wierzy¢, ze jesteSmy naprawde
Sze$cioma Postaciami, i to niestychanie interesujacymi. Chociaz zablgkany-
mi!”*%3; ,OJCIEC [...] autor, ktéry nas powotat do zycia, nie chcial potem czy
tez fizycznie nie byl w stanie przenie$¢ nas w $wiat sztuki. A to byta prawdziwa
zbrodnia, prosze pana, poniewaz ten, co ma szczescie urodzi¢ sie zywg fikcyjng
postacig, moze kpi¢ sobie nawet ze $mierci! [...] Umiera czlowiek, pisarz,
narzedzie tworzenia; twor nie umiera! [...]”#5*. Pirandello we Wstgpie do sztuki
ujawnia, jak sie wydaje, metafikcyjne podioze humoryzmu jego postaci:

w tych moich Postaciach, tak podnieconych, ze az przekrzykuja jedna druga w roli,
jaka kazda z nich gra w jednym dramacie, podczas gdy ja przedstawiam je jako postacie
innej sztuki, o ktérej one nie wiedzg i ktérej istnienia nawet nie podejrzewaja, i w ten
sposdb to ich wzburzenie uczuciowe, wlasciwe manierze romantycznej, pokazane jest
wedtug zatozen humoryzmu i jako zawieszone w prozni*>>.

Okreslenie stosunku tych postaci wobec fikgji i rzeczywistosci jest skompliko-
wane, gdyz stwarzaja one poczucie, jakoby wprawdzie same zostaly stworzone
przez autora, ale ich dramat byt autentyczny**® — postaci przezyly juz swoj dramat
i zdarzenia, ktére pragna opowiedzie¢ na scenie, ale tekst sztuki, cytujac stowa
Ojca, ,trzeba jeszcze napisa¢”**’. Utrudnia to odbiorcy zajecie jednoznacznej
pozycji wobec $wiata przedstawionego.

#1 Ibidem, s. 34.

452 Tbidem, s. 36. Wprowadzenie do teatralnej sztuki postaci suflera i rekwizytu w formie
egzemplarza utworu mozna rozpatrywaé w kategoriach metalepsy — pisze na ten temat,
w kontekscie metaplesy w filmie, Keyvan Sarkhosh, przedstawiajac pokazanie w filmie kamery
lub rezysera jako formy metaleptycznych wtargnie¢ (zob. K. Sarkhosh, Metalepsis in Popular
Comedy Film..., s. 171-196).

453 1. Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 36.

454 Ibidem, s. 36-37.

455 Ibidem, s. 18.

456 Istnieje konflikt miedzy postaciami, ale jest zatarty z dwdch powoddw: po pierwsze
dotyczy on postaci nie «prawdziwych», ale postaci dramatu (mamy tu do czynienia z przy-
padkiem «fikcji w fikcjin), a po drugie: konflikt ten postacie maja juz poza soba i odtwarzajg
go tylko fragmentarycznie” (J. Heistein, Wstgp..., s. XXXIX).

47 JOJCIEC

Zwazcie panstwo, ze sztuke trzeba dopiero napisaé:

do Dyrektora

Ale jezeli pan i panscy aktorzy zechca, ulozymy ja zaraz wspoélnie.
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3.4.2. Animatorzy-rezonerzy

Innym wcieleniem postaci metafikcyjnej sa w dramatach Pirandella bohatero-
wie, ktdrzy zdaja sie kontrolowaé to, co dzieje sie w sztuce, niekiedy kreujac
swdj wizerunek w tekscie na wzér i podobienistwo podmiotu twérczego*>s.
To animatorzy-rezonerzy*>, ktérzy wyjatkowo implikujg metateatralny wymiar
Pirandellowskich sztuk, obnazajac iluzje i uniemozliwiajgc odbiorcy traktowanie
$wiata przedstawionego jako realnej i spojnej rzeczywistosci (a wiec jako ekwi-
walentu rzeczywisto$ci). Wyrazistymi przyktadami takich postaci sg: Dyrektor
i Ojciec*®® (Sei personaggi in cerca d’autore), Doktor Hinkfuss (Questa sera si recita

DYREKTOR

zniecierpliwiony

Co pan chce uktada¢! Tutaj nic si¢ nie uklada! Tutaj grywa si¢ dramaty i komedie!

OJCIEC

Dobrze! Po to wlasnie przyszliémy do pana.

DYREKTOR

A gdziez jest egzemplarz sztuki?

OJCIEC

W nas samych” (L. Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora. .., s. 38). W Sei personaggi

in cerca d’autore dochodzi do odwrécenia tradycyjnego porzadku, zgodnie z ktérym aktorzy

na scenie realizuja wytyczne ze scenariusza. Tymczasem tutaj na podstawie zdarzen uka-
zanych na scenie ma zosta¢ spisany scenariusz. Dyrektor zleca Suflerowi stenografowanie:

»DYREKTOR

[...]

Przyniescie z mego gabinetu duzo, duzo papieru, ile si¢ tylko znajdzie!

Robotnik wybiega, po czym wraca z duzym plikiem papieru, ktdry podaje Suflerowi. Dyrektor

dalej do Suflera

Niech pan $ledzi sceny, w miare jak sie beda rozwijaly, i niech sie pan stara zapisa¢

kwestie, przynajmniej te najwazniejsze!” (ibidem, s. 70-71).

458 [...] w utworze dramatycznym moga pojawia¢ sie bohaterowie o szczegdlnym statusie,
sytuujacy sie jakby ponad rzeczywisto$cig przedstawiong na dwa sposoby: albo jako postacie
obdarzone mocg prezentowania «slowa autorskiego», cho¢ «ontycznie» pozostajace w $wiecie
przedstawionym, albo jako postacie sytuujace si¢ w rzeczywistosci drugiego stopnia; w «meta-
rzeczywisto$ci» pojawiajacej sie¢ w tekscie dramatycznym wskutek zastosowania praktyk
metateatralnych” (K. Ruta-Rutkowska, Dramatyczne gry w podmiot..., brak numeracji stron).
Zob. A. Caesar, Characters and Authors in Luigi Pirandello, Clarendon Press, Oxford 1998,
zwlaszcza rozdzial pierwszy Real and Implied Authors (s. 1-35) oraz rozdzial siédmy The Author
as Director. Characters and Actors (s. 181-217).

459 Karp, omawiajac postaci rezoneréw w dramatach Pirandella na przyktadzie sztuk Il piacere
dell’onesta i Cosi & (come vi pare), wyrdznia dwa wecielenia rezonera u wloskiego pisarza. Oto
moze on by¢ spiritus movens akcji, mie¢ moce tworcze i wplywaé na $wiat przedstawiony, albo
by¢ tylko obserwatorem i komentatorem tego, co sie dzieje w $wiecie przedstawionym (zob.
K. Karp, Il protagonista diventa “tipo raisonneur”, [w:] idem, Pirandello e Gombrowicz..., s. 67-79).

460 W Sei personaggi in cerca d’autore kompetencje animatora-rezonera sg roztozone na dwie
postaci: Ojca i Dyrektora. Co warto odnotowa¢: ,W dramaturgii dwudziestowiecznej bardzo
czesto natomiast pojawiajg si¢ postacie, ktére mozna by okredli¢ jako «figury rezyseran.
W sztukach Luigiego Pirandella s3 to rezonerzy o rozbudowanych kompetencjach, obejmuja-
cych takze koncepcje dramaturgiczne (najbardziej znani to Ojciec i Dyrektor z Szesciu postaci
w poszukiwaniu autora)” (K. Ruta-Rutkowska, Dramatyczne gry w podmiot..., brak numeragji stron).
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a soggetto), Henryk IV (Enrico IV) i Kotron (I giganti della montagna)*®'. Wypowiedzi
animatoréw-rezoneréw nie tylko sa w szczegélnej mierze przestrzenig dyskur-
sywizacji tematyki teatralnej (postaci te snujg refleksje dotyczace mechanizmoéw
teatru)*?, ale takze pozwalaja odnie$¢ wrazenie, jakoby ich wiedza wykraczata

461 Do grona animatoréw-rezoneréw naleza wiec nie tylko postaci rezyseréw sensu stricto
operujacych w obrebie przestrzeni teatralnej, jak Dyrektor w Sei personaggi in cerca d’autore
czy Doktor Hinkfuss w Questa sera si recita a soggetto (oba dramaty rozgrywaja sie w budynku
teatru), lecz takze postaci, ktére ,,manewruja” innymi postaciami, tak by te co$ przed sobg
wzajemnie udawaly i odgrywaly, jak na przyklad Henryk IV czy Kotron (ani Enrico IV, ani
I giganti della montagna nie rozgrywaja si¢ doslownie na scenie, cho¢ przestrzen w obu tych
dramatach ma wiele cech scenografii teatralnej; wyjatek stanowi oczywiscie ostatnia czesé
I giganti della montagna, kiedy to trupa aktorska usiluje wystawi¢ Basi o zamienionym dziecku
przed podwladnymi Gigantéw).

462 Jstotna cechg wypowiedzi animatoréw-rezonerdw jest dyskursywizacja tematyki teatralnej
i to, Ze postaci te ujawniaja swoista ,nad$éwiadomo$¢” mechanizmoéw teatru i fikcji, odstania-
jac kulisy tych ostatnich nie tylko przed pozostalymi postaciami dramatéw, ale takze przed
zewnetrznymi odbiorcami dziela. Oto przyklad wypowiedzi zawierajacych dyskursywizacje
tematyki teatralnej, ktére ujawniaja ,nad$wiadomos¢” Ojca (przedstawia si¢ jako postaé fik-
cyjna, ale ma $wiadomos$¢ sytuujaca go powyzej poziomu fikcji, na poziomie meta) i Dyrektora:

»DYREKTOR

Jaki wasz wyraz! Zdaje si¢ wam, ze macie w sobie wyraz? Nic podobnego!

OJCIEC

Jak to?! My nie mamy naszego wlasnego wyrazu?

DYREKTOR

Weale nie! Wasz wyraz staje sie tworzywem, a ciala i ksztattu, glosu i gestu uzyczajg

mu aktorzy, ktérzy — trzeba panu wiedzie¢ — potrafili da¢ wyraz znacznie powazniejszej

tresci, gdy tymczasem ta wasza jest tak uboga, ze o ile wytrzyma prdébe sceny, to cala
zastuge, niech mi pan wierzy, trzeba bedzie przypisa¢ moim aktorom.

OJCIEC

Nie $miem panu przeczy¢! Ale niech mi pan wierzy, ze to straszna meka dla nas, ktorzy

jestesmy tacy, jak pan nas widzi, z tym cialem, z tg twarza...

DYREKTOR

przerywajac mu, zniecierpliwiony

Alez tu sie pomaga charakteryzacja, drogi panie, jezeli chodzi o twarz, to si¢ pomaga

charakteryzacja.

OJCIEC

Tak, ale glos, gesty...

DYREKTOR

Och, przeciez pan tu nie moze by¢ we wlasnej osobie! Tu jest aktor, ktéry pana przed-

stawia — i koniec!

OJCIEC

Zrozumiatem. I moze teraz domyslam sie réwniez, dlaczego nasz autor, ktéry nas widziat

zywych, takich, jak jestesmy, nie chcial p6zZniej uksztaltowa¢ nas dla sceny. Nie chce

uwlacza¢ panskim aktorom. Bron, Panie Boze! [...]

OJCIEC

Nawet jezeli ten pan bedzie staral si¢ upodobni¢ do mnie za pomoca charakteryzagji...

to, jak powiadam, z tym wzrostem...

Wszyscy Aktorzy smiejq sig

...to i tak nie zdola przedstawi¢ mnie takim, jakim jestem naprawde. Bedzie to raczej —

nie méwiac juz o twarzy — bedzie to raczej jego interpretacja mojej osoby, tak jakim on
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poza granice $wiata przedstawionego. Postaci te sytuuja sie niejako miedzy
$wiatami: naleza po trosze do tej samej rzeczywistosci, co pozostale postaci,
a po trosze — roszczac sobie kompetencje autorskie i ujawniajac panowanie nad
dramatem, jego osobami i akcja — suponuja wiasna przynalezno$é¢ do wyzszej
»kasty” i swoje usytuowanie w obrebie tej samej ptaszczyzny komunikacyjnej,
co podmiot tworczy (prezentujg sie jako rzecznicy autora)*3. Co ciekawe, ani-
matorzy-rezonerzy nie ,panuja” nad didaskaliami: nie sg ich podmiotem, lecz
przedmiotem*®*. Wiedza o pozostalych postaciach to, czego one same nie sa
$wiadome, sa ponadto animatorami fikcji, sprawuja nadzér nad bohaterami i dra-
matem, wykazuja swojg sprawczo$¢ wobec loséw postaci, ale wchodza tez z nimi
w interakcje. Postaci niekiedy jawia si¢ niczym kukietki w rekach pociaggajacych
za sznurki animatoréw-rezoneréw. Sposéb kreacji i usytuowana animatorow-
-rezoneréw (ich usytuowania niejako na granicy $wiatéw) uniemozliwia odbiorcy
wypracowanie jednoznacznego stosunku wobec $wiata przedstawionego i po-
woduje dysonans poznawczy, gdyz odbiorca nie wie, czy usytuowac sie wzgledem
nich jako elementéw fikgji, czy — rzeczywistosci. W odbiorcy stale wytwarzane sg
watpliwosci: czy tym postaciom mozna wierzy¢, czy nie? Czy naprawde to one
nadzorujg inne postaci i zdarzenia? Za posrednictwem animatoréw-rezonerow
autor aktualizuje gre zwiekszania i zmniejszania dystansu odbiorcy wobec dzieta,
igra z oczekiwaniami czytelniczymi, drazni si¢ i przekomarza z nimi.
Niektorych animatoréw-rezoneréw mozna okresli¢ jako postaci metafikcyjne
na opak, w tym sensie, ze nie ujawniaja one swojej fikcyjnosci, lecz w fikcyjnym
$wiecie finguja wlasng autentyczno$¢ i usytuowanie ponad fikcja $wiata przed-
stawionego. To postaci, ktore prezentujg si¢ jako rzecznicy autora i wystepuja
»W roli mentoréw pouczajacych przyszlego czytelnika i twérce teatralnego, jak
nalezy dzieto rozumiec¢ i realizowac¢”*®>. Ich przyktadami sa Dyrektor (Sei per-
sonaggi in cerca d’autore) oraz Doktor Hinkfuss (Questa sera si recita a soggetto).
Dyrektor przedstawia sie jako rezyser i dysponent regul w teatrze. W jego
wypowiedziach zostaje zarysowane rozgraniczenie miedzy nim jako rezyserem
a sze$cioma postaciami. Dyrektor zwraca przy tym uwage na fikcyjnos¢ tytutowych
bohateréw, ma do nich stosunek pobtazliwy i ironiczny: ,DYREKTOR [...]
czy widzial kto kiedy taka posta¢ fikcyjna, ktéra by, wyszedlszy ze swojej roli,
zaczela ja omawiag, tak jak pan to robi, podsuwac ja i objasnia¢? Potrafi mi pan
na to odpowiedzie¢? Mnie sie to jeszcze nie zdarzyto!”4%¢; DYREKTOR No wiecie,
to juz doprawdy bezczelno$¢! Kto$ sie podaje za postaé fikcyjna i pyta mnie, kim

mnie czuje — [...] a nie tak, jakim ja si¢ czuj¢ w gtebi duszy” (L. Pirandello, Szes¢ postaci

w poszukiwaniu autora..., s. 74-76).

463 Syntetyczne uwagi o postaciach, ktdre sq rzecznikami autora: w Sei personaggi in cerca
d’autore Ojciec, w Cosi é (se vi pare) Laudisi i w Questa sera si recita a soggetto Doktor Hinkfuss,
przedstawia J. Heistein, Wstep..., s. L-LI

464 Zob. podrozdziat 3.3, a zwtaszcza uwagi na temat podmiotu sprawczego didaskaliow.

465 J. Heistein, Wstgp..., s. L.

466 1. Pirandello, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora..., s. 113.
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jestem!”4¢7. Rowniez Doktor Hinkfuss dokonuje autoprezentacji jako postaé
rzeczywista, ktéra kieruje zdarzeniami w teatrze*®®, utrzymuje, ze wszystko,
co ukazuje si¢ oczom widzdéw, dzieje sie z jego inspiracji, zostalo przez niego
zaaranzowane i jest w tym sensie fikcyjne. Bohater ten, prezentujac sie jako
tworca fikgji i twierdzac, ze to on jest prawowitym ojcem spektaklu*®?, stawia
sie nawet ponad autorem. Hinkfuss panuje nie tylko nad §wiatem przedstawio-
nym dramatu, lecz takze — w pewnym stopniu — nad reakcjami publiczno$ci*’°.
Doktor, jak zauwaza Heistein, to ,rezyser i animator, ktéry jest jednoczesnie
posrednikiem miedzy sceng i widownig i niejako wyjasnia mechanizm teatru.
Przedmiotem jednego z dluzszych monologdéw tej postaci jest stosunek miedzy
dramatem a spektaklem teatralnym”*7!.

Rezonerzy jawig si¢ nieraz niczym animatorzy-lalkarze, pociagajacy za sznurki
z poprzyczepianymi do nich pacynkami, ktérzy z géry wszystko rezyseruja:
rezyserujg spektakl teatralny, rezyseruja publiczno$¢, rezyseruja pozasceniczne
zachowania aktorow*’2. Oblicze animatoréw-rezonerdw jako lalkarzy ujawnia sie

467 Ibidem, s. 111.

468 IL DOTTOR HINKFUSS Ma che gong! Ma che gong! Chi ha ordinato di sonare
il gong? Lo comandero io, il gong, quando sara tempo” (L. Pirandello, Questa sera si recita
a soggetto..., s. 256); ,JL DOKTOR HINKFUSS [...] La rappresentazione & cominciata, se io
sono qua davanti a voi” (ibidem, s. 258).

469 Hinkfuss dodaje od siebie zakonczenie, ktorego nie bylo w ,adaptowanej” noweli
Pirandella. Pierwowzér fabularny (nowela) i jego teatralna adaptacja nie sg identyczne. Oto, jak
zauwaza Eustachiewicz, ,amplifikacja fabularna w stosunku do noweli jest melodramatyczna
scena $mierci Momminy, ranionego w wulgarnej awanturze kawiarnianej” (L. Eustachiewicz,
Luigi Pirandello..., s. 81). Od Doktora Hinkfussa dowiadujemy sie, ze to zakonczenie pochodzi
wtasnie od niego, a nie od Pirandella. Jak twierdzi rezyser, autor noweli nie wprowadzilby
takiego motywu, zeby nie przedstawia¢ obyczajéw sycylijskich w ztym $wietle; gdyby uwazat
$mier¢ ojca za potrzebng dla rozwoju fabuly, wybralby raczej udar serca, ale teatr wymaga
efektu, krwi, wina, gwaru. Dzielo jawi sie jako artefakt artystyczny (ma autora, jest adapta-
Cja jego innego utworu itd.), ale jednoczesnie niejako uniezaleznia si¢, uwalnia spod wladzy
autorskiej (oczywiscie tylko pozornie, na poziomie gry literackiej).

470 W Questa sera si recita a soggetto, jak zauwaza Heistein, mamy do czynienia z ,,zabiegiem,
ktéry zapowiada pozniejszy happening, gdyz publiczno$¢ wspétuczestniczy w spektaklu nie tylko
W sposob narzucony przez autora, ale w pewnych sytuacjach sama moze wplyna¢ na ksztalt
spektaklu; co prawda, autor stara si¢ przewidzie¢ reakcje publicznoéci i opracowuje dla rezy-
sera odpowiednie warianty” (J. Heistein, Wstgp..., s. XLVIII). Ponadto: ,Praktycznie udziat
publicznoéci wyraza si¢ w dwojaki sposdb: 1) poprzez glosy domagajace sie¢ wyjasnienia lub
interpretacji wydarzen, 2) poprzez wybdr scen, ktére odgrywane sa w antrakcie w réznych
miejscach w foyer, a takze podczas zmiany dekoracji — w sali widowiskowe;j” (ibidem, s. XLVIII).

471 Tbidem, s. XXV.

472 Bunt postaci dramatu Questa sera si recita a soggetto przywodzi na mysl powie$¢ Muriel
Spark pt. The Comforters, ktdérej bohaterka prébuje uciec przed losem, jaki zostal jej napisany
przez autora. Protagonistka tego utworu, Caroline Rose, powiesciopisarka, ktora pisze wtasnie
powie$¢ o formie powiesci i ktoéra niedawno przeszia na katolicyzm, zaczyna slysze¢ gltosy
komentujace jej mysli i dzialania. Glosom towarzyszy stukot pisania na maszynie. Bohaterka
orientuje sie, ze jej zycie jest przedmiotem narracji, a ona sama — postacia powiesci. Oto po-
wiesciopisarka Caroline, posta¢ powiesci Muriel Spark, okazuje si¢ tez postacig innej powiesci,
pisanej przez jeszcze kogo$ innego (uobecniajacego sie jedynie za posrednictwem tajemniczych
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szczegblnie w sposobie kreacji Doktora Hinkfussa, Henryka IV i Kotrona. Ten
pierwszy wprawdzie poczatkowo daje wolno$¢ postaciom, organizujac przed-
stawienie jako wielkg improwizacje aktoréw na podstawie opracowanego
przez siebie tekstu, nastepnie jednak demonstruje swoje panowanie nie tylko
nad spektaklem, ale takze nad pozascenicznymi zachowaniami aktoréw i nieustan-
nie sugeruje, ze wszystko, co ukazuje si¢ oczom widzéw, jest fikcja i zostalo
przezen uprzednio wyrezyserowane. Hinkfuss prezentuje si¢ niemal niczym bdg:
oto gdy postaci buntujg si¢ przeciw niemu i jego wizji przedstawienia, utrzy-
muje on, ze ich protest przewidzial i wyrezyserowal oraz ze stanowi to czesé¢
fikcji i przedstawienia®’.

Réwniez Henryk IV ujawnia samo$wiadomos¢ jako rezysera fikcji, animatora
kukietek, jest dysponentem regut w obrebie stworzonej — jak sie okazuje — przez
niego samego fikcji, twierdzi, ze jest $wiadom , fikcyjnoséci fikcji”. Poczatkowo
odbiorca wierzy, ze to postaci graja i udaja co$ przed Henrykiem IV (waria-
tem, ktory postradal zmysty, zyje iluzja i w iluzji), a tymczasem okazuje sie,
ze to Henryk IV gra role wariata, aby pozostalymi personami ,,manewrowac”,
niczym rezyser w teatrze*’* badz aktor-lalkarz-animator. Objawia sie jednak
nam w koncu Henryk IV ze wszystkimi sznurkami w dioniach:

gltoséw i stukotu maszyny do pisania). Caroline buntuje si¢ przeciwko temu, Ze jej przezna-
czenie zostalo zaplanowane przez kogo$ innego (konkretnie przez glos narratora): ,I won’t
be involved in this fictional plot if I can help it. In fact, I’d like to spoil it. If I had my way,
I'd like to hold up the action of the novel. [...] I intend to stand aside and see if the novel
has any real form apart from this artificial plot” (M. Spark, The Comforters..., s. 105).

473 Hinkfuss burzy ,,czwarta $ciane” i zwraca sie wprost do publicznoéci (ktéra wprawdzie tez
ma swoich reprezentantéw wsrdd postaci, ale trudno oprzec sie¢ wrazeniu, ze zwroty do publiki
w praktyce sg réwniez kierowane do zewnetrznego widza i czytelnika sztuki Pirandella):

»IL DOKTOR HINKFUSS (con un lampo di malizia, trovando li per i la via di scampo per

salvare il suo prestigio)

Come il pubblico avra capito, questa ribellione degli attori ai miei ordini ¢ finta, concen-

trata avanti tra me e loro, per far pill spontanea e vivace la presentazione.

(A questa uscita mancina, gli attori restano di colpo come tanti fantocci atteggiati di sbalordimento.

Il Dottor Hinkfuss lo avverte subito: si volta a guardarli e li mostra al pubblico):

Finto anche questo loro sbalordimento.

IL PRIMO ATTORE (scrollandosi, indignato)

Buffonte! Io prego il pubblico di credere che la mia protesta non & stata affatto una

finzione. (Scosta come prima la tenda, e se ne va furioso)

IL DOTTOR HINKFUSS (subito in confidenza, al pubblico)

Finzione, finzione anche questo scatto. All’amor proprio d’un attore come il signor...

(ne pronuncia il nome) tra i migliori della nostra scena, io dovevo pur concedere qualche

soddisfazione. Ma voi capite che tutto quanto avviene quasst non puo esser che finto.

(Voltandost all’Attrice Caratterista). Séguiti, séguiti, signora... (c. s.) Va benissimo. Non

potevo aspettarmi meno da lei” (L. Pirandello, Questa sera si recita a soggetto..., s. 274-275).

474 Henryk IV wchodzi w role rezysera:

»HENRYK IV

Biorac lampe i wskazujgc stot

Nareszcie trochg $wiatla. Siadajcie tu za stotem. Nie tak. W pieknych i niewymuszonych pozach...

Do Arialda
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Nie widzisz, jak nimi manewruje, jak z nimi wyprawiam, co mi si¢ podoba, jak z nich
robie przerazonych btaznéw! I boja sie tylko jednego: ze zerwe im te blazenska maske
i odstonie ich przebranie! Tak, jakbym to nie ja sam zmusit ich do grania komedii —
dlatego ze mam fantazje udawaé wariata*”>.

Podobne poczucie wlasnej sprawczosci w obrebie $§wiata przedstawionego
wykazuje Kotron, ktérego wyobraznia ma moc performatywng (gdy czyta sce-
nariusz, jego wyobraznia materializuje fikcyjne postaci, ktére dotaczaja do akto-
réow; ,W miare jak czytalem, one [postaci — N.B.] same sie tworzyly”47¢ —

wyjasnia):

KOTRON

[...] wystarczy, ze sobie co§ wyobrazimy, a natychmiast to wyobrazenie staje si¢ rze-
czywistoscia i zyje sobie. [...] Na przyktad te kukty. Kiedy duch postaci, ktére przed-
stawiaja, przeniknie w nie i da im Zycie, zaczna si¢ rusza¢ i méwié¢. Bo prawdziwy
cud - to nie jest przedstawienie teatralne, lecz wyobraznia poety, w ktorej narodzity si¢
i Zyja postacie. A tak dalece sa zywe, tak dalece sa rzeczywiste, Ze mozna je zobaczy¢
bez posrednictwa zywego ciala. Zadanie teatru polega przewaznie na tym, aby wyobra-
zone postacie sprowadzi¢ do fikcyjnej rzeczywisto$ci sceny [...]47".

Kotron dysponuje swoistg ,nad$wiadomoscig”*’® (§wiadomoscia wiekszg niz
pozostale postaci) w zakresie mechanizméw, jakimi rzadza sie teatr, fikcja, ilu-
zja, sen i magia (a wiec szeroko pojmowana fikcyjnos¢). Gdy jedna z aktorek
trupy teatralnej (Hrabina) odgrywa scene z Bashi o zamienionym dziecku, dotaczaja
do niej dwie fikcyjne postaci ze scenariusza. Zaskoczonej aktorce Kotron tlumaczy:
,One przyszly tu prosto z wyobrazni ich twércy”*7® i dalej: ,,Pani hrabino, grata
pani z dwiema zywymi postaciami. One przyszly tu prosto z glebi wyobrazni
ich twércy”*8°. Animatorzy-rezonerzy wychodza (natretnie i nagminnie) zza
parawanu, odkrywajac swdj warsztat i ujawniajac panowanie nad innymi*s!.

O, ty tak...

Pozuje go, potem do Bertolda

A ty tak...

Pozuje go

Tak bedzie dobrze...

Siada naprzeciwko nich

A ja tu...” (L. Pirandello, Henryk IV..., s. 223). W tej scenie wyraznie zarysowuja sie

podobienstwa miedzy Henrykiem IV (postacig Pirandellowskiej sztuki) a Henrykiem ze

Slubu Gombrowicza.

475 Tbidem, s. 216.

476 1. Pirandello, Giganci z gor..., s. 229.

477 Ibidem, s. 229-230.

478 _KOTRON Odkrywatem prawdy, ktére $wiadomos¢ odrzuca. Wydobywatem z tajnych
kryjéwek zmystow albo - i te najbardziej przerazajace — z glebin instynktéw” (ibidem, s. 207).

479 Tbidem, s. 231-232.

480 Thidem, s. 233-234.

481 Wychodzenie zza parawanu animatora-lalkarza wpisuje si¢ w tendencje teatru lalek
XX wieku.
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3.4.3. Podsumowanie

Persony Pirandellowskich dramatéw spetniaja gtéwne kryteria stawiane posta-
ciom metafikcyjnym*2: s wyposazone w $wiadomos¢ swojego fikcyjnego statusu;
ustosunkowuja sie wobec wlasnej fikcyjnej kondycji; tematyzuja swoje istnienie
i czynig je obiektem krytycznej refleksji; komentuja i analizujg wiasna kondycje;
sytuuja sie na poziomie ,meta”; stwarzaja dystans miedzy soba jako podmiotem
a sobg jako przedmiotem; demaskujg iluzje i tematyzuja akt swojej jezykowej
kreacji; sa przenoszone w sfere pozaliteracka. Nie przestaja przy tym, co oczy-
wiste, mie¢ charakteru fikcyjnego. Postaci metafikcyjne naswietlaja w tych
dramatach iluzoryczno$¢ i subiektywnos$¢ wszelkich przedstawien literackich
i teatralnych, a szerzej rzecz ujmujac — postaw i sytuacji zyciowych.
Niewatpliwie wyposazenie postaci w $wiadomo$¢ wlasnej fikcyjnosci czy
odgrywania roli (§$wiadomo$¢ odgrywania roli to przeciez nic innego, jak poczu-
cie nieprawdziwo$ci tego, co sie robi i méwi, nieprawdziwos$ci prezentowanego
wizerunku siebie, dysonansu miedzy aktorem a rolg, a u Pirandella dodatkowo
postaci poddajg swoja gre analizie i ja komentujg) stanowi zerwanie konwencji
kreacji postaci literackiej. Posta¢ nalezy do fikcyjnej rzeczywistosci stworzo-
nej dla niej przez autora (podmiot twoérczy) i powinna byé pozbawiona $wia-
domosci wlasnej fikcyjnosci (u Pirandella zdystansowanie postaci wobec jej
roli zostaje osiggniete przez wprowadzenie plaszczyzny metateatralnej). By¢
moze — jak sugeruje Malcolm Bradbury — najwigekszym zartem jest wlasnie to,
ze postaci wiedza, iz znajdujg sie niejako w ,,jakby $wiecie” i zachowuja sie tez
tylko ,,na niby”#®3 (sze$¢ person $wiadomo$¢ wilasnej fikcyjnosci taczy z prze-
konaniem o prawdziwo$ci wlasnego dramatu i o byciu w najwyzszym stopniu
»zZywymi”). Dotyczy to w réwnej mierze bohateréw Sei personaggi in cerca d’au-
tore Swiadomych, ze sg fikcyjni w sensie literackim, co wszystkich postaci, ktére
sa $wiadome, ze co$ odgrywaja, ze to, co na scenie (scenie teatru sensu stricto
w trylogii ,teatru w teatrze” i scenie w sensie umownym w Enrico IV czy nie-
ktorych fragmentach I giganti della montagna), dzieje sie ,na niby” i tylko ,tak
jakby”, przestrzen sceny jest jakby przestrzenia, postaci na niej s jakby osobami,
to jakby osoby w jakby $wiecie. Wlasnie stosunek tego, co na scenie, do tego,
co rzeczywiste, szczegdlnie naswietla Pirandello. Wediug modelu komunikacji
literackiej opracowanego przez Aleksandre Okopien-Stawinska, badaczke zajmu-
jaca sie teorig literatury, w dziele literackim istnieje kilka warstw komunikacji*s*.

482 Zob. M. Jakubowiak, Spdtka autorska T.P. Postaci metafikcyjne..., s. 205-208.

483 QOryg. ,Perhaps the greatest joke is that the characters know they are in just kind of
world and behave accordingly. They understand they are not self-authored but live in an alien
fiction. Sometimes they speculate about their role in the story, sometimes they challenge their
author over control of their fates” (M. Bradbury, Crossroads. Fiction in the Sixties: 1960-1969,
[w:] idem, The Modern British Novel, Penguin, London 1994, s. 407).

484 A. Okopien-Stawinska, Relacje osobowe w literackiej komunikacji, [w:] Problemy socjologii
literatury, red. J. Stawinski, Zaklad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw—Warszawa—Krakow—
Gdansk 1971, s. 109-143.
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Postaci znajduja sie na najnizszym poziomie, dlatego nie sa $wiadome pozio-
moéw nad nimi, a wiec powinny by¢ $wiadome istnienia innych postaci, ale nigdy
narratora lub autora. Na podstawie konwencji literackiej dramat ukazuje losy
bohateréw, omawia je w didaskaliach, ale w zadnym razie postaci nie moga
sie o tym dowiedzie¢. W sztukach Pirandella ta konwencja jest tamana*®:
z chwila pojawienia sie tytulowych szesciu fikcyjnych postaci akcja rozgrywa sie
na dwoch nieustannie przecinajacych sie planach: fikcyjnym i metateatralnym?3°.
Niemozliwe jest wytworzenie stalego stosunku wobec postaci, bo na oczach
odbiorcy zmieniaja one oblicze, zmieniaja maski, zdanie, widzenie siebie, sytu-
acji, w ktorej sie znajduja, i postrzeganie innych. Pirandello narzuca odbiorcy
relacje z dzielem na zasadzie gry, igra z czytelnikiem badZz widzem. Sztuki
wloskiego dramaturga prezentuja postaci i obrazy tragiczne. Rozbicie owych
postaci i obrazéw za sprawg zabiegdw metafikcyjnych z jednej strony prowadzi
do pewnego skruszenia tragizmu, z drugiej — to zrédio konsternacji, refleksji,
zagubienia odbiorcy, nacechowane Pirandellowskim humoryzmem.

3.5. Metafikcyjne Zrodla komizmu
w dramatach Pirandella

Momenty metafikcyjne nie tylko tematyzuja gtéwne problemy nurtujace Pirandella
(granice mimetyzmu i realizmu), lecz réwniez prowadza do komicznego rozta-
dowania napiecia przedstawianych sytuacji dramatycznych, ale jest to komizm
podszyty smutng refleksja. Metafikcja uniemozliwia zanurzenie sie w fikcji,
zawieszenie niewiary, przeciwnie: poteguje sceptycyzm, niewiare i powatpiewanie
we wszystko, co jest nam (odbiorcom) przedstawiane. Kolejne elementy $§wiata
przedstawionego sg podwazane i demistyfikowane. Jest w $wiecie dramatow
Pirandella co$ z Freudowskiego ,,das Unheimliche” — niesamowitosci i obco-
$ci*®7, Zrédlem tej szczegdlnej, niepokojacej niesamowitoéci sa komponenty
metafikcyjne, wzbudzajace w odbiorcy uczucie niepokoju i obcoséci przez wpro-
wadzenie do znanych, rozpoznawalnych konwencji dramatycznych i teatralnych
elementéw je zakldcajacych, obcych. Chodzi o niesamowito$¢ rozumiang jako
co$ niezwyklego, nietypowego, niekonwencjonalnego, osobliwego, generujacego
poczucie nierzeczywisto$ci. Zakldcenie konwencji przedstawiania w literaturze
i teatrze fikcji jako rzeczywistos$ci generuje poczucie sprzecznosci: co jest fikcja,
a co prawda, kto nalezy do $wiata przedstawionego, a kto do rzeczywistosci

485 Paradoksalnie zerwanie konwencjonalnej umowy miedzy autorem, postacig a czytel-
nikiem prowadzi do ich zblizenia i zacie$nienia relacji.

486 Zob. J. Heistein, Wstgp..., s. XL.

487 Na temat ,,das Unheimliche” zob. S. Freud, Pisma psychologiczne, t. 3, cz. 11: Niesamowite,
przel. R. Reszke, KR, Warszawa 1997; E. Jentsch, On the Psychology of the Uncanny, ,Journal of
the Theoretical Humanities” 1997, nr 2 (1), s. 7-16; N. Royle, The Uncanny. An Introduction,
Manchester University Press, Manchester 2003.
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pozaliterackiej, czy i my (odbiorcy) nie jesteSmy przypadkiem fikcyjni. Niepokoj
wzbudzony przez ,,das Unheimliche” wynika z zaistnienia dysonansu poznaw-
czego*®® w percypowaniu $wiata przedstawionego Pirandellowskich dramatow.
Uczucie nieprzyjemnego napiecia zwigzanego z owym dysonansem zostaje roz-
tadowane przez $miech*®.

Komizm metafikcji w sztukach wloskiego dramaturga stanowi realiza-
cje zjawiska okreslanego przezen humoryzmem; komizm metafikcji stuzy
Pirandellowi do wywolania efektu humorystycznego, lecz nie jest to komizm
prosty. Oto dostrzezeniu przeciwienstwa, inkongruencji, odchylenia od normy
(oryg. ,l’avvertenza del contrario”) towarzyszy rozpoznanie dramatu kondycji
egzystencjalnej, uwidocznionego za sprawa metafikcji. Pirandellowski humo-
ryzm, jak zauwaza Heistein, ,nie jest [...] kategoria estetyczna, ale pojeciem
zwigzanym z sytuacja egzystencjalng czlowieka i pisarza. Pisarz tej sytuacji nie
tworzy, lecz odkrywa maksymalng ilo$¢ jej aspektéw w sposéb mozliwie wie-
lostronny [...]”#%°. Pirandello za pomoca struktur metafikcyjnych ,odzegnuje
sie od akceptowania pozornie obiektywnej rzeczywisto$ci, ktéra w istocie jest
tylko tej rzeczywisto$ci maska”°! (obnazenie konwengji literackich i teatral-
nych), dazy do poznania rzeczywistosci przez dekompozycje — nieraz prowa-
dzacg do groteskowej deformacji — form i elementéw ja budujacych*®?, zdziera

488 Na temat dysonansu poznawczego zob. E. Aronson, The Theory of Cognitive Dissonance.
A Current Perspective, [w:] Advances in Experimental Social Psychology, red. L. Berkowitz, Academic
Press, Cambridge 1969, s. 1-34; J. Cooper, Cognitive Dissonance. Fifty Years of a Classic Theory, Sage
Publications, London 2007; L. Festinger, A Theory of Cognitive Dissonance, Stanford University Press,
Stanford 1957; idem, Cognitive Dissonance, ,Scientific American” 1962, nr 207 (4), s. 93-107.

489 Niektorzy badacze wskazujg wiasciwosci komizmu jako strategii komunikacyjnej majacej
na celu zredukowanie dysonansu poznawczego, zwigzanego na przyklad z zawiedzionym
oczekiwaniem: ,The [...] research on humor and cognitive dissonance suggests compelling
evidence that humor does relieve cognitive dissonance due to its potential to reduce uncer-
tainty, alleviate negative psychological tensions, and influence positive affective states. It is
also clear that there are many parallels between the cognitive relief theory of humor (Freud,
1960 [S. Freud, Jokes and their Relation to the Unconscious, przel. J. Strachey]) and the experi-
ence of cognitive dissonance (Festinger, 1957 [L. Festinger, A Theory of Cognitive Dissonance]),
such that relief theory explains the role of humor during experiences of cognitive dissonance.
According to Chapple and Ziebland (2004 [A. Chapple, S. Ziebland, The Role of Humor for
Men with Testicular Cancer]), under unpleasant psychological conditions of distress, humor
provided individuals with a means of «exploring ambiguous situations... [and] distancing
unpleasantness» [...]. To summarize the above literature, one may assume that under condi-
tions of cognitive dissonance, humor functions as a cognitive and communicative reframing
device that enables speakers to reduce tensions. Humor allows you to laugh and move on, and
adapt to unusual circumstances, whether it’s the «black humor» that surrounds tragedy or the
humor of «cognitive dissonance»” (T. Hack, Humor as a Cognitive Dissonance Reduction Strategy.
A Focus on Speakers, Phoenix 2012, https://www.academia.edu/3507872/Humor_as_a_Cogni-
tive_Dissonance_Reduction_Strategy A_Focus_on_Speakers, dostep: 15.11.2019).

490 J. Heistein, Wstgp..., s. XXIIIL.

#1 Ibidem.

42 [...] 'umorismo é caratterizzato da una ambizione di conoscenza della realta attraverso
la scomposizione degli elementi che la costituiscono ed ¢ sotteso da una volonta di andare
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postaciom maski (wedlug Pirandella czlowiek przywdziewa wcigz maski, a pisarz
humorysta refleksyjnie dekomponuje, analizuje i obdziera z nich swoich boha-
terow). Wszystko to dziala niczym katalizator i uwypukla sprzeczno$ci wpi-
sane w konwencje literackie, teatralne i spoteczne*®, a takze w funkcjonowa-
nie instytucji i rodzi Pirandellowski, na wskro$ refleksyjny komizm. W ujeciu
wloskiego dramaturga refleksja dekomponuje rzeczywisto$¢, rozrywa maski,
obala formy***. W L’umorismo Pirandello konstatuje, ze jej dziatanie przypo-
mina poczynania ,demonka” (demonietto), ktéry rozmontowuje mechanizm
kazdego wyobrazenia, interesuje go zwlaszcza, jak to wyobrazenie jest zro-
bione, i pragnie zajrze¢ pod spéd, by zrozumieé, jak mechanizm dziala, zoba-
czy¢ konwulsyjne zgrzyty, ktore kryjq sie pod powierzchnig*®. Tak rozumiana
refleksja humorystyczna wykazuje powinowactwa w sposobie funkcjonowania
z metafikcja, ktéra rozmontowuje mechanizmy fikcji i ujawnia to, co sttumione
pod powierzchnia konwengji.

oltre e in profondita. Ed & una cosa ben diversa dal comico, dal riso [...]” (S. Guglielmino,
Introduzione..., s. XVI-XVII).

493 Deformazione della realta nella direzione o del paradosso o del grottesco & una
costante della produzione di Pirandello, ¢ la sua specificita nel panorama della narrativa e del
teatro contemporanei. La espremizzazione paradossale alla quale egli ricorre agisce quasi
da catalizzatore e rende piu evidenti le contraddizioni insite nelle convenzioni sociali, nelle
istituzioni, nei cosiddetti valori passivamente recepiti” (ibidem, s. XV-XVI).

494 E Nardi, Percorsi e strategie del comico..., s. 149.

495 L. Pirandello, Lumorismo..., s. 157-158.



ROZDZIAL 4

Struktury i sensy komiczne metafikcji

w dramatach Gombrowicza

4.1. Wprowadzenie

4.1.1. Twoérczos¢ dramatyczna Gombrowicza

Tworczos¢ teatralna Witolda Gombrowicza*® obejmuje cztery lub - jak przyj-
muja niektérzy badacze — trzy i pét dramatu*®?, zaleznie od tego, czy niedokon-
czong sztuke pt. Historia uznaje sie za pelny i samodzielny utwér, czy raczej
tylko za swoisty zaczyn literacki.

Nad pierwszg sztukg, komedig*®® pt. Iwona, ksigzniczka Burgunda, Gombrowicz
pracowal w latach 1933-1935. Sam tak wspomina proces jej powstawania:

Iwong pisatem z trudem i niechgtnie. Postanowilem wykorzysta¢ dla teatru technike,
ktérg sobie wyrobitem w opowiadaniach, te zdolno$¢ snucia oderwanego i nieraz absur-
dalnego tematu troche tak, jak tematu muzycznego. Rodzil mi sie absurd zjadliwy i nie-
podobny do sztuk, ktére wéwczas pisano. Walczytem zajadle z forma...*%°

Utwoér ukazat sie drukiem na tamach miesiecznika ,,Skamander” w 1938 roku,
ale do pierwszego wydania ksigzkowego doszio dopiero dwie dekady pdzniej,
kiedy to jego publikacji podjat si¢ Panstwowy Instytut Wydawniczy w Warszawie.
Co ciekawe, edycje z roku 1938 i 1958 nie sa tozsame, autor dokonat bowiem
w teksécie zmian, ktére zostaly potem dodatkowo poglebione w ttumaczeniu

496 Witold Gombrowicz (1904-1969) urodzit sie w Matoszycach koto Opatowa w rodzi-
nie o rodowodzie szlacheckim. Ukonczyt studia prawnicze na Uniwersytecie Warszawskim,
studiowal tez filozofie i ekonomie. W 1939 roku wyjechat do Argentyny, gdzie spedzil dwa-
dziedcia lat. W 1963 roku Gombrowicz wrécit do Europy, najpierw przebywal na stypendium
w Berlinie Zachodnim, a nastepnie osiadl we Francji, gdzie mieszkal az do $mierci. Byt
dwukrotnie nominowany do Nagrody Nobla w dziedzinie literatury. Zob. J. Czachowska,
A. Szatagan (red.), Wspdtczesni polscy pisarze i badacze literatury. Stownik biobibliograficzny, t. 3:
G-J, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1994; K. Suchanow, Gombrowicz. Ja,
geniusz, t. 1-2, Czarne, Warszawa 2017.

497 Zob. J. Franczak, Trzy i pdt dramatu, [w:] W. Gombrowicz, Dramaty..., s. 460-471.

498 Gombrowicz akcentuje komediowy charakter Iwony we Wspomnieniach polskich, zob.
W. Gombrowicz, Wspomnienia polskie; Wedréwki po Argentynie, red. J. Blonski, J. Jarzebski,
Wydawnictwo Literackie, Krakow 1996, s. 121.

499 Tbidem, s. 103.
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na jezyk francuski z roku 1965 pidéra Konstantego Aleksandra Jeleniskiego
i Genevieve Serreau®®. Wydanie z 1958 roku stato sie podstawg przektadow
na jezyki obce. Iwona doczekala sie licznych tlumaczen, inscenizacji, a takze
adaptacji operowych®0! — zapewne z uwagi na muzyczny charakter utworu,
podkreslany przez Gombrowicza.

Slub, swoje drugie dzieto sceniczne, Gombrowicz pisat w latach 1944-1945
podczas pobytu na emigracji w Argentynie. Jako pierwsze ukazalo sie hiszpan-
skie tlumaczenie dramatu, opracowane wspdlnie przez autora wraz ze znajo-
mymi Argentyficzykami — Alejandrem i Sergiem Russovichami. Po polsku tekst
opublikowano dopiero w 1953 roku we Francji nakladem paryskiego Instytutu
Literackiego, a w Polsce jeszcze cztery lata pdzniej, na fali odwilzy paZzdzierniko-
wej, w Wydawnictwie Czytelnik>°2, Wprawdzie Slubu, w odroznieniu od Iwony,
ksigzniczki Burgunda, nie mozna zaliczy¢ do gatunku komedii, ale w utworze obecne
s3 momenty silnego napiecia komicznego, na ktére wskazuje autor nie tylko we
wstepnym komentarzu, piszac o ,zagrozeniu” dramatu $miesznoscig: ,sztuka
nieustannie jest zagrozona elementem tandety, $mieszno$ci, idiotyzmu”*%, lecz
takze w Dzienniku, gdzie odnotowuje anegdotyczny charakter akcji®®‘. Z jednej
strony Slub ma rysy anegdotyczne, z drugiej jednak zakodowano tam gteboki
tragizm, polegajacy, jak czytamy w Dzienniku, ,,na przerazeniu czlowieka, ktory
widzi, ze ksztaltuje sie¢ w sposéb dla siebie nieprzewidziany — na rozdzwieku
pomiedzy cztowiekiem a formg”>%. Ten groteskowy dramat o nieustannym
stwarzaniu i przetwarzaniu sie zaré6wno rzeczywistosci, jak i czlowieka, a szerzej
rzecz ujmujac — o ,przedziwnych konwulsjach Formy”, jest jedna z najcze-
$ciej wystawianych sztuk Gombrowicza, w kraju i za granicg>%.

500 Na przyktad w wydaniu z 1938 roku mozna doliczy¢ sie 25 replik Iwony, w tekscie
z 1958 - zaledwie 7, a w ttumaczeniu francuskim Iwona staje sie postacig milczaca, https://
witoldgombrowicz.com/pl/wgtworczosc/dramaty/iwona-ksiezniczka-burgunda/iwona-ksie-
zniczka-burgunda-prezentacja, dostep: 6.06.2019.

501 Zob. bibliografie przektadéow dziet Gombrowicza na jezyki obce opracowang przez
Rite Gombrowicz (R. Gombrowicz, Wybdr przekladéw utworow Witolda Gombrowicza, [w:] Witold
Gombrowicz nasz wspdlczesny, red. J. Jarzebski, Universitas, Krakéw 2010, s. 805-835); spis
inscenizacji dziel Gombrowicza opracowany przez Allena J. Kuharskiego: https://witoldgom-
browicz.eu, dostep: 6.06.2019.

502 Wydanie z 1957 roku rozni sie od tego z 1953, Gombrowicz natozyt bowiem na tekst
poprawki. Edycja z 1957 roku stala si¢ podstawa przekladéw na jezyki obce (zob. R. Gom-
browicz, Wybdr przekladéw...). Wyjatek stanowia pierwsze tlumaczenie hiszpanskie, oparte
na wczesdniejszej wersji tekstu polskiego, i pierwszy przekiad francuski (zaginiony), ktérego
Gombrowicz dokonal w 1949 roku wraz z dwiema francuskimi studentkami i dziennikarzem
M. Debeneyem na podstawie tekstu hiszpanskiego (W. Gombrowicz, Kronos, wstep R. Gom-
browicz, postowie J. Jarzebski, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2013, s. 122-125).

503 W, Gombrowicz, Slub, [w:] idem, Dramaty..., s. 108.

504 Tdem, Dziennik 1953-1956, red. J. Blonski, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1986,
s. 101-105.

505 Tbidem.

506 Zob. spis inscenizacji dziet Gombrowicza opracowany przez Allena J. Kuharskiego.
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Historia to rekonstrukcja trzyaktowej sztuki teatralnej Gombrowicza doko-
nana przez Jelenskiego na podstawie dwdch niedokonczonych wersji Operetki,
powstalych jeszcze w latach pie¢dziesiatych, kiedy pisarz pracowal w Banco
Polaco w Buenos Aires. Kilka lat po $mierci m¢za Rita Gombrowicz przekazata
Konstantemu Aleksandrowi Jelenskiemu i Francois Bondy’emu fgcznie trzysta
stron rekopiséw i maszynopiséw. Jelenski opracowat na ich podstawie kilkanascie
fragmentéw, ,,nadajac im forme sztuki oryginalnej, cho¢ niepetnej”>%’. Urywki
niedokonczonego dramatu po raz pierwszy ukazaly sie drukiem w roku 1975
na tamach paryskiej , Kultury”. Dramat jest znany tylko we fragmentach, kté-
rych wybér i uklad sg owocem prac nie samego autora, lecz edytora — wlasnie
Jelenskiego. Losy wydawnicze Historii prowokuja pewne skojarzenia z powiescig
Vladimira Nabokova z 1962 roku pt. Blady ogier®*® — oto Jelenski, podobnie jak
Charles Kinbote u Nabokova, w komentarzu dolaczonym do rekonstruowane;j
sztuki utrzymuje, ze otrzymat cenne, niepublikowane dotad rekopisy od zony
zmarlego pisarza, obaj przedstawiajg sie jako przyjaciele autoréw i opiekuno-
wie-redaktorzy ich dorobku, wreszcie obaj akcentuja umilowanie — wiasne badz
pisarzy, ktérych dziel mienig sie¢ kuratorami — do ,,przecinajacych sie toréw
zycia i fikcji”®%. Zestawienie ,legend” osnutych wokdél obu utworéw moze
wyznaczaé ciekawy kierunek refleksji na temat granic prawdy i fikcji. Historia
to z jednej strony utwor niedokonczony, ujmowany przez badaczy w kategoriach
prototypu i ,bezksztaltnego embrionu kolejnych wersji Operetki”>1°, z drugiej
jednak, mimo zauwazalnych powigzan z Operetkq, wyrazna jest réwniez reali-
zujaca sie na rézne sposoby odrebnos¢ literacka Historii. Dramat ten, podobnie
jak pozostale sztuki pisarza, doczekal sie przektadéw na jezyki obce (aczkolwiek
zainteresowanie ttumaczy tym utworem okazuje si¢ mniejsze niz w przypadku
jego pozostalych dziet dramatycznych), a takze inscenizacji teatralnych i tele-
wizyjnych w Polsce oraz za granica®!!.

Nad Operetkq, swoim ostatnim dramatem, Gombrowicz rozpoczat prace (nie
liczac ,,przymiarek” do tego utworu, ktérych dowodem jest Historia) na poczatku
lat pie¢dziesigtych podczas pobytu na emigracji w Argentynie, najpierw w Buenos
Aires, a potem w Tandil. Utwér pisat z przerwami przez pietnascie lat i ukonczyt
dopiero w sierpniu 1966 roku we Francji®'?. Obszerny, zréznicowany korpus

507 Zob. http://www.witoldgombrowicz.com, dostep: 6.06.2019.

508 V. Nabokov, Blady ogien, przet. S. Baranczak, M. Ktobukowski, Da Capo, Warszawa
1988 (tyt. oryg. Pule Fire).

509 To sformulowanie uzyte przez Jelenskiego w odniesieniu do Gombrowicza (zob.
K.A. Jeleniski, Od bososci do nagosci (O nieznanej sztuce Witolda Gombrowicza), [w:] W. Gombro-
wicz, Dramaty..., s. 458).

510 Ibidem, s. 459; zob. J. Franczak, Trzy i pdt dramatu..., s. 460-471.

511 Zob. R. Gombrowicz, Wybdr przekladdw...; spis inscenizacji dziet Gombrowicza opra-
cowany przez Allena J. Kuharskiego.

512 Dobrnatem do konca z Operetkq, ale jeszcze sporo roboty” — VIII 1966 (W. Gombro-
wicz, Kronos..., s. 352); ,Wykanczam Operetke” — VIII 1966, ,,29 VIII skonczylem Operetke”
(ibidem, s. 353).
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przekladéw i duza liczba inscenizacji Operetki (sztuka byla wielokrotnie wysta-
wiana na scenach europejskich i §wiatowych teatréw)>!® niewatpliwie $wiadczg
o sporym zainteresowaniu utworem zaréwno w kraju, jak i za granica. Czytelnik
i widz Operetki — za posrednictwem ironiczno-groteskowo-absurdalnego jezyka,
cudacznych onomatopei, raz $piewnych i operetkowych, kiedy indziej betkotli-
wych, ktére sa narzedziem karykaturalnej stylizacji nie tylko operetkowej, ale tez
spolecznej, didaskaliéw rodem z teatru absurdu, parodystycznych fragmentow
$piewanych — maja okazje obcowac z niepowtarzalnym operetkowo-surrealistycz-
nym $wiatem (meta)teatru®'* Gombrowicza, teatrem autotematycznym i iscie
postmodernistycznym. Utwoér ten wyznacza swego rodzaju zwrot postmoder-
nistyczny w twoérczosci autora. Dietrich Scholze zauwaza, ze Operetka odznacza
si¢ cechami postmodernistycznymi — takimi jak parodia operetki jako gatunku,
niezgodno$¢ formy i tresci, trywializacja procesu historycznego — i na jej przy-
ktadzie mozna $ledzi¢ zblizenie Gombrowicza do postmodernizmu®'.

4.1.2. Struktury metafikcyjne w dramatach Gombrowicza

Lektura dramatéw Gombrowicza w porzadku chronologicznym ich powstawa-
nia pozwala zaobserwowac ciaglo$¢ zasadniczych tematéw, motywdw, struk-
tur dramatycznych i schematéw fabularnych®!®. W kazdej ze sztuk znajdziemy
tez trzy gléwne wyznaczniki metafikcji: 1. intertekstualnos$¢ (polifonia moty-
wow, stylow i gatunkéw; echa wyrazistych wzorcow gatunkowych; nawigza-
nia strukturalne, stylistyczne i tematyczne do dramatéw Szekspira; stylizacja

513 Zob. spis inscenizacji Operetki opracowany przez Allena J. Kuharskiego: https://witold-
gombrowicz.eu/OPERETTE-mises-en-scene.html, dostgp: 6.06.2019.

514 Autorzy artykulu pt. Metateatr Witolda Gombrowicza wykazuja, ze jego cala tworczosé
teatralna odznacza sie szczegdlng metateatralnoscia, ktéra wynika z ,,osobowosci i indywidu-
alnego pojmowania sztuki tego autora” (B. Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowi-
cza, [w:] Patagoriczyk w Berlinie. Witold Gombrowicz w oczach krytyki niemieckiej, wybor i oprac.
M. Zybura, Universitas, Krakéw 2004, s. 450). Jak pisza, Gombrowicz, ,korzystajac obficie
ze $rodkéw metadramatu i metateatru w swoich trzech ukoficzonych utworach scenicznych,
odnosi si¢ w réwnej mierze do polskiej historii spolecznej, jak i historii literatury i teatru”
(ibidem, s. 424); autorzy zaznaczaja ponadto, ze pierwiastek metatekstualny realizuje sie
w utworach pisarza réwniez przez nawigzania natury intertekstualnej. Na temat metateks-
téw w Gombrowiczowskich sztukach zob. M. Nikodem, Metateksty dramatéw Witolda Gombrowi-
cza, [w:] Metateksty i parateksty teatru i dramatu. Od antyku do wspdlczesnosci, red. J. Czerwinska,
K. Chizyniska, M. Budzowska, Wydawnictwo Uniwersytetu Loédzkiego, £6dz 2017.

515 Zob. D. Scholze, Gombrowicz migdzy modernizmem a postmodernizmem, [w:] Patagoriczyk
w Berlinie..., s. 207-214.

516 Jerzy Franczak pisze o ,gtebokiej jednoéci problemowej i konstrukcyjnej” utwordwr:
,W dramatach Gombrowicza spotykamy zwykle mtodego czlowieka, ktory wkracza w dojrzatosé
i wystepuje przeciwko autorytetowi ojca w imie realizacji wlasnych pragnien” (J. Franczak,
Trzy i pét dramatu..., s. 462); ,kazdy z tych dramatdéw opiera sie na jakim$ wyrazistym wzorcu
gatunkowym” (ibidem, s. 461); ,zasadg kroélujacg w tych utworach jest sztuczno$é: realia sa
umowne, fabuly schematyczne, postaci zmanierowane, dialogi nienaturalne” (ibidem, s. 468).
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muzyczna; parodia), 2. ironie (paratekst autorski; ujawnianie si¢ na rézne spo-
soby $wiadomoéci autorskiej, groteska i absurd) i 3. postaci podszyte metafikcja
(dekonstrukcja, niestalo$¢ podmiotowosci i autorefleksja). Analiza kolejnych
dramatéw — poczawszy od Iwony, przez Slub i fragmenty wydanego po $mierci
pisarza utworu Historia, a skonczywszy na Operetce — pozwala zaobserwowac
proces rozwoju struktur metafikcyjnych, ktére stopniowo peczniejg, rozrastaja
sie i nawarstwiaja, coraz radykalniej rozsadzajac $wiat przedstawiony od $rodka,
co ad extremum prowadzi do zastgpienia rzeczywistoéci absurdalnym ukiadem
jej znieksztatconych pozostaloéci, a takze do nabrzmienia komicznych zasobéw
zawartych w tych strukturach. Metafikcyjno-komiczny zywiol osigga apogeum
w ostatnim dramacie opublikowanym za zycia pisarza — Operetce.

4.1.3. Komiczny potencjal metafikcji
w dramatach Gombrowicza

Dramaty Gombrowicza mozna okre§li¢ jako intertekstualne, autotematyczne
i ironiczne dialogi z formami i konwencjami nie tylko literackimi i dramatycz-
nymi, lecz réwniez kulturowymi i spolecznymi. Kazdy z nich stanowi oryginalng
tkanine literacka wykonana z gesto splecionych mniej lub bardziej jawnych
imitacji stylistycznych, aluzji do rozmaitych wzorcéw literackich, kulturo-
wych czy spolecznych, a takze ich parodystycznych i groteskowych trawestacji.
W sztukach Gombrowicza wykorzystanie narzedzi metafikcyjnych prowadzi
do groteskowej deformacji rzeczywistosdci (rozumianej jako zbiér spostrzezen
na temat istnienia, zachowania, sposobdéw jezykowego i literackiego wyraza-
nia) oraz do dekonstrukgji struktur i form, za pomoca ktérych z jednej strony
czlowiek porzadkuje i poznaje $wiat, a z drugiej staje si¢ ich niewolnikiem -
zaréwno w aspekcie artystycznym, jak i egzystencjalnym. Wiasnie ta dekonstruk-
cja otwiera przestrzen dla komizmu, niekoniecznie radosnego, jest to raczej gorzki
komizm groteski. Narzedzia literackie, ktérymi operuje metafikcja w dramatach
Gombrowicza, nie tylko konkretyzuja relacje utworéw z uniwersum literacko-
-spoteczno-kulturowym, a rozkladajac na czynniki pierwsze konstrukcje fikgji,
penetruja rzeczywisto$¢®!’, ale takze sa nos$nikami strukturalnego potencjatu
komizmotworczego. Wskazanie i oméwienie sposobu realizacji poszczegdlnych
struktur metafikcyjnych w kolejnych sztukach umozliwi ujawnienie zaleznosci
miedzy tymi strukturami (i stopniem ich eskplicytnosci) a komizmem.

517 Jednym z naczelnych zadan mojego pisania to przedrze¢ sie poprzez Nierzeczywistoéé
do Rzeczywistosci” (W. Gombrowicz, Testament. Rozmowy z Dominique de Roux, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 2004, s. 9-10).
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4.2. Intertekstualnosé

Jedng z konstytutywnych cech budowy sztuk Gombrowicza sg rozmaite odmiany
intertekstualnosci, realizujacej sie na poziomie strukturalnym, prezentacyjnym,
stylistycznym i tematycznym, przez polifonie motywow, styléw i gatunkow,
szekspiryzm, stylizacje muzyczng i — w przypadku Operetki — totalna parodie
operetkowego paradygmatu. W zmiennym nasileniu i réznych konfiguracjach
oznaki zalezno$ci intertekstualnych znajdziemy we wszystkich dramatach autora.
Slady gatunkoéw, form, konwencji, tematdw, stylow, konkretnych utworéw czy
stylistyki poszczegoélnych autordéw istnieja jako odwolania ironiczne, w taki spo-
sob, ze dochodzi do rozbicia, wykpienia i wy$miania nasladowanych wzorcow.

4.2.1. Polifonia motywoéw, styléw i gatunkéw

We wszystkich sztukach Gombrowicza sg obecne odwolania do rozmaitych
motywoéw, stylow, tekstow kultury i wzorcoéw gatunkowych. Kazdy z rozpo-
znawalnych wzorcéw - jak zauwaza Jan Blonski — zostaje przez pisarza ,prze-
tamany innym - i to tak, ze sparodiowany zostaje nie tylko on, ale takze jego
nastepca”!®. Odbiorca zapewne rozpozna ,.zapozyczone” motywy i oryginalne
konteksty ich zaistnienia. Komiczny wydZwiek tego rodzaju zabiegdéw jest
w dramatach Gombrowicza intensyfikowany za sprawg (do$¢ chaotycznego)
nagromadzenia, umieszczenia w obcym kontekscie i paradoksalnego zestawie-
nia poszczegdlnych elementéw intertekstualnych.

Iwona, ksigzniczka Burgunda to owoc poligamicznego mariazu literackiego
tragedii szekspirowskiej z komedia obyczajowa i salonowg (a wiec, najogélniej
rzecz ujmujac, z modelem komedii traktujgcej o sprawach obyczajowych i cha-
rakterologicznych, opartej na kunsztownych dialogach, zaludnionej postaciami
z wyzszych sfer)>! oraz farsg, ale pobrzmiewaja w niej tez ,,echa struktur, tema-
téw i motywow dramatu psychologiczno-realistycznego (np. Ibsena): tréjkat
erotyczny [Filip — Iwona - Iza], determinacja biologiczna, analiza dramatyczna,
rozpad rodziny”*?°. Zwraca uwage takze specyficzna stylizacja muzyczna, ktérej
narzedziem jest $miech.

Z kolei w Slubie, oprécz ducha szekspirowskiego, uobecniajg sie elementy
europejskiej tradycji dramatu sytuujacego si¢ na pograniczu jawy i snu, od Pedra

518 J. Blonski, Dlaczego Gombrowicz pisat sztuki teatralne?, [w:] idem, Forma, smiech i rzeczy
ostateczne. Studia o Gombrowiczu, Universitas, Krakow 2003, s. 253.

519 W komedii Gombrowicza, jak pisza Schultze i Conrad, pokazana zostaje ,hierarchicz-
nie uksztaltowana, samoinscenizujaca si¢ spolecznoé¢ w jej konwencjonalnych zachowaniach
spolecznych, jezykowych i innych, ktérym si¢ dobrowolnie poddaje, czy wrecz je w sposéb
rytualny celebruje” (B. Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 433).

520 Tbidem, s. 437. Na powiazania twérczo$ci Gombrowicza, w tym Iwony, ksigzniczki Burgunda,
z tradycjg dramatyczng zwracaja uwage miedzy innymi Jerzy Jarzebski (Gombrowicz i Szekspir...,
s. 79-91) oraz Brigitte Schultze i Jan Conrad (Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 433-435).
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Calderéna i Augusta Strindberga po rodzimych wieszczéw romantycznych
(zwlaszcza ,wykorzystanie snu jako struktury stwarzajacej dodatkowe moz-
liwosci kreacji”>?!), echa Fausta Johanna Wolfganga Goethego®??, Nie-Boskiej
komedii Zygmunta Krasinskiego, Dziadéw Adama Mickiewicza, Kordiana, Lilli
Wenedy i Balladyny Juliusza Stowackiego®??, Wesela i Wyzwolenia Stanistawa
Wyspianskiego®?4, a takze na przykitad motywu ,z chtopa krél” wywodzacego
sie z tradycji zapustowej (wykorzystanie tego watku prowadzi u Gombrowicza
do ukazania probleméw tozsamosci postaci i jej zagubienia miedzy réznymi
rolami), jak réwniez biblii i pism liturgicznych. Komiczny wydzwigk stylizacji
z jednej strony niskiej — karczemnej, z drugiej podniostej — nabozenstwowe;j
ilustruja na przykiad ponizsze kwestie Ojca:

OJCIEC
Ty przywiazanym i zacnym jezde$§ mlodziencem, a zatem nie bedziesz wyprzedzal
w jedzeniu rodzica swojego, ktory cie sptodzit...>?

OJCIEC (jakby kazanie mowit)

...Bo nima ty czci, ty mitosci, ktdrej by syn ojcy swojemu nie byt powinien, a bo Ojciec
od wieku wiekéw amen nietykalnie $wientem i uswienconem, ogromnem przedmiotem
synowskiego nabozenstwa jezd pod groza kary wieczystej>2°.

Kwestie Ojca wytwarzajg nastr6j nabozenstwa. Na religijny ton wypowiedzi sklada
sie nie tylko ich uksztaltowanie jezykowe (miedzy innymi kalki syntaktyczne
oraz cytaty z jezyka religijnego — na przyklad ,na wieki wiekéw amen”), ale réw-
niez uwagi zamieszczone w didaskaliach (na przykltad ,jakby kazanie méwil”).
Stowa ,,nie bedziesz wyprzedzal w jedzeniu rodzica swego” przywodzi na mys$l
boskie przykazania: ,nie bedziesz mial bogéw cudzych przede mna” i ,czcij
ojca swego i matke swojg”. Nie mozna tu jednak z pewno$cia méwic o peinej
przystawalno$ci wzorca i jego imitacji. Z jednej strony Ojciec przemawia niczym
z koscielnej ambony i ,méwi modlitewnikiem”, z drugiej uderza karczemny,
niski styl jego wypowiedzi — ,,jezde$” zamiast ,jestes”, ,nima” zamiast ,nie ma”,
»Swientem” zamiast ,$wietym” itd. Na zamierzone odchylenia od nasladowanych

521 B. Schultze, ]J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 440.

522 Sam Gombrowicz wskazuje na Szekspira (Hamlet) i Goethego (Faust) jako Zrédta inspiracji
Slubu. W Rozmowach z Dominikiem de Roux pisarz stwierdza: ,,Slub zaczatem juz podczas wojny.
Komponowal mi si¢ z wolna i dorywczo w mojej egzystencji argentyniskiej z dnia na dzien. Wzorem
byt mi Faust i Hamlet, ale jako format jedynie; mnie szlo o napisanie «wielkiego» i «genialnego»
dramatu, powracatem mysla do tych dziel, naboznie w miodosci czytanych” (W. Gombrowicz,
Dziennik 1967-1969, red. J. Blonski, J. Jarzebski, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1992, s. 95).

523 Na temat obecno$ci Juliusza Stowackiego w tworczo$ci Gombrowicza zob. W. Bolecki,
Stowacki Gombrowicza, , Teksty Drugie” 2010, nr 1/2, s. 171-192; E. Jaskiewicz, Juliusz Stowacki
w twdrczosci Witolda Gombrowicza, [w:] Juliusz Stowacki. Wyobraznia i egzystencja, red. M. Kuziak,
Wydawnictwo Uczelniane Pomorskiej Akademii Pedagogicznej, Stupsk 2002, s. 289-331.

524 B, Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 443.

525 W. Gombrowicz, Slub..., s. 126.

526 Tbidem.
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wzorcdw w tym utworze zwracajg uwage Brigitte Schultze i Jan Conrad: ,cytaty
w Slubie to teksty rol postaci i liczne teksty ustnego i pisemnego przekazu,
np. z dramatu literatury $wiatowej, Biblii, pism liturgicznych, songéw ulicz-
nych - nierzadko z zamierzonymi, tworzacymi nowy sens odchyleniami od teks-
tu wzorca, a w przypadku referencji systemowej, od normy tekstowej”>?’.
Wreszcie w Historii uwidaczaniajq si¢ paralelizmy z Ferdydurke (na przy-
klad w zakresie motywu powrotu do lat szkolnych: w jednej ze scen gléwny
bohater Witold Gombrowicz staje przed komisja, w ktéra przepoczwarzyla sig
jego rodzina, by zda¢ egzamin dojrzalosci, w innej wraca ze szkoly w towa-
rzystwie — nomen omen — Jozka przywodzacego na mysl bohatera Ferdydurke —
Jozia), sg ponadto zauwazalne zalazki pomystéw, ktére w zmienionej i rozbu-
dowanej formie znajdujemy w Operetce®*® (operetkowa nago$¢ w Historii ma
forme bososci, zdarzajg sie tu réwniez — cho¢ mniej liczne — wprowadzajace
zmiane tonu sceny $piewane i tanczone)®?’, mozna dopatrzy¢ sie tez zwigzkoéw
z Weselem Wyspianskiego (na przyktad motyw chodzenia na bosaka — ,,Witold
to marzyciel i doktryner. Chce sie chamom podlizywa¢, chodzac na bosaka”>% —

527 B. Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 438-439.

528 Jak pisze Jelenski: ,Trzeba bylo Gombrowiczowi zamieni¢ swa bosg stope na wiecznie
zywa nagos$¢ Albertynki, trzeba mu bylo zredukowa¢ swe historyczne postacie do figurantow
w kadrylu (a wreszcie usuna¢ je catkowicie), aby od tej Historii — zbyt dostownie historycznej —
doj$¢ do Operetki, gdzie wszystko przemienia si¢ doprawdy «w znak, w bajke, w sztuke» i wlasnie
dlatego nareszcie «przemienia gtosem historii»” (K.A. Jelenski, Od bososci do nagosci..., s. 459).

529 RODZINA

Na bosakal

Na bosakal

Na bosaka!

I hejze ha!

Tra la la

Na bosaka

Hoc, hoc, hopsasa

Tra la la!

(wstajg i zaczynajg tupac)” (W. Gombrowicz, Historia, [w:] idem, Dramaty..., s. 384).

,RODZINA (znienacka)

Na bosaka

I hopsa i hopsa

Na bosakal

(zatykajq sobie usta)” (ibidem, s. 386).

Zob. fragmenty Operetki:

A2FIRULET (spiewa)

Na golo Szarm, na golo Szarm!

ha, ha, ha, i hej hopsasal

ha, ha, ha, ha, na golasa!

Na goto Szarm, na golo Szarm!

(defilujq jeden przed drugim arogancko)” (W. Gombrowicz, Operetka..., s. 291).

530 W rekonstrukcji akcji przedstawionej przez Jelenskiego ,,na wzér” Gombrowicza
czytamy, ze wedlug Janusza ,Witold to «marzyciel i doktryner. Chce si¢ chamom podlizywac,
chodzac na bosaka»” (K.A. Jelenski, Od bososci do nagosci..., s. 421). Zob. fragment Historii:
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przywodzi na my$l Pana Mlodego), a takze z Dziadami Mickiewicza (,,przemiana
Witolda w Bosonoga to poniekad (w carskim, jak wiemy, wiezieniu) «Obiit
Gustavus, natus est Conradus». [...] Wielki monolog pierwszego aktu przypo-
mina wielka improwizacj¢: «prywatna» bosa stopa Witolda mierzy¢ si¢ bedzie
odtad z butem historii”>3!).

W ostatnim dramacie Gombrowicza, Operetce, obok stylizacji szekspirow-
skiej czy szekspirowsko-romantycznej obecne sg intertekstualne echa roman-
tyczno-sielankowe, ktére ujawniajg sie w didaskaliach oraz w sposobie kreacji
postaci i ich wypowiedzi:

(Wchodzq Szarm i Firulet w strojach sielskich, w kapeluszach stomkowych, z siatkami na motyle.
Twarze podmalowane, kretyniczno-radosne, clownéw)

SZARM i FIRULET (spiewajq)

Hej, ha, motylek nakrapiany

Jak chyzo mknie, ja za nim w lot!

Hej, ha, motylek nakrapiany

Ja za nim w lot, oj w lot!

Motylku méj, nie umkniesz mil!

W siateczke mg ja zlowie cig!
Motylku méj, cho¢ chyzo mkniesz
Siateczce mej nie umkniesz, nie!>%?

Ponadto w Operetce intertekstualnos¢ realizuje sie za sprawg ,,obrazéw cytatéw”
(intertekstualno$¢ prezentacyjna):

zakonczenie sztuki zawiera metateatr prezentacyjny. W momencie, gdy catkowita dez-
orientacja osiaga punkt kulminacyjny, pojawiaja sie dwaj grabarze w maskach niosacy
trumne. Ten obraz-cytat przywoluje oczywiscie scene z szekspirowskiego Hamleta.
Pod maskami skrywajg si¢ Ztodziejaszki, ktorzy wczesdniej stuzyli rywalom: Hrabiemu
Szarmowi i Baronowi Firuletowi. Otoczona ,,wybawcami” powstaje z grobu Albertynka.
W tym wizualnym znaku, zdominowanym przez uktad pionowy, wyrazne jest odniesienie
do ukrzyzowania i zmartwychwstania Chrystusa. Zacytowany tu obraz ma w polskim
dramacie i teatrze szczegdlnie diuga i bogata tradycje. [...] Oprécz Hamleta Szekspira
znajdujemy tu wiele odniesien intertekstualnych do innych konkretnych utworéw sce-
nicznych, np. Don Giovanniego Mozarta i pozostalych sztuk z tego kregu tematycznego.
Rywale, Hrabia Szarm i Baron Firulet, przescigajq sie w ,,zbieraniu milostek”, ktére nie
zmierzaja jednak do uwiedzenia wybranki, lecz do jej ubrania®?3.

LJANUSZ

Dlaczego bez butéw chodzisz, co? Zeby sie podlizywa¢ hotocie?!
Doktryny i teorie

Teorie i doktryny

Doktryner!” (W. Gombrowicz, Historia..., s. 375).

531 K.A. Jelenski, Od bososci do nagosci..., s. 445.

532 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 350-351.

533 B. Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 448.
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Obraz ,zmartwychwstania” nagiej Albertynki skomponowany na ,ksztalt
i podobienstwo” ukrzyzowania i zmartwychwstania Chrystusa rodzi dodatkowo
komiczne napigcia wynikajace z jego profanacyjnego wydzwieku.

W Operetce manifestuja si¢ tez cechy, ktérych rodowdd mozna by taczy¢
z paradygmatem komedii dell’arte®*: doniosta rola maski, typowe postaci
wywodzace sie z roznych grup spolecznych, uksztaltowanie jezyka bohaterow
ujawniajace ich pochodzenie, karykatura (u Gombrowicza realizuje si¢ miedzy
innymi w sposobie przedstawienia grup spotecznych, a w komedii dell’arte row-
niez w sposobie ukazania mieszkancéw réznych regionéw Wioch), impro-
wizacja, a takze niektére elementy strukturalne, takie jak ’argomento, czyli
streszczenie zawarto$ci utworu, ktére poprzedza tekst wlasciwy dramatu*.
Przewrotnie to wlasnie te elementy Operetki, ktore wykazuja zwiazki z komedig
dell’arte, gatunkiem z gruntu skonwencjonalizowanym i uschematyzowanym,
staja si¢ narzedziem swoistej demaskacji formy czy ,,geby”. Przy czym parale-
lizmy te maja charakter raczej powierzchowny. Komedia dell’arte jest ewoko-
wana jako gatunek, ktéry odznacza sie szczegdlng teatralnoscia oraz ktérego
niemalze synonimami sa kategorie , maski” i ,konwencji”. Zwiazki dramatu
Gombrowicza z komedia dell’arte opierajg si¢ na powinowactwach z jej zasad-
niczymi wyznacznikami gatunkowymi. W Operetce pisarz nawiazuje do sche-
matycznych, konwencjonalnych uje¢ literackich i teatralnych rodem z komedii
dell’arte, by zada¢ statym, gotowym konwencjom ,,niewygodne pytanie”>, ktore
ma skutkowa¢ nadpeknieciem zespolenia maski z cztowiekiem. Gombrowicz
traktuje gotowe formy teatralne instrumentalnie: stuza one najpierw kreacji,
a nastgpnie demaskacji teatralnosci istnienia. W Operetce teatralno$¢ zostaje
doprowadzona do stanu krytycznego®?” przez aluzje do operetki i komedii dell’-
arte, czyli form teatralnych o szczeg6lnym nasileniu teatralnosci.

4.2.2. Dramaty podszyte Szekspirem

We wszystkich dramatach Gombrowicza bardzo wyrazne sg echa szekspirow-
skie, zaréwno jako odniesienia systemowe, jak i odwotania do konkretnych
utwordw, rozmaite cytaty czy kryptocytaty>S.

534 Na temat Operetki w kontekscie komedii dell’arte zob. N. Bakowska, Maska czy geba?
»Operetka” Witolda Gombrowicza w kontekscie komedii dell’arte, ,,Poznanskie Studia Polonistyczne.
Seria Literacka” 2020, nr 38, s. 103-123.

535 W Operetce nie wystepuja charakterystyczne dla komedii dell’arte i lazzi, czyli komiczne
scenki niezwigzane z zasadniczg akcja utworu.

536 J. Jarzebski, Gombrowicz teatralny, [w:] idem, Natura i teatr. 16 tekstéw o Gombrowiczu,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2007, s. 90-91.

537 Ibidem, s. 98.

538 B, Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 442-443. ,Na to, ze wzorem
sq tu dramaty krélewskie Szekspira, wskazywal niejednokrotnie sam Gombrowicz” (K.A. Jelen-
ski, Od bososci do nagosci..., s. 431).
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W Iwonie szekspirowskos$¢ wybrzmiewa juz w pierwszych scenach za sprawa
wykorzystania znakéw akustycznych. Oto ,jak u Szekspira fanfary anonsuja
tu przybycie dworu krélewskiego”>%: ,Miejsce przechadzek — drzewa, w glebi
tawki, publiczno$¢ éwiateczna. Wchodza przy dzwieku trab: KROL IGNACY,
KROLOWA MALGORZATA, KSIAZE FILIP, SZAMBELAN, CYRYL, CYPRIAN,
damy i panowie”>*’; ,, Dzwigk trab, wychodza wszyscy procz KSIECIA, CYRYLA
i CYPRIANA”>*!;  Dzwiek trab; wchodzg: KROL, KROLOWA, SZAMBELAN,
dwoér”s42;  Komnata zamkowa. Przy dZwieku trab wchodzi KROL, za nim trzej
dostojnicy”>*3; ,,Dworzanie, ktérzy wygladali spoza drzew, zblizaja sie; dZwiek
trab”5%%; ,Otwieraja sie drzwi w glebi i wchodza przy dzwieku trab KROL,
KROLOWA, SZAMBELAN, IWONA, 1ZA, dworzanie”>*. Powtarzanie fanfar
(podobnie jak w Operetce pierwiastek szekspirowski obwieszczajg tu didaskalia)
niemal za kazdym razem, gdy czlonek rodu krélewskiego pojawia si¢ na scenie,
jest sygnalem wykorzystania pewnego kodu dramatycznego. Wskutek takich
zabiegéw w odczuciu odbiorcy ,,akcja na scenie nabiera od poczatku znamion
gry, fikcji”>*® i zyskuje wymiar parodystyczny.

Wzorzec szekspirowskiego krélewsko-rodzinnego dramatu wladzy zostaje przy-
toczony réwniez w spisie 0sob (w przypadku dramatu jako tekstu czytanego)>’.
U Gombrowicza, analogicznie jak u Szekspira, postaci to zwykle: 1. reprezentanci
wladzy $§wieckiej (w Iwonie wystepuja Krol Ignacy, Krolowa Malgorzata i Ksigze
Filip, w Slubie odpowiednio Ignacy — Krél i Ojciec, Katarzyna — Matka i Krolowa
oraz Henryk, w Historii Ojciec — Cesarz Mikotaj II i Matka — Cesarzowa Rosyjska,
w Operetce Ksigze Himalaj, Ksiezna Himalaj i Hrabia Szarm); 2. urzednicy
dworscy (w Iwonie, Slubie i Historii pojawia sie figura Szambelana, w Slubie jest
tez Kanclerz); 3. dworzanie, stuzacy, lokaje i zebracy (jako bohater zbiorowy,
ale takze indywidualne figury); 4. reprezentanci wiadzy koscielnej (w Slubie
to biskup Pandulf, a w Operetce Proboszcz). Jesli chodzi o szekspirowskos¢
postaci, to w Slubie wystepuja szczegdlne intertekstualne odniesienia metate-
atralne do Hamleta, ktére obejmuja wtasnie ,spis osobowy i przyporzadkowa-
nie figur Hamlet—Ofelia, Hamlet-Horatio/Henryk-Mania, Henryk-Wtadzio”>*¢,
na co zwracajg uwage Schultze i Conrad. W konteks$cie hamletowskich monolo-
géw Henryka (nie bez powodu bohater ten w inscenizacji w rezyserii Krystiana

539 B. Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 433.

540 W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda, [w:] idem, Dramaty..., s. 9, wyrdz. N.B.

541 Tbidem, s. 11, wyr6z. N.B.

542 Ibidem, s. 20, wyroz. N.B.

543 Ibidem, s. 74, wyroz. N.B.

544 Ibidem, s. 25, wyr6z. N.B.

545 Ibidem, s. 51, wyroz. N.B.

546 B, Schultze, ]J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 433-434.

547 Na przywolanie w Iwonie juz w spisie oséb wzorca szekspirowskiego zwracajg uwage
Schultze i Conrad.

548 B, Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 442-443.
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Lupy zostal ucharakteryzowany na Hamleta) — obok funkcji parodystycznej —
Glowinski, a w $lad za nim Jarzebski pisza o ,,chwilowej deziluzji”, ktéra

stanowi funkcje pewnej nad$wiadomosci gtéwnej postaci dramatu, ktéra nie tylko
dziala na scenie, ale tez prowadzi watek autotematyczny, dystansujac sie od swej roli
i analizujac wlasne postepki. To, co byto wielkim odkryciem Szekspira i decydowalo
0 nowatorstwie jego dramatéw, Gombrowicz powtarza, przydajac autoanalizie bohate-
réw nieco innego, wspdtczesnego tta antropologicznego®.

Mozna tu dostrzec wywolane przez zabiegi intertekstualne — dystans wobec
wilasnej roli, ,,chwilowg deziluzje” i wzbudzenie niewiary — determinanty meta-
fikcyjno-komicznych napiec.

Zasugerowane w spisie osob paralelizmy gombrowiczowsko-szekspirow-
skie ujawniaja sie nastepnie w podejmowanych tematach, takich jak intrygi
dworskie, zdrada, bunt miodego pokolenia, sukcesja wiadzy, wprowadzajace
zamet wdzieranie sie doléw spolecznych do uporzadkowanego $wiata elit
i sztucznych konwenanséw. Iwona, Slub, Historia i Operetka na wzoér Hamleta,
Makbeta czy Krola Leara ukazuja konflikt miedzy starym a miodym pokole-
niem (to wariacje dotyczace dramatu wladzy i dramatu rodzinnego). Jednakze
u Gombrowicza szekspirowskie ramy tematyczne sg najpierw na rézne sposoby
ewokowane i powielane, a potem gwaltownie przekraczane, mobilizujac przy
tym uwage odbiorcéw wokdt konwencji organizowania §wiata przedstawionego
i zdarzen fabularnych.

W Iwonie demontaz szekspirowskiego tematu konfliktu pokolen i konfliktu
tragicznego realizuje si¢ przez farsowa trywializacje: Ksiaze Filip, na przekor
wzorom zachowan, ktérym holduja jego rodzice i caly dwér, zamiast zalecaé
sie do ktérej$ z pieknych dworek, czyni awanse wobec ,nieapetycznej”>*,
»~malo ponetnej”®>!,  cierpiacej na niedomoge organiczng”>>? i i$cie grotesko-
wej Iwony, niemieszczacej sie¢ w zadnej konwencji ani w zadnym konwenansie.
W dramacie tym

nie ma mowy o zachowaniu regut klasycznej tragedii, nawet w jej niezbyt ortodoksyjne;j,
szekspirowskiej wersji. Ale przeciez bunt Filipa przeciw dworowi i krélewskim obycza-
jom miesci sie dobrze w konwencjach klasycznego teatru uwieczniajacego dramaty wla-
dzy i pokoleniowe konflikty. Tyle ze antyczne badZ szekspirowskie wzorce Gombrowicz
odczytuje za posrednictwem albo XIX-wiecznego polskiego dramatu romantycznego,
albo mieszczanskiego teatru konca XIX stulecia: operetki, farsy. W ten sposéb watki
Szekspirowskie zanurzone zostaja w innej stylistyce, odbierajacej im powage i pierwot-
nie istniejacy w nich monumentalizm>3.

549 J. Jarzebski, Gombrowicz i Szekspir..., s. 87; zob. M. Glowinski, Komentarze do LSlubu”,
[w:] Gombrowicz i krytycy..., s. 645.

550 W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda..., s. 7.

551 Ibidem, s. 14.

552 Tbidem, s. 17.

553 J. Jarzebski, Gombrowicz i Szekspir..., s. 83-84.
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W Iwonie Gombrowicz wykorzystal ,formule sceniczng farsy, ale z domieszka
Hamleta”>**, doszto do przemieszania stylow (dostojenstwo panujgcych zostato
zderzone ze stylem farsowym) i wykluczenia powagi tragedii®*>. Na skutek
splatania gatunkéw dramatycznych nastgpuje obrécenie modelu szekspirow-
skiej tragedii krélewskiej w farse, w ktérej miarowo wybrzmiewa jednak poczu-
cie tragizmu i groteski®®®.

Z kolei Henryk ze Slubu najpierw ,,wynosi swego ojca, karczmarza, do krélew-
skich godnosci, ale potem ulega podszeptom Pijaka i obala go, poddajac nastep-
nie oboje rodzicéw rozmaitym upokorzeniom”>’. Jego dawny dom rodzinny
przemienia sie¢ w karczme, a pézniej w dwor krélewski. W dramacie zostaje
zderzone ,,dostojenistwo panujacych z prymitywnym, chtopskim jezykiem”>%, tak
ze dochodzi do komicznego naktadania si¢ réznych stylow wypowiedzi. Na prze-
nikanie sie ,wysokiej tragedii czy moralitetu z niskimi gatunkami krotochwili
lub farsy o proweniencji ludowej”>%, zwigzane z tym, ze , watki szekspirowskie
w Slubie — zanim znalazly si¢ u Gombrowicza — przepuszczone zostaly przez
jeszcze jedno medium: to polski dramat romantyczny”>®°, wskazuje Jarzebski,
powotlujac sie na badania Wiodzimierza Boleckiego®®!. Zresztg i Gombrowicz
podkresla parodystyczny wymiar odniesien do Szekspira w tym utworze: , Nieraz
sztuka przybiera charakter parodii Szekspira. Dekoracje, stroje i maski aktorow
winny wyrazaé éw $wiat wiecznej gry, wiecznego nasladownictwa, sztucznosci
i mistyfikacji”>®2. Dominuje wrazenie niestalo$ci stylizacji, zmiennosci tonu,
stylu, statusu i charakteru postaci, jak rowniez ich niestabilno$¢ i niepewnos¢
usytuowania w $wiecie przedstawionym oraz wobec fikcji.

Takze Historia odnosi sie do szekspirowskiego dramatu historycznego, krélew-
skiego i rodzinnego. Jak odnotowuje Jarzebski: , Niedokonczona Historia zaczyna
sie wprawdzie w mieszczanskim domu, w ktérym syn — a jakze! — buntuje sie
przeciw rodzicom, ale wkrotce ten sam schemat buntu zostanie przeniesiony
na rosyjski, potem na niemiecki dwoér cesarski”>®*. W Historii obserwujemy

554 Ibidem, s. 79.

555 Ibidem, s. 83.

556 Podobne zjawisko obserwujemy w tworczosci dramatycznej Pirandella.

557 ]. Jarzebski, Gombrowicz i Szekspir..., s. 82.

558 Tbidem, s. 83.

559 Ibidem, s. 86.

560 Ibidem.

61 W. Bolecki, Stowacki Gombrowicza..., s. 171-192. Bolecki pisze ponadto: ,Nie mam
watpliwosci, ze szekspiryzm dramatéw Gombrowicza (Iwona, ksigzniczka Burgunda oraz Slub)
mial takze niezauwazone dotad ogniwo posrednie — byty nimi dramaty Stowackiego. Jeden
dramat Slowackiego musial mie¢ dla Gombrowicza wyjatkowe znaczenie. Byta nim, moim
zdaniem, Balladyna. [...] Slub jest $éwiadectwem podjecia przez Gombrowicza problematyki
Balladyny (jako intertekstu laczacego dramat Gombrowicza z utworami Shakespeare’a, zwlaszcza
Makbetem) [...]” (ibidem, s. 187).

562 W. Gombrowicz, Slub..., s. 108.

563 J. Jarzebski, Gombrowicz i Szekspir..., s. 83.
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groteskowy rozklad ewokowanych wzorcéw: rodzina z pierwszych scen pierw-
szego aktu przepoczwarza sie kolejno w maturalng komisje egzaminacyjna,
komisje poborowa i rodzine cesarska.

Wreszcie w Operetce stylizacja szekspirowska ma podwojne oblicze. Podobnie
jak uczynit to w Slubie, Gombrowicz wprost wskazuje na szekspirowska atmos-
fere w Uwagach o grze i rezyserii: , Efekty burzy, wichry, gromy, z poczatku raczej
retoryczne, w drugim, a zwlaszcza w trzecim akcie, przechodza w prawdziwag
burze. Sceny szekspirowskie trzeciego aktu niech beda patetyczne i tragicz-
ne”>®4. A potem, juz w obrebie wlasciwego tekstu dramatu podmiot méwigcy
sygnalizuje ponownie szekspirowsko-romantyczng aure w didaskaliach: ,,Grom
potezny. Wicher. Ciemnos¢”>%, ,Ruiny zamku Himalaj. Ta sama sala, ale zrujnowana.
Sciany wywalone, troszke mebli pozostalo; stolik nakryty makatq, lampa stojqca, fotele. ..
W glebi rumowiska. Wiatr hula, burza, przez wyrwy w murach widac niebo tajemni-
cze, ognie, blyski, tuny...”>%,  walczy z wiatrem”>%7,  krzyczy na wietrze”>%%, ,grzmi,
Sciemnia sig”°%, ,sSciemnia sig gwattownie, burza”>’°, ,grom; uspokaja sig, troszke
jasniej”>"1,  wiatr gwattowny”>"2, Lusilujgc przekrzycze¢ wiatr”>73, ,wicher, grzmoty,
blyskawice”>7%, ,wicher, grom, ciemnos¢”>7>.

W czterech sztukach: Iwonie, Slubie, Historii i Operetce, gombrowiczowsko-
-szekspirowskie paralelizmy realizuja si¢ niczym w znieksztalcajacej soczewce.
Elementy szekspirowskie zostaja wprowadzone w kontekscie obcym wobec ich
pierwotnego kontekstu istnienia (przez co jawig sie jako sztuczne), a ponadto —
groteskowo przekroczone. Wyrazny jest parodystyczny wydzwiek stylizacji, roz-
dzwigk miedzy szekspirowskim wzorcem a Szekspirem a la Gombrowicz, odbiorca
moze dostrzec kontrast miedzy powtérzeniem a wykolejeniem modelu®’®.

564 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 262-263.
565 Tbidem, s. 335.
566 Tbidem, s. 337.

567 Tbidem.
568 Tbidem, s. 338.
569 Tbidem, s. 341.
570 Tbidem, s. 246.
571 Tbidem.

572 Ibidem, s. 347.

573 Ibidem, s. 349.

574 Ibidem, s. 350. Zob. pierwszg scene pierwszego aktu Makbeta Williama Szekspira:
»Otwarte pole. Grzmoty i blyskawice — wchodzq trzy CZAROWNICE

I CZAROWNICA

Gdzie, kiedy nowe spotkanie?

W grzmotach, blyskach, huraganie?” (W. Shakespeare, Makbet, przel. L. Ulrich, objasnienia
J.I. Kraszewski, Wydano nakltadem Gebethnera i spétki, Krakéw 1895, s. 3 — tyt. oryg.
Macbeth). Deszcz, wicher, grzmoty, huragan przewijaja si¢ réwniez kilkakrotnie miedzy
innymi w Krdlu Learze.

575 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 350.

576 Zob. J. Ziomek, Komizm..., s. 351.
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4.2.3. Stylizacja muzyczna

We wszystkich sztukach Gombrowicza wyrazna jest dazno$¢ do umuzycz-
nienia dramatéw. Predylekcja do muzyki®’” ujawnia sie na rézne sposoby —
zaréwno w uwagach zawartych w autorskich wstepach czy w obrebie didaskaliéw,
jak 1 w brzmieniowej tkance kwestii. Punktem wyjscia rozwazan przedstawio-
nych w tym podrozdziale pozostaje zalozenie, ze stylizacja muzyczna stanowi
forme intertekstualnosci i badajac intertekstualne uwiklania tekstéw, nalezy
wzig¢ pod uwage nie tylko elementy stricte tekstualne, ale takze — jesli w ogdle
wystepuja — te o proweniencjach wskazujacych na dziedzine sztuki inng niz
literacka, w tym muzyke®78.

W Iwonie specyficzna muzyczno$¢ realizuje sie za sprawg motywu i gestu
$miechu®”®, ktory jest tu instrumentem finezyjnej stylizacji intersemiotycznej
o wydzwieku parodystycznym. Gombrowicz odmienia w tym utworze $miech
przez wszystkie przypadki i tonacje. W calym dramacie rozbrzmiewaja wybuchy

577 Zob. ]. Marganski, Gombrowicz i muzycznos¢, , Teksty Drugie” 2005, nr 3, s. 58-65.

578 Zob. A. Reimann, Muzyczny styl odbioru — muzyczny interpretant — literacka forma muzyczna,
,Przestrzenie Teorii” 2012, nr 17, s. 139-161.

579 Smiech jawi si¢ w Iwonie jako narzucana forma zachowania i ,bycia” we wspolnocie,
jest narzedziem manipulacji, wplywania na interlokutora (na przykiad usmiechy krola kie-
rowane do Iwony, majace na celu jej ,,oswojenie” i ,wdrozenie” w dworskie konwenanse).
Smiech demaskuje w utworze konwencjonalno$¢ i skostnienie form rzadzacych relacjami mie-
dzyludzkimi, reakcjami, interpretacjami i percepcja (samej siebie i innych) uwiezionej w nich
jednostki (w odniesieniu do utworu mozna moéwic¢ o swoistej masce $miechu przywdziewanej
przez postaci, ktére wiasnie pod sztucznym $miechem kryja ulomnosci, postepki przesziosci,
niespelnione ambicje i marzenia), sam bedac skostnialtym (,Jesli wedtug klasycznej formuly
Bergsona $miech demaskuje i niszczy skostnienia, to Gombrowicz odkrywa co$ odwrotnego,
a mianowicie to, ze $miech moze nie tylko broni¢ skostnialosci, ale i sam moze by¢ jako$
skostnialy” — M. Urbanowski, Gest smiechu..., s. 126. Badacz czyni te uwage w odniesieniu
do Ferdydurke, wydaje si¢ ona jednak trafnie podsumowywac¢ nature i funkcje $miechu réwniez
w Iwonie). Paradoksalnie w Iwonie $miech z jednej strony jest narzedziem interpretacji $wiata
(zob. ibidem), sygnatem i silag napedowg konwencjonalnosci funkcjonowania pewnej wspdl-
noty (,importance of humor as a factor in identity maintenance and construction” - G. Pye,
Comedy Theory and the Postmodern, ,Humor” 2006, t. 19, nr 1, s. 54; u Gombrowicza $miech
sluzy raczej podtrzymaniu odgrywanych roél anizeli tozsamosci), z drugiej za§ ma moce
burzycielskie, czyli niejako jednoczesnie konkretyzuje konwencje i powoduje nadpeknigcie
konwencjonalnosci form narzucanych cztowiekowi przez kulture. Owo nadpekniecie formy-
-konwenansu-konwengji literackiej realizuje si¢ przez zwrodcenie uwagi na jej sztuczno$é —
za sprawa wyolbrzymienia do karykaturalnych rozmiaréw i absurdalizacji. Oto $miech jawi si¢
jako sposéb wymuszania postaw i zachowan, ale — jak pokazuje final dramatu — niemozliwe
jest trwale wyzwolenie z dyktatu form. W Iwonie nieco analogiczne funkcje co w Operetce
,wir historii” pelni , poryw $miechu”, ktéry pochwytuje i doprowadza wydarzenia do absurdu
i groteski. Smiech wprowadza dystans, bierze wszystko w cudzystow: ,,émiech narusza i niszczy
wszelki system znakow istotnych w éwiecie kultury. Smiech przywraca $wiatu jego pierwotny
chaos, a réwnoczesnie burzac, buduje, tworzy $wiat niedorzecznoéci, naruszonych i pobudzo-
nych stosunkéw” (S. Grzeszczuk, Blazetiskie zwierciadlo. Rzecz o humorystyce sowizdrzalskiej XVI
i XVII w., Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1970, s. 56).
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$miechu i chichotu®®, ktére nie tylko sg oznajmiane we wstepnych uwagach odau-
torskich i w didaskaliach, ale tez sg imitowane za pomoca onomatopei oraz tema-
tyzowane w kwestiach postaci®®!. Smiech w Iwonie miejscami przypomina $ciezke
dzwiekowg z wybuchami sztucznego $miechu publicznoéci w serialach telewizyj-
nych, czyli tak zwany $miech z puszki®®2. W dialogach wielokrotnie pojawiaja sie
onomatopeiczne wykrzykniki imitujgce dzwieki, jakie powstaja, gdy ktos glosno
sie $mieje: ,ha, ha, ha!”*% i  hi, hi, hi”>®, jak réwniez wyrazenia frazeologiczne
dotyczace $miechu (,leze¢ ze $miechu”®®, ,naraza¢ kogo$ na $miesznos¢”>8e,
»unika¢ $mieszno$ci”*®, , cierpie¢ szyderstwo”>%¢,  $mia¢ sie z kogo$”>%?, ,,$mia¢
sie za czyimi$ plecami”®®, , $mia¢ sie komu$ w nos”*?!, ,zdycha¢ [ze $miechu]”*%,
~pekaé [ze Smiechu]”®%,  kona¢ [ze $miechu]”>%, ,,08mieszy¢ kogos$”>*°, , wykpié
kogo§”>%,  kpi¢”>7, ,wyszydzi¢ kogo$ lub co$”°%8), a takze wzmianki o r6znych
odmianach zjawisk i zachowan komicznych (,,zrobi¢ komu$ kawal”*%, , zart”6%,

580 Na to, ze Iwona, ksigzniczka Burgunda jest dramatem pelnym $miechu i chichotu, zwraca
uwage Anna Krajewska w tomie poswieconym komedii w dwudziestoleciu migdzywojennym —
zob. A. Krajewska, Komedia polska XX-lecia migdzywojennego. Tradycjonalisci i nowatorzy, Wiedza
o Kulturze, Wroctaw 1989. Jak odnotowuje rowniez Maciej Urbanowski: ,,Nie ma chyba tak
wewnetrznie roze$mianego dramatu w literaturze polskiej, a na pewno w literaturze dwu-
dziestolecia!” (M. Urbanowski, Gest smiechu..., s. 119-129).

581 Odnotowuja te pozawerbalne zachowania [$miech — N.B.] didaskalia, potwierdzajg ich
sile i znaczenie rymy wewnetrzne w wypowiedziach postaci (np. «Ha, ha, ha! Randke mal»),
w konicu cale partie dialogu wypelnione sg odgtosami wesotoéci, ktére ulegajg stopniowaniu,
przybierajac coraz wigksza site” (M. Urbanowski, Gest smiechu..., s. 126).

582 Zob. R. Cialdini, Wywieranie wplywu na ludzi. Teoria i praktyka, przet. B. Wojciszke,
Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdanisk 2000 (tyt. oryg. Influence. Science and Practice);
R. Fuller, Uses and Abuses of Canned Laughter, [w:] It’s Funny Thing, Humour. Proceedings of the
International Conference on Humour and Laughter, red. A.J. Chapman, H.C. Foot, Pergamon Press,
Oxford-New York-Toronto-Sydney—Paris-Frankfurt 1977, s. 395-399.

583 KROL Ha, ha, ha! Rozumiem! Ha, ha, ha! Randke ma! Za moich czaséw bylem
zupelnie taki sam! No, chodZzmy, ha, ha, ha!” (W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda...,
s. 10, wyréz. N.B.). Zob. ibidem, s. 17 (dwukrotnie), 19 (dwukrotnie), 60, 65.

584 Ibidem, s. 38.

585 Tbidem, s. 14.

586 Ibidem, s. 15.

587 Ibidem.

588 Ibidem.

589 Ibidem.

59 Tbidem.

591 Ibidem.

592 Ibidem, s. 38.

593 Ibidem.

594 Ibidem.

595 Tbidem, s. 41.

5% Ibidem.

597 Ibidem, s. 18.

598 Ibidem, s. 41.

599 Tbidem, s. 19.

600 Tbidem, s. 20.
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»komedia”®°!,  dowcip”®%?, ,mopsowanie”®%®), wreszcie wypowiedzi zwig-
zane z hamowaniem wszechogarniajacego $miechu i chichotu (,,Spokéj, spo-
kéj”, ,Opanowania! Opanowania! Opanowania!”, ,nie mozemy!”, , przestan,
bo nie moge”, ,to ty przestan”)®%. Ponadto w tekscie pobocznym czestokroé¢
zostaje podana informacja o tym, ze dana postaé ,$mieje sie”%%,  wybu-
cha $miechem”®%, ,chichocze”®%’, ze stychal ,ztosliwe $miechy”®%, ze kto$
»S$mieje sie filantropijnie”®®, czytamy tez, ze $miech jest coraz glo$niejszy,
ze ucicha i gasnie lub ze posta¢ wykonuje jaki$ gest czy min¢ zwiazane
z aktem $miechu (bohaterowie ,,przechodzg z sarkastycznymi minami”®1°,
»$mieja sie, pobudzajac sie nawzajem, $miech to wzrasta, to gasnie [...]”%1}
kto$ ,,$mieje sie w chusteczke do nosa”®'? czy ,judzi $miechem”®!® innych).

601 Tbidem, s.
602 Thidem, s.

43.
19.

603 II DAMA [...] To najmodniejszy rodzaj dowcipu, tzw. mopsowanie [...]” (ibidem, s. 40).

604 T DAMA

Nie ma nikogo. (rozglgda sig)

II DAMA

Kiedy nie moge. (chichocze)

I PAN

A nuz on to na serio?

SZAMBELAN

Spokéj, spokdj, moje panie!... Tylko prosze, zadnych chichotéw.
(Damy chichoczq)

Prosze¢ mi zadnych chichotow!

(Damy chichocza)

Przychodzimy
1 DAMA

Na serio? Ha,

II DAMA
Pekam!
SZAMBELAN

spacerkiem tak jakby nigdy nic, wymiarkowaé, co w trawie piszczy.

ha, ha! Idea! - Patrzcie - jej kapelusz! Kapelusz! Zdycham!

Opanowania! Opanowania! Opanowania!

GOSCIE

Hi, hi, hi - nie mozemy! - Hi, hi, hi! - Przestan, bo nie mogg. - To ty przestan. —

Zdychamy! Pekamy! (Smiejq si¢ cicho, pobudzajgc sie nawzajem; smiech to wzrasta,

to gasnie — tylko Inocenty sig nie smieje)” (ibidem, s. 38, wyrdéz. N.B.).

605 Liczne okreélenia: ,smieje sig” (ibidem, s. 52), ,smieje sig filantropijnie” (ibidem), ,,Smieje
sig filantropijnie, nagle zdenerwowany” (ibidem), ,Smieje si¢” (ibidem, s. 77 - dwukrotnie),
»Smieje sig” (ibidem, s. 78 — dwukrotnie), ,smieje sig” (ibidem, s. 79 — trzykrotnie), ,smieje
sig” (ibidem, s. 80).

606 Thidem, s.
607 Tbidem, s
608 Tbidem, s
609 Thidem, s
610 Tbidem, s.
611 Thidem, s
612 Thidem, s
613 Tbidem, s

15.

. 38.
. 41, wyr6z. N.B.
. 52.

17.

. 38.
.17,
. 40.
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Obudowane $miechem dialogi (i bezposrednio go werbalizujace) przywodza
na mysl stylistyke operetkowg®'4, do ktdrej pisarz odwota sie wprost niemal
trzydziesci lat pdzniej w swojej wariacji na temat teatru muzycznego, czyli
Operetce. Smiech nadaje utworowi muzycznosci, a caly dramat rozgrywa sie
w zasadzie w jego akompaniamencie. W niektérych fragmentach tekst staje
sie jakby partyturg, w ktérej melodia jest zbudowana ze $miechu, glo$nos¢
$miechu to nasila sig, to znowu slabnie, w didaskaliach pojawiaja si¢ wska-
zéwki rodem z notacji muzycznej: ,gtosniej”, ,,$miech wzrasta” (okreélenia te
przywodza na mysl muzyczne crescendo), ,,$Smiejg sie cicho”, ,,$miech gasnie”
(piano, diminuendo, al niente), ,wybuchaja $miechem” (subito forte). Skojarzenia
te sa wyraziste w nastepujacej scenie:

KSIAZE
[...]

(do Iwony) Ale usiadzze, przeciez nie mozemy staé¢ wiecznie.
IWONA (Jakby chciala usigs¢ na ziemi)

CYRYL
Ale nie tu!

GOSCIE
Ha, ha, ha!

I PAN
Przysiagtbym, ze tam byto krzesto.

I DAMA
Bylo, ale ucieklo.

GOSCIE
Ha, ha, ha! Czary! Pechowal
[...]

I DAMA (na stronie do Ksigcia poufale)
Doprawdy, ksigze, mozna skona¢! Konam! Pekam!

II DAMA (na stronie do KSIECIA)
Mozna peka¢. Zdycham! To najmodniejszy rodzaj dowcipu, tzw. mopsowanie —
nie wiedziatlam, ze ksigze ma taki talent do mopsowania. Patrzcie tylko, ha, ha, ha!

KSIAZE (judzgc $miechem gosci)
Ha, ha, ha!

614 Volker Klotz wérdd elementéw operetkowych wskazuje miedzy innymi ,,przymus
$miechu z muzyky” i ,kuplety ze $miechem” (V. Klotz, Operette. Portrit und Handbuch einer
unerhérten Kunst, Piper, Miinchen 1991, s. 128).
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GOSCIE
Ha, ha, ha!

KSIAZE (glosniej)
Ha, ha, ha!

GOSCIE (glosniej)
Ha, ha, ha!

KSIAZE (glosniej)
Ha, ha, ha!

GOSCIE (niezdecydowanie)
Ha, ha, ha!
(Smiech gasnie, cisza. Szambelan kaszle)®'>.

Niemalze staje przed oczami figura dyrygenta za pomoca batuty wskazujacego
postaciom dynamike, metrum, tempo, artykulacje oraz wejscia poszczegélnych
glosow i dzwiekow czy raczej émiechéw. Smiech, stajac sie tu narzedziem styli-
zacji muzycznej®'®, wybija czytelnika ze schematu odbiorczego — oto w schemat
szekspirowski, krolewski, salonowy wkracza ,,operetkowos$¢” rozumiana jako brak
powagi, komizm i groteska®!’. Icie operetkowa pustota $miechu niweluje patos
i powage, degraduje tych, wobec ktérych $miech jest wymierzony, dewaluuje formy,
w ktore jest wszczepiany. Realizuje si¢ w ten sposéb subtelna gra z horyzontem
oczekiwan odbiorcéw®!®. Szczegélna stylizacja muzyczna, ktéra mozna by nazwaé
$piewaniem $miechem, stuzy jako narzedzie do zwrdcenia uwagi na forme®',
a wyrezyserowany, sztuczny $miech bierze scene i caly utwér w cudzystéw.

Na muzycznosé¢ Slubu Gombrowicz wskazuje w autokomentarzu do sztuki,
ktéry znajdujemy w Dzienniku. Autor czgstokro¢ podkresla zakodowana w tekscie
muzyczno$¢ i koniecznoé¢ jej wydobycia w procesie inscenizacji: , Dialogi
[Henryka — N.B.] z rodzicami o zmiennym rytmie, zmiennych nastrojach — ale
trzeba opracowa¢ je glosowo, jak tekst muzyczny i wydoby¢ ich teatralno$¢”6%°.
W Dzienniku pisze tez o Slubie, wykorzystujac typowo muzykologiczne stownictwo,

615 W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda..., s. 40, wyrdz. N.B.

616 Zob. A. Hejmej, Muzycznos¢ dzieta literackiego, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu
Mikolaja Kopernika, Torun 2012.

617 ‘Operetkowy’ — ,taki jak w operetce: niepowazny, komiczny lub groteskowy” (http://
www.sjp.pwn.pl, dostep: 6.06.2019).

618 Zob. H.R. Jauss, Historia literatury jako wyzwanie..., s. 271-307; idem, Czytelnik jako
instangja..., s. 319-339.

619 Wydaje sie, ze w procesie inscenizacji mozna by szczegdlnie wyzyskac potencjat meta-
fikcyjno-komiczny tej sceny, rezyserujac jg jako sceng ,,Spiewana $miechem”, w ktérej postaci
pobudzaja sie wzajemnie do $miechu (zgodnie z koncepcja formy Gombrowicza narzucaja sobie
forme zachowania, wymuszaja $miech), eksponujac jego sztuczno$¢ oraz salonowo$é gestow
i zachowan dworskich uczestnikéw dialogu, zanoszacych si¢ nieautentycznym, teatralnym
$miechem w tonacji operetkowej, a moze nawet warto wprowadzi¢ figure dyrygenta-rezysera.

620 W. Gombrowicz, Dziennik 1953-1956..., s. 101-105.
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na przyklad ,crescendo”, ,symfonia”, ,rytm”, ,melodia”, ,zabrzmie¢”. Wage
muzycznego opracowania utworu pisarz eksponuje réwniez we Wskazowkach
dotyczqcych gry i rezyserii stanowiacych czes¢ odautorskiego wstepu: ,Jest wiec
wazne, azeby dobrze zostal uwydatniony «zywiol muzyczny» tego utworu. Jego
«tematy», crescenda i decrescenda, pauzy, sforzata, tutti i sola powinny by¢
opracowane jak tekst partytury symfonicznej. Kazdy aktor powinien czué sie
instrumentem w orkiestrze, a ruch powinien taczy¢ sie ze stowem”?!. Wreszcie
W utworze wystepuja sceny, powracajace niczym refren, jak si¢ wydaje — $piewane,
cho¢ brak na ten temat uwag w didaskaliach. Oto bohater grupowy, Dwér,
niczym chor z tragedii antycznej komentuje sceniczne zdarzenia:

DWOR

Jak mito jest w dyskrecjonalnej formie

Wies¢ lekki, towarzyski flirt u krola na five o’clocku
Ach, mezczyzn tors i kobiet gors upaja i odurza
Sam Najjasniejszy Pan robi honory domu! [...]6%

Partie Dworu przypominaja muzyczne interludia i wprowadzaja wrazenie absurdu.
Ich ton - przez lekko$¢, btaho$¢ i pustote — ociera sie o operetkowo$é, odrdznia-
jac sie gwaltownie od dramatycznego napiecia cechujacego wczeéniejsze sceny,
w ktorych Henryk rozwaza obalenie kroéla Ojca i wtracenie go do wigzienia.
Réwniez w Historii znajdziemy wprowadzajace nagla zmiane tonu sceny,
ktére — mimo ze informacja o $piewnym sposobie ich wykonania nie pojawia si¢
w didaskaliach — tudzaco przypominajg $piewane sceny z Operetki, z charaktery-
stycznym przy$piewkowym ,hopsasa” i réwnie $piewng onomatopeja , tralala”:

RODZINA

Na bosaka!

Na bosaka!

Na bosaka!

I hejze hal

Tralala

Na bosaka

Hoc, hoc, hopsasa

Tra la la!

(wstajq 1 zaczynajq tupac)®?®

RODZINA (znienacka)
Na bosaka

I hopsa i hopsa

Na bosakal!

(zatykajq sobie usta)®2*

621 [dem, Slub..., s. 107.

622 Thidem, s. 172.

623 W. Gombrowicz, Historia..., s. 386.
624 Thidem.
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Muzyczno$¢ niektérych kwestii jest zwigzana z wykorzystaniem wykrzyknikow
i onomatopei:

MATKA

Czy umiesz leka¢ sie,

Czy umiesz — ba¢ sig... brzydzac

I brzydzi¢ sie... lekajac?

Ach, ach, ach, strach, strach, ach, ach!62°

JANUSZ

Bach, bach, bach!

Bach, bach, bach!

Czy umiesz bachem ze strachu
Bi¢?626

Wreszcie w jednej z finalnych scen pierwszego aktu, w trakcie burzliwej roz-
mowy Witolda z rodzina, niespodziewanie, niemal w pét jego kwestii, w takt
menueta i operetkowego $piewu, scena przepoczwarza si¢ w salon Cesarzowej
Aleksandréwny:

WITOLD

Nie réb z tata wariata! Nie szydZcie ze mnie

Ja z Was szydze!

(ukazuje sig salon Cesarzowej Aleksandréwny — cesarz Mikotaj, Wyrubowa)
Menuet

Irysy, fluksje, réze, malwy

I kwiatéw cala czeredal!

Hiacynty, chabry i pierwiosnki!®?’

Koncowy fragment Historii to scena juz jawnie $piewana przez duet, Alberta
i Albertynke (w didaskaliach pojawia sie wskazowka, ze postaci ,$piewaja”).
Bezdomna para $piewa ,na gruzach tego, co bylo”®?%, i ,wzdycha do tego,
co bedzie”?°. Fragment ten — z uwagi na stopien odmiennos$ci wzgledem
wczesniejszych scen dramatu — Jelenski opatruje dopiskiem , Operetka 1”.
Istotnie ani Albert, ani Albertynka nie pojawiaja si¢ w zadnej z poprzednich
scen, Albertynka to natomiast posta¢ z pdzniejszej Operetki. Zwraca tez uwage,
ze Albertynka z Historii jest péinaga — dopiero w nastepnej sztuce dojdzie
do jej pelnego obnazenia. Podobnie dopiero w Operetce wybrzmi pelnym glo-
sem muzyczno$¢, a tekst sztuki stanie si¢ szczegdélnym operetkowym librettem.

Najpetniejsza realizacja stylizacji muzycznej jest oczywiscie Operetka, ktora
mozna okresli¢ jako przeciws$piew®® operetki: ,Jak w kazdej operetce, tak

625 Tbidem.

626 Ibidem.

627 Ibidem, s. 395.

628 Ibidem, s. 416-417.

629 Ibidem.

630 Parodia — gr. mapwdia ,przeciwépiew”.
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i u Gombrowicza tekst méwiony przeplata si¢ z partiami $piewanymi. Szczegdlnie
w tych ostatnich wyraZnie wyeksponowana jest pustka znaczeniowa [...] ope-
retki”®!. W Uwagach o grze i rezyserii, ktére naleza do autorskiego komentarza
poprzedzajacego wiasciwg tre$¢ dramatu, Gombrowicz bezposrednio wskazuje
nasladowany wzorzec: ,muzyka, kuplety, tance, dekoracje, kostiumy, w klasycz-
nym stylu dawnej wiedenskiej operetki. Melodie tatwe, stare”®*2. Didaskalia
uwzgledniaja wskazdwki, ktoére sceny sa $piewane i w jaki sposob, a ktoére
moéwione, na przyklad: ,$piew, piano”®33,  $piewa”®*, ,mowi”6%,  $piewa
i taficzy”®%,  fortissimo, dziko”%%, lub ze cala scena jest $piewana®®. Mozna
wyodrebnié arie, partie chéru, a takze sceny $§piewano-tanczone. Muzycznosci
i $piewnosci przydaja utworowi rowniez rymy i onomatopeje zawarte w kwestiach
postaci. Zaréwno w partiach chéru (w Operetce Gombrowicza role swoistego
choéru odgrywa Grupa Panska), jak i w pie$niach solowych uderza infantylizm
formalny oraz tre$ciowy. Szczegdlnie wyraziscie ,,boski idiotyzm”%*° i pustota,
ktoére przypisuje autor operetce, ujawniajg si¢ w ariach Albertynki:

ALBERTYNKA (Spiewa i tariczy)
Jam Albertynka

Ach, cud dziewczynkal!

To raczka ma

To nézka ma

To uszko me, a to zgbki

To nosek moj, oj, 0j, nie two;!

To za$ usteczka me, nie twe!

O ty méj $nie, czarowny $nie

O wy, o wy, czarowne sny...

Ach, zabki me, ach usta me, jezy-
czek mdj, ach uszka me, o nie, nie
twe, ach stopki me, ach, oczka me,
nie, nie, nie twe, ach dekolt moj,

631 B. Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 448.

632 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 262.

633 Ibidem, s. 264.

634 Tbidem, s. 266.

635 Ibidem, s. 267.

636 Ibidem, s. 283.

637 Ibidem, s. 288.

638 Analizy porownawcze tekstow polskiego, wloskiego, angielskiego i francuskiego wyka-
zaly, ze w stosunku do oryginalu wszystkie trzy przeklady zawieraja dodatkowe wskazéwki
inscenizacyjne, informujace na przyklad, iz dana scena jest $piewana, ktére wyraznie wzmac-
niaja efekt o$mieszajacej stylizacji na forme teatru muzycznego — zob. N. Bagkowska, ,,Operetka”
Witolda Gombrowicza w ttumaczeniu na jezyki wloski, angielski i francuski. Studium komparatystyczne,
[w:] Jakze samotny na niepewnej drodze! O ttumaczeniach literatury polskiej, red. J. Pyzia, J.M. Ruszar,
Instytut Literatury, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Kardynata Stefana Wyszynskiego,
Krakéw-Warszawa 2019, s. 150-186; eadem, Gradationing Gombrowicz. Remarks on Second-Hand
Translations, ,Europa Orientalis” 2019, nr 38, s. 251-267.

639 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 257.
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o nie, nie twoj, ach, raczki me, o ty
moj $nie, o ty moj $nie...
Czarowny ty moj $niel...540

Charakterystyczna dla operetkowych kupletéw figlarnos¢, frywolnos¢ i dowcip-
nos$¢ jest z kolei widoczna na przyktad w arii Szarma:

SZARM (spiewa i tariczy)

Bo jam jest Szahm!

Zdobywca dam!

Jam bihbant Szahm,

I lampaht Szahm

A dogahessy i phincessy, i kontessy,
mieszczki, szwaczki ohas Murzynki
Och, och, dhogi, ach, nieodpahty,

a co za wasik, monokl i laseczka ma!
Bo jam jest Szahm

Zdobywca dam!64!

Lekko$¢ operetkowych arii zostaje doprowadzona do absurdu. Procz btahej tresci
w ,arie” wpleciono elementy nieraz rodem z ludowej przyspiewki, jak na przy-
kiad ,hej hopsasa”, ktére w zderzeniu z wy$piewujaca je postacia (w zacytowa-
nym nizej przykladzie to zmanierowany i dystyngowany baron) — degradujac
forme operetkowa, uwidaczniajac rozdzwiek miedzy imitowanym wzorem a jego
parodystyczng stylizacja, obnazajac swoista mechaniczno$¢ i powierzchownos¢
procesu nasladowania (takze jego krucho$¢, prowizorycznoéé¢, nieprzezroczy-
stoé¢), jak tez poniekad zwigzana z nimi mechaniczno$¢ zachowania postaci®®? —
prowadzi do nadpekniecia operetkowej konwencji, zaburzen w obrebie komu-
nikacji literackiej i w konsekwencji do efektéw komicznych:

FIRULET (spiewa)

Na golo Szarm, na golo Szarm!
ha, ha, ha, i hej hopsasal!

ha, ha, ha, ha, na golasa!

Na goto Szarm, na golo Szarm!®%

Komiczny kontrast miedzy lekka forma operetkowej przyspiewki (,I galop,
galop, hopsasa! / I galop, galop, hopsasa!”®**) a dramatyczna, pelna wsciekto-
$ci i agresji trescia ciekawie ilustruje ponizszy przyktad:

640 Thidem, s. 284.

641 Thidem, s. 283-284.

642 Mechaniczno$¢ jako zasadnicze zrédio komizmu wskazuje Henri Bergson (idem,
Smiech. Esej o komizmie, przet. S. Cichowicz, KR, Warszawa 1995). W tym kontekscie znamie-
nna jest kreacja postaci w Operetce jako marionetek mechanicznie realizujacych najrézniejsze
konwencje.

643 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 291.

644 Tbidem, s. 300.
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LOKAJE (wsciekle)

Rzna¢!

Dusi¢!

Zabijac!

Rozbija¢!

Wyrzyna¢!

Zarzynac!

I galop, galop, hopsasal

I galop, galop, hopsasa!®%®

W zakresie muzycznego uksztaltowania dzieta wyrazne sa wigc odniesienia
do gatunku operetki, zostaje on jednak zredukowany tylko do najogélniejszych
ryséw, tak ze nieodparte pozostaje wrazenie sztuczno$ci®*®, nieprzystawalnosci
elementow i obcosci ,,cudzego stowa”%?’, ktére autor zapozyczyt z operetki. I tak
w utworze Gombrowicza $piew operetkowy staje si¢ przeciw$piewem, a dramat
kakofoniczna mieszaning najrozmaitszych form i tresci. Skutkiem tych zabie-
gow odbiorca nie moze beztrosko zanurzy¢ sie w fikcji, albowiem jego uwaga
wcigz kierowana jest na parodystyczny dialog z operetks, co us§wiadamia mu
umowno$¢ konwengji literackich oraz fakt obcowania z artystycznym artefak-
tem, a nie z rzeczywistoscia.

4.2.4. Operetka w Operetce. Operetka jako parodia
paradygmatu gatunkowego

Podczas gdy w Iwonie, Slubie i Historii echa muzyczne realizuja sie gtéwnie przez
rytmizacj¢ mowy bohateréw, to Operetka stanowi calosciowg parodie operet-
kowego paradygmatu. To przyklad rozleglej stylizacji obejmujacej wszystkie
najwazniejsze cechy gatunkowe imitowanego wzorca. Mamy tu do czynienia
z odmiang intertekstualnoéci gatunkowej. Na pytanie Dominika de Roux: ,,Czy
napisal Pan operetke?”%%8, Gombrowicz odpart: , Nie. Napisalem tragikomedie
w formie operetki”®¥. , Odgrywany” gatunek zostaje doprowadzony do stanu
krytycznego, co wiaze sie rowniez z nabrzmieniem potencjatu komicznego®°.

Gombrowicz w autorskim paratekscie wyjasnia wiasne intencje: ,z jednej
strony przeto ta operetka winna by¢ od poczatku do konca tylko operetka,
nienaruszalng i suwerenng w swoich operetkowych elementach; a z drugiej

645 Ibidem.

646 Sztuczno$¢ jest wpisana w gatunek operetkowy, ale Gombrowicz doprowadza ja do stanu
krytycznego.

647 Zob. M. Bachtin, Stowo w powiesci..., s. 122.

648 W. Gombrowicz, Dziennik 1967-1969..., s. 181.

649 Ibidem.

650 Zob. N. Bakowska, Loperetta distanziata. Witold Gombrowicz e la rivisitazione ironica di
un genere, ,Parole Rubate” 2020, nr 22; eadem, Uwagi o komizmotwdrczym potencjale metafikcji
(na przykladzie ,Operetki” Witolda Gombrowicza), , Fitotogiczeski Forum” 2021, nr 14.
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ma by¢ jednakze patetycznym ludzkosci dramatem”®!. W jego wizji ma to by¢
»~maska operetki, za ktérg krwawi $miesznym bélem wykrzywione ludzkosci
oblicze”®52. Operetkowe sktadniki, o ktérych wspomina autor, sa przez niego
od poczatku naruszane: to nie operetka w czystej postaci, lecz jej karykatura
(to autokarykatura, ktéra rozsadza operetke od $rodka). W Uwagach o grze
i rezyserii Gombrowicz nawigzuje do wiedenskiej tradycji operetkowej. Jak odno-
towuja Schultze i Conrad: ,,odniesieniem intertekstualnosci strukturalnej sa
wiec utwory operetkowe Johanna Strauf3a, Oscara Straufla, Lehdra, Kdlamédna
i innych”®%3. Co ciekawe, ,wiele operetek odwotuje sie do swojej wiasnej
poetyki. I tak Gombrowicz uzyskuje w swej sztuce efekt metateatralnosci, takze
biorac pod uwage takq ceche, jak wySmiewanie samej siebie”®>* — tym sposo-
bem, wy$miewajac samowy$miewajaca sie operetke, pisarz czyni swéj utwor
parodia drugiego stopnia, podwajajac jego komiczne uwiklanie.

Operetka to parodystyczna i groteskowa stylizacja na tytulowa forme teatru
muzycznego®?®. Autotematyczny charakter utworu zostaje przywolany juz
w tytule, ktéry zwiastuje, ze przedmiotem bedg tu nie tylko opowiadane zda-
rzenia, ale tez system znakéw zwigzany z gatunkiem operetki. Na tym poczatko-
wym etapie odbioru dzieta, w zetknigciu z samym wytacznie tytulem, odbiorca
pada natychmiast ofiarg zabiegu metafikcyjnego. Jego uwaga zostaje zwrdcona
na istnienie dzieta literackiego jako tworu jezykowego i fikcyjnego, jako struk-
tury artystycznej rzadzacej si¢ pewnymi okreslonymi regutami literackimi, tym
sposobem w odbiorcy budzi sie niejako literaturoznawca (badacz, o ktérym
pisze Bachtin w kontekscie ,,strefy bezceremonialnego kontaktu”), ktéry obcu-
jac z dzietem literackim, widzi nie tylko $§wiaty w nim przedstawione, ale tez
instrumenty artystyczne zastosowane do ich kreacji — struktura dzieta nigdy
nie jest dla niego przezroczysta. Zetkniecie z tytutem to pierwszy moment
zdystansowania odbiorcy wobec dziela, zasygnalizowany zostaje bowiem jego
sposoéb istnienia jako tworu estetycznego, intencjonalnego. Autor od poczatku
zapowiada, ze bedzie ,majstrowal przy operetkowym idiomie”®®: ,operetka

651 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 257.

652 Tbidem, s. 258.

653 B. Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza. .., s. 445-446. O jednym z motywoéw
wielokrotnie przewijajacych sie w toku dramatu - galopadzie — Schultze i Conrad, autorzy
artykulu o metateatralnosci sztuk Gombrowicza, pisza: ,,galopada w stylu np. operetki Lehdra
Wesota Wddwka jest istotnym odniesieniem do galopu, ktérym dziatajacy pod przykrywka
rzekomy hrabia Hufnagiel chcialby wywota¢ rewolucje i ktéremu chetnie wtérujg lokaje:
«galop, hopsasa»” (ibidem, s. 449).

654 Tbidem, s. 450.

655 Zob. uwagi dotyczace relacji Operetki Gombrowicza z gatunkiem operetki: T. Nyczek,
»Operetka”, czyli w stroju i na golo. ,Operetka” i operetka, [w:] O Witoldzie Gombrowiczu. Mate-
rialy z sesji w 95 rocznicg urodzin i 30 rocznicg Smierci pisarza, red. E. Brodowska-Skonieczna,
Wojewodzka Biblioteka Publiczna, Kielce 1996; T. Trojanowska, Teatralne konsekwencje operetki
w ,,Operetce”, ,Dialog” 1989, nr 5/6, s. 168-174.

656 J. Jarzebski, Gombrowicz teatralny..., s. 91.
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w swym boskim idiotyzmie, w niebianskiej sklerozie, we wspanialtym uskrzy-
dlaniu sie swoim za sprawa $piewu, tanca, gestu, maski jest dla mnie teatrem
doskonalym, doskonale teatralnym. [...] Ale... jak tu nadzia¢ marionetkowsa
pustote operetkowq istotnym dramatem?”®>’. W utworze rozpoznawalne sa
elementy nawiazujace do schematu operetkowego: przeplatanie partii wokal-
nych z niemuzycznymi dialogami i monologami, akompaniament muzyczny,
lekki temat, akcja zbudowana wokoét sercowych perypetii bohateréw, kome-
diowy charakter. W dramacie Gombrowicza w miar¢ rozwoju wydarzen ele-
menty te potworniejg i ulegaja groteskowej deformacji az po absurdalizacje
$wiata przedstawionego i komiczne wywrdcenie do gory nogami schematow
bedacych przedmiotem stylizacji®®s.

4.2.4.1. Operetka: lekki temat porwany przez wiatr historii

Roéwniez w zakresie tematyki wyrazna jest parodystyczna stylizacja utworu
Gombrowicza na gatunek operetki, jednakze — podobnie jak w przypadku sty-
lizacji w warstwie muzycznej — takze ta stylizacja okazuje sie prowizoryczna.
Zarzewie akgcji stanowi lekko przedstawiona intryga mitosna: hrabia Szarm prag-
nie wda¢ sie ,,w co$ na ksztalt zwiewnego flihtu a la papillon”®° (konkuruje
przy tym w liczbie mitosnych podbojéw z baronem Firuletem) z cérka sklepi-
karza , Albertynka, cud dziewczynkg”, na przeszkodzie stajg mu konwenanse
spoteczne, jakze bowiem moze zainicjowa¢ rozmowe z panna, nie bedac jej
wczesdniej przedstawionym. Powoli ta sytuacja, rodem niewatpliwie z operetki,
wzbiera coraz dziwniejszymi elementami (poczynajac od tego, ze Albertynka
za sprawa dotyku Zlodziejaszka odczuwa nagle pragnienie nagosci, tymczasem
konkurujacy o jej wzgledy Szarm i Firulet usiltujg ja ubra¢ i obdarowuja najroz-
maitszymi cze$ciami garderoby) az do groteskowej dekompozycji rzeczywistosci
przedstawionej, w ktorej pozostalo$ciach panuje poczucie niepewnosci wobec
prawdziwos$ci $wiata i jego niestalodci. Operetka i Operetka przemieniajg sie
w teatr absurdu. To poczucie pozornoéci, umownosci, niestabilnosci rzeczywisto-
$ci i form literackich — wywotlane parodystyczna deformacjg klasycznego operet-
kowego lejtmotywu, ktéry porwany przez ,wiatr historii”®®, odstania , patetyczny
ludzko$ci dramat”®®!, tak ze niewiele pozostaje z wyj$ciowej romantycznej ramy
tematycznej — stanowi podniete komiczng. W Operetce uwidacznia sie napiecie
miedzy forma operetkowgq a trescig, ktéra poczatkowo o lekkim i komediowym
charakterze, stopniowo nabrzmiewa powaznymi dramatami pierwszej potowy

57 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 257.

658 Celem tej czesci studium nie jest refleksja nad echami gatunku operetki w utworze
Gombrowicza (istnieja juz opracowania na ten temat), lecz analiza parodii operetkowej formy
jako elementu metafikcyjnego stanowiacego w dramacie zrédto komizmu.

659 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 285.

660 Thidem, s. 261.

661 Tbidem, s. 257.
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XX wieku - chodzi o rewolucje, pierwsza i druga wojne $wiatowa oraz znie-
wolenie czlowieka uwiklanego w konwenanse i w patos dziejowy, a na pozio-
mie metatekstualnym o zniewolenie dziela zamknietego w ramy realizowanego
gatunku literackiego. Nieustanne nakladanie si¢ szeroko rozumianych tekstow
kultury i ich jednoczesna niepelna przystawalnoé¢ oraz to, ze jedna konwencja
wyziera spod drugiej, powoduja, iz utwér Gombrowicza nie daje odbiorcy wra-
zenia obcowania z operetka z krwi i kosci, przeciwnie — szczegélnie silne jest
poczucie odchylenia od normy (literackiej i muzycznej) i to wlasnie ta metafik-
cyjna rekontekstualizacja tradycji®®? (dochodzi do przeksztatcenia szablonowych
ujec literackich) zawaza na komicznym wydzwicku parodii.

4.2.4.2. Operetka: od strojnosci do nagosci

Brigitte Schultze i Jan Conrad, omawiajgc metateatralne komponenty Operetki,
odnotowuja: ,,parodiowanie operetki jako «pokazu mody» wynika gléwnie z tego,
ze zaprezentowane tu przez Gombrowicza samoinscenizujace si¢ spoleczenstwo
czerpie prawo do zycia z ciggle zmieniajacych sie mod”®%3. Parodia operetko-
wego gatunku, ktéra czyni z utworu metadramat, realizuje sie wiec tez przez
nagromadzenie w nim najrozmaitszych strojéow i rekwizytéw. To kolejna cecha
gatunku operetki, ktéra Gombrowicz wyolbrzymia do karykaturalnych rozmiaréw
i doprowadza w ten sposéb do stanu krytycznego. Spdjrzmy na trzy przyktady:

Na pierwszym planie, z boku GRUPA PANSKA: BANKIER, GENERAE, PROFESOR,
MARKIZA. Stroje sprzed 1914 roku, obfite: mundur, tuzurki, szapoklaki, bokobrody,
kotnierzyki, laski, galony etc. Dystyngowane maniery: uklony, uémiechy, grzecznosci
etc. [...] Zza kosciola wychodzi hrabia SZARM HIMALA]J, ztoty mlodzieniec, lat 35,
birbant i lampart blasé: frak, szapoklak, rekawiczki, laseczka, monokl%%4.

Albertynka zdejmuje ptaszcz przy pomocy Szarma. Wspaniata toaleta, obfita koafiura,
boa, rekawiczki, kolia, parasolka, kapelusz w reku, mufka etc.5%°

SZARM
Spodnie!

FIRULET
Kurtka!

PREZES
Skarpetki!

GENERAL
Majtki!

662 Zob. L. Hutcheon, Ironia, satyra, parodia..., s. 331-350.

663 B, Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 449.
664 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 264.

665 Ibidem, s. 304.
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KSIEZNA
Szalik!

KSIAZE
Laska!

PROBOSZCZ
Krawat!

MARKIZA
Jupe!

HUFNAGIEL
Buty!

WSZYSCY (prdcz Fiora)
Sztylpy, anglezy, buciki, dekolty, sznurowadla, frufru, miaumiau, dezabil, bonzurka,
getry, rekawiczki, etcetera, etcetera, etcetera, etcetera, etcetera, etcetera®s®.

W zakresie kostiumoéw parodystyczne zdystansowanie wzgledem wzorca realizuje
sie po pierwsze przez karykaturalne wyolbrzymienie, po drugie przez przeciw-
stawienie strojowi — nagosci, ktérej pragnienie jest jakby wotaniem o wyzwo-
lenie z okowdw operetkowej konwencji (a raczej nie tylko operetkowej, ale
konwencji w ogdle). Gombrowicz pisze, ze utwoér ma charakter snu ,,0 nagosci
czlowieka, uwiezionego w strojach najdziwaczniejszych i najokropniejszych”®%7.
Mnogo$¢ form narzucanych ludziom jest ukazana wlasnie przez ,szalenstwo
stroju”®®8. W finale Albertynka jest naga®®” — symbolicznie, za sprawg parodii,
doszto do przetamania operetkowej konwencji ,strojnosci”, tym sposobem
ujawniony i w pewnym stopniu przezwyciezony zostal proces automatyzowania
kreacji i recepcji dziela literackiego (w tym przypadku realizujacego kod ope-
retki)®”%, ktéry prowadzi do stagnacji tre$ci w skostnialych formach. Z jednej
strony zwrocenie uwagi odbiorcy na konwencje operetkowg i dokonanie jej paro-
dystycznego przelamania (na zasadzie przejaskrawionej opozycji stréj—nagosé),
z drugiej sama nago$¢ (stanowiaca jedno z narzedzi parodii), powszechnie wia-
zana z tym, co nieprzyzwoite i wstydliwe, wprowadzona ,,na salony” - sktadajg
sie na impuls komizmotwérczy.

666 Tbidem, s. 358.

667 Ibidem, s. 263.

668 J. Jarzebski, Gombrowicz teatralny..., s. 98.

669 Finalowa nago$¢ Albertynki zdaje sie by¢ préba odrzucenia gry i maski, swoistego
«powrotu do raju»” (ibidem).

670 Parody renews and maintains the relationship between form and what it can express,
by upsetting a previous balance which has become so rigidified that the conventions of the
form can express only a limited or even irrelevant content. The breaking of the frame of
convention deliberately lays bare the process of automatization that occurs when a content
totally appropriates a form, paralysing it with fixed associations which gradually remove it
from the range of current viable artistic possibilities” (P Waugh, Metafiction..., s. 68-69).
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4.2.5. Podsumowanie

Intertekstualno$¢, jedno z koronnych narzedzi metafikgji, jest w dramatach
Gombrowicza no$nikiem i$cie postmodernistycznego potencjatu komizmotwor-
czego. Pisarz zachowuje si¢ niczym artysta Lyotardowski, ktéry ,,uderza w innego
artyste, bezczelnie demontuje jego dzielo i wszyscy maja sie rozesmia¢ nad
losem zdeptanej przezen ofiary — autora dzieta skonczonego, zastyglego, pod-
danego krytycznemu demontazowi. [...] Miejsce komiczno$ci usytuowane jest
poza artysta, w kim$ innym, ktérego kosztem odbywa sie spektakl eksperymen-
talnej sztuki”®”!. Gombrowicz uderza w konwencje wyrazania, w dyktat form,
w determinizm zaréwno sztuki, jak i ten spoteczny. Intertekstualno$¢ wydaje sie
tu paradoksalnie wyrazem szeroko rozumianego ,leku przed wplywem”, o kté-
rym na przykladzie twoérczosci poetyckiej pisze Harold Bloom®”2. Gombrowicz,
aby uwolni¢ swoje dzieta i postaci spod wplywu stuleci tradycji literackiej
i kulturowej, wymierza wypracowanym przez nig formulom cios, a jego bronig
jest rodzacy sie na gruzach schematéw literackich, kulturowych i spolecznych
komizm. Niewatpliwie Gombrowiczowski cios osigga najwiekszg site w Operetce.

Podobnie jak chwyty metateatralne, réwniez intertekstualno$¢ zwraca uwage
odbiorcy na fikcjonalny i konwencjonalny charakter literatury, uniemozliwia-
jac mu tym samym wczucie sie w $wiat przedstawiony i wymuszajgc zdystan-
sowany wobec niego stosunek (jako $wiata w najwyzszym stopniu fikcyjnego,
literackiego, teatralnego). We wszystkich czterech dramatach siatka powigzan
intertekstualnych jest rozrywana przez migawkowos¢ poszczegdlnych odwo-
tan. Liczne cytaty i parafrazy nakladaja sie¢ na siebie, wyzieraja spod siebie,
tworzac calo$é¢ heterogeniczng i wielogtosowsa. Gombrowiczowskie nawigza-
nia do rozpoznawalnych tradycji dramatopisarstwa europejskiego skutkujg ich
ironiczno-groteskowym splataniem i komicznym podwazeniem. Pisarz w isto-
cie wykorzystuje elementy réznych wzoréw, ,,modyfikujac, parodiujac, nad-
pisujac tekst wlasny na kanwie tradycyjnych schematow”®’3, tak ze jego

671 T. Mizerkiewicz, Niewolnicy Smiechu? Komizm jako intersemiotyczna kategoria ponowoczesnosci,
[w:] idem, Ni¢ smiesznego..., s. 281-282.

672 H. Bloom, Lgk przed wplywem. Teoria poezji, przel. A. Bielik-Robson, M. Szuster, Universitas,
Krakéow 2002. Zob. uwagi Michata Glowinskiego o ,dystansie wobec formy Gombrowicza”:
,Formula «dystans wobec formy» stanowila dla niego [Gombrowicza — N.B.] podstawowe
sformutowanie programowe, jeden z zasadniczych punktéw jego estetyki. Odnosila si¢ ona
przy tym nie do takich czy innych elementéw wypowiedzi, ale do «formy» w ogdlnosci, zatem
do wszelkiego przekazu narracyjnego i tego wszystkiego, co on zawiera, a takze do tra-
dycji, do jakich sie odwotuje. Dystans wobec formy byt w ujeciu Gombrowicza koncepcja
programowa z tej przede wszystkim racji, ze mial chroni¢ pisarza przed uleganiem wszelkim
utartym i spotecznie aprobowanym wzorcom uprawiania literatury (nie tylko zresztg tradycyj-
nym, takze awangardowym), stanowil przeto teoretyczng podstawe parodii” (M. Glowinski,
Cztery typy fikcji narracyjnej, [w:] Teoretycznoliterackie tematy i problemy, red. ]. Slawinski, Zaktad
Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1986, s. 27).

673 J. Jarzebski, Gombrowicz i Szekspir..., s. 80.
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dramaty staja sie¢ swego rodzaju palimpsestami, a wzorce bedace przedmiotem
nasladowania to zacierajg sie, to znéw wyzieraja spod tego, co Gombrowicz
na nich ,nadpisuje”. Mimo ewidentnych zbiezno$ci wyrazny jest wiec zawsze
brak kompletnej odpowiednio$ci miedzy dramatami Gombrowicza a ich
pra- i pretekstami. W sztukach tych wzorce literackie, dramatyczne i tekstowe
zostaja przywolane na plaszczyZnie intertekstualnej i metateatralnej, a potem
parodystycznie odrzucone.

Gléwnym wyznacznikiem intertekstualnosci u Gombrowicza jest ,parody-
styczne demaskatorstwo”®’4. Metafikcja, majaca zrédlo w parodii, wykorzystujac
utrwalone w tradycji szablony nie tylko literackie, lecz takze muzyczne, po pierw-
sze eksponuje ich obecno$¢ w dziele (zwykle sg przezroczyste, a przynajmniej
powinny by¢ zrealizowane w taki sposéb, zeby umozliwi¢ odbiorcy udawanie,
ze ich nie ma, i ulatwi¢ mu ,zawieszenie niewiary”), wyolbrzymiajac i prze-
ksztalcajgc ich elementy, po drugie prowokuje napiecia miedzy formg a trescig
(odstaniajac ich zwigzki i igrajac z nimi), podobnie jak dzieje sie to w dowcipie®”>.
Mamy tu do czynienia z zakléceniem kodu komunikagji literackiej i kulturowe;j,
ze swoista kontestacja regulujacych je norm. Komizm rodzi sie¢ tu jako ,pier-
wotny zysk rozkoszy”¢’¢, wywolany przez nieprzystawalno$¢ dzieta do potocznej
zdroworozsadkowej intuicji odbiorcéw. Wedtug poznawczych teorii humoru®”’
zrédlem $miechu ,,jest uwolnienie nadmiaru energii”, ktéra byla ,zarezerwo-
wana na walke ze spodziewanym zagrozeniem. Jezeli umyst dostrzega, ze co$
jest nie w porzadku, automatycznie wigcza sie mechanizm alarmowy. Jest on
aktywowany przy nowych, niespodziewanych lub sprzecznych z oczekiwaniami
bodzZcach”®78. Parodystyczna metafikcja, konstruujac forme i tre$¢ utworu przez
ich jednoczesng de(kon)strukcje, kieruje uwage odbiorcy na sposéb budowy
dzieta (niczym gdy oglada si¢ obraz impresjonistyczny z bliska, tak ze wida¢
poszczegdlne plamki sktadajace si¢ na cato$¢, odbiorca zaczyna dostrzegac splot
konwencji, form, odwolan - a nie tylko utwér jako pewien monolit méwiacy
co$ o jakim$ wycinku rzeczywisto$ci), i w ten sposob - jako swego rodzaju
aberracja literacka — moze sta¢ sie bodZzcem komizmotwérczym.

674 Parodystyczne demaskatorstwo jest tu istotnym wyznacznikiem referencji systemowej
w ogoble” (B. Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 441).

675 Wedtug Freuda dowcip ma niejako podwojng budowe, podwojne oblicze (Freud poréw-
nuje dowcip do ,ltajdaka o rozdwojonym jezyku”) — jedna ze sfer jego znaczen jest rezultatem
czeSciowego uwolnienia tresci nieswiadomych (istotne sa tu wszelkiego rodzaju dziwactwa
jezykowe, czyli przypadki odchylenia od normy), a druga zwigzana jest z konieczno$cia
odwolania sie do oczekiwan percepcyjnych odbiorcy (chodzi o pewna zgodno$é¢ z konwen-
cja) — zob. S. Freud, Dowcip i jego stosunek do nieswiadomosci..., s. 196.

676 Ibidem.

677 Podobnie jak w psychoanalitycznej teorii Freuda.

678 J. Rynkiewicz, Kognitywne spojrzenie na poczucie humoru, ,Via Mentis” 2012, nr 1, s. 89.
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4.3. Ironia

W dramatach Gombrowicza na rézne sposoby uobecnia sie ironia: w autorskich
prologach, didaskaliach, przez nieustanne ujawnianie i chowanie obecnosci
»ja” autorskiego, a takze w sposobie uksztaltowania §wiata przedstawionego,
postaci i ich wypowiedzi jako sztucznych, groteskowych, absurdalnych. Ironia
jest jednym z nieodzownych komponentéw metafikcji, determinujacych jej
komizmotworczy potencjal. Tak jak w przypadku intertekstualnosci, réwniez
w zakresie stopnia ironicznego nacechowania i jego komicznego wydzwigku
Operetka przewyzsza swoich poprzednikéow.

4.3.1. Ironia narracyjna

4.3.1.1. Ironiczne nacechowanie autorskiego paratekstu

We wszystkich sztukach Gombrowicza wiasciwy tekst dramatu®’ jest poprze-
dzony paratekstem autorskim®, ktérego obecnos$¢ stanowi pierwszy sygnat
ironicznej gry dramatycznej z odbiorca (w przypadku Operetki i Slubu pierw-
szym zwiastunem ironicznej gry jest juz tytul: Operetka nawiazuje do formy
teatru muzycznego, a Slub do Wesela Wyspianskiego), aktualizowanej dalej
za sprawa jego uksztaltowania stylistycznego i retorycznego. Autorskie para-
teksty Gombrowicza to opisy wydarzen i $wiata przedstawionego ujawniajace
ich fikcyjny status i dramatyczng strukture. Glos z komentarza podpowiada
tez odbiorcy konkretng interpretacje utworu. Mamy tu przeto do czynienia
ze swego rodzaju ironig narracyjng, ktéra realizuje sie ,,poprzez bezposrednie
wtracenia narratora, w ktérych nawigzuje do opowiadanych wydarzen, komen-
tuje je [...]”%81. Zawarte w tych wstepach streszczenie i oméwienie akcji mozna
poréwnac do swoistego mise en abyme, to forma ,teatru w teatrze”, niepelna
realizacja ,,sztuki ramowe;j”¥2. Dochodzi do zdublowania rzeczywisto$ci przed-
stawionej (niczym za sprawa preambuly w $redniowiecznych misteriach lub

679 Przez wlasciwy tekst dramatu rozumiem tu tekst dialogowy (dialogi postaci) i nie-
dialogowy (didaskalia), nie zaliczam do niego natomiast ,,stowa wstepnego” od autora, czyli
autorskiego paratekstu (Komentarz, streszczenie akcji, Uwagi o grze i rezyserii). Na temat
»paratekstu” zob. G. Genette, Introduction to the Paratext, ,New Literary History” 1991, nr 22
(tyt. oryg. Introduction a I'architexte); idem, Palimpsesty...; idem, Paratexts...; D. Danek, Dziefo
literackie jako ksigzka. O tytulach i spisach rzeczy w powiesci, PWN, Warszawa 1980.

680 Co ciekawe i znaczgce, we wszystkich sztukach Gombrowicza paratekst nastepuje
po spisie oséb, a wiec przylega bezposrednio do tekstu dialogowego. Mozna by to wigzaé -
powoluje si¢ tu na interesujaca sugestie Anny Krajewskiej (Zrédlo: nieopublikowana recenzja
tej ksigzki) — z burzeniem przez polskiego dramaturga myslenia binarnego: tekst/metatekst.

681 P Faguna, Ironia jako postawa i jako wyraz..., s. 64.

682 Sztuka ramowa” to odmiana ,teatru w teatrze”, w ktorej tekst sztuki jest opatrzony
rozmaitymi prologami i epilogami (S. Swiontek, Dialog — dramat — metateatr..., s. 132). Dramat
wlasciwy jest poprzedzony prologiem, a zatem do pelnej ,ramy” brak epilogéw.
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prologu w komedii dell’arte) i te dwa $wiaty szczegolnie , kontrastujg ze sobg
jako zluda sceny i rzeczywistosci zycia”%®3. Parateksty powoduja demaskacje
z jednej strony iluzji $wiata przedstawionego, a z drugiej nieobecno$ci drama-
topisarza®*. W utworach dramatycznych - z uwagi na to, ze ,autonomiczny
porzadek dzieta niejako oderwany [jest] od podmiotu twoérczego (brak narra-
tora)”%%, a przynajmniej takie ma sprawia¢ wrazenie — podmiot tworczy moze
uobecni¢ sie wlasnie w paratekscie (paratekst autorski odstania zatem poziom
$wiadomosci autorskiej). Gombrowiczowskie wstepy to teksty niedialogowe,
nalezace do rzekomo nieobecnego dramatopisarza, za ktérych sprawa wyraznie
uobecnia si¢ $wiadomos¢ autorska i znaczaco ,wzrasta rola «ja» autorskiego
w tek$cie”®®. Komentarze Gombrowicza stanowig w pewnej mierze przedsionek
$wiata diegetycznego, to szczegdlna odmiana metalepsy®®’. Obecno$¢ odautor-
skich komentarzy, reprezentujacych rodzaj wtargniecia do dzieta ekstradiege-
tycznej $wiadomosci, powoduje swoiste ,wahanie mimetyczne”®® i nadwere-
Zenie poczucia realnosci.

W poréwnaniu z pézniejszymi dramatami tego pisarza autorski paratekst
jest najubozszy w Iwonie, gdzie przybiera forme streszczenia akcji opatrzonego
krétkimi komentarzami, podczas gdy w Slubie i Operetce wtasciwy tekst dramatu
jest poprzedzony az trzema komponentami odautorskimi, w ktérych Gombrowicz
kolejno naswietla ide¢ dramatdéw, przedstawia streszczenia poszczegélnych
aktow oraz dzieli sie wskazéwkami dotyczacymi sposobu wystawienia dra-
matdéw na scenie. Niewatpliwie ciekawym przypadkiem jest zrekonstruowana
przez Jelenskiego Historia, w ktérej dochodzi niejako do zdublowania najwyz-
szej instancji nadawczej i ,,autorskich” paratekstow®s.

683 M. Dessoir, Das Schauspiel im Schauspiel, [w:] idem, Beitriige zur allgemeinen Kunstwissen-
schaft, F. Enke, Stuttgart 1929, w polskim brzmieniu cyt. za: S. Swiontek, Dialog — dramat —
metateatr..., s. 132.

684 Przypomnijmy za Ruta-Rutkowska: ,Tekst niedialogowy stanowia przede wszystkim
didaskalia, ale takze wszelkie wstepy i przypisy autorskie, migdzytytuly itp. Dramat klasyczny
operuje jedynie didaskaliami, ktére sg ksztaltowane bezosobowo, jako «przezroczyste» informa-
cje o miejscu i czasie zdarzen (wszystkie inne pojawialy si¢ tutaj w miar¢ rozwoju dramatu),
a przede wszystkim tak, aby zachowana zostala «konwencja nieobecno$ci dramatopisarza» (tak
to nazywa Adam Kulawik), stuzaca iluzji jego nieobecnosci. Taka konwencja formulowania
didaskaliéw bywa respektowana przede wszystkim w sztukach wiernych klasycznemu wzorcowi.
Jednakze w innego typu dramaturgii nie tylko zmienia si¢ ich posta¢, ale tzw. tekst wlasciwy
«obrasta» réznego rodzaju komentarzami, czyli — formami niedialogowymi” (K. Ruta-Rutkow-
ska, Dramatyczne gry w podmiot..., brak numeracji stron).

685 Ibidem.

686 Ibidem.

687 Zob. T. Swoboda, Zakrzywienie przestrzeni reprezentacji..., s. 183-194.

688 Sformutowanie Zofii Mitosek (eadem, Mimesis. Migdzy udawaniem a referencjq, ,Prze-
strzenie Teorii” 2002, nr 1, s. 25-46).

689 Oczywiscie zestawiajac autorskie wstepy do sztuk, trzeba mie¢ na uwadze, ze Historia
jest dramatem niedokoniczonym, opublikowanym we fragmentach na podstawie rekonstrukcji
dokonanych przez Jelenskiego. Tekst, ktéry poddajemy analizom, nie jest postacig finalng
sztuki. Zasygnalizujmy tu tylko, ze w pewnym sensie jej finalng posta¢ stanowi Operetka.
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W komentarzu do Iwony uksztaltowanie wypowiedzi przypomina nieco epicka
narracje trzecioosobowa, w ktérej narrator opowiada o motywacjach i odczuciach
postaci — na przykiad ,Ksigze [...] nie moze si¢ przeciwstawié, gdyz sam czuje
si¢ niedorzeczny wobec Iwony (nie moze pokochac¢ jej), i to odbiera mu zdolno$é
oporu”®° — ujawniajac swoj ironiczny i wartosciujacy stosunek do wydarzen,
co nadaje mu cech narratora auktorialnego: ,,Dwér popada w niezdrowe, szy-
dercze chichoty”®’!, , Powstaja bezsensowne podejrzenia, pietrzy sie gtupstwo
i niedorzeczno$¢, z ktérej wszyscy zdajq sobie sprawe”®%2, , Akt III Tymczasem
obecno$¢ Iwony na dworze wywotuje dziwne komplikacje”®¥3. Podmiot sprawczy
Komentarza ma tez $wiadomos$¢ statusu ontologicznego dzieta i strukturalnych
konsekwencji jego przynaleznosci gatunkowej (na przyklad podzial na akty —
tre$¢ uporzadkowano wedlug aktéw, podawane jest, co dzieje sie po kolei:
SAkt 1...7, Akt IL...”, Akt IIL...”, ,Akt IV...”). Uwidacznia sie w ten sposob
fikcyjny charakter tekstu teatralnego i aktualizuje si¢ ironiczna gra z odbiorca.

W Slubie paratekst autorski jest znacznie bardziej rozbudowany niz w Iwonie
i sktada sie z trzech czesci: Idei dramatu, Wskazowek dotyczacych gry i rezyserii oraz
streszczenia akcji (Akcja). Wszystkie trzy ujawniajg ,fakt «zrobienia» tekstu
teatralnego i jego fikcyjny charakter”®%*. Po pierwsze streszczenie wydarzen —
tak jak w Iwonie — jest ulozone wedlug aktéw, przez co uwaga odbiorcy zostaje
skierowana na formalne uporzadkowanie dzieta. Po drugie wskazéwki adreso-
wane do rezyseréw, scenograféw i aktoréw, odsianiajac kulisy inscenizacyjne
sztuki, dodatkowo uprzytomniajg odbiorcy (czytelnikowi) fakt obcowania z teks-
tem teatralnym - czytamy na przyklad, ze ,sztuka jest korowodem masek,
gestow, krzykéw, min... Powinna ona by¢ zagrana sztucznie, ale sztuczno$é
ta nigdy nie powinna traci¢ zwigzku z tym normalnym ludzkim tonem, ktéry
wyczuwa sie w tek$cie”®. Po trzecie w streszczeniu trzeciego aktu zostaje
zasugerowane, ze problem reprezentacji rzeczywisto$ci, mimetyzmu oraz granic
realizmu jest przedmiotem refleksji jednej z postaci dramatu: ,,Henryk nie wie,
czy to wszystko «jest prawda, czy nie jest prawda». Widzi siebie wobec $wiata
fikgji, snu klamstwa, §wiata formy. A jednak ten $wiat odpowiada jakiej$ rzeczy-
wistosci, co$ wyraza...”%%. Po czwarte zwraca uwage nieneutralne zabarwienie
stylistyczne paratekstu (zwlaszcza w streszczeniu wydarzen) — miedzy innymi
przez zastosowanie stéw o szczegélnym nacechowaniu stylistycznym (na przy-
ktad ,Ojciec-karczmarz wzbrania mu dobiera¢ sie do Mani”®%%?) czy licznych
wykrzyknikéw, ktére ujawniajq silne zaangazowanie emocjonalne moéwiacego

690 W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda..., s. 7.

691 Thidem.

692 Thidem.

693 Tbidem.

694 B, Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 434.
695 W. Gombrowicz, Slub..., s. 107.

6% Tbidem, s. 111.

697 Ibidem, s. 109, wyrdz. N.B.
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(na przykliad , Teraz, na koniec, opanowat sytuacje! Teraz sam sobie, jako Krdl,
udzieli Slubu!”%8). Sposéb uksztattowania wypowiedzi w paratekscie autorskim
przypomina narracje auktorialna. Wreszcie po pigte w paratekscie sg stwarzane
pozory uniezaleznienia fabuly od autora: , wszystko tu bez przerwy «stwarza
sie»: Henryk stwarza sen, a sen — Henryka, akcja tez stwarza sie nieustannie
sama, ludzie stwarzajg si¢ wzajemnie i calo$¢ prze naprzéd ku nieznanym roz-
wigzaniom”¢%. Dramaturg w komentarzach sugeruje, ze nie wiadomo, jak poto-
czy si¢ akcja (finguje wigc swoja niewiedze i brak wpltywu na przebieg wyda-
rzen). Co ciekawe, rowniez w Dzienniku, w swoistym autokomentarzu do Slubu,
Gombrowicz notuje, ze $wiat, ktéry ujawnia si¢ w utworze, ,nie jest z gory
wiadomy, nawet autorowi, dramat jest jedynie proba artystycznego dotarcia
do rzeczywistosci, ktdra kryje Przysztos¢”7®. Ponadto Gombrowicz przekazuje
jednej z postaci dramatu ,,moce twoércze”, czynigc z niej wspottworce fikcji: naj-
pierw w Idei dramatu czytamy, ze Henryk ,,upodabnia sie raczej do artysty w sta-
nie natchnienia, niz do osoby, ktéra $ni”’°! (podobnie w Dzienniku wspomina
si¢ o ,,duchu bohatera-artysty”, ktéry ,,$ni na marginesie akcji”, i o jego $nie
jako ,celebracji $wietego obrzadku nowego i nieznanego Stawania sie...”7%%),
a wzajemne stwarzanie si¢ i deformowanie postaci stanowi ,,akt artystycznego
tworzenia”, za$ dalej we Wskazowkach dotyczacych gry i rezyserii Henryk jest mia-
nowany ,rezyserem”’%. Wszystko to wytwarza ironiczne napiecia, wymuszajac
pozycje dystansu wobec tekstu.

W Historii dystans wobec tekstu i napiecia metafikcyjne sg potegowane szcze-
golnie za sprawg rekonstrukgji, zwigzanej z nig obecnosci dodatkowej instancji
tworczej/autorskiej oraz swoistego zdublowania paratekstu ,,autorskiego”, jak
réwniez zjawiska, ktére mozna by nazwa¢ wynurzaniem sie Gombrowicza z r6z-
nych pozioméw tekstu. W Historii do paratekstu zaliczajg sie takie oto cztery
fragmenty: 1. plan dramatu — Plan (Fragment 1), z ktérego wynika, ze dramat
jest podzielony na trzy akty, oraz w ktérym w formie surowych hasel nakres-
lono, co zawierajg poszczegdlne akty i sceny; 2. Projekt Aktu I (Fragment 2);
3. Legenda I-go Aktu; 4. Projekt Aktu II. Fragment 13. To cze$ci paratekstu pocho-
dzace od Gombrowicza (cho¢ dopisek informujacy o numerze fragmentu nale-
zaloby juz raczej przypisa¢ Jelenskiemu). Jednak, jak donosi literatura przed-
miotu, ,,pracujac nad Historig (Operetkq) Konstanty Jelenski, tak jak Gombrowicz,

698 Ibidem, s. 110.

69 Ibidem, s. 106, wyrdz. N.B.

700 W. Gombrowicz, Dziennik 1953-1956..., s. 101-105.

701 Idem, Slub..., s. 106.

702 Gombrowicz pisze o Slubie: ,To sen o epoce, wyrazajacy meczarnie naszej wspoltczes-
nosci, ale tez sen wyprzedzajacy epoke, usilujacy odgadnaé... na marginesie akgji $niacy duch
bohatera-artysty chce przebi¢ ciemnoé¢, to senna walka z demonami jutra, to celebracja §wie-
tego obrzadku nowego i nieznanego Stawania sie...” (W. Gombrowicz, Dziennik 1953-1956...,
s. 101-105).

703 Wyjasnia Gombrowicz: ,,Jest on rezyserem” (idem, Slub..., s. 107).
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przygotowal komentarz do niedokonczonego utworu oraz jego streszczenie.
Ten tekst Jeleniskiego zatytulowany Od bososci do nagosci. (O nieznanej sztuce
Gombrowicza) jest zalaczany jako przedmowa [w niektérych wydaniach jako posto-
wie — N.B.] do wszystkich wydan utworu”’%4. Historia to w jakim$ sensie dramat
pisany na cztery rece i na dwa podmioty tworcze, stykajg sie i wybrzmiewajq
tu dwa glosy — Gombrowicza i Jelenskiego. W utworze dochodzi do spotkania
dwoch instancji autorskich (to podwojenie instancji autorskiej), obu ekstradie-
getycznych (ale uwaga: Gombrowicz w pewnym momencie przenika do $wiata
przedstawionego dziela, a jego monologi miejscami przenosza si¢ do didaskaliéw).
Wszystko to sprawia, ze proces lektury Historii polega w istocie na rekonstrukgji
na podstawie wstepéw Gombrowicza, fragmentéw dramatu zestawionych przez
Jelenskiego oraz komentarza i streszczenia-omoéwienia tre$ci dramatu, réwniez
pidra Jelenskiego. Moze skitania¢ to niekiedy do nielinearnej lektury utworu,
swobodnego przeskakiwania od poszczegdlnych fragmentéw dramatu do uwag
Gombrowicza czy Jeleniskiego i z powrotem’%. Taka lektura z pewnoscig jednak
utrudnia ,,zawieszenie niewiary”.

Dystans czytelnika wobec dziela jest wyraznie potegowany w Operetce przez
silnie ironiczny ton, w jakim utrzymano autorski paratekst (i w ogdle caly
utwor) 7%, Juz w pierwszych zdaniach paratekstu, odstaniajgcych kulisy pracy
dramatopisarza (Gombrowicz nakreéla, czym jest dla niego sztuka teatralna,
ujawnia swoj stosunek wobec gatunku operetki, a takze pisze, w jaki sposob
i w jakim celu chcialby wykorzysta¢ operetkowg forme w Operetce), mozna
wyczué, ze w tek$cie zostala zakodowana jaka$ parodystyczna i ironiczna gra:

jak tu nadzia¢ pustote operetkowa istotnym dramatem? Gdyz, jak wiadomo, robota
artysty jest wiecznym laczeniem sprzecznosci, przeciwienstw — i, jesli zabieralem sie
do formy tak lekkomyslnej, to zeby jg opatrzy¢ i uzupetni¢ powaga i bélem [...]. Nikt by
nie uwierzyl, ile wysitkéw pochlongta organizacja dramatyczna tego glupstwa. Zamkna¢
W operetce pewng pasje, pewien dramat, pewien patos, nie naruszajac jej $wietej gtu-
poty — oto ktopot niematy”®”.

704 Zob. http://www.witoldgombrowicz.com. Jeleniski stwierdza tez: ,Zanim przejde
do omoéwienia Historii i jej zwiazkdw z Operetkg, nalezy, na wzér Gombrowicza, zapoznaé
czytelnika z zamierzong akcja” (K.A. Jeleniski, Od bososci do nagosci..., s. 421).

705 Zwlaszcza ze w streszczeniu Jelenskiego sa zamieszczone informacje, ktérych Gom-
browicz nie zdradza czytelnikom ani w paratekscie, ani w tekscie dramatu (ani w czesci
dialogowej, ani w didaskaliach), na przyktad: ,Akt I — Rok 1914, salon panstwa Gombrowi-
czé6w w Warszawie” (K.A. Jelenski, Od bososci do nagosci..., s. 421) — Jelenski zacie$nia w ten
sposob wiez miedzy postacia Witolda a biografia Gombrowicza, albo , Akt III - Kawiarnia
Ziemianska w Warszawie miedzy r. 1933 i 1935” (ibidem, s. 428) - informacja co do miejsca
pojawia sie tez w tekscie Gombrowiczowskim, ale nie zostajg tam wprost podane daty, mozna
si¢ ich domysla¢ na podstawie przywolywanych postaci i wydarzen historycznych. Trudno
dociec, czy Jelenski dopowiedzial sam podobne szczegély, czy mial na ich temat wiedze
na podstawie rekopisow fragmentdw, ktorych nie zdecydowal sie opublikowaé.

706 Postawa ironiczna jest niejako wpisana w literature o cechach metafikcyjnych.

707 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 257.
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Silne jest wrazenie, ze zaréwno opowiadane wydarzenia, jak i struktura dzieta
sg tylko narzedziami warsztatu pisarza, ktéry przyjmuje wobec nich zdystanso-
wang postawe. W Operetce ujawniajacy si¢ dramaturg wyraznie usiluje modelowaé
horyzont odbiorczych oczekiwan i postaw wobec dzieta: ,, Monumentalny idio-
tyzm operetkowy idacy w parze z monumentalnym patosem dziejowym — maska
operetki, za ktora krwawi $§miesznym boélem wykrzywione ludzko$ci oblicze”®® —
to bylaby najlepsza inscenizacja Operetki w teatrze. Ale i w wyobrazni czytelni-
ka”7% — pisze Gombrowicz. Autorskie profilowanie sposobu odbioru zachodzi
rowniez (we wszystkich dramatach) w streszczeniu akcji, splecionym $cisle
z uwagami interpretacyjnymi. Przy czym pisarz odnosi si¢ nie tylko do opowiada-
nych wydarzen (a w streszczeniu podaje nawet wlasng ich interpretacje), ale tez
do formy dzieta i zwigzkdw tejze z trescig, jakie projektuje dla swojego utworu.
W oméwieniu przebiegu wydarzen wyrazny jest ironiczny ton manifestujacy
sie w ekspresywnej i zdecydowanie nieneutralnej budowie retorycznej wypo-
wiedzi — na przyktad pojawiajq si¢ wykrzyknienia i pytania retoryczne, z jednej
strony uspojniajace i ozywiajace tok narracji, z drugiej zauwazalny jest ich ton
jakby nie na serio, z przymruzeniem oka: , Ale cdz to?!”, , Przeklenstwo!”, , Ale
kt6z to przybywa w odwiedziny z Paryza na zamek Himalaj?”, ,Lecz co to?!
Ach, co to?!”, ,Skad sie wzieta w trumnie? Kto jg tam ukryt?”710,

Gombrowicz od poczatku konsekwentnie nie pozwala odbiorcy na ,.zawie-
szenie niewiary”, stwarza wszechogarniajace wrazenie niejednogtosowosci wypo-
wiedzi i ,,wypadniecia z formy” - kazda ze sztuk wypada bowiem z odgrywanej
formy dramatycznej (Operetka wypada z formy operetki, Iwona z formy dramatu
obyczajowego, komedii wysokiej i salonowej, Slub z formy kroniki szekspirow-
skiej, teatru jazni i snu itd., postaci wypadajg z konwengji, ktére odtwarzaja,
autor nie jest przezroczysty, a czytelnik jest zmuszany do ciaglej weryfikacji
przyjetych zatozen odbiorczych). Parateksty autorskie przez swoj metafikcyjny
charakter dystansuja czytelnika wobec dzieta, uswiadamiajac mu jego materialny
i intencjonalny wymiar”!!.

4.3.1.2. Ujawnianie si¢ $wiadomosci autorskiej

W dramatach Gombrowicza za sprawg napi¢¢ miedzy glosem didaskaliéw a glo-
sami postaci, nieneutralnosci i nieprzezroczystosci glosu méwiacego w didaska-
liach oraz przesuniec¢ i przekroczen metaleptycznych aktualizuje si¢ ironiczne
igranie z klasycznymi konwencjami komunikacji dramatycznej, zgodnie z kto-
rymi ,wypowiadacz skryptor” z jednej strony ,dzieli swéj dyskurs na wiele

708 Charles Baudelaire napisal o $miechu objawiajacym wyzszo$¢ nad calg naturg (a nie
tylko nad cztowiekiem), ze istnieje ,tylko w stosunku do ludzkosci, ktérej udzialem byt upadek
[...]” (cyt. za: P Laguna, Ironia jako postawa i jako wyraz..., s. 39).

709 ' W. Gombrowicz, Operetka..., s. 258.

710 Ibidem, s. 258-263.

711 Zob. R. Ingarden, O dziele literackim, przel. M. Turowicz, PWN, Warszawa 1960.
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gloséw, aby za ich pomoca skomunikowa¢ sie z odbiorcg””!'?, z drugiej zas$ jest
»~wypowiadaczem didaskaliow” i powinien je ksztaltowaé przezroczyscie i bez-
osobowo, fingujac swojq nieobecno$¢.

W Iwonie didaskalia sprowadzaja si¢ w zasadzie do suchych informagji, ze dana
posta¢ weszla lub wyszla, $mieje sie, méwi ze zdziwieniem itp. W zwiazku z tym
réwniez nacechowanie ironiczne tekstu pobocznego jest niewielkie. Zwraca jednak
uwage kwestia, w ktorej ,,wypowiadacz didaskaliéw” ujawnia (a moze finguje?)
ograniczenie wiasnej wiedzy na temat $wiata przedstawionego, upodmiotowia-
jac tym samym ,glos didaskaliow”, demaskujac jego obecno$¢ i podmiotowy
charakter: ,INOCENTY (wyraza sig albo z martwym spokojem, albo z niestychanym
rozdraznieniem)””13. Takze w Operetce glos w didaskaliach nie jest stylistycznie
ani neutralny, ani przezroczysty, przeciwnie — jest silnie zsubiektywizowany,
na przyktad: ,HUFNAGIEL Kopniak (daje mu kopniaka w tylek)”’'* albo ,wiatr,
ale niemrawy”’15. W przytoczonych kwestiach uobecnia sie gtos ,,wypowiadacza”,
glos dramatopisarza wyziera spod konwencji wiasnej nieobecnosci. Aktualizuje
sie w ten sposob ironiczna gra dramaturgiczna polegajaca na chowaniu i ujaw-
nianiu obecnoéci ,ja” autorskiego, jakiej$ ,,Swiadomosci sprawczej”, to gra
identyfikacji ironicznego podmiotu w tekscie i identyfikacji tego podmiotu ze
$wiatem przedstawionym i tekstem.

W Slubie ironia realizuje sie za sprawa sposobu uksztaltowania postaci
Henryka i jego usytuowania w obrebie i wobec fikgeji, a takze sposobu uksztal-
towania jego wypowiedzi i przemieszczania sie gtosu bohatera miedzy roz-
nymi poziomami komunikacji dramatycznej — w Dzienniku Gombrowicz pisze
o Henryku, ze od momentu wygtoszenia poczatkowych monologéw ,,bedzie on
zarazem w akcji 1 poza nia; bedzie czasem popieral ja zazarcie jakby w prag-
nieniu wyczerpania jej sensu, bedzie stowarzyszal si¢ z niag w upojeniu, albo
bedzie asystowal jej z boku, albo, na chwile, zupelnie ja zatrzyma”’!¢. Mozna
wyrézni¢ trzy rodzaje wypowiedzi Henryka. Do pierwszego z nich nalezg kwe-
stie, w ktérych nie tylko niczym narrator opowiada on $wiat przedstawiony,
ale réwniez siebie czyni przedmiotem opowiadania i komentarza: ,Zastona
wzniosla sie... Niejasny koéciét / i niedorzeczny strop... Dziwne sklepienie...
[...]”717, ,Ojciec wynurza si¢ z cieniéw / Ale zmieniony do niepoznaki, tak iz /
Trudno rozpoznaé [...]”7!8,  jakze uroczysty jestem! / doniosle brzmia moje

712 U podstawy istnieje «kontrakt teatralny»: ja-skryptor wypowiadam swoj dyskurs
rozdzielony na wiele gloséw: oczywiscie to ja-skryptor zwracam si¢ do was widzéw, ale moj
dyskurs bedzie musial do was dotrze¢ poprzez kanal gloséw nalezacych do interlokutoréw
posrednich” (A. Ubersfeld, Lire le thédtre III. Le dialogue de thédtre, Editions sociales, Paris
1996, s. 11, cyt. za: K. Ruta-Rutkowska, Dramatyczne gry w podmiot..., brak numeracji stron).

713 W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda..., s. 42.

714 Idem, Operetka..., s. 317.

715 Tbidem, s. 290.

716 W. Gombrowicz, Dziennik 1953-1956..., s. 101-105.

17 Idem, Slub..., s. 113.

718 Tbidem, s. 118-119.
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stowa!”71%. To kwestie, ktére mozna by przenie$¢ do didaskaliéw, bowiem
Gombrowicz obarcza w nich Henryka rolg narratora. W drugim rodzaju kwe-
stii Henryk jawi si¢ jako rezyser, jako mistrz ceremonii i dostownie inscenizuje
siebie oraz inne postaci:

HENRYK

Czekaj, czekaj, stan tutaj obok mnie. Nikt nie widzi,
co? Przez dziurke od klucza nie wida¢. To migdzy
nami. Tfy, cdz za cisza. Niby nic, a cztowiek sie czuje
niewyraznie. UsiadzZ. Nie, lepiej stan tutaj, przy tym
krzesle, pochyl gtowe

I rece opué¢. Teraz ja do ciebie

Podchodze i tutaj staje przy tobie i starsza

Ma reke na twdj kark zaktadam mlodszy. Zimno!
Chtodno, nieprawda? Ja ciebie dotykam [...]7%.

Wreszcie trzeci rodzaj kwestii mozna by okresli¢ jako soliloquium, czyli rozmowe,
ktéora Henryk prowadzi z samym sobg, przy czym jego gtos wybrzmiewa nie
tylko w tekscie dialogowym w pierwszej osobie liczby pojedynczej, lecz takze
w didaskaliach w pierwszej osobie liczby mnogiej:

HENRYK (sam)

[...]

(do mebla) Spogladasz na mnie? Jestem w obiezy spoj-
rzen, w okregu widzenia, a wszystko, na co spojrze,
mnie oglada

Cho¢ jestem sam

Sam

W tej ciszy... Wyciggam reke. Ten ruch tak zwykly
Normalny

Codzienny

Staje si¢ ruchem znaczacym, poniewaz do nikogo
nie jest

Skierowany...

W ciszy palcami ruszam, a osoba moja

Sobg rozrasta sie na samej sobie

I sednem staje sie sedna. Ja, ja, ja! Ja sam!

Jezeli jednak ja, ja, ja sam, to dlaczeg6z

(Uzyjmy tego efektu) mnie nie ma?

Céz stad (zapytam), Ze to ja, ja jestem w samym
$rodku, w samym centrum, jezeli ja, ja nigdy nie
mogg by¢

Sobg?

Ja sam.

Ja sam”2L.

719 Tbidem, s. 119.
720 Tbidem, s. 227.
721 Tbidem, s. 228.
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Dalej rozmowa z samym sobg przybiera jeszcze bardziej eksplicytng postac,
bowiem Henryk zaczyna zwracaé si¢ do siebie w drugiej osobie liczby
pojedynczej:

Teraz, gdy jeste$ sam, zupelnie sam, mogtby$ przy-
najmniej zawiesi¢ na chwile twojq nieustanng recy-
tacje

Te fabryke stow

Twoja produkcje gestow...

Lecz ty, nawet wtedy, gdy jeste$ sam, udajesz, ze je-
ste$ sam, ty wcigz tylko

(Powiedzmy to szczerze tutaj, w tym wiasnie miej-
scu, w tej chwili)

Udajesz siebie samego

Nawet przed samym soba

Ja sam

Ja sam (zacznijmy to jeszcze raz)... a tam

Krzyk, ryk i jek i krew, ach, ach i strach

[...]

O deklamatorzy!

(Z furig wyrzué¢my to slowo, z sarkazmem)

Co pelng gebe macie moralnosci

I odpowiedzialnosci! (Szyderczo

Zlodliwie wykrzywmy si¢, machnijmy reka)

[...]

Daremnie mucha wasza brzeczy wokoél nosa
Czarnozielonej otchtani (niech $miech méj
dyskretny

I ludzkoludzki $§miech moj, prywatny i cichy
Nieokreélony oraz niezbadany

odezwie sie w tej chwili...)

[...]

(A teraz, by skonczy¢

Monolog ten) [...]722.

W przytoczonym fragmencie nastepuje zmiana podmiotu didaskaliéw z eks-
tradiegetycznego ,,wypowiadacza”, ktéry informuje nas, ze Henryk wyglasza
swoja kwestie w samotnosci (,,sam”) czy ze dany jej passus jest skierowany
»~do mebla”, na Henryka, ktéry w ramach tekstu pobocznego czyni pewne
dodatkowe uwagi dotyczace wtasnej wypowiedzi (i dokonuje swoistej autoin-
scenizacji): ,,uzyjmy tego efektu”, ,zapytam”, ,powiedzmy to szczerze wilas$nie
tutaj, w tym wlasnie miejscu, w tej chwili”, ,zaznaczmy to jeszcze raz”, ,,z furia
wyrzuémy to stowo, z sarkazmem”, ,,szyderczo zlodliwie wykrzywmy sie, mach-
nijmy reka”, ,a teraz, by skonczy¢ monolog ten”. Poza zaburzeniami klasycz-
nych konwencji komunikacji dramatycznej, zgodnie z ktérymi ,wypowiadacz
didaskaliéw” winien ksztaltowa¢ swoj dyskurs bezosobowo i przezroczyicie,

722 Ibidem, s. 228-231.
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a przede wszystkim i on, i bohater funkcjonuja na réznych poziomach komu-
nikacji, mamy tu do czynienia z subtelng, niebezposrednia forma metalepsy.
W Henryku — bohaterze, mistrzu ceremonii i narratorze w jednej osobie —
uobecnia sie¢ ego Gombrowicza. Sam autor przyznaje, ze we wszystkich jego
dzietach jest posta¢, ktéra wie wszystko i ktdérg mozna okresli¢ rezyserem’23.
Ten rezyser — jak zauwaza Jelenski — to ,,Gombrowicz w jednym ze swoich
wcielen. Zazwyczaj jednak wystepuje on w masce, nieraz mylac $lady do tego
stopnia, ze prawdziwym jego wcieleniem nie jest posta¢ nazwana «Witoldemn»
czy «Gombrowiczem», ale towarzyszacy mu Doppelginger”7?*.

Réwniez w Historii Gombrowicz nieustannie wylania sie z réznych pozioméw
tekstu (z paratekstu autorskiego, didaskaliow, kwestii bohaterow), wciela sie
w rozne instancje komunikagji literackiej, nieraz kumuluje w sobie rézne role
(na przyktad glosu didaskaliéw i glosu bohatera), wyglada zza réznych masek
(maski te sa dynamiczne, przepoczwarzaja si¢ jedna w druga, nawarstwiaja
si¢), przemieszcza migdzy réznymi plaszczyznami dziefa i réznymi poziomami
komunikagji literackiej’?>. Metaleptyczne wedroéwki i transgresje Gombrowicza
ujawniaja sie juz w obrebie paratekstu. Oto w trzeciej jego czesci pt. Legenda
I-go aktu podmiot zaczyna wypowiada¢ si¢ w pierwszej osobie jako bohater,
a jego wypowiedzZ staje sie narracja pierwszoosobowsa. To moment, w ktérym
nakladajg sie¢ dwie instancje: podmiot utworu i bohater. Podmiot utworu czyni
samego siebie przedmiotem narracji, postacig fikcyjna, wiacza sie do fikcji dzieta,
ktérego jest sprawca: ,Przestaje z réwiesnikami. Dyskusje na temat mego
wychowania [...]”7%¢. Podobnie w Projekcie Aktu II. Fragmencie 13 — komentarz
jest uksztaltowany niczym narracja pierwszoosobowa: ,,Mikolaj wysyla mnie
jako tajnego Radce do Wilhelma II celem wyzwolenia z cesarza czlowieka — aby
przestal by¢ Wilhelmem II”727. W trzecim fragmencie pierwszego aktu posta¢d
Witolda jest przedmiotem didaskaliéw, ktére maja forme narracji trzecioosobo-
wej: ,, Wchodzi Witold”728. W dalszej czesci tego aktu, w czwartym fragmencie,
pojawia sie posta¢ Witolda, ktérego wypowiedzi sg zapisane w nawiasie — to jakby
minimonologi wewnetrzne Witolda albo kwestie wypowiedziane na stronie
(ale brak na ten temat uwag Gombrowicza czy Jeleniskiego) — ,, WITOLD (Coz

723 We wszystkich mych powiesciach i sztukach jest postaé, ktéra wie wszystko, mozna by
ja nazwaé rezyserem” (P Sanavio, Gombrowicz. Forma i rytual, przel. K. Bielas, EM. Cataluccio,
[w:] Gombrowicz filozof, wybor i oprac. EM. Cataluccio, J. Illg, Znak, Krakéw 1991, s. 49).

724 K.A. Jelenski, Od bososci do nagosci..., s. 436.

725 Krystyna Ruta-Rutkowska pisze: ,,Po Projekcie aktu I-o, nastepuje Legenda I-o aktu,
napisana w pierwszej osobie liczby pojedynczej. Posta¢ nazwana w akcie pierwszym Witoldem,
w drugim oznaczana jest po prostu zaimkiem «ja». Podmiot didaskaliow przypomina tutaj
epickiego narratora pierwszoosobowego i to nie tylko dzieki formie czasownikéw, ale takze
dzigki zawarto$ci merytorycznej, skoro znajdziemy tu jakby monolog (Witolda) przeniesiony
do tekstu pobocznego” (K. Ruta-Rutkowska, Dramatyczne gry w podmiot..., brak numeracji stron).

726 \W. Gombrowicz, Historia..., s. 370.

727 Tbidem, s. 401.

728 Tbidem, s. 372.
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za strach! Czeg6z sie boja? Przed czym sie bronig?)”7?° czy ,WITOLD (Boso?
Dlaczego ja chodze boso?...)”7%0. Dalej, w piatym fragmencie, zostaje Witoldowi
oddany glos i jego wypowiedzi , wychodza” z nawiasu i péiglosu: ,, WITOLD
Co? Co?”7l. W dwunastym fragmencie drugiego aktu didaskalia staja sie
przestrzenia, w ktorej posta¢ Witolda rozwija monolog wewnetrzny, przypo-
minajgcy narracje pierwszoosobowa: ,,(Przybytem do patacu. Wyszli do mnie
dwaj przyjaciele Cesarza: Xigze von Eulenburg i Xigze von Pless. Obaj silnie
zastraszeni)”’*?, ,(Obaj podeszli do mnie — ale w tej samej chwili zza okien
doszed! niebotyczny glos ttumoéw, ktory bardzo mng wstrzasnat)”7*3, ,,(Balem
sie. Ale musialem podja¢ rozgrywke, przyjaé rekawice — bo to byt alfabet, kto-
remu odpowiadata jaka$ tresé...)”73%, (I grom uderzyl! Dosy¢ sie przestraszy-
tem. Skad ten piorun? Woéwczas wszyscy zaczeli pia¢. Co za noc! Co za noc?
Co za noc?)”7%. Jak konstatuje Krystyna Ruta-Rutkowska: ,,W drugim akcie
Historii ma zatem miejsce potaczenie funkcji podmiotu didaskaliéw i bohatera;
zar6wno na poziomie $wiata przedstawionego, jak i na poziomie struktury teks-
tu”736. W niektérych momentach didaskalia wprost ujawniaja, ze Witold lgczy
w sobie dwie role — ,wypowiadacza didaskaliow” i bohatera:

CESARZ

Milcz, milcz, nieprawdal!

Cesarz twdj sie nie zatamal. Twoj pan, twdj wiadca
Jestem panem! Milczcie, zdrajcy

I tchoérze! Ja sie nie boje!

Ja sie¢ nie boje!

(do mnie)

Czego chcesz?

JA

Przybywam

Jak wystannik. Ale musze méwic.
Sam na sam’?’.

Mozna odnieé¢ wrazenie, ze w Historii do $wiata diegetycznego wkracza ekstra-
diegetyczny narrator. Prowadzi to do kontaminacji poziomu narracji (czy raczej
jej dramatycznego odpowiednika) i poziomu wydarzen oraz wywoluje wraze-
nie zblizenia fikcji z rzeczywisto$cig. Witold jest nie tylko ,rezyserem (kieruje

729 Ibidem, s. 376.
730 Tbidem, s. 377.
731 Tbidem, s. 380.
732 Ibidem, s. 402.
733 Tbidem, s. 403.
734 Ibidem, s. 404.

735 Ibidem, s. 405.
736 K. Ruta-Rutkowska, Dramatyczne gry w podmiot..., brak numeracji stron.
37 W. Gombrowicz, Historia..., s. 408, wyroz. N.B.
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rozwojem akgji, prowokuje innych, narzucajac im nowe formy), ale przemawia
w niej wlasnym glosem i — co najdziwniejsze — w swej roli «bosonoga» bierze
na wiasne barki symboliczny wymiar sztuki”’?8. Metalepsa aktualizuje ironiczna
gre z odbiorcg i konwencjg dramatyczng, prowadzac do zatamania paktu repre-
zentacji — po trosze rozsadza ramy samej reprezentacji i destabilizuje przedsta-
wienie granicy oddzielajacej akt przedstawiania od przedstawionego $wiata’*.
Pier i Schaeffer zwracaja uwage na ludyczny wymiar metalepsy: ,trudno nie
zauwazy¢ zbiezno$ci miedzy metalepsa a pewnymi literackimi tonacjami (czy
nawet gatunkami): znajdujemy ja tatwiej w ujeciach komicznych i ironicznych
niz tragicznych czy lirycznych”740.

W niektérych kwestiach Operetki mozna z kolei zaobserwowa¢ znamienne
podobienstwo stylistyczne wypowiedzi postaci i wypowiedzi podmiotu moéwig-
cego, na przyklad w nastepujacej kwestii Ksiecia: ,,Tiu, tiu, tiu! (na boczku
do Albertynki) cacy!””*! (chodzi o zdrobnienia i infantylny ton mowy, tak zwane
pieszczenie sig: ,tiu, tiu, tiu”, ,na boczku”, ,cacy”). Powoduje ono natozenie
si¢ na siebie dwoch odrebnych instancji nadawczych, skutkiem czego dochodzi
do skrécenia dystansu miedzy tym, kto méwi w didaskaliach, a postacig, nie-
malze jakby podmiot didaskaliéw podzielat §wiadomo$¢ i usposobienie postaci.
Jesliby poréwna¢ klasyczny podmiot méwigcy w didaskaliach do powiescio-
wego narratora trzecioosobowego nienalezacego do swiata przedstawionego,
to w przytoczonej kwestii staje si¢ on niejako narratorem pierwszoosobowym.
Uobecnia sie w ten sposéb ironiczna gra z konwencjami i igranie ze statusem
podmiotu tekstowego.

4.3.1.3. Sztuczno$¢ i kompulsywne odgrywanie rél

Z punktu widzenia badan nad komizmem metafikcyjnym warto zwrdci¢ uwage
na sztuczno$¢ i kompulsywne odgrywanie przez postaci rél’#?, cechy, ktore
w dramatach Gombrowicza réwniez sa budulcem ironizmu narracyjnego. Gtéwna
zasada Gombrowiczowskich dramatéw jest sztuczno$é: ,realia s umowne,

738 K.A. Jelenski, Od bososci do nagosci..., s. 436. Krystyna Ruta-Rutkowska pisze o postaci
rezysera w tekstach Gombrowicza w swoim artykule Dramatyczne gry w podmiot... Na temat
uwag Witolda Gombrowicza o postaci rezysera w jego tekstach zob. P. Sanavio, Gombrowicz...

739 Zob. ]. Pier, J.-M. Schaeffer, Métalepses..., s. 12.

740 Ibidem, s. 10-11, w polskim brzmieniu cyt. za: T. Swoboda, Zakrzywienie przestrzeni
reprezentacji..., s. 186. Na to, ze metalepsa wytwarza efekt dziwnoéci, ktéry jest albo komiczny,
albo fantastyczny, zwraca uwage juz Gérard Genette, Narrative Discourse..., s. 234-235.

741 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 303.

742 Nalezy doprecyzowaé, ze u Gombrowicza niedajacy sie opanowaé przymus nieau-
tentyczno$ci i odgrywania rél pochodzi nie tylko ,z wnetrza” postaci, na co wskazywalby
zgodnie ze stownikowg definicja przymiotnik , kompulsywny” (‘kompulsywny’ - ,wykonywany
pod wplywem niedajacego sie opanowaé wewnetrznego przymusu”, https://sjp.pwn.pl/sjp/
kompulsywny%2564132.html, dostep: 27.01.2020), lecz takze przychodzi ,,z zewnatrz” (miedzy
innymi ze strony innych postaci).
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fabuly schematyczne, postaci zmanierowane, dialogi nienaturalne”’*3. U tego
autora dramat rozgrywa sie ,,miedzy aktorem a jego wypowiedzig, nie wiadomo
bowiem, czy stanowi ona wyraz uczué, czy zostala podyktowana przez sytuacje
lub przez konwencje dramatyczng”’*.

W Iwonie szczegdlnym narzedziem kreacji postaci jako nienaturalnych jest
$miech. Zgodnie z zapowiedzia sformulowana w Komentarzu — w calym dramacie
rozbrzmiewaja wybuchy $miechu i chichotu, ktére sg nie tylko oznajmiane we
wstepnych uwagach odautorskich i didaskaliach, ale tez imitowane za pomocg
onomatopei oraz tematyzowane w kwestiach postaci. Uderza teatralno$¢ $mie-
chu, ktéry sygnalizuje tu po gombrowiczowsku nieautentyczno$é jednostki
i jej uwiezienie w odgrywanej roli’*. Smiejace sie postaci jakby same braly sie
w cudzysiéw, jakby braty w cudzystéw literackie konwencje gatunkowe i spo-
teczne, ktérych sa niewolnikami. W §wiecie przedstawionym panuje ,wieczne
nie-serio”’#%: , dla $miechu ksiaze zarecza sie z Iwona, a caly ten «kolosalny zart»
koniczy sie zabdjstwem bohaterki dramatu, o ktérym to zabodjstwie — co cha-
rakterystyczne — Kroél i Szambelan moéwig, wybuchajgc co chwila $miechem,
gdy rzecz sie dokonuje, Krél pyta: «co? umarta? na serio?», jakby nie wierzyt
W powage i rzeczywisto$¢ swoich czynéw”7#7. Smiech jest w utworze narze-
dziem teatralizacji postaci i $wiata przedstawionego.

W Slubie informacji na temat sztucznoéci postaci dostarczaja: autorski para-
tekst, didaskalia (czytamy, ze posta¢ méwi lub zachowuje sie ,teatralnie”’*s,
»konwencjonalnie””*, ,tych kilka odezwan, ktére teraz nastepuja, powinny mieé¢
w sobie co$ tepego — mechanicznego”’°?, , patetyczne gesty”’°!, ,,ceremonialne
uklony”7°2,  wielkie uktony”7>?), sposéb uksztaltowania dialogéw i monologow
oraz refleksja dotyczaca sztucznosci wlasnych wypowiedzi i zachowan bezpo-
$rednio formutowana w kwestiach bohateréw — Henryk nieustannie roztrzasa
zardwno swoja sztuczno$¢ (na przyklad: ,Wybacz, ze méwie tak sztucznie.
Ale to wszystko jest sztuczne!””>%), jak i sztuczno$¢ rzeczywistosci, ktérej jest
uczestnikiem, obserwatorem i sprawca: ,,Co za btazenistwo! / O, coz za sztucz-
nos$¢ straszna! A jednak ta sztuczno$¢ / Jest strasznal”’>.

743 J. Franczak, Trzy i pdt dramatu..., s. 461.

744 Tbidem, s. 461-462.

745 Zob. T. Breza, O wyobrazni, humorze i urazach..., s. 23-29; J. Jarzebski, Gra w Gombro-
wicza..., s. 195-302; M. Urbanowski, Gest smiechu..., s. 119-129.

746 M. Urbanowski, Gest smiechu..., s. 126.

747 Ibidem, s. 127.

748 W. Gombrowicz, Slub..., s. 122.

749 Tbidem.

750 Ibidem, s. 164.

751 Ibidem, s. 176.

752 Ibidem, s. 178.

753 Ibidem.

754 Tbidem, s. 142.

755 Ibidem, s. 244.
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Z kolei Historia wprawdzie na tle pozostatych sztuk odznacza si¢ mniejsza
dozg sztucznosci i nie zostaje doprowadzona ad absurdum, ale nie jest jej wszakze
catkiem pozbawiona. Sztuczno$¢ jako ceche jednej z postaci Historii podaje
wprost Gombrowicz we wstepie — przy imieniu postaci Janusza widnieje adno-
tacja ,Mezczyzna sztuczny”’°¢. Sztuczno$¢ realizuje sie w tym utworze gtéwnie
przez kreacje postaci jako figurantéw odgrywajacych role (figura matki, figura
ojca, figura nauczyciela, figura cesarza, figura wojskowego itd.):

OJCIEC [Ojciec przemieniony w Nauczyciela, cztonka komisji egzaminacyjnej — N.B.]
Nazwisko i imie?

Witold Gombrowicz, nieprawdaz? W porzadku.

Kandydat, prosze pan i panéw

Kolegdéw, nie wykazal nadmiernych postepéw,

Przechodzil jednak z klasy do klasy i w naukach

Jako tako dawat sobie rade [...]7*7.

OJCIEC [Ojciec przemieniony w czlonka komisji poborowej — N.B.]
Prosze sie podda¢ badaniu, prosze sie nie uchylaé, bo za uchylanie sie od obowigzku
stuzby wojskowej grozi kara! Zapytuje, czy poborowy zamierza spetni¢ swoj obowigzek?7%8

Bez watpienia prym w sztuczno$ci wioda postaci Operetki’>®. Warte uwagi jest
tu poczucie kontrastu cechujace postawe autora wobec odtwarzanych form

756 W. Gombrowicz, Historia..., s. 369.

757 Ibidem, s. 378.

758 Ibidem, s. 389.

759 Tronia realizuje sie réwniez na poziomie wypowiedzi postaci — sposéb uksztattowania
jezykowego znieksztalca wzorzec, nie mozemy utozsami¢ si¢ ani z historia, ani z postaciami,
bowiem sposéb wypowiedzi wymusza na nas dystans. Wypowiedzi postaci sg sztuczne:

+SZARM (podchodzac)

Bo jam jest Szahm!

Bo jam jest Szahm!

Ach, hhabia Szahm!

Jedyny, wymarzony, wypieszczony...

Bo jam jest Szahm

Szapoklak méj

Laseczka ma

Bo jam Szahm jest

I to moj gest!” (W. Gombrowicz, Operetka..., s. 266).

Inne przyktady:

,KSIAZE

Co za kazanie wygtlosil nasz dhogi ksiadz phoboszcz

ku czci naszego dhogiego Pana Boga, jak to dobrze, ze

nasz dhogi Boég uczczony przez naszego dho-

giego ksiedza phoboszcza. Hosanna!” (ibidem, s. 270).

»SZARM

Czy jednak bedzie mi wolno zainsynuowa¢ z panig co$ na ksztalt zwiewnego flihtu a la

papillon? Co phawda les femmes, to jak sauce Belmontd! Lepiej nie naduzywaé. Ciezko

sthawne. Wiadystaw, ile mam na hosktadzie?” (ibidem, s. 285).
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i konwengji, ktére ujawnia sie w didaskaliach. Bohaterowie tego utworu to mario-
netki, odgrywajace role narzucone im przez rozmaite konwencje — zaréwno lite-
rackie, jak i spoteczne. Postaci wydaja sie¢ nieautentyczne, przybierajg sztuczne
i groteskowe pozy (z didaskaliow dowiadujemy sie na przyklad, ze ktéras z nich
»zastyga w dystyngowanej pozie”’®,  przechadza sie [...] impertynencko”7¢},
,klania si¢ Grupie Panskiej, ktéra odwzajemnia si¢ szarmanckimi uklonami”’¢?,
»przechodzi przed nia [Albertynka — N.B.] szarmancko w szapoklaku”’63),

W drugim, a zwlaszcza trzecim akcie wypowiedzi postaci przeksztalcajg si¢ w niezro-
zumialy belkot:

+MARKIZA (podskakujgc niezgrabnie)
Glugluglugluglu!

KSIAZE

E?

MARKIZA

Glugluglugluglugluglugluglu!

KSIEZNA

E?

KSIAZE

U?

MARKIZA

Glugluglugluglugluglugluglu!

[...]

PREZES

Plut plat!

GENERAL

Plat plut!

KSIAZE

Plot plit (do Ksigznej). Hozmawia sie nawet swobodnie, tylko Ze nie wiadomo, co sie
méwi (markiza daje okropnego susa w bok)
KSIEZNA

Co to skoczylo?

GENERAL I PREZES (szaleficzo)
Plaplaplaplaplaplauuuuuuuu!” (ibidem, s. 305).
760 Tbidem, s. 264.

761 Tbidem, s. 267.

762 Ibidem, s. 266.

763 Ibidem, s. 282. Zob. na przyktad fragment:
»ALBERTYNKA

Muchy. O, mucha. Jadzia. Drzewo. Gorgco. Goraco (ziewa).
(Szarm przechodzi przed niq szarmancko w szapoklaku)
(Albertynka patrzy, ziewa ukradkiem)

(Szarm wraca, przechodzi)

(Albertynka patrzy)

(Szarm znéw przechodzi)

(Albertynka patrzy)

(Szarm jeszcze raz)

(Albertynka patrzy)

(Szarm jeszcze raz)” (ibidem).



172 4. Struktury i sensy komiczne metafikcji w dramatach Gombrowicza

bohaterowie ,defiluja jeden przed drugim elegancko”’¢%, wykonuja teatralne
gesty (przemawiaja i poruszaja sie ,patetycznie, wznoszac rece do gory”’%),
ubidr i rekwizyty sygnalizuja ich przynalezno$¢ spoleczna (niezliczone sa
w Operetce nazwy czesci garderoby: ,pieniuah z kohonkami, obszyty futeh-
kiem z wczesnego lisa jesiennego, shebrzystego, albo dezabil z suhowego jed-
wabiu z falbankg szkocks...””%¢,  ponczoszki z mgietki paryskiej”’®7, ,obfita
koafiura, boa, rekawiczki, kolia, parasolka, kapelusz w reku, mufka”7®®), wreszcie
réwniez sposéb wystowienia poszczegélnych postaci jest zmanierowany, wyraznie
stylizowany, nieraz ogranicza sie do wyrazéw onomatopeicznych’®, a w nie-
ktoérych ustepach staje sie niezrozumiatym betkotem. Ironiczny stosunek wobec
nasladowanej konwencji (gatunek operetki) ujawnia sie za sprawg totalnego
i przesadnego nasycenia utworu elementami wzorca, skutkiem czego parodio-
wanego modelu nie jesteSmy w stanie przyjac serio’’°. I tak oto ,,pod pozorem
akceptowania [pozor ten jest u Gombrowicza bardzo kruchy — N.B.] dochodzi
w istocie do negowania wzorca i wiasnie wyrazenie negatywnego stosunku
podmiotu do przedmiotu parodii stanowi o tre$ci odczytywanej na drugim
poziomie znaczeniowym calej wypowiedzi”’’!. Wszystkie te elementy sg zbyt
sztuczne nawet dla znanej z teatralno$ci operetki; w momencie doprowadzenia
ich do stanu krytycznego ujawnia sie ironia. To wewnetrzne zdialogizowanie
wywiera wplyw réwniez na nastawienie odbiorcy, ktéremu udziela si¢ postawa
ironicznego dystansu stanowigca w dramacie Gombrowicza jeden z zasadniczych
bodzcéw aktywizujacych komizmotworczy potencjal metafikgji.

We wszystkich dramatach Gombrowicza jedng z form metafikdji jest pe-
netracja fikcjonalno$ci przez ukazanie postaci nieustannie odgrywajacych role
w obrebie fikcji (w $wiecie przedstawionym)’’2. Gombrowiczowskie postaci
jawia sie jako nieautentyczne, przyjmuja i jednoczes$nie narzucaja innym role,
co prowadzi do rozbicia integralnosci bohateréw i kwestionuje ich wolnos¢
egzystencjalng’’?. Persony te cechuje niemal kompulsywne odgrywanie rol.
Nieustannie same siebie i siebie nawzajem inscenizuja, jak gdyby byly uwiezione
w spektaklu, ktérego same sg sila napedowa. Postaci jawig sie jako aktorzy,

764 Ibidem, s. 291.

765 Ibidem, s. 299.

766 Ibidem, s. 287.

767 Ibidem, s. 286.

768 Tbidem, s. 304.

769 Na przyktad: ,MARKIZA Piti, piti” (ibidem, s. 275).

770 Zob. uwagi Piotra Laguny na temat zwigzkéw parodii z ironia, Ironia jako postawa
i jako wyraz..., s. 78.

771 Ibidem.

772 Waugh pisze: ,The examination of fictionality, through the thematic exploration of
characters ‘playing roles’ within fiction, is the most minimal form of metafiction. It is a form
that can be ‘naturalized’ ultimately to fit realist assumptions” (P Waugh, Metafiction..., s. 116).

773 Zob. eadem, Act I: All World’s a Stage. Role Playing and Fictionality as Theme, [w:] ibidem,
s. 116-119.



4.3. Ironia 173

ktérzy odgrywaja swoje zycie — w ten sposob realizuje sie obnazenie fikcjonalnosci
dziela, poteguje sie dystans czytelnika wobec $wiata przedstawionego, jak
réwniez poczucie gry i fikcji.

4.3.2. Ironia groteski (aura groteski i absurdu)

Innym elementem dramatéw Gombrowicza, na przykladzie ktérych mozna
zaobserwowaé znaczenie ironii dla przezycia komizmu metafikcyjnego i podo-
bienstwa strukturalne obu zjawisk, sa groteska’’* i absurd.

W Iwonie gléwnym nosénikiem groteski pozostaje tytulowa bohaterka’”>.
Jest niemym przekaznikiem $miechu, ironii, zartu, nieprzyzwoitosci, bolesnej
prawdy, utraconej wolno$ci, niespetnionych marzen, lekéw, strachu, agres;ji’’®
i roznych dewiacji, a takze pragnienia ucieczki od panujacych norm, przy jed-
noczesnym silnym do nich przywiazaniu’”’. Iwona jest, jak pisze Jan Blonski:
»Iym wszystkim, co w ludzkim libido nieksztaltne, chaotyczne, potworne...
senne i dzikie zarazem... Tym, co nie pozwala sie uspoleczni¢, uksztaltowac,
uja¢ w forme czy porzadek”’’%. Jest figurg rownocze$nie komiczna i demo-
niczng’”®. Prowokuje, niczym blazen u Szekspira, glebokie odczuwanie przez
czlowieka tragizmu wtasnej egzystencji’®® — w Iwonie, podobnie jak w Operetce,
pod maska $miechu ,krwawi $miesznym bélem wykrzywione ludzkosci oblicze”78!.

774 Jerzy Franczak zauwaza, ze ,groteska Gombrowiczowska jest tylez kontynuacja pra-
starego blazenskiego nurtu literatury [...], co nowoczesnym wyrazem przerazenia §wiatem;
prébuje znalezé swoje miejsce pomiedzy Rabelais’em i Jarrym” (J. Franczak, Poszukiwanie
realnosci..., s. 221). Zob. tez S. Grzeszczuk, Blazenskie zwierciadto..., s. 8-17.

775 Proponuje tu odczytanie postaci Iwony jako swoistej konkretyzacji archetypu blazna
i no$nika groteski, ktore jest zgodne z przyjeta w tej ksigzce metodologia i koncepcjg badawcza,
jak réwniez znajduje uzasadnienie w przytoczonych opracowaniach krytycznoliterackich. Nalezy
jednak odnotowac takze inne bardzo ciekawe interpretacje bohaterki, powstale na przestrzeni
ostatnich kilkunastu lat, na przyktad autorstwa Moniki Z6tkos, ktéra przedstawia lekture Iwony
w kontekscie kulturowym (M. Zotkos, Ciato méwigce. ,,Iwona, ksigzniczka Burgunda” Witolda
Gombrowicza, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2001), czy Mariana Bieleckiego, ktéry analizuje
dramat Gombrowicza za pomoca narzedzi wypracowanych na gruncie teorii gender i queer,
psychoanalizy oraz poststrukturalizmu (M. Bielecki, ,,Iwona, ksigzniczka Burgunda” i ,,Historia”,
czyli o arogancji kulturowego dyskursu, ,Pamietnik Literacki” 2010, t. 101, nr 3, s. 55-71).

776 _CYPRIAN A to niezdarzona dopiero! Denerwuje mnie! Szalenie mnie denerwuje!
Ta fladra strasznie mi dziala na nerwy! Pojde i przewrdce tawke! Jak myslicie?” (W. Gom-
browicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda..., s. 16).

777 Zob. ustalenia na temat btazna wytozone przez Stowinskiego: ,W btazenskim kostiumie
i kapturze z dzwoneczkami chadzaly $miech i gorzka ironia, obsceniczny zart i bolesna prawda.
Btazen asymilowat marzenia ludzi o utraconej wolnosci, nieodparte pragnienie ucieczki z tego
$wiata 1 rbwnoczesna tesknote do wiecznego w nim pozostania. W tej postaci ogniskowaly si¢
leki i marzenia czlowiecze, ale tez strach, agresja i wszelkie mozliwe dewiacje” (M. Stowinski,
Blazen. Dzieje postaci i motywu, Prolog, Warszawa 1993, s. 5).

778 ]. Blonski, Forma, smiech i rzeczy ostateczne...

779 M. Stowinski, Btazen..., s. 5.

780 Ibidem, s. 6.

781 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 258.
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Iwona jest odbiciem jakiego$ innego sposobu bycia’® i istnienia, elementem
obcym, jakby pochodzacym skad$ indziej, z innego $wiata, istnieje w Swiecie
i poza nim”#3. Sama obecnoscig uswiadamia postaciom, z ktérymi sie styka, to,
co skrywaja gleboko pod maskami rél odgrywanych przed sobg i przed innymi:
»hiedorzecznos$¢ sytuacji, jaka stwarza samg swoja obecnoécig niemrawa, ofer-
mowata, milczaca Iwona, prowokuje kazdego do gestu samoobrony lub agresji,
a gest ten pociaga za sobg gesty nastepne, juz nieuniknione, cho¢ coraz bardziej
niedorzeczne”’8 — pisze Konstanty Puzyna. Mimo nieprzejednanego milczenia
i przemoznej pasywnosci to wtasnie Iwona na swdj apatyczny sposob rezyseruje
zachowania innych: swoim ,niemrawym”, ,niezdarzonym”, , odetym” uspo-
sobieniem i ,malo ponetnym” wygladem wywotuje , pomnozenie tozsamosci
postaci”’8, stajac sie bezposrednim Zrédtem perypetii. Iwona wprowadza co$
na ksztalt karnawalowego odczuwania $wiata, ktére — jak wskazuje Bachtin —
ma moc ,,niwelowania poczucia nietykalnosci kulturowych i spolecznych kon-
wengji, a przez to rozszerzania zakresu ludzkiej wolno$ci”’8¢. Podobnie jak
w $redniowieczu, réwniez w dramacie Gombrowicza czas karnawalu to tylko
pewien interwal, po ktérego uptywie ,$wiat spoteczny i aksjologiczny wywro-
cony na opak w karnawale i oswojony przez smiech wyzwolicielski powraca [...]
do ram «normalnosci»”’8”. W Iwonie koniec karnawatu wyznacza sprowokowana

782 M. Stowinski, Blazen..., s. 10.

783 Ibidem, s. 5.

784 K. Puzyna, Pestka, [w:] Gombrowicz i krytycy..., s. 163-170. W utworze maska $miechu
ukrywa prawdziwe ,ja” postaci, jest sygnalem znajomosci konwenansu i przynalezno$ci
do pewnej wspélnoty. Iwona nie poddaje sie terrorowi $miechu, przypomina postaciom
to, co kryja pod jego maska, ujawnia ich najtragiczniejsze wewnetrzne oblicze. Bruno Schulz
napisat kiedy$ o Ferdydurke: ,W salonie na froncie odbywa si¢ wszystko etykietalnie i formalnie,
ale w tej kuchni naszego ja, za kulisami oficjalnej akcji, uprawia sie gospodarke najgorszej
konduity” (B. Schulz, Ferdydurke, ,Skamander” 1938, t. 12, nr 96-98). Pasuje to nadzwyczaj
réwniez do Iwony. Zostaje ujawnione to, co niskie, wstydliwe, zle, z czym przeciez juz Ary-
stoteles wigzal komizm. Wedlug Henriego Bergsona $miech , ma onie$miela¢ przez upoko-
rzenie” (H. Bergson, Smiech..., s. 160-161). Iwona powoduje deprecjacje postaci. Czytelnik
odczuwa wyzszo$¢ wobec postaci takich, jakimi odkrywa je Iwona. Oto kroél i krélowa rodem
z Szekspira okazuja ludzkie stabosci.

785 Zapowiedz dotyczaca pomnozenia tozsamosci zawiera kwestia Ksiecia wypowiedziana
juz na poczatku pierwszego aktu: , Czekajcie, niech przeczytam horoskop na dzien dzisiejszy.
(czyta) Od 12-tej do 2-¢j... To nie to... Ahal — Godziny od 7-ej do 9-ej wieczdr przynosza wielka
ekspansje sit zywotnych, pomnozenie osobowosci, doskonate, acz ryzykowne pomysty. [...]”
(W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda..., s. 11, wyréz. N.B.). Mowi jeszcze Ksigze:
,Czy Pani nie czuje pewnego rozszerzenia osobowosci - pewnego pomnozenia — pewnego
upojenia?” (ibidem, s. 18, wyrdz. N.B.).

786 A. Szahaj, Ponowoczesnos¢ — czas karnawatu. Postmodernizm — filozofia btazna, [w:] Post-
modernizm a filozofia. Wybdr tekstéw, red. S. Czerniak, A. Szahaj, Instytut Filozofii i Socjologii
Polskiej Akademii Nauk, Warszawa 1996, s. 388. Jak dodaje Szahaj: ,,mozna odnie$¢ wrazenie,
ze podobnie mys$la filozofowie nalezacy do postmodernistycznego ‘obozu’, a przynajmniej
taka zdaje si¢ by¢ funkcja ich filozofii” (ibidem). Zob. B. Rutland, Bakhtinian Categories and
the Discourse of Postmodernism, ,Critical Studies” 1990, t. 2, nr 1/2, s. 123-136, zwlaszcza 130.

787 A. Szahaj, Ponowoczesnosc..., s. 389.
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(a wlasciwie zainscenizowana) przez postaci kuriozalna $mier¢ bohaterki (przez
udiawienie o$cig karasia) wprowadzajacej ferment do uporzadkowanego, skon-
wencjonalizowanego i zhierarchizowanego $wiata’8%. Po $mierci Iwony powracaja
konwenans i dyktat form, ktérym ulega takze zbuntowany ksigze:

KROL
A, racja... (klgka) Ma racje. Trzeba ukleknaé.
(Wszyscy klekajq procz Ksigcia)

KSIAZE
Przepraszam. Jak to?

SZAMBELAN
(Ksigze milknie)
Prosze ukleknaé.

KROLOWA
Kleknij, Filipie. Trzeba ukleknaé, synu. Tak trzeba.

KROL
Predzej! Nie mozesz sam jeden staé, kiedy wszyscy kleczymy.
(Ksiaze klgka)7°.

Niewatpliwie do nurtu teatru absurdalno-groteskowego zalicza sie réw-
niez Slub, w ktérym akcja nie tyle rozwija sie, ile kolejne sceny przeobrazaja
sie jedna w drugg, niekoherentnie, nieraz nielogicznie i ocierajac sie o poetyke
purnonsensu. Na przyklad w trakcie drugiego aktu ni stad, ni zowad scena
przeobraza si¢ w five o’clock: ,Five o’clock, lokaje wnosza kawe i ciasteczka.
Dostojnicy tworza niewielkie grupki. Damy wachlujg sie wielkimi wachlarza-
mi”7°. Nastepuje nieoczekiwana zmiana sytuacji scenicznej, do ktérej postaci
momentalnie si¢ jednak ,dostrajajg”:

DWOR

Jak mito jest w dyskrecjonalnej formie

Wies¢ lekki, towarzyski flirt u kréla na five o’clocku

Ach, mezczyzn tors i kobiet gors upaja i odurza

sam Najjasniejszy Pan robi honory domu!

Moze tych ciasteczek. Dzigkuje najmocniej. Céz za wspaniale zebranie! Najmocniej
przepraszam. Do noézek sie $ciele. Coz za wspaniala toaleta!”!

788 Jak pisze Aleksander Gléwczewski, ,wraz z ustaniem okolicznosci, ktore powotuja go
do zycia, $miech karnawalowy milknie, a kontestowane w nim i poprzez niego wartosci zostajg
przywrécone” (A. Gléwczewski, Komizm w literaturze. Studia w perspektywie komunikacyjnej,
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikolaja Kopernika, Torun 2013, s. 257).

789 ' W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda..., s. 101-102.

79 Idem, Slub..., s. 172.

71 Ibidem.
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Scena ta, cho¢ we wstepie i w didaskaliach brak bezposrednich wskazéwek
rezyserskich to sugerujacych, sprawia wrazenie $piewanej i powraca w dal-
szej czesci aktu niczym refren. W utworze nastepuja naglte zmiany nastroju,
na przyklad przez wprowadzenie scen $piewanych, a zachowania postaci nie sg
podyktowane motywacjami psychologicznymi, lecz sg determinowane w inter-
akcjach i za sprawg jezyka.

Podobnie po refleksyjnym soliloquium Henryka scena przepoczwarza sie
w sale balowa: ,,wchodza ze wszystkich stron dostojnicy, damy oraz kanclerz,
szef i zbiry, muzyka, bal”7°?, pojawia sie chor, do utworu zostaje wprowadzona
pewna operetkowo§¢:

CHOR
To kadryl dworski, to jest tan!
niech zyje Najjasniejszy pan!

HENRYK
To kadryl dworski, to jest tan.

KANCLERZ
Niech zyje najjasniejszy Pan!

HENRYK (przechadzajqc sig pod rgke z Kanclerzem)
Patrz, patrz, jak tanczy caly dwor!

Przecudnych rojen szumny chor

Przepastnych ol$nien stodka moc

I ztotowlosych cudéw noc...

KANCLERZ

Nadzwyczaj szczytny kadryl ten
On nam umili kazdy sen

I dusza tonie, az hen, hen

I wlosy zlote ma jak len!

HENRYK

Cho¢ sensu brak, niech plynie tym
Czarownych ztudzen stodki dym

Niech rytm i rym okregiem swym
Zatoczg koto az po Krym! Tfy! Tfy! Tfy!
Dosy¢ tego stac!

(tancerze zatrzymujq sig) [...]7%3.

W Slubie aura groteskowosci przejawia sie tez jako ,,dowartoéciowanie tematu
naturalistycznego, [...] tego, co cielesne, pulsyjne, biologiczne”’* i — podobnie

792 Ibidem, s. 231.

793 Ibidem, s. 231-232.

794 Groteskowa forma w Slubie ujawnia, jak zauwaza Michal Mastowski, , konflikt miedzy
niekontrolowanymi pulsami pozadania a porzadkiem $wiata reprezentowanym przez Forme.
To prawie Schellingowska struktura tragiczna, polegajaca na zderzeniu subiektywnych aspiracji
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jak w Iwonie — wprowadza karnawalowe odczuwanie $wiata, poczucie zabu-
rzenia porzadkéw, niestabilnosci rzeczywistosci oraz podwazenia praw logiki
i hierarchii. Przyktadem niech bedzie tu ,palic” Pijaka - ,grubawy”, ,cham-
ski”, ,domowy”, ,chlopski”, ,w sam raz do dlubania w nosie”, ktéry ma moc
wytwarzania swoistego ,,$wiata na opak”, ,dutkniecie” nim moze koronowac,
namasci¢ na kaptana, ale i detronizowac¢, obala¢ — jest w Pijaku, niczym w karna-
walowym blaznie, co$ niestosownego, bluznierczego, skandalizujacego, ujawnia
on wzgledno$¢ wszelkich porzadkdéw i hierarchii, taczy w sobie elementy dotu
i gory (przypomnijmy, ze Pijak przemienia si¢ w ambasadora).

W Historii groteska i absurd wigza si¢ z przecinaniem sie toréw fikeji i rze-
czywistosci pozaliterackiej (wprowadzenie postaci historycznych, jak na przykiad
Wieniawa-Dlugoszowski, Pitsudski, Hitler, car Mikotaj II, cesarz Wilhelm II,
oraz pisarzy, miedzy innymi Otwinowskiego, Wazyka, Pietaka i samego
Gombrowicza’), stalym przepoczwarzaniem sie bohaterdéw i $wiata przed-
stawionego, zachwianiem logiki, poczuciem niestabilno$ci rzeczywistosci
i ryséw postaci, a takze igraniem ze statusem ontologicznym dzieta i postaci
(za sprawa szeroko rozumianych przenikan metaleptycznych). Bezposrednio
absurd wprowadzaja niektére kwestie Witolda, na przyktad: ,, (I grom uderzyt!
Dosy¢ sie przestraszylem. Skad ten piorun? Wéwczas wszyscy zaczeli piac.
Co za noc! Co za noc? Co za noc?)”7%¢, lub rady, jakich Witold-Bosondg udziela
Pilsudskiemu: najpierw kaze mu zdja¢ buty’®’, potem ,zatanczy¢ i zaspiewaé
piosenke”””®, wreszcie ,palcem nogi podrapa¢ sie w glowe””?® albo ,,sprébo-
wac by¢ lekkim jak piorko”®®. Réwniez ostatnia scena Historii ma wydzwiek
absurdalny: pojawiaja sie w niej Spiewajacy posrdd zgliszczy Albert i Albertynka
(podczas gdy we wczedniejszych scenach w ogole takich postaci nie byto) L.

z obiektywnym porzadkiem $wiata. U Gombrowicza jest bardziej degradujaca, bo subiek-
tywno$¢ zostaje «zastapiona» przez pulsje nie§wiadomosci (méwi cialo, a nie uduchowiona
dusza romantycznego bohatera), ale schemat tragicznosci pozostaje ten sam. Nastapito wiec
w stosunku do romantycznej tradycji odwroécenie perspektywy, co odpowiada karnawatowemu
«$wiatowi na opakn. [...] Pararomantyczna i paraszekspirowska forma teatralna nadaja jego
[Henryka — N.B.] miotaniu sie wymiar metafizyczny. Dlatego to, mimo blazenskiego tonu
i groteskowej formy wladnie dzigki nim — w dziele tym wydaje si¢ by¢ zawarta powazna
egzystencjalna filozofia” (M. Mastowski, ,,Koscidt migdzyludzki” w ,,Slubie” Witolda Gombrowicza,
»Teksty Drugie” 1999, nr 1/2, s. 185).

795 WIENIAWA-DEUGOSZOWSKI

Czy Pan Gombrowicz?

WITOLD

W rzeczy samej” (W. Gombrowicz, Historia..., s. 411).

796 Ibidem, s. 405, wyrdz. N.B.

797 Ibidem, s. 413.

798 Ibidem.

799 Tbidem, s. 414.

800 Ibidem.

801 Brak spojnosci logicznej utworu determinujacy jego groteskowo-absurdalny wydzwiek
moze tez oczywiScie by¢ zwiazany z tym, ze mamy do czynienia ze sztuka niedokonczong.
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W Operetce Gombrowicz ubiera swéj utwér w maske groteski i absurdu
gtownie za posrednictwem didaskaliéw. Czytamy, ze ktéra$ z postaci ,siada
w glebi sceny na parasolu, ktory jest tez krzestem”8%?, ,siada na krze$le-para-
solu”®%, Ztodziejaszki sa prowadzone na smyczy niczym psy i tak sie zreszta
zachowujg (,Wchodzi Firulet w stroju strzeleckim, jak Szarm, prowadzac
na smyczy Ztodziejaszka, takiego samego jak Ztodziejaszek Szarma”8%, ,SZARM
(do swojego Zlodziejaszka) Tsss... Leze¢!”8%, | Ztodziejaszki naskakuja na sie-
bie, warczac”®°), Hufnagiel dosiada Profesora®®’, ktoéry stat sie koniem (,,wpada
zné6w Hufiec Lokai z Hufnaglem, dosiadajacym profesora”®®®), K Ksigze z wiel-
kim abazurem na glowie, zastaniajacym twarz, udaje lampe”, a Fior ,,odskakuje
od stolika, ktory jest Ksiezng na czworakach, przykryta makatg”8%.

Im bardziej w utwory Gombrowicza wkracza groteska, tym bardziej , kreacja
$wiata zachodzi juz w zupelnie nierzeczywistym wymiarze niejako w prézni”#1°.
Zdaniem ELaguny ,ta transformacja to pierwszy poziom ewokacji ironii”!!.
Drugi za$ — dodaje badacz — ,wigze sie z tym, iz mimo tak daleko idacej
umownosci i deformacji dochodzi mimo wszystko do jakiego§ odwzorowania
rzeczywisto$ci. Ironia groteski przypomina wiec ironie blazenady. Wprawdzie
wszystko zostaje przemieszane i zdeprecjonowane, ale to wiasnie jest metoda
zgodnego z prawda wyrazenia rzeczywisto$ci”®12. W sztukach Gombrowicza
groteskowy $wiat rzadzi si¢ prawami ironii, co zmusza odbiorce do nieustannej
zmiany pozycji wobec niego, wydluzania i skracania dystansu®!®.

4.3.3. Podsumowanie

W dramatach Gombrowicza silne nacechowanie ironig uniemozliwia dopetnienie
empatycznej relacji odbiorcy z dzietem. Michat Glowinski zauwaza, ze ,,pod pew-
nym wzgledem empatia jest zaprzeczeniem ironii, znajduje si¢ wobec niej
na antypodach”®4. Do podobnych wnioskéw dochodzi Linda Hutcheon, zdaniem

802 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 270.

803 Tbidem, s. 292.

804 Tbidem, s. 306.

805 Ibidem, s. 308.

806 Tbidem, s. 310.

807 W postaci wciaz wymiotujacego Profesora Allen J. Kuharski widzi ,brutalng parodie
Sartre’a” (A.J. Kuharski, Improwizacje z nieboszczykiem. Teatr Witolda Gombrowicza wkracza w dwu-
dziesty pierwszy wiek, [w:] Witold Gombrowicz nasz wspdlczesny..., s. 494).

808 W. Gombrowicz, Operetka..., s. 340.

809 Tbidem, s. 338.

810 Zob. uwagi na temat ironii groteski wytozone przez Piotra Lagune, Ironia jako postawa
i jako wyraz..., s. 77.

811 Ibidem.

812 Ibidem.

813 Tbidem, s. 76.

814 M. Glowinski, Ironia jako akt komunikacyjny, [w:] Ironia, red. M. Glowinski, stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2002, s. 6-7.
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ktérej ironia ,,implikuje pewne obligatoryjne zdystansowanie czytelnika w sto-
sunku do tekstu”8!>. W sztukach Gombrowicza ironia ujawnia poziom , meta”
(wobec fabuly), obecnoé¢ zewnetrznego wobec przedstawianych zdarzen ,,ja”,
jego szczegdlne usytuowanie w strukturze tekstu i jego stosunek do wtasnych
wypowiedzi oraz ,zarzadzanych” przez nie stéw i zachowan postaci®!®. Samo-
$wiadomoé¢ (i autokreacja) tego ,,ja” wykracza poza $wiat przedstawiony, mani-
festujac sie réwniez w paratekscie autorskim, i wprowadza zdystansowane spoj-
rzenie na zawarto$¢ oraz forme utworu. W dzietach Gombrowicza ujawniaja sie
daleko idace podobienistwa i zaleznosci strukturalne miedzy ironig, metafikcja
i komizmem. Ironia, stajac si¢ tu forma dialogu intertekstualnego i prowokujac
refleksje natury metafikcyjnej, aktywizuje pewien komizmotworczy potencjat.

4.4. Postaci podszyte metafikcja

4.4.1. (De)konstrukcja

We wszystkich dramatach Gombrowicza dochodzi na rézne sposoby do dekompo-
zycji postaci. Analiza kreacji bohateréw w Iwonie, Slubie, Historii i Operetce pozwala
zaobserwowa¢ stopniowe poglebianie sie destabilizacji, dezintegracji i meta-
morfoz postaci, az do ich totalnej dekonstrukcji w Operetce.

W Iwonie ,,dekonstrukcja” postaci (w przypadku tego utworu nalezaloby
raczej mowi¢ o dezintegracji) ma zdecydowanie najmniejszy zakres i realizuje
sie jako sprowokowane przez Iwone odkrycie utajonych warstw ich tozsamo-
$ci, ukrywanych skrze¢tnie przed innymi i przed samym soba. To Iwona jest
tu czynnikiem sprawczym dezintegracji tozsamos$ci postaci®!’. Aspoteczne,

815 L. Hutcheon, Ironia, satyra, parodia..., s. 333.

816 Juz starozytnej komedii znana jest bowiem tzw. parabaza, czyli bezposredni zwrot
do odbiorcy, zawierajacy zwykle wypowiedZ w imieniu autora. Parabaza jest luzng wstawka,
niezwigzana z fabulg utworu, ale ja komentujaca i tym samym inaugurujacg poziom meta- (wobec
fabuly) oraz obecno$¢ zewnetrznego wobec niej «ja». W dramacie $redniowiecznym i renesan-
sowym na podobnej zasadzie pojawia si¢ wypowiedz Prologusa, ktéry wyglasza streszczenie
sztuki i jej rekomendacje, a czasem nawet rozwazania teoretyczne, jak u Bena Jonsona. Zaréwno
«wypowiadacz» parabazy (zwykle koryfeusz), jak Prologus funkcjonujg wigc tu na innych
zasadach niz pozostale postacie, przyjmuja bowiem kompetencje «dysponenta regul gry». Ich
$wiadomosci wykraczaja poza $wiat przedstawiony, skoro pozostajg na zewnatrz niego, by
wprowadzaé zdystansowane spojrzenie na zawarto$¢ sztuki; na «dzianie sie». Ale nie tylko.
Dzigki ich szczegbélnemu usytuowaniu w strukturze tekstu w dramacie powstaje dodatkowy
obieg informacyjny (i dodatkowy poziom rzeczywistosci, ktory mozna, za Swiontkiem, nazwac
metateatralnym), usytuowany niejako pomiedzy fabulg a podmiotem utworu” (K. Ruta-Rut-
kowska, Dramatyczne gry w podmiot..., brak numeracji stron).

817 W rozmowie z Dominikiem de Roux Gombrowicz stwierdza: ,Iwona, wprowadzona
na dwor kroélewski, jako narzeczona ksigcia, staje si¢ czynnikiem rozkladowym. Obecnos¢
niema, zastraszona, jej rozlicznych defektéw sprawia, iz kazdemu przychodza na mysl wiasne
jego tajone braki, brudy, grzeszki... i wkrétce dwor zamienia si¢ w wylegarnie potwornosci.
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akonwencjonalne, akonwenansowe®!8, akomunikatywne zachowanie, postawa
i wyglad tytulowej bohaterki prowadzg do rozktadu pozostalych person: ,,Krél
przypomina sobie swoje zadawnione grzechy. Krélowa, ktéra w tajemnicy hot-
duje grafomanstwu i w glebi ducha czuje potworno$¢ swych wierszy, zaczyna
widzie¢ jakie$ podobienistwo miedzy Iwona a ta poezja”®'°, wychodzg tez na jaw
felery urody i kompleksy dworzanek. Iwona wydobywa z postaci to, co skrywajg
pod maskami, pod formami narzuconymi przez innych i przez sytuacje, w kto-
rych si¢ znajduja (ujawnia si¢ tym samym rozdzwigk miedzy prawdziwym ,ja”
a odgrywang rola, narzucona maska i forma).

W Slubie, okreslanym w literaturze przedmiotu jako tragedia jazni®?°, tozsa-
mo$¢ postaci ulega juz nie tylko dezintegracji, jak to dzieje si¢ w Iwonie, ale tez
przeobrazeniom. Jednostki nie majg staltych konturéw, to byty dynamiczne®?!.
Jak tlumaczy Gombrowicz, w $wiecie przedstawionym dramatu ,ludzie lacza
sie w jakie$ ksztatty Bélu, Strachu, Smiesznosci lub Tajemnicy, w nieprze-
widziane melodie i rytmy, w absurdalne zwigzki i sytuacje i, poddajac sie im,
sa stwarzani przez to, co stworzyli”®2. Ojciec staje sie kolejno karczmarzem,
krolem, wiezniem; Matka karczmarka, krélowa, wiezniarka; Mania z narzeczonej
zostaje przemieniona w dziewke do postugi wszelakiej; a Pijak przeistacza sig
w ambasadora:

I kazdy z tych potworéw, nie wylaczajac ksiecia, poczyna dysze¢ zadza zamordowania nie-
zno$nej Cimcirymci. Dwér mobilizuje w koncu wszystkie swoje blaski, wszystkie wyzszosci
i wspaniatosci i «z wysoka» ja zabija” (W. Gombrowicz, Testament..., s. 26).

818 ITwona nie daje sie wttoczy¢ w zaden konwenans:

LKSIAZE

Najjasniejszy Panie! Przedstawiam Ci mojq narzeczona!

SZAMBELAN (pdlgtosem)

Ukloni¢ si¢ — uklon si¢ pani... Ukloni¢ sig...

IWONA (nic)

SZAMBELAN

Ukton, uklon...

KSIAZE (szeptem)

Uklon!

KROLOWA (pétgtosem)

No, no... (klania si¢ z lekka, chcqc da¢ do zrozumienia Iwonie) No, no...

(Krdl klania sig z lekka, jak krélowa)

IWONA (nic)

KSIAZE (ktdry troche sig stropit, do Iwony)

To krol, ojciec, to Najjasniejszy Pan, a to matka, Najjasniejsza Pani... Uklon, uklon!

IWONIA (nic)” (idem, Iwona, ksigzniczka Burgunda..., s. 25-26).

819 Tbidem, s. 7.

820 J. Btonski, Forma, smiech i rzeczy ostateczne..., s. 114.

821 'HENRYK

Recytuje tylko

Ma ludzkos¢! Nie, ja nie istnieje

Nie jestem zadnym «a», ach, ach, poza mna, poza mna ja sie tworze” (W. Gombrowicz,

Slub..., s. 230).

822 Tbidem, s. 105.
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HENRYK

Nie.

Jakze mam do niej si¢ odezwad, jezeli

Ona juz nie jest

Ona byfa...

O, to swinstwol!

Jam ojca mial zacnego i matke

A takze narzeczong mialem, a teraz

Ojciec w dziwacznej wiezy, matka watpliwa
A narzeczona utopiona w dziewce [...]3%3.

Poszczego6lne wcielenia postaci nakiadaja si¢ na siebie i wyzieraja jedno spod
drugiego, co uzewnetrznia si¢ miedzy innymi w uksztaltowaniu jezykowym ich
wypowiedzi — na przyktad Ojciec przemieniony w kréla postuguje sie jezykiem
karczmarza, w ktory zostaje wpleciony jednak pewien kaptansko-krélewski patos:

OJCIEC

Sta¢, staé, bo trzeba najprzéd wszystko obmysli¢, zeby dobrze bylo... Swendzi mnie.
Kanclerzu moji Rady podrap mnie. Gdzie jest plaszcz cyremonialny? Naldzcie synowi
mojemu plaszcz cyremonialny, kapelusz wielkoksiazecy i przypaszcie mu $wienty miecz!82*

Podobnie zmiana Pijaka w ambasadora pociaga za sobg przemiane jezyka, lecz
miejscami spod utadzonego stownictwa dyplomaty wylania sie pijacko-gminny
zargon:

OJCIEC

Zyczenie jezd moje, panie ambasadorze, zeby stosunki miedzy naszemi mocarstwami
w zgodzie z harmonia i wspélpraca miedzynarodowg ku utrwaleniu i zabezpieczeniu,
a takze pokdj wieczysty, co od wiekéw stanowi postulat, oraz w interesie catej ludzko-
§ci. Jedli, $winia, mnie tracisz, to ja cie w pysk i w dyby.

PIJAK

Zabezpieczenie i utrwalenie oraz ludzko$¢ w duchu wspoélpracy i w interesie pokoju
stanowi niezlomny i naczelny postulat naszego pokojowego dgzenia ozywionego duchem
porozumienia. Ja cie trace i napcham sie i cie $winia trgce przepcham sie®?°.

Wytwarzaja si¢ tym samym napiecia miedzy poszczegdlnymi wcieleniami i rolami
postaci®?®. Ich przeobrazenia nie s nigdy totalne. W obrebie jazni bohaterow

823 Ibidem, s. 129-130. W przytoczonym cytacie zwracajg uwage wersy: ,,Ona juz nie jest /
Ona byla”, ktére przywodzg na mysl podobne fragmenty Operetki: ,Byliémy, bylismy, byli$my,
ex, ex, bylo”. W obu przypadkach uzycie form czasu przeszlego czasownika ,by¢” ilustruje
metamorfoze postaci, wprowadza pewne zdystansowanie wobec innych. Rola wyznacza ramy
ich tozsamosci, ich jestestwa.

824 Ibidem, s. 157.

825 Tbidem, s. 186.

826 Poszczegblnym pozycjom systemu komunikacyjnego «dramat i teatr» przyporzadko-
wany jest wlasny inwentarz leksykalny. Do odgrywania roli aktora nalezg czasowniki takie jak:
«zachowywac sie» i «udawad», natomiast role widza sygnalizowane sg czasownikiem «patrzec¢
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dochodzi do $cierania sie ,ja” sprzed metamorfozy i po niej, co ujawnia sie
miedzy innymi w autorefleksyjnych wypowiedziach. Mozna odnies¢ wrazenie,
jakby postaci na swdj sposéb dystansowaly sie wobec siebie, wobec wiasnych
rol i jezyka. Przemiany Ojca z karczmarza w kroéla, a Pijaka w ambasadora sta-
nowig realizacje zapustowego motywu ,,z chlopa krél”. Aktualizacja tego watku
u Gombrowicza pozwala, jak zauwazaja Schultze i Conrad, na zaprezentowanie
»W trafny sposéb zaréwno procesu deformacji od dotu i od goéry, jak i problemu
tozsamosci (posta¢ przemieniona nie potrafi poradzi¢ sobie ze swoimi rolami)”87.

Réwniez w Historii rysunek postaci jest prowizoryczny. Gombrowicz dla
bohateréw tej sztuki projektuje cala serie wcielen, czego dowiadujemy sie juz
z autorskiego paratekstu:

MATKA (ucieczka z zycia — fantazja — nie wytrzymuje siebie) = WSTRET = Nauczyciel
Estetyki, Piekno$ci = Cesarzowa Rosyjska, (syn) = Lekarz, ktory zwalnia (matkobojstwo).
OJCIEC (Normalnoé¢, kodeks $rodowiska. Dyrektor Praktyczny, urzednik, przyzwo-
ito$¢) = Prezes Komisji Poborowej = Cesarz Mikotaj II.

JANUSZ (Faszyzm, Mezczyzna sztuczny, strach, terror, stabo$¢, realizm) = Nauczyciel,
ktéry gardzi Nauka = Lekarz zmuszajacy do wojska = Rasputin [przekreslone] = General.
JERZY (ucieczka, kobieco$¢, forma, lekko$¢, personalizm) = Nauczyciel, ktéry lekce-
wazy i bagatelizuje = Lekarz, ulan, zabawa = Szambelan.

RENA (matematyka, $cistos¢, cnota, wiara, rzetelno$¢, mesko$é) = Nauczyciel mate-
matyki = Lekarz rzetelny i przejety wojskiem = Wielka Ksiezniczka Anna328.

Dekompozycja realizuje si¢ jako ozywienie, a potem dalsze przeobrazenia
»zywego obrazu”. W didaskaliach otwierajacych pierwsza scene pierwszego aktu
czytamy, ze ,rodzina siedzi jak na starej fotografii”®?°. Rodzina sukcesywnie
przepoczwarza si¢ w komisje egzaminacyjna, komisje poborowa i rodzing carska.
W Historii dodatkowe napiecia ,,meta” wytwarzaja si¢ za sprawg uksztaltowania

sie/patrzy¢ sie». Na role w charakterze cytatéw wskazujg uwagi Gombrowicza dotyczace
rezyserii jak np. «styl karczmarza», «styl dyplomaty», takze operowanie nazwa Osoba stuzy
eksponowaniu teatru w teatrze. Ojciec karczmarz, ktérego subkod jezykowy deformuje jego
nowga role krdla, jednoczesnie artykuluje problemy tozsamos$ciowe tej figury. Widoczne jest
to w nastepujacych stowach: «dostojnicy moi Osoby». Wyeksponowanie nazwy Osoba przez
kapitalizacje, mozliwa do spostrzezenia tylko podczas lektury tekstu, zawiera w sobie sygnat
metateatralny — jest odniesieniem do réznicy pomiedzy dramatem napisanym (monomedial-
nym) a polimedialnym teatrem, tzn. wskazaniem na podwojny charakter dramatu i teatru.
Rola rezysera wpisana jest w kreacje Henryka, Pijaka i Ojca. [...] Poprzez swojg «dzialalnosé
rezyserska» bohater ten przyswaja sobie coraz wiecej rél i konwencji spotecznych. Jego tesknota
za naturalnoscia stabnie z aktu na akt i jest coraz bardziej wyrzucana z pamieci” (B. Schultze,
J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 443-444). Napiecia miedzy poszczegdlnymi
wcieleniami i rolami postaci (glownie przez wychodzenie aktoréw z roli) sa wytwarzane
réwniez w dramatach Pirandella.

827 Tbidem, s. 442.

828 W. Gombrowicz, Historia..., s. 369. Fragment skrétowej charakterystyki Matki, w ktérym
mowa, ze ,nie wytrzymuje siebie”, przywodzi na mysl Profesora z Operetki pragnacego ,,siebie
zrzucic”.

829 Tbidem, s. 372.
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i usytuowania w dziele alter ego Gombrowicza (okreslanego w tekscie dia-
logowym zaimkiem osobowym ,ja” lub imieniem Witold), jego przemian83°
i przemieszczania si¢ miedzy rownymi poziomami dzieta. Takie umiejscowie-
nie i ,rozcztonkowanie” Gombrowicza w obrebie fikcji jego wlasnego dzieta
ciekawie taczy sie z tym, co pisarz stwierdza w rozmowie z Anne Guérin: ,,Kim
jestem? To pytanie nie ma sensu, bo nie ma jednego ja. Jestem wcieleniem
kogo$ nazwiskiem Gombrowicz. [...] Niby aktor odgrywam przed panig jakas
fikcje samego siebie...”831,

W Operetce dochodzi do iécie postmodernistycznej (de)konstrukeji postaci
jako parodii konwengji literackich i spolecznych. W dramacie tym maski defi-
niujace podmiotowo$¢®3? postaci ciagle ewoluuja, sa w tym sensie dynamiczne,

830 Witold jako bohater dzieta najpierw jest siedemnastoletnim bosym chtopcem, pézniej
przemienia si¢ w ,,obarczonego dziejowa misja Bosonoga” (K.A. Jeleniski, Od bososci do nagosci. ..,
s. 439), jako doradca cara Mikolaja II zostaje wystany do cesarza Niemiec Wilhelma II, a potem
przez samego Pitsudskiego spotkanego w warszawskiej kawiarni Ziemianskiej do Hitlera, z kolei
w trzecim akcie ujawnia si¢ jako pisarz (siedzi tam przy stoliku w towarzystwie: Otwinowskiego,
Pietaka, Wazyka, Karpinskiego, Mauersbergera). Mauersberger méwi, ze wprawdzie ,talen-
téw u nas sporo... wszystko, co powiemy, jest biedne i bose”, na co Witold odpowiada: ,ta
boso$¢ jest moze najwigksza zaleta nasza i sila”. Zaimek ,nasz” ujawnia, ze Witold wlacza
sie do grona pisarzy, o ktérych méwi Mauersberger.

81 A. Guérin, Witold Gombrowicz: Trudno wyjs¢ od niego takim samym jak sig przyszto [wywiad Anne
Guérin z Witoldem Gombrowiczem], przel. I. Kania, [w:] W. Gombrowicz, Publicystyka. Wywiady.
Teksty rozne, t. 13: 1939-1963, red. J. Blonski, J. Jarzebski, przet. I. Kania, B. Baran et al., Wydaw-
nictwo Literackie, Krakow 1996, s. 268 (tyt. oryg. Witold Gombrowicz: difficile d’en sortir indemne).

832 Zgodnie z psychologiczng koncepcja podmiotowosci sformutowang przez Tadeusza Toma-
szewskiego ,,na podmiotowos¢ skladaja sie: specyficzna tozsamos$¢ cztowieka, wyrazna indywi-
dualnos¢ rézniaca go od innych ludzi oraz fakt, ze jego wlasna dzialalnos¢ zalezy w znacznym
stopniu od niego samego. Po pierwsze okresla jg nie tylko wewnetrzna organizacja jednostki, ale
tez i jej miejsce w otaczajacym $wiecie i wplyw, jaki jej wlasna dziatalno$¢ na ten $wiat wywiera.
Po drugie jako wyréznik Tomaszewski wymienia tutaj zdolnoé¢ cztowieka do rozpoznawania
swej obiektywnej sytuacji i zrozumienia jej pojedynczych elementéw. Umozliwia ona jednostce
przeksztalcenie spostrzeganej sytuacji w zadanie do wykonania. Po trzecie, autor wymienia
zdolno$¢ jednostki do interpretacji i selekcjonowania bodZzcéw ze wzgledu na pojedyncze
zadania” (K. Gorlach, Z. Serega, Socjologiczna koncepcja podmiotowosci. Zarys probleméw badawczych,
[w:] Podmiotowos¢. Mozliwos¢ — rzeczywistos¢ — koniecznosé, red. P Buczkowski, R. Cichocki, Nakom,
Poznan 1985, s. 56-57). Podmiotowo$¢ nalezy rozumie¢ jako ,,dostepng jedynie czlowiekowi
zdolno$¢ uswiadamiania sobie faktu podlegania przemianom i wplywania na nie dzigki swym
wlasnym, mniej lub bardziej autonomicznym dziataniom” (Z. Pietrasinski, Czlowiek formowany
jako podmiot rozwoju, ,,Psychologia Wychowawcza” 1987, nr 3, s. 249-271). Z kolei ,w filozofii
egzystencjalizmu podmiotowo$¢ taczy si¢ ze swiadomoscia samego siebie. Czlowiek zyskuje
samo$wiadomos$¢ w toku rozwoju, staje si¢ podmiotem mys$lacym, czujacym i dziatajacym
w $wiecie obiektywnym” (E. Karmolinska-Jagodzik, Podmiotowos¢ a tozsamos¢ wspdlczesnego
czlowieka w przestrzeni rodzinnej. Dyskurs teoretyczny, ,Studia Edukacyjne” 2014, nr 31, s. 118).
Ewa Karmolinska-Jagodzik odnotowuje, ze ,z punktu widzenia koncepcji psychologicznych,
podmiotowa aktywno$¢ jednostki stanowi jeden z atrybutdw jej czlowieczenstwa. Aktywnosc¢
owa kierowana jest przez cele wybrane lub wytworzone przez sam podmiot. Jest to zjawi-
sko autodeterminacji (self-determination), czyli «wewnetrzne zrédlo przyczynowosci». Dzigki
podmiotowej aktywnosci los cztowieka przestaje by¢ okredlany wytacznie i jednoznacznie
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wraz z rozwojem wydarzen przepoczwarzajg sie jedna w druga®*3. W momentach
przepoczwarzania demonstrujg sie napiecia miedzy ,ja” wewnetrznym a maskami
zewnetrznymi. W tym nieustajagcym przeobrazaniu si¢ masek wewnetrzne ,ja”
postaci nigdy si¢ nie emancypuje. Niekonczaca sie sukcesja masek ma reperkusje
na poziomie samo$wiadomosci bohateréw. Oto okazuje si¢, ze przeobrazeniom
i peknieciom masek towarzyszy rozdarcie w obrebie jazni postaci. Maska wyzna-
czala ramy ich tozsamosci, jestestwa. W warstwie jezykowej ilustruje to miedzy
innymi przejécie od form czasu terazniejszego czasownika ,,by¢” do form czasu
przeszlego. W finalnych scenach dramatu ,jestem” staje sie ,bylem”. Formy
czasu terazniejszego ,jestem” oddaja moment zro$niecia postaci z maska,
moment, w ktérym maska ,wgryzla sie” i ,wzarla sie” w posta¢®. Z kolei formy
czasu przesztego ,bytem” wyrazaja zdystansowanie sie postaci wobec maski®3>.
By¢ moze to zdystansowanie jest tylko chwilowe: bedzie trwato, pdki kolejna

przez okolicznosci zewngtrzne, a on sam przestaje by¢ pasywnym obiektem manipulacji”
(ibidem, s. 119). Obserwacja ta jest istotna, bo wydaje si¢, iz w przypadku postaci Operetki
niewiele zalezy od nich samych - sg wigZniami konwencji, ktére narzucaja im sposéb bycia
i modeluja ich postrzeganie rzeczywistosci oraz ich samych. W tym $wietle Operetka jawi sie
jako dramat na temat walki o wyzwolenie podmiotowosci z okowéw form.

833 W pierwszym akcie oczom widza ukazuja sie postaci-marionetki, ktorych drobiazgowo
dopracowane stroje i wyrezyserowane ruchy dopetniajg ich charakterystyki jako typowych
przedstawicieli réznych grup spotecznych. To maski-kostiumy spoleczne. W drugim akcie,
podczas balu maskowego, postaci przywdziewaja maski sensu stricto, ktore zaslaniajg ich twarze,
a reszte ciala chowaja pod workami. Pod koniec drugiego aktu w oniryczno-groteskowym
taicu i wirze rewolucji maski zostaja zerwane, worki rozszarpane, ale spomigdzy ich strze-
péw wyzieraja nowe maski, ktore prefiguruja przyszie dramatyczne wydarzenia (rewolucja,
pierwsza i druga wojna $wiatowa): Ksiaze i Ksiezna ,w poszarpanych strojach”, Hufnagiel
»bez maski i worka: twarz okrwawiona, okropna, nienawistna”, Generatowi ,,zdarto do potowy
maske i nadszarpnieto worek. General jest w mundurze oficera hitlerowskiego, z monoklem,
z rewolwerem...”, Markiza ,juz bez maski i worka; Markiza jest ucharakteryzowana na dozor-
czynie w niemieckim obozie koncentracyjnym, z biczem, kajdanami etc.”, Prezes ,jest bez
maski: ale na twarzy ma inng maske, przeciwgazows, z olbrzymim ryjem; w reku bomba”.
Wreszcie w trzecim akcie ukazuje si¢ kolejna odstona maski: opadly maski spoteczne, maski
balowe i worki, opadly maski-przepowiednie ujawniajace przyszte dramatyczne wydarzenia, ale
wyrastajg nowe maski dyktujace czlowiekowi forme. W finale dramatu, w catkowitym zabu-
rzeniu wszelkich porzadkéw i logiki, niektére maski majg charakter deantropomorfizacyjny —
narzucajg postaci forme zwierzecia (,,Profesor na czworakach, osiodtany, z uzda w ustach,
podskakuje, chrapie”), inne deanimizacyjny, na przyklad Ksiaze-Lampa (,,Ksigze z wielkim
abazurem na glowie, zastaniajacym twarz, udaje lampe”) czy Ksiezna-Stolik (Fior ,odskakuje
od stolika, ktéry jest Ksiezna na czworakach, przykryta makatg”), jeszcze inne zmieniajg
ple¢: Proboszcz-Kobieta (,Proboszcz wytania sie ze stosu rupieci. Sutanna spieta szpilkami
W ten sposob, ze wyglada na bluzke i spddnice. Na gtowie duzy kapelusz damski, w reku
parasolka”) — zob. N. Bakowska, Maska czy geba?..., s. 103-123.

834 Jam hhabia Szahm!” (W. Gombrowicz, Operetka..., s. 266), ,Jam baron jest Firulet”
(ibidem, s. 267), ,Bo jam jest Fior” (ibidem, s. 272), ,Jam Albertynka” (ibidem).

835 Ja Fiorem bytem...”, ,Ja Szahmem bytem...”, ,Niegdy$ lokajem ja bylem, a potem
Hufnaglem hrabig i jezdzcem...”, ,,A ze mnie proboszcz byt...”, ,Bylimy, bylismy, byliSmy,
ex, ex, bylo” (ibidem, s. 351-352).



4.4. Postaci podszyte metafikcjg 185

maska nie ,wezre si¢” w postac. Niestalo§¢ masek skutkuje zdystansowaniem
sie bohateréw wobec wiasnej ,,geby”, wobec samych siebie. Ta dekonstrukgja,
przez parodystyczno-groteskowa destrukcje konwengji i form je konstytuujacych
za sprawa zabiegdw metafikcyjnych, w ktorej rozpada sie¢ podmiotowo$é postaci,
taczy sie bezposrednio z postmodernistycznymi wariantami komizmu. Tomasz
Mizerkiewicz zauwaza, ze to wilasnie z koncepcja podmiotowosci rozumianej
»hiepodmiotowo” nalezy wigza¢ ponowoczesne odmiany komizmu satyrycznego
i humorystycznego: ,jednostka nie miala stalych konturéw, wytwarzala nowe
poglady w pelnym napiecia negowaniu wczesniejszych projektéw, w miejsce
podmiotu otrzymywali$my wiec byt bedacy w nieustannym ruchu, z koniecz-
nosci niedookreslony”#3¢.

4.4.2. Autorefleksyjnos¢

Wspdlng cechg postaci sztuk Gombrowicza jest autorefleksyjnos¢®’. Wprawdzie
szczegblnie dotyczy to bohateréw pierwszych dwédch dramatéw, czyli Iwony
(przede wszystkim ksiecia Filipa) i Slubu®® (Henryk to najbardziej samoéwia-
doma i refleksyjna persona Gombrowiczowskich dramatéw), ale — jak zauwaza
Jarzebski — autorefleksyjni sa tez Witold-Bosondg z Historii i bohaterowie
(zwlaszcza Mistrz Fior) Operetki®°.

836 T. Mizerkiewicz, Niewolnicy smiechu?..., s. 285. Uwagi te Mizerkiewicz czyni odno$nie
do zwigzkéw kampu z komizmem.

837 Jarzebski pisze nawet o autorefleksyjnosci do szpiku koéci - J. Jarzebski, Gombrowicz
i Szekspir..., s. 85.

838 Na metafikcyjne podszycie Henryka zwrécito uwage wielu rezyseréw, uwypuklajac
te ceche postaci w inscenizacjach. W realizacji Slubu z 1991 roku (w krakowskim Teatrze
Starym) rezyser Jerzy Jarocki ,aktorom i ich grze podporzadkowal wszystkie elementy insce-
nizacji. Pietystycznie dbal, by byto wida¢, ze to gest aktora ewokuje muzyke, jego skinienie —
ruch dekoracji” (J. Sieradzki, Do rdzenia. ,Slub” Witolda Gombrowicza w polskim teatrze [tekst
zamieszczony w programie teatralnym], rez. E. Nekrogius, Teatr Narodowy, Warszawa 2018).
Tomasz Kubikowski w odniesieniu do tej inscenizacji napisal, ze ,,«Stojcie!» Henryka jest niemal
okrzykiem rezysera, ktéry przerywa partnerom nieprzewidziang i niebezpieczna sytuacje. Zwraca
sie czasem wprost do publiczno$ci. Mowi, ze czuje sie skrepowany: nie moze wlasciwie odegra¢
najblizszej partii roli” (T. Kubikowski, ...7 jeszcze inne rzeczy, ,Dialog” 1992, nr 4, s. 106).
Na metafikcyjny wydzwiek Slubu potozyta nacisk w swojej inscenizacji z 2016 roku réwniez
Anna Augustynowicz (koprodukcja opolskiego Teatru im. Kochanowskiego i szczecinskiego
Teatru Wspdlczesnego): ,,inscenizatorka swego Henryka jak nigdy przedtem, odkrywczo, prze-
chylifa ku widowni. Grzegorz Falkowski [aktor, ktéry wcielit si¢ w role Henryka — N.B.] czynit
widzéw, ktorych mial na wyciagnigcie reki, bezposrednimi wspoétuczestnikami swoich zabiegow
kreacyjnych, im si¢ zwierzat z rozterek, ich wzywal na §wiadkéw w sytuacjach konfliktowych,
im powierzat role sedziéw, im si¢ poddawal w finalowym «Niech wasze rece mnie dudkna».
Mozna by rzec, ze poprzez ten zabieg Gombrowiczowski imperatyw «Dajcie mi cztowieka»
zyskal nieoczekiwanie namacalny wymiar. Tak daleko idace zniesienie linii rampy oddzielajacej
scen¢ od widowni byltoby pisarzowi chyba bliskie — cho¢ w ramach konwencji scenicznej obo-
wiazujacej w jego czasach raczej chyba nie do pomyslenia” (J. Sieradzki, Do rdzenia..., s. 20).

839 Rowniez wypowiedz Jarzebskiego ujawnia, ze autorefleksyjno$¢ w mniejszym stopniu
cechuje postaci Historii i Operetki niz Iwony i Slubu: ,,bohaterowie Gombrowicza zastanawiaja sie
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Najbardziej metafikcyjny ze wszystkich bohateréw sztuk Gombrowicza jest
Henryk ze Slubu. Michal Mastowski wylicza az trzy poziomy $wiadomosci tej
postaci: metaswiadomo$¢ (Swiadomo$¢ narratora i tworcy $wiata przedstawio-
nego), $wiadomos¢ refleksyjna i $wiadomos$¢ operacjonalna:

Henryk posiada kilka pozioméw $wiadomosci: §wiadomo$¢ narratora, tworcy, poprzez
sen, $wiata przedstawionego — to mu daje negatywna wiadze mozliwosci obudzenia si¢
i zatrzymania w kazdej chwili wszystkiego; mozna ja nazwa¢ metaswiadomoscia. Posiada
réwniez $wiadomos¢ refleksyjna, ktora interpretuje i komentuje wszystko, co sie zdarza.
[...]. Najwazniejsza wydaje sie jednak podczas sztuki $wiadomo$¢ operacjonalna, ktéra
pozwala mu z innymi i z sobg samym prowadzi¢ gre form. Ona to zostanie na koniec
podjeta przez $wiadomo$¢ refleksyjng, jako model tworzenia Sensu: ,,My tylko laczac
sie miedzy soba, wciaz w nowe ukladamy sie ksztatty. I ksztalty owe z dotu ku goérze
bija. Dziwny to dym! Niepojeta melodia! Obledny taniec! Niejasny marsz! I ziemski,
ludzki koscidl, Ktorego jestem kaptanem!”. ,Ja” refleksyjne stwierdza tu, Ze sens to sub-
limacja naszego doswiadczenia, i Ze do$wiadczenia to kombinacja Form, prefabryko-
wanych elementéw ofiarowanych przez kulture. W zargonie specjalistow mozna by
moéwié o pierwszenstwie twdrczoéci syntagmatycznej nad paradygmatyczng, kombina-
toryki znakéw nad znakami nowymi, poniewaz sens przychodzi z nowej egzystencjal-
nej syntagmy w pelni przyjetej i przezytej. Inaczej mdéwiac — sens jest otrzymywany
poprzez zdobycie $wiadomosci tej kombinatoryki, przez jej przyswojenie. Henryk, ktory
czul si¢ ,méwiony” i udawato mu si¢ tylko posuwac naprzéd przez manipulacje form
(,Naprzdd!” to powtarzajacy si¢ motyw retoryczny w sztuce, na koncu méwi do innych
juz w swoim wtasnym imieniu). Zdobyl $wiadomos¢, indywidualny, pozytywny sens —
poprzez $wiadomos¢ siebie, swej skonczonosci, swej kondycji niewolnika-sedziego.
Teraz nie boi sie juz kontaktu z innymi, moze zosta¢ dotkniety84°.

W Slubie postaci oniryczno-groteskowego spektaklu zycia wcielaja sie w rézne
instancje komunikacji teatralnej: aktoréw, widzéw, rezyseréw, przeobrazaja
sie, zmieniajg role, charakter, ton i — co istotne — wykazujg wysokg $wia-
domos$¢ tych metamorfoz, nieustannie podajac w watpliwos¢ siebie, innych
i rzeczywisto$¢, w ktorej sa uwiezione. Wszystko to nadwereza poczucie real-
nosci (oslabienie realnosci odczuwaja zaréwno zewnetrzny odbiorca dziela,
jak i postaci dramatu). Aure te wprowadza juz pierwsza kwestia: ,,Zastona
wzniosta sie”®4l. Henryk, wypowiadajac te stowa, zwraca uwage odbiorcom,
ze maja do czynienia z utworem teatralnym, ogtasza poczatek spektaklu — oto

wciaz nad sobg, sg autorefleksyjni do szpiku kosci, bo nie wiedza doktadnie, kim sg ani jaka
role spoleczng majg do odegrania. W ten sposéb analizujg siebie zaréwno Filip z Iwony, jak
Henryk ze Slubu czy nawet Witold-Bosonog z Historii. Na pozér najmniej dotyczy to bohateréw
Operetki — bo oni przyszli do sztuki Gombrowicza z gatunku skrajnie skonwencjonalizowa-
nego. Ale ich wlasnie kryzys tozsamosci dotyczy w trybie niejako zbiorowym 1i jest znacznie
ciezszy: wykorzenieni ze swego $wiata, ktéry ulegl ostatecznej destrukgji, staraja si¢ wszyscy
ukry¢ pod absurdalnymi maskami (Ksiaze-lampa, Ksigzna-stolik, Proboszcz-kobieta); jedynie
mistrza Fiora sta¢ na autorefleksje i probe zrozumienia nowej sytuacji, w jakiej znalazl sie
$wiat” (J. Jarzebski, Gombrowicz i Szekspir..., s. 85).

840 M. Mastowski, , Koscidt migdzyludzki”..., s. 175-187.

841 W. Gombrowicz, Slub..., s. 113.
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podniesiona zostata kurtyna. Bohater, niczym mistrz ceremonii, relacjonuje
widzom przebieg teatralnych rytualéw. Wraz z ta kwestia i ,,wzniesieniem zasto-
ny”, otwiera sie przed oczami czytelnika Gombrowiczowski teatr rzeczywistosci,
ale tez rzeczywisto$¢ teatru. Akcja dramatu rozgrywa sie gdzie§ miedzy teatrem
a rzeczywisto$cia. Wszystko jest gra, buduje sie ciagly niepokdj o granice snu
i jawy, obledu i poczytalnosci, prawdy i utudy, fikcji i realnosci, teatru i rze-
czywistosci, czytelnikowi/widzowi udziela si¢ niepewno$¢ rzeczywistodci, silnie
odczuwana przez osoby dramatu i nieustannie czyniona przez nie przedmiotem
refleksji i spekulacji®*.

Gombrowiczowskie postaci rozmaicie ujawniaja $wiadomos¢ tego, ze ich
sposob bycia i méwienia jest podyktowany niezaleznymi od nich czynnikami,
ze nie mowig wlasnym gltosem. Wprost w swoich kwestiach wyraza to Henryk
(a w przypadku postaci pozostatych dramatéw opozycje tozsamosci i roli uwy-
datniajg sztuczno$¢ oraz teatralno$é): ,HENRYK [...] Jak strasznie wszystko
mi si¢ wymyka! Nad niczym nie panuje. Jestem igraszka igraszki. Opanowac!
Ach, gdybym mogt opanowad! [...]”#%3;  OJCIEC Ja nie krzycze / To glos moj
krzyczy! [...]”%%4. Powtarza sie kwestia Henryka: ,Ja nie to chcialem powie-
dzie¢”8%, ktéra wydaje sie nie sugerowaé przejezyczenia, lecz brak panowania
nad wilasnym glosem i jezykiem. Postaci nie tylko jawia sie jako marionetki

842 HENRYK Ostroznie ze mna... Bo jesli zanadto mnie zmeczycie, to ja zbudze sie...
i wszyscy znikniecie” (ibidem, s. 168-169) i ,,A moze / To nie sen, a tylko rzeczywiscie —
ja zwariowalem / I moze wcale tu nie stoje i nie méwie, a tylko w rzeczywistosci leze w jakims
szpitalu i tam, gestykulujac, majacze, ze tu stojg... [...]” (ibidem, s. 169). Zob. tez fragment:

»CESARZ

Na Boga ja tez nie wiem!

Juz nic nie wiadomo! Jestem Cesarzem

Niemiec i krélem pruskim. Jestem

Potomkiem Fryderyka Wielkiego oraz Wielkiego

Elektora. Jestem

Namaszczony i przeznaczony, w moich rekach

Jest pokdj lub wojna, jestem

Wiadca - ja wiladam - ja wladam - a

Jednak

Nie wiem... Czy nie lepiej

Nie bac¢ sig... odepchnaé pokoj... uderzyé

To przynajmniej jasne! Ale dlaczego,

Jak to si¢ dzieje, ze to ja - ja

Mam decydowaé! Boze! To znaczy, ze kres

Blisko, bo to wszystko

Wydaje mi si¢ fantastyczne” (W. Gombrowicz, Historia..., s. 408). Zwraca uwage zwlasz-
cza to, ze wielokrotnie w wyglosie werséw pojawia sie czasownik ,jestem”. Z jednej strony
to proba podkreslenia podmiotowosci i udobitnienia tozsamosci budowanej na podstawie
réznych rél, z drugiej posta¢ wyraza powatpiewanie i poczucie ,fantastycznosci”, ,,to wszystko
wydaje mi sie fantastyczne” — méwi Henryk.

843 Idem, Slub..., s. 187.

844 Tbidem, s. 189.

845 Tbidem, s. 191.
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w teatrze $wiata, ale tez ujawniajg $wiadomos¢ tego faktu: ,,nie wiem, co mam
powiedzie¢, lecz zaraz si¢ dowiem, co powiedzialem”#4®. Na rozne sposoby
zdradzaja, ze ich tozsamos¢ zostala zastgpiona odgrywana rolgd*’.

Ponadto bohaterowie zastanawiaja sie¢ nad wiasnym jezykiem i wiasnym
statusem, a takze relacjami z innymi postaciami i wptywem tych relacji na nie
same: ,,HENRYK [...] Przepraszam cie, jako$ sztucznie mi sie méwi... nie moge
méwi¢ w sposéb naturalny... [...]”848, HENRYK [...] Wybacz, ze méwie tak
sztucznie, ale jestem w bardzo sztucznym polozeniu [...]”8%°, jak uroczyscie
to zabrzmiato”#°. Wida¢ w tych kwestiach, jak Henryk - jakby ,,z boku”, niczym
narrator — komentuje wlasne wypowiedzi. W Historii w role narratora wcho-
dzi Witold, snujac refleksje nad tonem, sposobem uksztaltowania wypowiedzi
i postawami innych:

PILSUDSKI

Pitsudski

Ciezka przezywa wewnetrzng
Rozterke

I w ciezkiej mece wykuwa Decyzje

WITOLD

(Dlaczego ten czlowiek

Mowi o sobie jakby nie byl soba?
Dlaczego sobie imponuje i przed sobg
Jest na kolanach?)®1.

W powyzszym niby-dialogu (trudno bowiem méwié o dialogu w pelnym tego
stowa znaczeniu) Pilsudski niczym narrator méwi o sobie w formie trzeciooso-
bowej (,napompowujac sie”3>? wielkoscia i podkreslajac swojg role jako wiel-
kiego wodza), a Witold rozwaza ten fakt w obrebie monologu rozwijanego
w niestandardowych didaskaliach. Didaskalia-monologi konstruuja dodatkowy

846 Ibidem, s. 160.

847 Analiza postaci dramatéw Gombrowicza, ze szczegblnym uwzglednieniem (de)kon-
strukgji jako chwytu metafikcyjnego, moze postuzy¢ zrozumieniu konstrukcji podmiotowosci
réwniez w rzeczywisto$ci pozaliterackiej: ,If, as individuals, we now occupy «roles» rather than
«selves», then the study of characters in novels may provide a useful model for understanding
the construction of subjectivity in the world outside novels. If our knowledge of this world is
now seen to be mediated through language, then literary fiction (worlds constructed entirely
of language) becomes a useful model for learning about the construction of «reality» itself”
(P Waugh, Metafiction..., s. 3).

848 W. Gombrowicz, Slub..., s. 114-115.

849 Tbidem, s. 119.

850 Tbidem, s. 173.

81 W. Gombrowicz, Historia..., s. 413.

852 Zwraca uwage, ze sformulowanie ,napompowywacé sie wielkoscia”, ktére pada z ust
Pilsudskiego, jest bardzo gombrowiczowskie pod wzgledem stylistycznym i semantycznym, tak
ze mozna powiedzie¢, iz réwniez na poziomie uksztaltowania jezykowego wyziera tu ,,geba”
Gombrowicza, jego indywidualny glos.
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poziom komunikacji w dramacie — to swego rodzaju poziom ,meta”, gdzie
Witold poddaje analizie siebie i inne postaci:

WITOLD

Wielka moc bije z tego cztowieka, ale on oddany
Wielko$ci.

Wielkos¢!

Wielkos¢!

Jaki ma by¢ stosunek do tego

czlowieka?

Czy mam potwierdzi¢ go, czy mu zaprzeczy¢?
Co$ w nim nie jest tak, jak by¢ powinno?8>

Dramaty Gombrowicza stanowig w istocie wiwisekcje komunikacji miedzyludz-
kiej, spotecznej i literackiej. Wprowadzenie watku autoanalizy przydaje bohate-
rom pewnej nad$wiadomosci, dystansuje ich od wiasnych rél i skutkuje ,,chwi-
lowa deziluzja”. Istota autorefleksyjnosci postaci z punktu widzenia badan nad
komizmem metafikcyjnym polega na tym, ze wyraza sie w ten sposob dystans
tych person wobec siebie, swoich rél i wypowiedzi.

W Gombrowiczowskich postaciach podszytych metafikcjq wyraza si¢ pro-
test ,ja” przeciw narzucanym mu formom spotecznego i artystycznego bycia®*.
W wielu kwestiach Ksiecia Filipa i Henryka przejawia si¢ pragnienie uwolnie-
nia z okowdw rdél i narzucanych sposobéw bycia i méwienia, przy czym obaj
bohaterowie pokladaja ogromne nadzieje w jezyku, werbalizujac niejednokrot-
nie przekonanie o performatywnych mocach dyskursu®?>, co ilustruja miedzy
innymi nastepujace kwestie: ,,FILIP [...] Zmienilem si¢. Zmienitem ton i zaraz
wszystko sie zmieni”®%, ,FILIP [...] Przede wszystkim trzeba w ogodle co$
moéwié, poki ona tu czeka, a po wtére, trzeba jej mowié wlasnie najgorsze rze-
czy tonem lekkim, wesolym. O to chodzi, zeby jej méwi¢ najbardziej przykre
i nieprzyzwoite rzeczy tonem niewinnym i bagatelizujacym. To nie pozwala jej

853 W. Gombrowicz, Historia..., s. 412.

854 Nie zgadzam sie tu z Brigitte Schultze i Janem Conradem, ktérzy twierdza, ze ,w odroz-
nieniu od Slubu czy tez utwordéw prozatorskich Gombrowicz nie ukazuje tu [w Operetce — N.B.]
ludzkiego Ja walczacego o wyzwolenie si¢ spod wplywu «miedzyludzkosci» lub innych form.
Prézno by tu szukaé postaci dramatycznej teskniacej do autentycznosci i uczlowieczenia.
Jedynie dyktator mody, czyli artysta, Mistrz Fior (imi¢ utworzone w wyniku kontaminacji Dior
i Fath) przywodzi chwilowo na mysl ideat «czlowieka naturalnego»” (B. Schultze, J. Conrad,
Metateatr Witolda Gombrowicza..., s. 446). Wydaje sig, ze Operetka jest w istocie wieloaspek-
towym portretem ustawicznej walki czlowieka o emancypacje wiasnego ,ja” (réwniez jeden
z zasadniczych watkdéw utworu, czyli rewolucja, ma na celu uwolnienie jednostki z okowéw
form, w tym przypadku ksztattowanych i narzucanych przez spoteczenstwo klasowe), utwoér
ukazuje tez walke postaci o uwolnienie od dyktatu form literackich (parodia operetki i roz-
maitych styléw literackich).

855 J.L. Austin, Mdwienie i poznawanie. Rozprawy i wyktady filozoficzne, przel., wstepem i przy-
pisami opatrzyl oraz skorowidze sporzadzil B. Chwedenczuk, PWN, Warszawa 1993.

856 W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda..., s. 69.
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zaistnie¢ — to nie dopuszcza do glosu jej milczenia, a jej stanie czyni niezobo-
wigzujacym, to ja umieszcza w sferze, w ktdrej ona jest bezradna”®>’, ,HENRYK
[...] Czuje sig tak, jak gdybym udajac co$, naprawde to co$ wywolywat i jakbym
kazdym stowem i czynem zaklinal co$ i stwarzal co$... co$ potezniejszego ode
mnie”®®,  HENRYK [...] Stowa wyzwalaja w nas pewne stany psychiczne...
ksztaltuja nas... stwarzajg miedzy nami rzeczywisto$ci”®>°. Oto w sztukach tych
rzeczywisto$¢ determinuje dyskurs, ale tez — miedzy innymi za sprawa metateks-
tualnych i autorefleksyjnych wypowiedzi bohateréw oraz rozmaitych przenikan
i przekroczen metaleptycznych — dyskurs determinuje rzeczywisto$¢. Dramaty
Gombrowicza problematyzuja przekonanie o tym, ze czlowiek i rzeczywistos¢
sg konstruowane spotecznie, ze sg konstruowane dyskursywnie w interakcjach
spolecznych, ze tozsamo$¢ jest determinowana i narzucana cztowiekowi spo-
lecznie. Jednostka jawi si¢ tu jako pewien ciag znakéw, jako byt dyskursywny.
W ten sposob utwory teatralne Gombrowicza prezentuja w istocie autorefleksje
nad zrobieniem tekstu i jego konwencjonalnoscia.

Tekst Operetki nie dostarcza expressis verbis sygnaléw samoswiadomosci postaci
jako fikcyjnych. Nie burzg tez one ,,czwartej $ciany”, zwracajac sie na przyklad
wprost do widza badz czytelnika, nie buntuja si¢ bezposrednio przeciw losowi
zaprojektowanemu dla nich przez autora, nie wchodzg w jawng polemike
z ,najwyzszym wypowiadaczem” zarzadzajacym ich zachowaniem, wygladem
i wypowiedziami, nie komentujg otwarcie fikcyjnosci $wiata przedstawionego,
do ktérego przynaleza. A jednak jest w nich co$ iScie metafikcyjnego. To postaci
podszyte metafikcja — wyraznie funkcjonuja na poziomie ,,meta”, ba — konstruuja
ten poziom, widoczny jest sposob ich budowy za pomoca rozmaitych strategii
literackich i spolecznych, tak ze osoby dramatu stajg sie przestrzenig obserwacji
tych strategii. Chyba zaden z elementéw utworu nie istnieje w izolacji, a tylko
w kontekscie innego elementu badZ wystepujacego w obrebie utworu, badZ wobec
niego zewnetrznego. Stylizacja realizuje sie w Operetce na réznych poziomach:
od stylizacji jezyka bohateréw, tak aby charakteryzowal on ich przynalezno$é
spoleczna, przez nasladowcze odwotania do konwengji literackich i teatralnych,
po odwzorowywanie konwenanséw spolecznych. Wszystkie te zabiegi styli-
zacyjne polegaja wiec na nakladaniu masek. W dramacie Gombrowicza jest
tych masek wiele rodzajéw: od masek-gab narzucanych sobie wzajemnie przez

857 Ibidem, s. 69-70.

858 W. Gombrowicz, Slub..., s. 223. W innym miejscu czytamy: ,I nie moge mowié
po prostu, gdyz w tym wszystkim / Jest co$ uroczystego i tajemniczego / Tak wlasdnie,
jakby sie msza odprawiata! / Smia¢ mi sie chce: jakze uroczysty jestem! / Donio$le brzmia
moje stowa! Wprost mnie $mieszy / Ze taki wazny i doniosly jestem / Ale zarazem drze,
a drzac oéwiadczam / Ze drze — i wskutek tego o$wiadczenia / Drze jeszcze silniej, a drzac
jeszcze silniej, / Znowu o$wiadczam, ze drze silniej... Ale komu? / Komu o$wiadczam? Kto$
mnie slyszy... / Lecz nie wiem kto — i wlasciwie / Ja jestem tutaj sam, zupelnie sam, bo was
tu nie ma. / Nie! tu nikogo nie ma! Ja sam tylko / I sam, zupetnie sam... O, placz, ptaka¢ /
Tak, izy, bo to ja sam, ja sam!” (ibidem, s. 119-120).

859 Tbidem, s. 226.
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postaci i konwenanse, masek-kostiuméw, w ktore przebierajg sie bohaterowie,
przez maski-konwencje literackie, po maske operetkowa, w ktéra autor ubrat
swoj utwor, dokonujac jego stylizacji na ten gatunek teatru. Operetka jawi sie
w tym $wietle jako wielopoziomowa struktura maskowa. Poszczegolne postaci
s zlepkami konwengji i ta ich cecha jest szczegélnie eksponowana: sa synteza
form myslenia o czlowieku i rzeczywistosci, sposobéw literackiego wyraza-
nia, a takze sposobdéw bycia w literaturze i bycia w spoleczenstwie, réznych
idealéw estetycznych i zasad etycznych. W Operetce zostajg odsloniete mecha-
nizmy artystycznej i spotecznej konstrukgeji rzeczywistosdci (§wiata przedstawio-
nego i rzeczywisto$ci spotecznej, miejsca i statusu jednostki w ich obrebie).
Postaci Operetki problematyzuja tak posrednio relacje rzeczywistosci literackiej
i pozaliterackiej (obie zniewolone formg i konwencja). Przez to, ze bohaterowie
sa konstruktami sztucznymi w réwniej mierze jako byty literackie i spoleczne,
poziom ,,meta”, ktéry konstytuuja, nie tylko ujawnia relacje fikcji z rzeczywisto-
$cig, ale tez prowokuje szerzej rozumiang refleksje antropologiczna i spoleczna.
Nieautentycznoé¢, ktéra w utworze miedzy innymi wyraza fikcyjnoé¢ postaci,
przez to, ze jest budowana w kontekscie zaréwno $cisle literackim czy ogoélniej
artystycznym, jak i spotecznym, ujawnia si¢ jako pewna uniwersalna cecha czlo-
wieka — niewolnika form organizujacych $wiat i jego samego.

4.4.3. Podsumowanie

Komizm postaci podszytych metafikcja wiaze si¢ z uniemozliwieniem czytelni-
kowi i widzowi wczucia sie¢ w fikcje §wiata przedstawionego oraz pelnej iden-
tyfikacji z postaciami, a to przez igranie z konwencjami komunikacji literackiej
i horyzontem oczekiwan odbiorczych. Maski-role-konwencje (konwencje literac-
kie, spoteczne, kulturowe, jezykowe) konstytuujace postaci kolejno zatamuja sie
i rozpadaja, co realizuje sie rowniez za sprawg snutych przez bohateréw refleksji
autotematycznych, w ktérych zdradzaja opozycje¢ odgrywanej przez siebie roli
i tozsamosci. Nieodparte jest wrazenie, ze postaci nieustannie (re)cytuja swoje
role literackie i spoteczne, a utwory Gombrowicza odtwarzajg rozmaite formy
dramatyczne i motywy literackie. Wszystko to skutkuje ograniczeniem wiary
odbiorcy w ich ,,prawdziwo$¢”, dziela jawig si¢ jako fikcyjne konstrukty, docho-
dzi do obnazenia konwencji komunikacji literackiej, a odbiorca jest zmuszany
do ciaglej weryfikacji zalozen interpretacyjnych, albowiem kazdemu nastawie-
niu odbiorczemu Gombrowicz wymierza cios.

Rozpad podmiotowosci postaci za sprawg ich metafikcyjnego podszycia cieka-
wie taczy si¢ z Freudowska koncepcja dowcipu jako wyrazu protestu ,,ja” wobec
opresji spoteczenstwa®®, ktéry pozwala utrzymaé w réwnowadze nie zbiorowos¢,

860 Opresja spoleczna jest tu najogélniej rozumiana jako uprzywilejowanie i utrzymanie
u wladzy pewnych grup spotecznych kosztem wykluczenia, marginalizacji, uciemiezenia innych
(zob. A.E. Cudd, Analyzing Oppression, Oxford University Press, Oxford 2006).
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lecz wlasnie jednostkowe ego®! — wszystkie sztuki Gombrowicza sg utworami
o status quo réznych warstw spolecznych i jego rozpadzie. Najdobitniej bunt
»ja” postaci wobec opresji spolecznej ujawnia si¢ w Operetce, w ktorej z jednej
strony skutkuje komizmem, z drugiej ma na celu podtrzymanie jednostkowej
podmiotowosci, usilujacej uwolni¢ sie w momencie rozpadu masek-konwencji.
Paradoksalnie w dramatach tych podmiotowo$¢ ujawnia sie przez naigrywanie sie
z konwencji, przez ogladanie postaci jako syntez mnieman estetycznych i spo-
lecznych, ktérych , ksztatty poodbijane zostaly przez krzywe lustra”®? i wydane
na pastwe cudzego $miechu®®.

4.5. Metafikcyjne zrédla komizmu
w dramatach Gombrowicza

W sztukach Gombrowicza parodystyczno-ironiczno-groteskowa (de)konstrukcja
rzeczywistosci i konwengji literackich dekonspiruje mit mimetyzmu literackiego,
ujawniajac, ze literatura , przedstawia nie $wiat, lecz spoleczne sposoby postrze-
gania $wiata”®*, a zatem reprezentuje w istocie ,,sposoby reprezentacji, a nie
rzeczywisto$¢”86>. Wyraza sie tak Gombrowiczowskie dazenie do zdystansowania
sie¢ wobec formy jako ,wszelkiego przekazu narracyjnego i tego wszystkiego,
co on zawiera, a takze tradycji, do jakich sie odnosi”®%, oraz pragnienie dotar-
cia do ,,pierwotnej autentycznosci”. W optyce pisarza, jak zauwaza Jarzebski:

cztowiek, chcac nie cheac, grzeznie wciaz w gotowych jezykach i konwenansach, ktére
nie tylko mu $wiat objaniajg, ale i jemu samemu wyznaczaja w nim gotowg role do ode-
grania. I tak — prébujac si¢ z tego wiezienia form uwolni¢ — nieustannie popada w nowe
uzaleznienie, bo przeciez bez formy w ogéle zy¢ nie moze. Odbywa sie to na wielu
réznych poziomach: od poziomu zwyczajnych gestéw do poziomu refleks;ji filozoficz-
nej nad $wiatem?7.

Poszczegoélne elementy konwencji, do ktoérych za pomoca rozmaitych zabiegow
metafikcyjnych nawigzuje autor, zostaja wykorzystane ironicznie, niezgodnie
z ich pierwotnym kontekstem funkcjonowania, jakby w kontrze do nich samych.
Formy, do ktérych odwoltuje si¢ Gombrowicz, sa ,tylko punktem odniesienia,

861 Zob. S. Freud, Dowcip i jego stosunek do nieswiadomosci...

862 T. Mizerkiewicz, Niewolnicy Smiechu?..., s. 285.

863 Zob. uwagi Mizerkiewicza na temat zwigzkéw kampu z komizmem: ibidem, s. 282-285.
Nie twierdze, ze utwér Gombrowicza wykazuje zwiazki z kampem, natomiast obserwacje
Mizerkiewicza na temat komizmu zwigzanego z tym zjawiskiem wydaja sie adekwatne do opisu
komizmu Gombrowiczowskich postaci podszytych metafikcja.

864 P Czaplifiski, Swiat podrobiony. Krytyka i literatura wobec nowej rzeczywistosci, Universitas,
Krakow 2003, s. 194-195.

865 Ibidem.

866 M. Glowinski, Cztery typy fikcji narracyjnej..., s. 27.

867 J. Jarzebski, Gombrowicz, Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 2004, s. 60.
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swoista skorupa, ktéra w koncu autor rozbija, propozycja pewnego jezyka,
doprowadzanego przez pisarza do stanu krytycznego, kiedy poczyna on odsta-
nia¢ tresci, ktorych tradycyjna forma sztuki nie akceptuje badz nie dostrzega”®68.

Komizm metafikcyjny, rodzacy sie¢ w Gombrowiczowskich dramatach naj-
pierw z ewokagcji, a potem pelnej drwiny destrukcji ,,utartych i spotecznie apro-
bowanych wzorcéw uprawiania literatury”®®®, wydaje sie absolutng realizacja
przekonania pisarza, ze ,z dzielem, koncepcja czy tez tradycja mozna si¢ iden-
tyfikowaé jedynie po, to by ja odrzuci¢”®”°. Co ciekawe, ten rodzaj komizmu
ma podwdjng nature: jest jednoczesnie skutkiem i narzedziem ,,urefleksyjnienia
stosunku do komunikacji, informacji, przekaznika, czy tez zwyczajnie konwengji
mowienia literackiego”®”!. Mizerkiewicz zauwaza, ze ,efektem «metaliterackiego»
komizmu jest $wiadomoé¢, ktéra kaze nieustannie baczy¢ na to, jak réznym
aktom komunikacji towarzyszy akt «niekomunikacji», jak sensom wypowiedzi
przeczg ukryte w nich agresywne niesensy, nonsensy, absurdy”®’2. Komizm
metafikcyjny okazuje sie w tym $wietle doskonatym narzedziem i wyrazicielem
Gombrowiczowskiej walki z forma.

W trzy wezlowe struktury metafikcyjne dramatéw Gombrowicza — interteks-
tualno$¢, ironig i postaci podszyte metafikcja — wpisany jest komizmotworczy
potencjat. Zwykle impuls aktywizujgcy ten potencjat wigze sie ze wzbudzeniem,
a nastepnie rozprezeniem napiecia psychicznego w momencie wybicia odbiorcy
z empatycznego utozsamienia z dzietem na rzecz ironicznego zdystansowania
wobec niego, ktorymi nasycony jest dramat. Impuls ten intensyfikujg mechani-
zmy takie jak nagromadzenie, kontrastowe zestawienie i degradacja. Duzg role
w procesie uwolnienia i wyzyskania komicznego potencjatu struktur metafik-
cyjnych moze odegra¢ tez sposdb wystawienia sztuki na scenie. Wiele zalezy
od rezysera, od tego, ktére sceny i jak zostang wyeksponowane, od intonacji
i scenicznego zachowania aktora. Niewgtpliwie pomocne sg tu wskazéwki
zawarte przez autora we wstepnych uwagach oraz w didaskaliach, jednakze
sporym polem manewru dysponuje takze rezyser, ktéry konkretyzujac utwor
na scenie, ma mozliwo$¢ szczegdlnego wyzyskania komizmotworczego poten-
cjatu metafikcji (metafikcja na scenie moze uzyska¢ wyzszy komiczny wymiar),
co mialoby réwniez niebagatelne znaczenie dla uwypuklenia idei i dominant
utworéw wskazanych przez Gombrowicza.

868 Jdem, Gombrowicz teatralny..., s. 91.

869 Tbidem, s. 209-210.

870 Ibidem, s. 210.

871 T. Mizerkiewicz, Marginalizacje ponowoczesnego Smiechu w polskiej prozie wspdlczesnej,
[w:] idem, Ni¢ smiesznego..., s. 292.

872 Tbidem, s. 293.



ROZDZIAL 5

W strone modelu komizmu metafikcyjnego

5.1. Pirandellowsko-gombrowiczowska komparatystyka:
struktury i sensy komiczne metafikcji

W dramatach Pirandella i Gombrowicza obecne sa zasadniczo analogiczne
struktury metafikcyjne (intertekstualnos¢, ironia, posta¢ o cechach metafik-
cyjnych i kategorie z nimi powiazane, jak miedzy innymi: parodia, metalepsa,
groteska, absurd i plynnos¢), ktére — mimo pewnych indywidualnych cech
u kazdego z autoréw — u obu dramaturgéw sg determinantami komicznych
senséw. Mozna by te pirandellowsko-gombrowiczowskie zblizenia i oddalenia
w zakresie struktur i senséw metafikcji spuentowac lacinska sentencja ,,gradu
diverso, via una” - ,r6znym krokiem, wspdlng droga”.

5.1.1. Intertekstualnos¢

W tworczosci teatralnej zarowno wioskiego, jak i polskiego pisarza wyrazne sg
odwolania do rozmaitych gatunkéw dramatycznych i literackich, a takze reali-
zuje si¢ swoista autointertekstualno$¢. Przyjrzyjmy sie gléwnym przejawom
intertekstualnoéci w ich dramatach w celu zarysowania na tym przykladzie
pirandellowsko-gombrowiczowskich zblizen i oddalen.

W sztukach obu autoréw nagromadzenie odniesien intertekstualnych deter-
minuje niejednorodno$¢ i hybrydycznos¢ stylistyczno-gatunkowa. U Pirandella
powiazania intertekstualne realizuja si¢ przede wszystkim na plaszczyZznie
metateatralnej, czesto za pomocg chwytu ,teatru w teatrze”. W kontekscie jego
tworczosci nalezaloby de facto méwic o interdramatycznodci i interteatralnosci.
W sztukach Pirandella znajdziemy odwotania do rozmaitych konwencji drama-
tycznych, na przyklad do teatru mieszczanskiego (echa tematyczno-fabularne)
i dramatu historycznego, a takze nawiazania do tradycji komedii dell’arte oraz
do konkretnych sztuk, jak cho¢by Hamlet. Odwotlania te funkcjonuja na zasadzie
interdramatycznej gry w teatr. W efekcie poszczegélne konwencje dramatyczne
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i teatralne sprawiaja wrazenie jakby byly odgrywane, a wiec jawia si¢ jako kon-
wencje wiasnie. Postaci co chwile wychodza z odgrywanych schematéw drama-
tycznych i konwencji teatralnych, zmieniajg kostiumy i maski. Ujawnia si¢ w ten
sposéb labilno$¢ bohateréw i rzeczywistosci®’®. Jedna maska, jeden kostium,
jedna konwencja nie wystarczg, aby odda¢ plynno$¢, zmiennos¢, zlozonosé
rzeczywistosci i osobowosci czltowieka. Intertekstualno$é stuzy Pirandellowi
do ukazania niewystarczalnosci i niewydolnoéci mimetycznej tradycyjnych form
dramatycznych i teatralnych. Réwniez dramaty Gombrowicza sa gieboko zako-
rzenione w tradycjach kulturowych i uwiklane w zaleznosci intertekstualne.
Intertekstualno$¢ nie jest jednak u polskiego autora (w odrdznieniu od inter-
tekstualno$ci Pirandellowskiej) zwigzana gtownie z plaszczyzna metateatralng
i gatunkami dramatycznymi, lecz mamy w przypadku jego sztuk do czynienia
ze swoistg mozaika czy palimpsestem motywoéw, stylow, tekstéw kultury oraz
wzorcéw gatunkowych — i to nie tylko literackich, ktére autor rozsadza nowymi
tresciami badz nad ktérymi nadpisuje nowe znaczenia. Obu pisarzy taczy dema-
skatorska postawa wobec konwencji oraz metafikcyjny stosunek do fikcji i rze-
czywistosci, czego wyrazem sa zabiegi intertekstualne. Gombrowicz za pomocg
przywolania i przekraczania wzorcéw prowadzi swoja walke z forma, walke
z wplywem. Pirandello, rownie niechetny wobec formy (ktéra nie jest w stanie
odda¢ zmiennosci czlowieka i rzeczywistosci), dazy do ujawnienia ,prawdy”,
prébuje odstoni¢ wielowymiarowos¢ rzeczywistosci i osobowosci czlowieka.
Sztuki Pirandella i Gombrowicza odznaczaja si¢ niewatpliwie szczegélnym
aspektem teatralnosci. , Wyniesienie”, wyeksponowanie, obnazenie konwencji
dramatycznych i teatralnych prowadzg w dzietach obu twércéw do tego, ze , teatr
neguje wiasng iluzje”®’#, przez ewokacje, przekroczenie konwengji teatralnosé
zostaje doprowadzona do ,ostatecznej destrukcji”®”® i dochodzi do ,rozdarcia
tkaniny teatralnosci”®’¢. Na przyktad w tworczosci teatralnej obu pisarzy znaj-
dziemy odniesienia do dramatu mieszczanskiego. W wiekszosci sztuk Pirandella
watki takie wystepuja w postaci ram fabularno-tematycznych, ktére zostajg
rozsadzone przez dekonstruujacg je plaszczyzne metateatralng — metafikcja
obnaza je i wySmiewa. Z kolei ciekawym przejawem Gombrowiczowskiego dia-
logu z dramatem mieszczanskim jest Operetka. Jak wiadomo, gatunek operetki

873 Pirandello dazy do opisania zycia takim, jakie jest w swojej nieprzewidywalnej zmien-
nosci, odrzuca wigc sztuke, ktéra idealizuje, harmonizuje, komponuje, czyli pokazuje tylko
powierzchnie, a powierzchnia to nie Zycie. Pisarz pragnie dotrze¢ do tego, co jest pod powierzch-
nia, odzwierciedli¢ plynne, zmienne, przeciwstawne procesy, zob. list Pirandella do Luigiego
Capuany (przedruk w: M. Costanzo, Note al testo e varianti, [w:] L. Pirandello, Tutti i romanzi,
red. G. Macchia, we wspoélpracy z M. Costanzo, wstep M. Costanzo, Mondadori, Milano
2005, s. 881-882).

874 Postuguje sie tu sformulowaniem Delaperriére (M. Delaperriére, Koscidt migdzyludzki. ..,
s. 24-25).

875 Postuguje sie tu sformutowaniem Jarzebskiego (J. Jarzebski, Gombrowicz teatralny..., s. 95).

876 Postuguje sie tu sformulowaniem Jarzebskiego (ibidem, s. 98).
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uksztaltowal sie jako ,,odnoga” dramatu mieszczanskiego, ktéry ,zaadaptowal
farse przedmieszczanska [...] rozwingl dramat/komedie spoleczng i dramat/
komedig z teza, opere i gatunki komercyjne, takie jak rézne odmiany komedii,
wodewil czy operetka oraz widowisko w stylu grand spectacle (wielkiego spektaklu),
formy dla kabaretu i dla musicalu”®’’ - zatem mieszczanski jest sam gatunek,
ktérego parodii dokonuje Gombrowicz. W sztukach obu pisarzy zywy jest tez
duch Szekspira®’8. U Pirandella kostium szekspirowski (zwtaszcza w Enrico IV)
kreowany na plaszczyznie metateatralnej staje si¢ narzedziem tworzenia fikgji
w fikcji, urojonego, szalenczego $wiata Henryka IV, czyli Hamleta a rebours.
Stylizacja szekspirowska, podobnie jak inne odwotania interdramatyczne, powo-
duje u Pirandella, ze wszystko jawi sie jako sztuczne, fikcyjne, jako element
spektaklu, scenografii, kostiumu. U Gombrowicza szekspiryzm realizuje si¢
przez odniesienia systemowe, nawigzania do konkretnych utworéw, cytaty
i kryptocytaty. W dramatach obu autoréw mamy do czynienia z szekspiry-
zmem ,na po6l gwizdka”, a elementy szekspirowskie zostajg poddane farsowej
trawestacji, obnazone i ob$miane. Z jednej strony u obu dramaturgdéw odwo-
tania szekspirowskie stuzg teatralizacji $wiata przedstawionego, tak ze jawi sie
on jako fikcyjny, z drugiej nalezy odnotowad, ze u Pirandella wszystkie kon-
wencje teatralne stuza wysyceniu sztuk pierwiastkiem teatralno$ci, natomiast
u Gombrowicza teatralno$¢ sluzy ukazaniu sztucznodci, falszu form i szerzej —
wszelkich konwencji.

Wprawdzie w dramatach obu autoréw mozna méwi¢ o autointertekstual-
nosci, lecz odznacza si¢ ona w przypadku kazdego z nich cechami osobnymi.
W sztukach Pirandella mamy do czynienia z autointertekstualnoscia i autorefe-
rencyjnoscia explicite: wloski pisarz wspomina tytuly innych swoich dziet, wilas-
ne nazwisko, cytuje swoje inne dzieta (autocytat), odtwarza jedne swoje dziela
w innych przez chwyt ,teatru w teatrze”, méwi o sobie w formie trzeciooso-
bowej, wprowadza siebie w obreb fikgji literackiej (rézne przejawy metalepsy),
czyni z siebie posta¢ fikcyjna. Autor dziela wkracza w ramy fikgji, ale tylko jako
przedmiot tekstu pobocznego i kwestii postaci. Ani za$ nie ujawnia swoich mocy
sprawczych w fikcji, ani tez nie naleza do niego zadne kwestie. Natomiast kom-
petencjami dysponenta regul zostajg obdarzone niektére postaci — animatorzy-
-rezonerzy. Co prawda réwniez w sztukach Gombrowicza sg zauwazalne takie
przejawy autointertekstualnosci jak: autocytaty struktur®”®, autocytaty person®?,

877 Zob. Dramat mieszczaniski, [hasto w:] Encyklopedia teatru polskiego, http://www.encyklo-
pediateatru.pl/hasla/49/dramat, dostep: 18.12.2019.

878 Nie bez powodu Harold Bloom umieszcza Szekspira w centrum zachodniego kanonu —
zob. H. Bloom, Zachodni kanon. Ksigzki i szkola epok, przel. B. Baran, M. Szczubiatka, Aletheia,
Warszawa 2019 (tyt. oryg. The Western Canon. The Books and Schools of the Ages).

879 D. Danek, O cytatach struktur (quasi-cytatach), [w:] eadem, O polemice literackiej w powiesci,
PIW, Warszawa 1972.

880 K. Unitowski, Metaliteratura w pisarstwie Parnickiego, ,Pamietnik Literacki” 1991, t. 82,
nr 2, s. 90-122.
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autoserie tematyczne®8! czy postaci wynajete®s? (trzeba doda¢ — samemu sobie),
lecz realizujg sie one inaczej niz u Pirandella. Oto w réznych dzietach polskiego
pisarza pojawiaja sie postaci o analogicznych cechach, ale nie sa one ,,zywcem”
wyjete i przeniesione z jego innych utworéw (jak dzieje si¢ to u Pirandella),
podobnie - jesli chodzi o temat — Gombrowicz w wielu dzielach krazy wokoét
zblizonych tematéw i zjawisk, ale nie wprowadza dostownie wczeéniejszego
dzieta do pdzniejszego, jak czyni Pirandello. Na przyktad w Historii wida¢ para-
lelizmy z Ferdydurke, a w Operetce — z Historig. R6zne dziela Gombrowicza maja
przeto wspolny mianownik, autor wyraza w nich wiasciwie te same idee, tak
ze da sie na ich podstawie przesledzi¢ ewolucje jego pomystéw. Mozna moéwic
o wedréwce tematoéw-struktur Gombrowiczowskich migdzy rozmaitymi dzie-
tami pisarza, ktéra konstytuuje spdjnos¢ jego tworczosci teatralnej. Podobnie
w dramatach obu autoréw mamy do czynienia z tematyzowaniem na rézne
sposoby figury autora (przejawy autora). Jednakze o ile u Pirandella autor jest
wprost wspominany przez bohateréw, a nawet sugeruje sie jego obecno$¢ w fikgji
(a takze obecno$¢ animatoréw-rezoneréw), o tyle u Gombrowicza autor wkra-
cza do fikcji zwykle pod maska animatoréw-rezoneréw (na przyklad Henryk),
tylko w Historii pojawia sie posta¢ imieniem Witold.

U obu twoércdw siegniecie po zabiegi intertekstualne jest podyktowane nie-
checia wobec szeroko rozumianej formy®3. Obaj przetamujg odtwarzane wzorce,
pragnac w ten sposob zblizy¢ si¢ do rzeczywistosci. Przy czym u Gombrowicza
chodzi o pragnienie powrotu do pewnej pierwotnej autentycznosci, a u Pirandella

881 J. Abramowska, Serie tematyczne, [w:] eadem, Powtdrzenia i wybory. Studia z tematologii
i poetyki historycznej, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan 1995.

882 Th. Ziolkowski, Figures on Loan. The Boundaries of Literature and Life, [w:] idem, Varieties
of Literary Thematics, Princeton University Press, Princeton 1983.

883 Nieche¢ wobec formy wybrzmiewa w réznych pismach Pirandella. Zacytujmy chocby
nowele, w ktorych czytamy: ,,ogni forma é la morte” (L. Pirandello, La trappola, [w:] idem,
Novelle per un anno, t. 1, red. M. Costanzo, wstgp G. Macchia, Mondadori, Milano 1985,
s. 777); ,ogni forma & una morte” (L. Pirandello, La carriola, [w:] idem, Novelle per un anno...,
s. 558). Réwniez Gombrowiczowskie wypowiedzi wbrew formie mozna by mnozy¢, na przy-
ktad w Ferdydurke czytamy: ,O, potega Formy! Przez nig umierajg narody. Ona wywoluje
wojny. Ona sprawia, ze powstaje w nas co$, co nie jest z nas. Lekcewazac ja, nie zdolacie
nigdy poja¢ glupoty, zla, zbrodni. Ona rzadzi naszymi najdrobniejszymi odruchami. Ona
jest u podstawy zycia zbiorowego. Jednakze dla was Forma i Styl wciaz jeszcze sa pojeciami
z dziedziny $cisle estetycznej — dla was styl jest li tylko stylem na papierze, stylem waszych
opowiadan” (W. Gombrowicz, Ferdydurke, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2007, s. 74).
Autorzy artykulu pt. Metateatr Witolda Gombrowicza stwierdzajg: ,Dramaty Gombrowicza
to dramaty formy, czyli «metaformy». Forma dramatu nie jest juz tylko «transparentnym»
nosnikiem znaczen, lecz sama w sobie staje sie problemem. [...] Metateatr powstaje wiec
tam, gdzie konwencje lub formy dramatyczne i teatralne sg zastosowane w pewnej mierze
jako material przyktadowy i wyznacznik miejsca, jako realizacja nadrzednej kategorii formy,
szczegOlnie przekonywajacej i ogladowej wiasnie w medium dramatycznym. I wlasnie tu Gom-
browicz odwoluje si¢ do wzajemnego powigzania kodéw dramatycznych i konwencji spolecznych
jako kolejnego wariantu «formy»” (B. Schultze, J. Conrad, Metateatr Witolda Gombrowicza...,
s. 428-431).
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o pragnienie prawdy®®!. U wloskiego pisarza intertekstualno$¢, jak zostato
powiedziane, ma w gruncie rzeczy charakter interteatralny i interdramatyczny.
Dazy on do ukazania ograniczen tradycyjnego teatru i dramatu, jesli cho-
dzi o odzwierciedlanie skomplikowania rzeczywistosci i ludzkiej tozsamosci
(na przyktad wypadanie z rol i konwencji pokazuje, ze poszczegdlne konwencje
sg niewystarczajacym narzedziem odzwierciedlenia rzeczywistosci). Natomiast
u Gombrowicza interdramatyczno$¢ i interteatralno$¢ sg tylko jednym z wielu
przejawéw intertekstualnosci, obok intersemiotycznosci, nawigzan do rozmaitych
tekstoéw literatury i kultury czy obrazéw zakorzenionych gleboko w tradycji,
kulturze, obyczajowosci, literaturze i religii. Dla polskiego tworcy teatralnos¢
jest wylacznie jedna z form wszechobecnej i wszechogarniajacej nieautentycz-
noséci. Podczas gdy u Pirandella intertekstualno$¢ (niestabilno$¢ gatunkowa,
przelamywanie gatunkéw teatralnych i dramatycznych) problematyzuje glow-
nie relacje teatru i zycia, u Gombrowicza jest narzedziem buntu przeciwko
wplywowi®s>. W groteskowo-parodystycznym wykos$lawieniu te elementy sztuk
obu autoréw, ktére szczegdlnie wykazuja powinowactwa z rozpoznawalnymi
gatunkami dramatycznymi i teatralnymi, stajg si¢ narzedziem zerwania maski,
demaskacji formy, konstrukgji i destrukgji teatralnosci.

Jezeli spojrze¢ na twérczo$¢ dramatyczng omawianych pisarzy przez pryzmat
konwengji bedacych przedmiotem parodystycznego dialogu®®® i niczym w pra-
cowni fotograficznej nalozy¢ na siebie dwa przezrocza, by sprawdzié, w ktérych
miejscach kontury pokrywaja si¢, a w ktérych jaki$ element wychodzi poza
linie, to okazuje sie, ze sztuki tak Wlocha, jak tez Polaka jawig sie jako upor-
czywe wychodzenie poza linie. Dramaty Gombrowicza sa zbudowane z wielu
nakladajacych sie na siebie przezroczy, a kontury jednego obrazu wyzierajg
spod drugiego, zaklocajac jego przejrzystosé. To wiasnie natretne wychodzenie
poza linie czyni z jego sztuk dyskurs wbrew formie. Z kolei Pirandellowskie
wychodzenie postaci-aktoréw z roli i ich wychylanie si¢ zza masek konwencji

884 Intertekstualno$¢ obu autoréw, Pirandella i Gombrowicza, ma rysy postmodernistyczne.
Przypomnijmy, ze Lyotard, uznawany za ojca postmodernizmu, ,za prawdziwie postmoderni-
styczne uwaza zachowanie uparcie awangardowe — wspolczesni artysci nie po to siegaja po czyjes
wypowiedzi, by z nich skompilowa¢ dzieta eklektyczne, lecz po to, by zobaczy¢, co zostalo
sttumione, niewypowiedziane przez danego autora, pytaja, jak «rozmawiaé» z przedstawionym
juz przedmiotem badZ opisanym ludzkim uczuciem, by wystowilo ono swa nadal skrywana
«prawde»” (J.-E Lyotard, OdpowiedZ na pytanie: co to jest postmodernizm?, przel. M.P. Markowski,
[w:] Postmodernizm. Antologia przekladéw, red. R. Nycz, Baran i Suszczynski, Krakéw 1997,
s. 53-54; cyt. za: T. Mizerkiewicz, Niewolnicy smiechu?..., s. 281).

885 W tym konteksécie Marian Bielecki, twoérca publikacji na temat zwiazkéw Gombro-
wicza z autorami takimi jak Michel de Montaigne, Franz Kafka i André Gide, odnotowuje,
ze ,,do niektérych wplywéw [Gombrowicz — N.B.] przyznawal si¢ bez zastrzezen, do innych
z zastrzezeniami” (Zrédlo: nieopublikowana recenzja tej ksigzki).

886 U Pirandella sa to miedzy innymi: dramat mieszczanski, dramat szekspirowski, dramat
historyczny, komedia dell’arte; a u Gombrowicza: szekspiryzm, operetka, muzyczno$¢, odwolania
od konkretnych dziet literatury polskiej — na przykiad Krasinskiego, Mickiewicza, Stowackiego,
i $wiatowej — na przyklad Goethego, biblii, pism liturgicznych, konwencji romantycznych.
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dramatycznych i teatralnych czyni z dramatéw tego autora dyskurs eksploru-
jacy granice mozliwosci teatru jako narzedzia odzwierciedlenia rzeczywistosci.
Za pomocy intertekstualnosci Gombrowicz wy$miewa sie z tradycji literackich
i spotecznych, a Pirandello podwaza zasady funkcjonowania konwengji teatral-
nych - jako niewystarczajacych.

5.1.2. Ironia

Druga struktura metafikcyjng, obecna w dramatach zaréwno wtoskiego, jak i pol-
skiego tworcy, jest ironia, ktéra realizuje sie przez sposob uksztaltowania $wiata
przedstawionego, kreacje postaci, budowe stylistyczno-retoryczng prologéw,
dialogéw i didaskaliéw, ujawnianie autorskiego ,ja” oraz operowanie groteska.

W dramatach obu pisarzy ironia wigze sie z obecno$cig i specyfikg poziomu
»~meta”. Mimo wspdlnych ryséw poziom ten ma tez u kazdego z nich cechy
osobne. Podczas gdy odbiorca Pirandella ma caly czas przed oczami teatr
i scene — wysycenie dramatéw teatralno$cia dokonuje sie tu przez wprowadze-
nie i eksponowanie plaszczyzny (meta)teatralnej, a ponadto nieustannie ujaw-
niany i wysuwany na pierwszy plan jest ich teatralny aspekt — teatralnos¢ sztuk
Gombrowicza realizuje sie przez eksponowanie sztuczno$ci®®’ i teatru relacji
migdzyludzkich. U Pirandella mamy do czynienia z metateatralnoscia explicite
(akcja rozgrywa sie w teatrze, bohaterami sa aktorzy, nadrzednymi tematami sa
gra i inscenizacja, co znajduje odzwierciedlenie réwniez w didaskaliach, na ktére
skladaja sie zreszta gléwnie techniczne wskazoéwki dla aktoréw i rezyserow),
a u Gombrowicza z metateatralno$cia implicite (postaci sa sztuczne, zachowujg
sie, jak gdyby graly, co$ przed sobg udaja, wzajemnie si¢ rezyseruja, wymu-
szaja na sobie okreslone zachowania, przybierajq i narzucaja innym najrozma-
itsze maski — jak w teatrze, ale jednak niedoslownie w teatrze)®®. U Pirandella
to metateatralno$¢ doslowna, a u Gombrowicza metaforyczna. W odniesieniu
do sztuk tego pierwszego mozna moéwi¢ o plaszczyZnie metateatralnej wbudo-
wanej w dramaty i stanowigcej ich integralna cze$¢, natomiast w sztukach pol-
skiego autora nalezaloby raczej bra¢ pod uwage pierwiastek metateatralny. W obu
przypadkach metateatralno$¢ (explicite u Pirandella, implicite u Gombrowicza)
determinuje ironiczne nastawienie odbiorcy wobec $wiata przedstawionego,
ktéry u obu autoréw — przez metateatralno$¢ wlasnie — dekonspiruje sie jako
fikcyjny (u Pirandella dzieje si¢ tak, poniewaz rozgrywa si¢ na scenie, w teatrze
i sa odstaniane kulisy gry oraz fikcji, a u Gombrowicza — poniewaz wszystkie
elementy dziela jawia si¢ jako sztuczne i nieautentyczne).

887 U obu dramaturgéw szczegélng role w budowaniu teatralnosci i ptaszczyzny ,meta”
odgrywaja didaskalia.

888 Realizuje sie to rowniez w didaskaliach: u Pirandella méwig one wprost o teatrze,
a u Gombrowicza buduja teatralno$¢ niejako posrednio — na przykltad u Wiocha czytamy,
ze posta¢ wchodzi na sceng, a u Polaka po prostu, ze wchodzi.
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Zaréwno w sztukach Pirandella, jak i Gombrowicza, oprécz dialogéw i dida-
skaliow, mozemy wyrdzni¢ wstepy®®, z ktérymi wigze sie ironia narracyjna.
Sposob uksztattowania i status prologu — mimo istotnych wspélnych ryséw — nie
s3 u obu tworcéw do konica tozsame. U Gombrowicza stowo wstepne pocho-
dzi od autora, stanowi osobng calostke i mozna je okresli¢ autorskim para-
tekstem. Cechuje go odrebno$¢ wzgledem didaskaliéw (mimo ze glos postaci,
podmiot didaskaliéw i autorskich wstepéw ujawniajg nieraz daleko idace pokre-
wienstwa, a glos Gombrowicza wybrzmiewa we wszystkich trzech kompo-
nentach) — to odrebno$¢ nie tylko stylistyczna, albowiem autorskie wstepy
Gombrowicza majg inny status w obrebie tekstu dramatu® niz didaskalia i pel-
nig oddzielng funkcje. Natomiast u Pirandella o ile jeszcze przedmowe do Sei
personaggi in cerca d’autore mozna uzna¢ za paratekst autorski, i to stosunkowo
bliski wstepom Gombrowiczowskim (w tej sztuce jest wyrazna odrebnosé
wstepu i didaskaliéw, tak jak u Gombrowicza), o tyle Avvertenza (czyli wstep
do dramatu Questa sera si recita a soggetto) i Premessa (czyli wstep do dramatu
Ciascuno a suo modo) stanowig wlasciwie czesci didaskaliéw (autorskie wstepy
Pirandella nalezaloby rozpatrywa¢ wiec razem z didaskaliami). Wstepy i dida-
skalia w dramatach Pirandella (Questa sera si recita a soggetto i Ciascuno a suo
modo) tworzg spdjng calos$é: maja ten sam podmiot, tego samego sprawce, ten
sam styl jezykowy i buduja przestrzen dzialania ,ja” autorskiego (,ja” autorskie
w Avvertenza i Premessa jest nieco bardziej ukryte niz w wstepie do Sei personaggi
in cerca d’autore). Prolog w Sei personaggi in cerca d’autore ma w zasadzie inny
charakter niz wstepy do pozostatych dwoch sztuk z trylogii , teatru w teatrze”
i zbliza sie do Idei dramatu ze wstepéw Gombrowiczowskich (we wstepie do Set
personaggi in cerca d’autore podmiotem moéwiacym jest autor — Pirandello, ktoéry
wspomina, jak powstawalo dzieto, przedstawia jego interpretacje, ujawnia swoje
autorskie oblicze - tak jak Gombrowicz). Z kolei Premessa i Avvertenza przypo-
minaja bardziej Gombrowiczowskie Uwagi o grze i rezyserii (cho¢ u Pirandella
sg znacznie bardziej rozbudowane i bogate w szczegdly techniczne dotyczace
sposobu wystawienia sztuki, a u Gombrowicza to ogélne uwagi, na przyklad
ze gra aktorska ma by¢ sztuczna, a sceny utrzymane w stylu szekspirowskim).
Podmiot méwigcy ma tu rysy autorskie, udziela wskazéwek co do sposobu aran-
zacji i wystawienia sztuki, wypowiada si¢ ironicznie o Pirandellu, wprowadza

889 Terminoéw ,wstep” i ,prolog” uzywam wymiennie na okreslenie wstepnej czesci
utworu. Rezygnuje z dopisku, ze to cze$¢ utworu poprzedzajaca poczatek akcji, albowiem
taka definicja nie bylaby prawdziwa w odniesieniu do wszystkich analizowanych sztuk. O ile
w dramatach Gombrowicza prologi rzeczywiscie poprzedzaja poczatek akgji, o tyle u Pirandella,
na przyktad w Questa sera si recita a soggetto i Ciascuno a suo modo, niejako wiasnie w prologu
zaczyna si¢ akcja i inscenizacja.

890 Z kolei ,tekst dramatyczny” (tez: ,tekst dramatu”, ,tekst utworu”, ,tekst utworu
dramatycznego”) rozumiem tu szeroko, zaliczajac do niego wszystkie komponenty, a wiec
nie tylko dialogi i didaskalia, ale takze wszelakie elementy paratekstualne (tytuly, §rédtytuly,
przypisy, prologi, autorskie komentarze itd.).
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spojrzenie z zewnatrz. Glos autora we wstepie do Sei personaggi in cerca d’autore
jest nacechowany ironig, podobnie jak we wstepach Gombrowiczowskich.
Postawe Pirandella mozna okresli¢ jako autoironiczng, natomiast Gombrowicz
jest ironiczny nie tyle wobec siebie czy wobec wiasnej twdrczodci, ile w sto-
sunku do swoich postaci i czytelnikow (widzéw). Obaj autorzy ujawniaja wole
kontroli nad wtasnym dzielem: w prologach przedstawiaja interpretacje swoich
utwordw, zdarzen, postaci i wskazuja sposob, w jaki najlepiej odda¢ ich wizje
na scenie. W ich wstepach sa stwarzane pozory uniezaleznienia fabuly i postaci
od autoréw. W sztukach obu pisarzy wstepy powoduja ,,wahanie mimetyczne”
i nadwerezenie poczucia realnosci, prowokujac ironiczne nastawienie odbiorcy.
Prologi zwracaja za$ uwage na zrobienie tekstu teatralnego i jego fikcyjny status
(podaje sie w watpliwos¢ status ontologiczny dzieta i wywoluje niepokdj o gra-
nice fikcji i rzeczywistosci). Wstepy do dramatéw obu autoréw, mimo réznic,
niezmiennie determinuja postawe ironicznego dystansu odbiorcy wobec dzieta
(oczywiscie te wstepy, o ile decyzjg rezysera nie zostang odczytane w trakcie
inscenizacji, nie maja szansy oddziata¢ na widza, a ich ironiczny potencjal ujawni
sie jedynie czytelnikowi podczas lektury dramatu).

»Ja” autorskie ujawnia sie w sztukach obu twércdéw nie tylko we wstepach,
lecz takze w didaskaliach. Sg to jednak ,ja” o réznym charakterze. U Pirandella
glos didaskaliéw nalezy do autora-rezysera (rzeczowy, techniczny, méwi kto
i kiedy ma wej$¢ na scene i jak sie zachowywa¢; by¢ moze na ksztalt styli-
styczno-retoryczny didaskaliéw wplynely doswiadczenia zawodowe dramaturga
jako capocomico), a w sztukach polskiego pisarza didaskalia zdradzaja elementy
indywidualnego stylu literackiego i osobowosci Gombrowicza, wyziera z nich
»geba”. Autorsko$¢ glosu w didaskaliach u twoércy Operetki ujawnia sie jako
pewna charakterystyczna cecha jego stylu literackiego i temperamentu pisar-
skiego, a u Pirandella jako znajomo$¢ technikaliéw inscenizacyjnych (autor
najlepiej wie, jak wystawi¢ jego wlasne sztuki).

Wreszcie w dramatach obu autoréw ,ja” autorskie uobecnia si¢ réwniez
za sprawg usytuowania postaci i autora w fikcji i wobec fikgji, ktére determinujg
ironie narracyjng. Postaci z jednej strony sg uczestnikami fikcji, z drugiej jej
rezonerami, animatorami, mistrzami ceremonii i no$nikami ego autora. Wyrazne
jest pokrewienstwo w tym zakresie miedzy innymi Henryka (Gombrowicz),
Kotrona (Pirandello) i Henryka IV (Pirandello). To bohaterowie, ktérzy zaréwno
sa uczestnikami fikcji, jak i sytuuja sie na poziomie , meta”, maja w obrebie
fikcji moce sprawcze (jako jej animatorzy), a ich $wiadomos¢ przewyzsza $wia-
domos¢ pozostalych postaci. W kazdym przypadku pojawienie si¢ (mniej lub
bardziej aktywne) autora we wiasnym dziele powoduje ironie, dystans i ,,waha-
nie mimetyczne”.

W sztukach Gombrowicza sytuacja komunikacyjna jest bardziej zlozona niz
u Pirandella. Wprawdzie niekwestionowana jest mnogo$¢ pozioméw komuni-
kacyjnych (i metaleptycznych transgresji miedzy nimi) w dramatach Wiocha,
ale wiaza sie one wszystkie z metateatralnoscia i ukazaniem préb do spektaklu
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lub sztuki w momencie jej wystawiania na scenie (widzimy wiec publicznos¢,
aktorow, rezysera, krytykow teatralnych, autora sztuki, suflera itd.). Natomiast
u Polaka te same postaci w niektérych scenach wypowiadajg si¢ w pierw-
szej osobie liczby pojedynczej, w innych w pierwszej osobie liczby mnogiej
(Henryk w Slubie); prowadza monologi wewnetrzne w didaskaliach (Witold
w Historii w niektérych scenach wchodzi w role narratora pierwszoosobo-
wego: ,,przybylem”®9!,  balem sie”®?, ,podeszli do mnie”%%* — méwi w didaska-
liach); ujawnia si¢ podobienstwo stylistyczne migdzy kwestiami a didaskaliami
(Operetka); a usytuowanie postaci wobec fikcji nie jest state ani jednoznaczne,
na przykltad Henryk sytuuje si¢ w fikcji i poza nig (réwniez Henryk, podobnie jak
Witold, w niektérych scenach wchodzi w role swoistego narratora). Skutkiem
tego rodzaju przemieszan dramaty polskiego autora znamionuje szczegélnie
ironiczna gra z konwencjami i igranie ze statusem podmiotu tekstowego. Jesli
chodzi o dramatyczna gre w podmiot®*4, Gombrowicz przewyzsza w brawurze
Pirandella. W dramatach tego ostatniego wystepuja wzmianki o autorze w teks-
cie, pojawiaja sie postaci o kompetencjach i §wiadomo$ci quasi-autorskiej (czyli
tak zwani rezonerzy), glos autora wybrzmiewa we wstepie do Sei personaggi
in cerca d’autore oraz w didaskaliach zawierajacych autorskie wytyczne, podczas
gdy ,,$wiadomo$¢” Gombrowicza wedruje miedzy ré6znymi poziomami tekstu,
wyzierajac z nich natretnie i nagminnie.

W dramatach obu autoréw uobecnia si¢ tez ironia groteski. U Pirandella
naczelnym Zzrédlem groteski jest metateatralno$¢ (obecnosé, sposéb funkcjono-
wania i specyfika plaszczyzny metateatralnej). Wprawdzie takze u Gombrowicza
groteska wigze si¢ miedzy innymi z tym, ze przedstawione postaci i rzeczywi-
stodci sg w najwyzszym stopniu steatralizowane, ale podczas gdy u Wiocha
to wlasnie metateatralno$¢ jest gtéwnym Zrédlem groteski, u Polaka groteska
ma wiecej odcieni i nie wszystkie one sprowadzaja si¢ do metateatralno$ci —
na przyklad w Iwonie, ksigzniczce Burgunda zostaje wprowadzona postaé gro-
teskowej Iwony, ktérag mozna interpretowac jako aktualizacje archetypu bta-
zna; w Slubie groteskowo$¢ wiaze sie ze sposobem konstruowania akgji jako
sekwencji niekoherentnych, nieraz nielogicznie utozonych scen, przeobraza-
jacych sie jedna w druga, dajacych sie rozpatrywa¢ najlepiej w kluczu poetyki
purnonsensu; w Operetce maska absurdu i groteski jest konstruowana miedzy
innymi w didaskaliach (wystepuja groteskowe obrazy — na przyklad posta¢ siada
na parasolu niczym na krzesle); wreszcie w Historii istotnymi Zrédtami grote-
ski sa przecinanie si¢ $ciezek fikcji i rzeczywistosci (na przyktad zostajg wpro-
wadzone postaci historyczne) oraz absurdalne zachowania postaci (jak choc¢by
to, ze bohaterowie, jak czytamy w didaskaliach, ni stad, ni zowad zaczynajg

891 W. Gombrowicz, Historia..., s. 402.

892 Ibidem, s. 404.

893 Tbidem, s. 403.

894 Aluzja do tytutu artykulu Ruty-Rutkowskiej pt. Dramatyczne gry w podmiot...
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piac). U obu autoréw ironia groteski wigze sie réwniez z wychodzeniem ($wia-
domym, celowym) i wypadaniem z roli (bezwiednym, narzucanym przez okolicz-
nosci, inne postaci i konwencje — zaréwno artystyczne: literackie oraz teatralne,
jak i spoleczne czy obyczajowe), zmianami masek i postaw bohateréw. W ich
dramatach ironiczna postawe wobec dziefa i $wiata przedstawionego wymusza
to, ze postaci dystansujg sie wobec swoich ré6l w obrebie fikcji (u Pirandella
gltownie chodzi o role odgrywane w ramach , teatru w teatrze”). Dialogi, mono-
logi i didaskalia sg przestrzenia, w ktérej ujawnia si¢ swoista plynnos¢ postaci,
niestalo$¢ ich masek i tozsamosci, a takze manifestuje sie ograniczono$¢ kon-
wengji literackich i teatralnych®%® w zakresie odzwierciedlania ztozono$ci ludz-
kich charakteréw i sytuacji zyciowych. Zaréwno w sztukach Pirandella, jak
i Gombrowicza jest wyrazna sztuczno$¢ postaci: oto jawia sie niczym mario-
netki, ale zdolne do autorefleksji i $wiadome, przynajmniej w jakim$ stopniu,
swojej sztucznosci i faktu odgrywania roli — zwlaszcza w Operetce, I giganti della
montagna i Enrico IV. I u Pirandella, i u Gombrowicza sztuczno$ci przydaje per-
sonom ujawnienie, ze odgrywaja w obrebie fikcji role. Zatem u obu autoréw
ironia groteski realizuje si¢ miedzy innymi przez wprowadzenie plaszczyzny
metateatralnej (u Pirandella explicite, postaci odgrywaja spektakl teatralny,
a u Gombrowicza konstrukcja , teatru w teatrze” jest bardziej subtelna — postaci
nieustannie co$ przed soba odgrywaja i nawzajem narzucaja sobie role do recy-
tacji). Zaréwno u wloskiego, jak i u polskiego pisarza dochodzi do obrécenia
dramatu w podszytg tragizmem i refleksja btazenade.

5.1.3. Posta¢ metafikcyjna

Trzecig strukturg metafikcyjna obecng w dramatach Pirandella i Gombrowicza
jest kreacja postaci. W ich dramatach mamy do czynienia z bohaterami o sta-
tusie metafikcyjnym. Zasadnicza réznica polega na tym, ze w odniesieniu
do Pirandellowskich person mozna méwi¢ o metafikcyjnosci bezposredniej.
Sa one wyposazone w: $wiadomo$¢ bycia postaciami literackimi — casus tytulo-
wych szedciu postaci z Sei personaggi in cerca d’autore; Swiadomos$¢ gry i udawa-
nia — dotyczy to na przyklad postaci-aktoréw w Sei personaggi in cerca d’autore,
Questa sera si recita a soggetto i Ciascuno a suo modo; $wiadomos$¢ odgrywania —
cho¢ poza deskami teatru — fikcji, czego exemplum sg bohaterowie aranzujacy
farse dla Henryka IV w Enrico IV; wreszcie persony komentuja swoja fikcyjna
kondycje, omawiajg problematyke teatralng itd. Metafikcyjno$¢ ta wigze sie
zasadniczo z plaszczyzng metateatralng — we wszystkich analizowanych sztu-
kach ujawniaja si¢ dychotomie posta¢-aktor®¥® i zycie-teatr oraz wychodzenie

895 1 u Pirandella, i u Gombrowicza utwory wypadaja z konwencji, a postaci wypadaja
z odgrywanych rol.

896 Jerzy Adamski odnotowuje: , Tworzac swoje postacie na sposob quasi-aktorski, nasla-
dowczy, Pirandello robi to z humorem: $mieje si¢ z nich. Ale $miech ten wywodzi si¢ z bardzo
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i wypadanie postaci-aktoréw z roli itd. Gombrowiczowskie postaci nalezatoby
natomiast rozpatrywa¢ w kontekscie metafikcyjnosci posredniej — przypo-
mnijmy, ze sa one podszyte metafikcja (a nie metafikcyjne sensu stricto), ktéra
wyraza sie¢ przez autorefleksje i szeroko rozumiang dekonstrukcje postaci.
Gombrowicz obnaza fikcyjnos¢ $wiata przedstawionego i person posrednio —
jego bohaterowie nie méwig: ,,jestem postacia fikcyjng” (méwig tak za$ postaci
Pirandella), nie stwierdzaja: ,jestem aktorem, to nie ja tu przed wami stoje
i méwie, to maska aktorska, to rola” (twierdza tak za$ postaci Pirandella),
ale jawia sie jako sztuczne konstrukty i zlepki konwencji (spolecznych, oby-
czajowych, literackich), a dodatkowo obnazajg swoja kondycje przez refleksje
autotematyczng: ,,sztucznie mi sie méwi”, co§ wobec siebie udaja, grajg, recy-
tuja. W dramatach obu pisarzy problematyka granic fikcji i rzeczywistosci jest
tez poruszana przez eksplorowanie snu, urojenia, szalenstwa i iluzji. Ponadto
u obu bohaterowie maja zmienne rysy (plynno$¢)®’, a ich tozsamo$¢ zostaje
zastapiona maska (maskami). Wreszcie u Pirandella metafikcyjno$¢ postaci we
wszystkich jej przejawach ma zawsze zasadniczy zwigzek z metateatralnoscig
explicite (na przyklad opozycja aktora i postaci), a u Gombrowicza lgczy sie
z metateatralnoscia implicite — postaci nie wystgpuja w teatrze, niemniej sprawiajg

starej, bardzo wloskiej i bardzo szlachetnej tradycji — z tradycji literackiej od Boccaccia poczaw-
szy, a teatralnej — od komedii dell’arte. Totez mistyfikacje Pirandella (o ktérych méwilismy)
i falsze, te jego zywiolowa potrzebe czy che¢ udawania, to wprowadzanie w blad co do jego
wlasnych przekonan czy intencji, wszystko to trzeba traktowa¢ jako $miech: w tym $miechu
Sycylijczyka, odziedziczonym po przodkach, cala jego madros¢ i cala zywotnoé¢ jego sztuki”
(J. Adamski, Sztuka teatru wedle Pirandella..., s. 13).

897 Ciekawy kontekst badan nad konstrukcjg postaci nie tylko Pirandellowskich, lecz réwniez
Gombrowiczowskich dramatéw stanowi rozprawa doktorska Iriny Marchesini po$wiecona
plynnosci jako cesze postaci postmodernistycznych na gruncie literatur stowianskich. Autorka
formutluje i weryfikuje teze, ze postaci wystepujace w literaturze postmodernistycznej —
pozbawione skonczonej i okreslonej formy, a takze stanowiace konstrukty wysoce zmienne
i dynamiczne — wpisuja si¢ w Kantowska koncepcje ,Formlosigkeit”. Badaczka zaznacza tez
wage intertekstualnosci jako narzedzia kreacji postaci otwartych, plynnych, wymykajacych sie
jednoznacznemu odczytaniu i interpretacji (I. Marchesini, ,,A Distortion in the Mirror of Being:
verso un modello liquido di personaggio. Da Nabokov alle sperimentazioni contemporanee
in ambito slavo”, Alma Mater Studiorum - Universita di Bologna, Bologna 2012 [rozprawa
doktorska], s. 22-23). Jej rozwazania sg cenne dla moich badan: mimo ze zaréwno Pirandello,
jak 1 Gombrowicz pod wzgledem chronologicznym poprzedzajg tendencje postmodernistyczne,
to konstrukgja postaci zaludniajacych ich dramaty ma rysy postmodernistyczne i mozna je roz-
patrywa¢ w kontekscie kategorii plynnosci. Z tq ostatnig taczy sie Pirandellowskie przekonanie
o wielosci sposobéw postrzegania i opisu rzeczywisto$ci: z dramatéw Pirandella wylania sie
postmodernistyczne prze$wiadczenie, jakoby nie fakty, a tylko ich interpretacje byty dostepne
ludzkiemu poznaniu. Postawa filozoficzna i artystyczna Pirandella zdaje sie spdjna z orientacjg
postmodernistyczng: wedlug pisarza ,,zdarzenie co prawda istnieje, ale czlowiekowi jawi si¢
ono w rézny sposoéb i z tego powodu nie mozna ustali¢, ktdry z «wariantéw» zdarzenia jest
prawdziwy” (J. Heistein, Wstgp..., s. XXXV-XXXVI); ,zdarzenie jest relacjonowane przez
postaci, ktérych zachowanie, przez przybieranie masek, zmniejsza jeszcze bardziej mozliwos¢
dojscia do prawdy” (ibidem). To przekonanie prowadzi Pirandella do siegniecia po metafikcje
i determinuje postmodernistyczne konotacje jego twoérczosci.
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wrazenie, jakby recytowaly role narzucane im przez konwencje literackie i spo-
teczne (na przyktad opozycja roli i tozsamosci).

Gléwnymi przejawami metafikcyjnosci bohateréw w dramatach Pirandella
sa $wiadomo$¢ fikcyjnosci (rozumiana zaréwno w sensie literackim — casus sze-
$ciu postaci, jak i szerzej jako $wiadomos$¢ udawania czy grania) i wprowadze-
nie animatoréw-rezoneréw (parabaza, famanie ,czwartej $ciany”, metalepsa);
a w dramatach Gombrowicza — autorefleksja i dekonstrukcja postaci. U Pirandella
metafikcyjno$¢ person wynika przeto przede wszystkim z napie¢ migdzy akto-
rami a postaciami, miedzy teatrem a zyciem i miedzy fikcja a rzeczywistoscia;
a u Gombrowicza - ze stopniowego rozpadu masek, rdl i konwencji konstru-
ujacych postaci, miedzy innymi za sprawg refleksji autotematycznych snutych
przez bohaterow. Powyzsze rozrdznienie gtéwnych przejawéw metafikcyjnosci
u obu autoréw ma naturalnie charakter umowny i niekategoryczny, wszak row-
niez w dramatach Gombrowicza sg postaci, ktére mozna by okresli¢ animato-
rami-rezonerami (na przyktad Henryk ze Slubu), a w sztukach Pirandella daje
sie zaobserwowac¢ niestalo$¢ przywdziewanych masek; w dramatach obu pisarzy
postaci wykazujg tez zdolno$¢ i sktonno$¢ do autorefleksji oraz odznaczajg sie
samo$wiadomoscia. Zaproponowane rozroznienie (opracowane na podstawie
cech dominujacych, a nie wystepujacych wylgcznie u jednego lub u drugiego
tworcy) wydaje sie jednak nader pomocne dla uporzadkowania i poréwnania
ryséw postaci metafikcyjnej w wydaniu Wiocha i Polaka.

Jesli sprébowa¢ by wylonienia konkretnych pirandellowsko-gombrowi-
czowskich par postaci metafikcyjnych (a nie tylko rozproszonych po réznych
personach cech wspdlnych), najwiecej pokrewienstw, poczawszy juz od imie-
nia, wykazuja Henryk (Slub) i Henryk IV (Enrico IV)8. Obaj bohaterowie
demonstruja samo$wiadomo$¢, odznaczajg si¢ autorefleksyjnoscig i stanowiag
dobitne przyklady animatoréw-rezonerdw, rezyserujacych zachowania innych
w obrebie fikcji. Ponadto w odniesieniu do obu protagonistéw mozna moéwic
o $wiadomosci fikcyjnosci rozumianej jako udawanie, iluzja i urojenie; obaj
funkcjonuja tez w implicytnej metateatralnej przestrzeni oniryczno-groteskowej.
W obydwu utworach elementy (implicite) metateatralne stuza raczej ujawnieniu
utudy, pozoréw, nieautentycznosci i teatralnosci metaforycznej (teatralnosci,
sztuczno$ci zycia) niz teatralno$ci w $cistym znaczeniu. Henryk i Henryk IV sg
rezyserami swoistej fikcji w fikcji (aczkolwiek poza deskami teatru i przestrze-
nig sceny). Z kolei Dyrektor (Sei personaggi in cerca d’autore), Doktor Hinkfuss
(Questa sera si recita a soggetto), a takze w pewnej mierze Ojciec (Sei personaggi
in cerca d’autore) — cho¢ ich tez mozna uzna¢ za animatoroéw-rezoneréw — stano-
wia nieco osobne przypadki, mniej bliskie Henrykowi ze sztuki Gombrowicza,
albowiem ich rola jest zwigzana z plaszczyzng metateatralng sensu stricto —
to rezyserzy spektaklu w teatrze. Wreszcie Kotron sytuuje sie jakby miedzy
Gombrowiczowskim Henrykiem i Pirandellowskim Henrykiem IV a takimi

898 Zob. C. Bronowski, Pirandello in Gombrowicz..., s. 171-181.
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postaciami jak Doktor Hinkfuss czy Dyrektor z trylogii ,,teatru w teatrze” pidra
wloskiego pisarza.

Interesujace wydaje si¢ spojrzenie na Pirandellowskie postaci metafikcyjne
i Gombrowiczowskie postaci podszyte metafikcja w kontekscie dekonstrukgji per-
son. Ciekawych paraleli w zakresie metafikcyjnoéci mozna dopatrzy¢ si¢ miedzy
bohaterami Operetki oraz I giganti della montagna. Oto metafikcyjny status postaci
w I giganti della montagna zbliza sie pod pewnymi wzgledami do casusu bohateréw
Operetki. W obu utworach status person jako fikcyjnych konstruktéw ujawnia
sie za sprawg groteskowej sukcesji, przepoczwarzania, rozpadu i naktadania sie
masek. Pirandello doprawia swoje maski metateatralnoscig sensu stricto — niektére
z jego masek i kostiumoéw sa zwigzane z rolami aktorskimi i przedstawieniem
wystawianym przez trupe aktorska. Z kolei w Iwonie czynnikiem rozktadowym —
prowadzacym do rozpadu masek, odkrycia tego, co skrywane, i uwolnienia
pierwotnej autentycznosci — jest tytulowa posta¢. W dramatach Pirandella to,
co skrywane, ,,prawda”, zostaje ujawnione za sprawg plaszczyzny metateatral-
nej. Oto paradoksalnie to odegranie fikcji na scenie (explicite — na przykiad
w Sei personaggi in cerca d’autore lub implicite — na przyklad w Enrico IV) powoduje
obnazenie prawdy. Wigze sie to z dazeniami obu pisarzy: Gombrowicz prag-
nie dotrze¢ do autentycznosci czlowieka, a Pirandello do prawdy. Wprawdzie
pojecia te nie s3 do konca tozsame (sg sobie bliskie, ale nie jednakie), lecz
wylaniajaca sie¢ z dramatéw obu autoréw wizja cztowieka jest podobna: jawi
sie on jako zlepek masek, a poszczegélne wcielenia i role wyzierajg jedno spod
drugiego. Dramaty obu autoréw sg pewnego rodzaju studium ,,granicy, gdzie
konczy sie ja i nie-ja”, o ktorej pisze Czeslaw Milosz w wierszu pt. To jedno:

By¢ samym czystym patrzeniem bez nazwy,
Bez oczekiwan, lekow, nadziei,
Na granicy, gdzie konczy si¢ ja i nie-ja®”.

»,Czyste patrzenie bez nazwy / bez oczekiwan, lekéw, nadziei” okazuje si¢ jed-
nak chyba i u Pirandella, i u Gombrowicza nie do konca osiagalne.

Zaréwno postaci Pirandellowskie, jak i Gombrowiczowskie dystansuja sie
wobec wlasnych roél i masek. W dramatach Wlocha ilustruje to wypadanie
i wychodzenie z roli. Z kolei u Polaka podobny dystans ujawnia sie w autore-
fleksyjnych kwestiach (Filipa w Iwonie, Henryka w Slubie, Witolda-Bosonoga
w Historii, Mistrza Fiora w Operetce), w ktérych bohaterowie zdradzaja, ze ich
sposob bycia i mdéwienia nie zalezy od nich, lecz jest im narzucany. Tym samym
u obu autoréw postaci jawig sie niczym marionetki. U Pirandella to marionetki
W teatrze, sterowane przez rezysera, scenariusz i konwencje teatralne, ich tozsa-
mo$¢ jest zastapiona maska (maska ukazuje elementy ich tozsamosci — wprost
méwi o tym Kotron w I giganti della montagna). U Gombrowicza za$ to marionetki

899 C. Mitosz, To jedno, [w:] idem, Wiersze, t. 4, Znak, Krakow 2004.
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w teatrze zycia, $wiata, relacji miedzyludzkich i spolecznych — nie sa panami
wlasnego losu ani glosu, ich tozsamoé¢ zostaje zastapiona odgrywana w teatrze
$wiata rolg. Tozsamo$¢ Gombrowiczowskich person jest wiezZniem relacji spo-
tecznych. U obu twércéw wprowadzenie postaci o pewnej nad$wiadomosci
(na przyklad rezysera-animatora) i takich, ktére dystansuja si¢ wzgledem wlas-
nych rél i masek, prowadzi do ,,chwilowej deziluzji” i wybija z immersji odbiorce
(widza, czytelnika).

5.1.4. Podsumowanie

Obaj autorzy prezentuja metafikcyjng postawe wobec rzeczywistosci i fikgji.
Utwory dramatyczne Gombrowicza nieustannie na rézne sposoby zwracajg
uwage na wlasng literackos¢ i fikcyjnos¢. Fikcja to forma, a metafikcja to rodzaj
walki z forma, przez jej obrazenie i obsmianie. Gombrowicz pisze w Dzienniku:
»Borges i ja, to przeciwienistwa. On osadzony jest w literaturze, a ja w zyciu,
jestem wlasciwie antyliteracki”*® — metafikcja jest w jego rekach wtasnie narze-
dziem tej ,antyliterackosci”, recepta na wyjscie z literatury do zycia. Jak zauwaza
Janusz Marganski: ,,Gombrowicz wiasciwie w catej swojej twoérczosci przedstawia
sytuacje kryzysu rzeczywistosci, chetnie tez takie kryzysy przyspiesza, prowo-
kuje — wprowadzajac postaci niedostosowane do otoczenia, rezyserujac gesty,
ktére naruszaja obyczajowe decorum, a tym samym odslaniajg dziure, pekniecie
w rzeczywisto$ci, nierzeczywisto$¢, inno$¢”?°!. Jednym z narzedzi przedstawie-
nia kryzysu rzeczywistosci jest metafikcja. Podobnie to ona jest narzedziem
ukazania zmiennoéci i nieuchwytnosci zycia w dramatach Pirandella, jak pisze
autor w L’umorismo:

Zycie jest ciagtym strumieniem, ktory staramy sie zatrzymadé, utrwali¢ w formach sta-
tych i okredlonych, w nas i poza nami. [...] Formy, w ktdérych staramy sie zatrzymaé
i utrwali¢ w nas ten ciagly strumien, to sg koncepcje, to sa idealy, z ktérych chcie-
liby$my czerpa¢, jako koherentne, wszystkie fikcje, jakie tworzymy, warunki, stany,
w jakich usitujemy sie utrwalié. Ale wewnatrz nas samych, w tym, co nazywamy dusza,
a co jest dla nas zyciem, ten strumien biegnie dalej, w sposéb nieokreslony, niezaleznie
od przeszkéd, od granic, ktére mozemy narzucié, ksztalttujac jaka$ osobowosé. W pew-
nych burzliwych chwilach, zaatakowane przez ten strumien, wszystkie pozorne formy
marnie sie rozpadajg’®2.

U Pirandella metafikcja wigze si¢ bezposrednio z metateatralnoscia. Zajmuje
sie on problemami teatralnej reprezentacji i jej ograniczeniami. U Gombrowicza
metafikcyjno$¢ i metateatralnoé¢ maja charakter bardziej subtelny, realizuja sie
posrednio. Tym, co taczy obu pisarzy, jest to, Ze obaj za posrednictwem struktur

900 W. Gombrowicz, Dziennik 1967-1969..., s. 85.

01 J. Marganski, Gombrowicz, wieczny debiutant, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2001, s. 88.

902 1. Pirandello, Lumorismo..., s. 151; w polskim brzmieniu cyt. za: J. Heistein, Wstgp...,
s. XII.
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metafikcyjnych pragng ,przedosta¢ sie¢ od nierzeczywistosci do rzeczywisto-
$ci”, od fikcji do rzeczywistosci, od formy do rzeczywistosci, od maski i roli
do prawdziwego ,ja” postaci. Struktury metafikcyjne wydaja sie odpowiada¢
potrzebom artystycznym tych twdrcéw, bedac — najprosciej rzecz ujmujac —
odwrotem od formy, narzedziem dotarcia ,,od nierzeczywistosci do rzeczywi-
stoéci”, od ,rzeczywistosci kreowanych” (utrwalonych w zastyglych formach)
do ,strumienia” zycia. Zabiegi metafikcyjne i zwigzany z nimi humoryzm sta-
nowia zatem literacka odpowiedZ na nurtujace obu pisarzy dylematy artystyczne
i egzystencjalne.

W tworczosci dramatycznej Pirandella i Gombrowicza struktury metafik-
cyjne odznaczaja sie potencjalem komicznym. Komizm metafikcji to u nich
komizm zlozony o charakterze humorystycznym. Komizm ten mozna zakla-
syfikowaé jako forme komizmu zlozonego w rozumieniu zaproponowanym
przez Dziemidoka. Badacz rozréznia dwie zasadnicze formy komizmu: pro-
sta i zlozona. Pierwsza to ,komizm elementarny, farsowo-wodewilowy, nie-
wartosciujacy i nierefleksyjny, z reguly nacechowany beztroska wesoloscis,
czesto prymitywny”?%. Z kolei druga ,reprezentuja twory komiczne, posia-
dajace wlasnosci przeciwne. A wiec sa to twory, ktére dotycza gldéwnie zja-
wisk zlozonych, wewnetrznych, twory, ktére pobudzaja odbiorce do zajecia
postawy warto$ciujacej i refleksyjnej. Twory te wywolujg $miech, laczacy sie
z takimi uczuciami, jak: zal, smutek, wspdlczucie, gniew, oburzenie, pogarda
itp.”?%, Wyrdznia dalej dwie podstawowe formy twérczo$ci w ramach komi-
zmu zlozonego: humorystyczng i satyryczna. Komizm metafikcji w dramatach
Pirandella i Gombrowicza jest bliski komizmowi humorystycznemu, ktéry — jak
pisze Dziemidok —

jest komizmem niejednorodnym i zlozonym. Doznania dostarczone przez utwér humo-
rystyczny rzadko sa przezyciem komizmu w czystej postaci. Komizm humorystyczny,
podobnie jak komizm satyryczny, laczy sie czesto z uczuciami i przezyciami poza-
komicznymi, z dramatyzmem, tragizmem, melancholig lub powaga i zaduma. W utwo-
rach humorystycznych w przedziwny sposéb splatajg sie ze sobg przeciwne odczucia,
poglady i nastroje. Kpina taczy sie ze wspdlczuciem, dowcip z powazng mysla, zart ze
smutkiem. [...] Komizm humorystyczny jest wreszcie komizmem refleksyjnym, co go
zdecydowanie odrdznia od komizmu farsowo-wodewilowego®>.

Takie pojmowanie komizmu wykazuje réwniez powinowactwa z Pirandellowskim
humoryzmem. Zaréwno gorzki komizm groteski Gombrowicza, jak i podszyty
tragizmem komizm Pirandella stanowia odmiany komizmu zlozonego w ujeciu
Dziemidoka i humoryzmu w rozumieniu Pirandellowskim. Ani w przypadku
dramatéw Pirandella, ani dramatéw Gombrowicza nie mamy do czynienia
z komizmem radosnym. To komizm gorzki, na wskro$ tragiczny, sklaniajacy

03 B. Dziemidok, O gléwnych formach komizmu..., s. 69.
904 Tbidem, s. 59.
905 Ibidem, s. 86.
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do refleks;ji®®®. Komiczny potencjal metafikcji nie jest zastrzezony dla gatun-
kéw komediowych, lecz moze sie ujawnia¢ na réwni w gatunkach komedio-
wych i powaznych. Struktury metafikcyjne sa w pewnym sensie uniwersalnym
zasobem komicznym: miedzy dwoma autorami zachodza rdznice, jesli chodzi
o specyfike poszczegélnych struktur metafikcyjnych, ale niezaleznie od tych
odmienno$ci metafikcja przejawia w ich twoérczosci teatralnej sensy komiczne.

5.2. Model komizmu metafikcyjnego

Trzy gtéwne struktury metafikcyjne obecne w dramatach Pirandella i Gombrowicza
(intertekstualno$¢, ironia, posta¢ metafikcyjna) stanowig aktualizacje weztowych
teorii komizmu: teorii kontrastu i teorii degradacji, operuja kategoriami paro-
dii, groteski i ironii, ktére bywaja uznawane przez badaczy za osobne formy
komizmu. Charakterystyczne elementy metafikcji i komizmu sa powigzane.
Metafikcja postuguje sie narzedziami literackimi, jak intertekstualno$¢, stylizacja,
parodia, parafraza, cytat, ironia, groteska, ktére moga petni¢ funkcje komiczne.
Komiczny potencjal metafikcji moze zosta¢ aktywowany i zintensyfikowany, jesli
zaistnieja dodatkowe sprzyjajace temu warunki, na przyktad gdy wobec struk-
tur metafikcyjnych zostang zastosowane mechanizmy (kluczowe dla wszystkich
zjawisk komicznych), takie jak nagromadzenie i wyolbrzymienie, a takze kon-
trast i degradacja. Jezeli nagromadzenie i wyolbrzymienie zostang zastosowane
wobec poszczegélnych struktur metafikcyjnych, to dojdzie do uruchomienia
i/lub intensyfikacji komicznego potencjatu metafikcji. Z kolei kontrast i degrada-
c¢ja z jednej strony sg wpisane w nature metafikcji, z drugiej mogg tez stanowic
dodatkowe mechanizmy aktywujace i/lub intensyfikujace zaklety w niej komizm
(na przyklad kontrastowe zestawienie odwolan intertekstualnych lub degradacja
imitowanego wzorca). Struktury metafikcyjne maja wyrazny komiczny potencjal,
ktéry moze zosta¢ wydobyty, a czasem sam niezamierzenie si¢ uwalnia (albo-
wiem kontrast i degradacja tkwig w nich samych). Ten potencjat nie zawsze
sie uwalnia, moze pozostawac uspiony, a jego wybudzeniu sprzyja zaistnienie
konkretnych elementéw i warunkéw.

Przeprowadzone analizy struktur metafikcyjnych i ich komicznego potencjatu
na przykladzie twoérczosci dramatycznej Pirandella i Gombrowicza pozwalaja
stwierdzi¢, ze metafikcja stwarza sprzyjajace warunki dla zaistnienia komizmu,
i ustali¢ uogélniony model komizmu metafikcyjnego. Model komizmu metafik-
cyjnego sklada sie z nastepujacych elementéw: intertekstualno$é (na przyktad

906 Ciekawe jest spostrzezenie Mariana Bieleckiego, ze w zakresie Pirandellowskiego
humoryzmu ,,mozna widzie¢ punkt zbieznosci z Gombrowiczem, jako czytelnikiem Schopen-
hauera, Nietzschego, a takze zainspirowanym «argentynskim» pozerstwem, czyli autokreacja
oparta na komicznej symulacji, opisang niedawno przez Ewe Kobytecka-Piwonska” (zrédlo:
nieopublikowana recenzja tej ksiazki).
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autointertekstualno$¢, parodia, interteatralno$¢, interdramatyczno$é, echa roz-
nych styléw, gatunkéw, konwengji czy utwordw, stylizacja intersemiotyczna),
ironia (na przyklad parabaza, metalepsa, groteska, absurd) i posta¢ metafik-
cyjna (na przyktad autorefleksyjno$é¢, (de)konstrukcja postaci, $wiadomos¢
fikcyjnos$ci, wychodzenie i wypadanie z roli, r6zne odmiany i wcielenia ani-
matoréw-rezoneréw)“%’. Dla uzyskania komicznego efektu nie jest konieczne
jednoczesne zaistnienie w utworze wszystkich trzech struktur metafikcyj-
nych, ale nagromadzenie tych komponentéw intensyfikuje komiczny efekt.
Jednak nie kazde odniesienie intertekstualne, ironia czy posta¢ metafikcyjna
beda komiczne. Poszczegdlne struktury metafikcyjne, czyli elementy modelu,
mogg by¢ — i zwykle sg — ze sobg powigzane. Im wieksze nagromadzenie tych
elementéw (na przyktad intertekstualnych) i im wieksze zréznicowanie struk-
tur metafikcji (przykiadowo jesli wystepuje nie tylko intertekstualnosé, ale tez
ironia i/lub postaci metafikcyjne), tym dobitniejszy wydzwiek komiczny.

5.3. Model komizmu metafikcyjnego w kierunku
postmodernistycznych realizacji

Komizm oparty na strukturach metafikcyjnych jest obecny w dramatach Pirandella
i Gombrowicza, ale ma réwniez swoje realizacje na gruncie dramatu i filmu
postmodernistycznego, co ilustruje na przyktad twdrczos¢ Woody’ego Allena®®.

Metafikcja wystepuje w réznych utworach dramatycznych i filmowych
Allena®. Baelo-Allué w artykule pt. Parody and Metafiction in Woody Allen’s
“Mighty Aphrodite” stwierdza, ze artysta w swoich filmach nagminnie wykorzystuje

907 Jak kazda klasyfikacja, rowniez ta odznacza sie pewna arbitralnoscig (trzy wymie-
nione struktury — a zwlaszcza podkategorie z nimi powiazane — zazebiaja sie, granice nie sg
sztywne, maja miejsca wspélne), niemniej jednak taki uklad elementéw wydaje si¢ odpowiedni
do celéw badawczych.

908 Na temat zrédel komizmu w utworach Allena zebranych w trzech zbiorach Getting
Even (1971), Without Feathers (1975) i Side Effects (1980) zob. M. Charney, Woody Allen’s Non
Sequiturs, ,Humor” 1995, t. 8, nr 4, s. 339-349. W artykule tym Maurice Charney twierdzi,
ze glownym Zrodiem komizmu u Allena jest blad formalny (tac. non sequitur), czyli bledy logiczne
we wnioskowaniu. Badacz zastrzega, zZe wybiera termin non sequitur jako szczegdlnie precyzyjnie
oddajacy istote Allenowskiego humoru, zauwaza jednak, Ze w ogélnym rozumieniu mozna by
go zastapi¢ miedzy innymi takimi synonimami jak: zeugma, falszywe poréwnanie, bathos, bur-
leska stylistyczna czy inkongruencja. Na temat Allenowskiego komizmu zob. V.G. Hosle, Woody
Allen. An Essay on the Nature of the Comical, University of Notre Dame Press, Notre Dame 2007.

909 Na temat metafikcji w twoérczosci Allena zob. T. Creus, When Harry met Zuckerman.
Self-Reflexivity and Metafiction in Philip Roth and Woody Allen, ,Ilha Do Desterro” 2006, nr 51,
s. 265-282; C. Deleyto, The Narrator and the Narrative. The Evolution of Woody Allen’s Film Com-
edies, ,,Film Criticism” 1994/1995, t. 19, nr 2, s. 40-54; M. Dunne, “Structuralist Memories”,
“The Purple Rose of Cairo” and the Tradition of Metafiction, ,Film Criticism” 1987, t. 12, nr 1,
s. 19-27; zob. tez uwagi Gérarda Genette’a na temat metalepsy w filmach Allena — G. Genette,
Meétalepse. De la figure a la fiction, Seuil, Paris 2004.
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parodie i metafikcje w celach komicznych. Badaczka wérdd jego utwordow, w kto-
rych pojawiajg si¢ te kategorie, wymienia teksty zebrane w tomach Getting Even
(1975; tom zawiera opowiadania, eseje i jedna sztuke) oraz Side Effects (1975;
tom zawiera eseje), sztuki wydane w zbiorze Without Feathers, a wérdd filmow
wspomina The Purple Rose of Cairo, Annie Hall i Mighty Aphrodite (badaczka sku-
pia si¢ w swoim artykule na tym ostatnim filmie). Czesto, jak zauwaza Baelo-
-Allué, jednym z elementéw metafikcji w filmach Allena jest to, Ze gra on samego
siebie i wprowadza do scenariuszy doswiadczenia z prywatnego zycia. W ten
sposéb — odnotowuje autorka — zamazujg sie granice miedzy fikcjg a prawdzi-
wym zyciem. Parodia realizuje si¢ w Allenowskich filmach jako wyolbrzymie-
nie i dekontekstualizacja hollywoodzkich produkgji®!?, konwencji gatunkowych
(w tym tragedii antycznej) i wlasnych technik filmowych Allena®!'.
Przyktadem utworu o cechach metafikcyjnych w Allenowskiej twdrczosci
jest miedzy innymi Purpurowa réza z Kairu (tyt. oryg. The Purple Rose of Cairo),
komedia z 1984 roku. Mamy tu do czynienia z filmowa realizacja chwytu ,teatru
w teatrze”, z ,kinem w kinie” czy z ,filmem w filmie”. Gtéwna bohaterka
obrazu - Celia, kelnerka z New Jersey — idzie do kina na film pt. Purpurowa Rdza
z Kairu, w trakcie seansu fikcyjna posta¢, Tom Baxter, przerywa dialog, wycho-
dzi z ekranu kinowego i — na oczach ostupiatych widzéw - podchodzi do Celii.
Dowiedziawszy sie o tym, producent filmu i aktor grajacy Baxtera jadq do New
Jersey, zeby nakloni¢ fikcyjna posta¢ do powrotu na ekran. Rozdzwiek miedzy
persona a aktorem zostaje doprowadzony do absurdu: w pewnym momencie Celia
musi wybraé miedzy fikcyjnym bohaterem a aktorem odgrywajacym go w filmie —
wybiera aktora, ale wtedy traci on nig zainteresowanie i wraca do Hollywood.
W dziele tym wyrazne sg echa intertekstualne Sei personaggi in cerca d’autore
(1921) Pirandella, jak réwniez amerykanskiej komedii z okresu kina niemego
pt. Sherlock, Jr. (1924) oraz filmowej adaptacji broadwayowskiego musicalu pt.
Hellzapoppin’ (1941). Co ciekawe, rama fabularna filmu Allena ,,odzyla” naste¢pnie
w Ucieczce z kina Wolnos¢ (1990) w rezyserii Wojciecha Marczewskiego, a wiec
Allenowski obraz zywo funkcjonuje w sieci relacji intertekstualnych (filméw go

10 Elementy intertekstualne prowadzace do pewnego komicznego nadwerezenia granic
fikeji i rzeczywistodci znajdziemy réwniez w filmie Zagraj to jeszcze raz, Sam (tyt. oryg. Play It
Again, Sam) z 1972 roku. Relacje miedzy odgrywanym wzorcem (film Casablanca z 1942 roku)
a jego odtworzeniem w filmie Allena odznaczaja si¢ ironicznymi i parodystycznymi napigciami.
Wéréd gtéwnych nawigzan do Casablanki nalezy wymieni¢ miedzy innymi: tytul filmu (to aluzja
do stynnej kwestii z Casablanki); scen¢ otwierajaca (Allan, posta¢ grana przez Woody’ego
Allena, oglada Casablanke w kinie); rozmowy Allana z Rickiem Blainem, postacia odgrywana
w Casablance przez Humphreya Bogarta (te rozmowy to projekcje wyobrazni Allana); scene
finalowa, ktéra rozgrywa si¢ na lotnisku (to scena-cytat z Casablanki) i ktérg komentuja
postaci z filmu Allena: ,To pigkne”, ,To z Casablanki”; wreszcie film zamyka emblematyczny
motyw muzyczny Casablanki — piosenka Louisa Armstronga As Time Goes By (A Kiss Is Just
a Kiss); zwlaszcza w ostatniej scenie na lotnisku uderza sztuczno$¢ postaci, ktére sprawiajg
wrazenie, jakby graly w filmie.

911 Zob. S. Baelo-Allué, Parody and Metafiction..., s. 391-406.
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poprzedzajacych i po nim nastepujacych). W Purpurowej rdzy z Kairu dochodzi
do przemieszania fikgji i rzeczywistosci, do splatania tych poziomdw, przenikaja
sie tu $wiat kreowany na ekranie z rzeczywistoscia ,,pozaekranowg”, wystepuja
postaci metafikcyjne, ktére przemieszczajq si¢ migdzy poziomami fikcji. Baelo-
-Allué zauwaza, ze w filmie tym refleksja nad granicami fikcji i rzeczywistosci,
zludzenia i jawy zostaje niejako usytuowana w kontekscie komicznym — odbiorcy
u$wiadamia sie istnienie konwencji filmowych, co jednak zdaje sie bynajmniej
nie niepokoi¢ publicznodci, ktéra nie tylko nie czuje si¢ uwigziona w konwen-
cjach, lecz nawet przeciwnie — uwolnionia i moze swobodnie si¢ z nich $mia¢®!2.

Wprawdzie poszczegdlne struktury i sensy komiczne metafikcji wystepuja
w roznych utworach dramatycznych i filmowych Allena, lecz to Bdg (Sztuka)?!3
stanowi najpelniejszg realizacje¢ komizmu metafikcyjnego, odznaczajac si¢ tak
duza réznorodnoscia i nagromadzeniem struktur metafikcyjnych, ze to wilas-
nie struktury i sensy komiczne metafikcji mozna uzna¢ za dominanty utworu.
W Bogu znajdziemy wszystkie analogiczne struktury metafikcyjne, co w sztukach
wloskiego i polskiego pisarza®*. W dramacie tym Allen wykorzystuje: interteks-
tualno$¢, ironie, posta¢ metafikcyjng oraz powiazane z nimi parodie, absurd
(réwniez w samodzielnej postaci jako komizm purnonsensowy), elementy gro-
teski, metalepse i parabaze. Tekst dzieta pt. Bdg (Sztuka) zostal opublikowany
w 1975 roku w zbiorze opowiadan i dramatéw Bez pidr. To komedia w jednym
akcie, przedstawiajaca utwér dramatyczny w momencie jego wystawiania na sce-
nie. Allen obnaza i o$miesza utrwalone w tradycji szablony literackie, a takze
zrywa wszelkie umowy — miedzy nadawca a odbiorca, autorem a bohaterem,
aktorem a widzem (metalepsa, parabaza, posta¢ metafikcyjna). Struktura dra-
matu jest niejednorodna i wielopoziomowa (Bdg to swoista piramida wypo-
wiedzi metatekstowych), skutkiem czego nie podobna przyjaé wobec $wiata
przedstawionego jednoznacznej i stalej postawy. Heterogeniczno$é¢ realizuje
sie na kilku ptaszczyznach utworu. Po pierwsze Bdg znajduje sie w wielora-
kich powiazaniach dialogowych z innymi tekstami literackimi (intertekstual-
no$¢). Po drugie sytuacja komunikacyjna w $wiecie przedstawionym dramatu
ksztaltuje sie w sposéb niezwykle urozmaicony (ironia, posta¢ metafikcyjna).
Wreszcie po trzecie wspoélwystepuje tu kilka planéw czasowych i przestrzennych:
czasy starozytne mieszajg sie ze wspodlczesnoscia, liczne sa odwotania do kul-
tury starozytnej, jak réwniez do wspodlczesnej kultury amerykanskiej, miejsc,
os6b, lokali zapewne dobrze znanych amerykanskiej, a zwlaszcza nowojorskiej
publice. Komizm jest tu skutkiem wykorzystania wymienionych wyzej gtéwnych
struktur metafikcyjnych, a wigc powiazan i odniesienn migdzytekstowych, gry

912 Ibidem, s. 395.

°13'W. Allen, Bdg, [w:] idem, Bez pidr, przel. J. Laszcz, Zysk i S-ka, Poznan 2004 (tyt.
oryg. sztuki: God. A Comedy in One Act; tyt. oryg. zbioru: Without Feathers).

914 Zob. N. Bakowska, ,,Bdg” Woody’ego Allena. Whrew czy w stuzbie konwencji dramatycznej?,
»Niewinni Czarodzieje” 2011, https://niewinni-czarodzieje.pl/, nie-taka-byla-umowa...”---
,bog”-woddy’ego-allena-wbrew-czy-w-sluzbie-konwencji-dramatycznej, dostep: 10.01.2020.
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konwencjami dramatycznymi i teatralnymi, parodii, parabazy, metalepsy, wpro-
wadzenia postaci metafikcyjnych, uktadéw groteskowych oraz dowcipu pur-
nonsensowego. Allen — za sprawa struktur metafikcyjnych, ich paradoksalnego
zestawienia, chaotycznego nagromadzenia i wyolbrzymienia — obnaza konwen-
cje dramatyczne i teatralne, ukazuje ich umowno$¢, wcigga odbiorce w post-
modernistyczng gre w teatr, proponuje czy wprost wymusza relacje z dzielem
na zasadzie zabawy, dystancjalizuje odbiorce wobec $wiata przedstawionego,
prowadzac do podszytego czystym absurdem komizmu. Wedlug Ottona Schauera,
»aby odczué¢ komizm, musimy umie¢ spojrze¢ na rzecz lub zdarzenie komiczne
jak na zabawe, musimy by¢ nastawieni jak do zabawy”?!>. Allen prowokuje taka
postawe odbiorcy za sprawa metafikgji.

5.3.1. Intertekstualnos$¢

W Bogu silnie wyeksponowany jest moment gry z innymi utworami, a takze
z konwencjami literackimi, dramatycznymi i teatralnymi. Allen , ostentacyjnie
nasladuje, obnaza i rozbija szablony uje¢ literackich”?®. Bdg na r6zne sposoby
manifestuje swoje odniesienia do tradygji literackiej, wilasne potozenie w prze-
strzeni intertekstualnej, wlaczajac sie w nig przez stylizacje, parodie, parafraze®!”.
Wewnetrzna dialogowos¢ tekstu wyraza sie w elementach autointertekstualnych,
aluzyjnych napomknieniach, wykorzystywaniu rozpoznawalnych motywdéw, jak
réowniez nasladowaniu strukturalnych cech gatunkoéw literackich — wszystko
to w celach parodystycznych. Utwor Allena ostentacyjnie odbiega od imitowa-
nych wzorcéw, jest ich parodystycznym wykolejeniem.

Jesli chodzi o skiadniki autointertekstualne w sztuce Allena, to majg one
charakter bliski autointertekstualnosci w dramatach Pirandella. Sg to miedzy
innymi: odwolania do osoby autora, wprowadzenie autora do fikcji dramatu
przez rozmowy telefoniczne (metalepsa) — postaci dzwonia do niego, ale tez
on dzwoni do nich (Allen jest bardziej aktywny w obrebie wiasnej fikcji niz
Pirandello, do ktérego jako ,,postaci” wiasnych sztuk nie nalezaly zZadne kwe-
stie), ironiczne wzmianki postaci na temat jego tworczosci, a takze cytaty z jego
wczesniejszego dorobku. Bohaterowie wspominaja o Allenie jako o autorze
i straszg innych, ze doniosg mu o ich zachowaniu:

AKTOR
Dobra, gramy dalej. A o tym doniosg autorowi.

PISARZ
To ja jestem autorem!

915 Q. Schauer, Uber das Wesen der Komik..., s. 427, cyt. za: B. Zawadzki, Przeglgd kry-
tyczny..., s. 50-51.

916 ] Stawinski, Metaliteratura, [hasto w:] Stownik termindw literackich..., s. 303-304.

917 Ibidem.
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AKTOR
Mam na mysli prawdziwego autora®!8.

W sztuce amerykanskiego tworcy, podobnie jak dzialo sie to u Pirandella, fik-
cyjne postaci nie maja zbyt wysokiego mniemania na temat dorobku artystycz-
nego Allena. W jednej ze scen, podczas telefonicznej rozmowy fikcyjnej per-
sony z autorem, glos autora prosi do stuchawki Doris (posta¢ z publicznosci),
ktéra odmawia rozmowy, twierdzac, ze sztuka, ktérg napisal, a w ktoérej ona
gra, jest pretensjonalna:

DORIS
(szeptem)
Widzialam go w paru filmach. Pozbadz si¢ go jakos.

AKTOR
To on napisal te sztuke.

DORIS
Jest pretensjonalna.

AKTOR
(do stuchawki)
Ona nie chce z panem rozmawiaé. Mowi, ze panska sztuka jest pretensjonalna”’®.

Wreszcie do elementéw autointertekstualnych w Bogu nalezg cytaty z Allenowskiej
tworczosci. Oto kiedy Aktor, wprost ze sceny, dzwoni do autora z donosem:
»Dostala nam sie na scene jaka$ obca dziewczyna i wcale nie chce zejs¢,
a Hepatitis z nagla sie na nig napalit”®?° — i dodaje, ze dziewczyna to ,typowy
kawiarniany produkt Brooklyn College”®?!, Woody (takie imie widnieje przed
kwestig) odpowiada: , To zabawne, uzytem tego zwrotu w Zagraj to jeszcze raz,
Sam do opisu pewnej dziewczyny”??2. Posta¢ replikuje ironicznie: ,,Mam nadzieje,
ze tam bylo bardziej do $miechu”9%.

Wirdd licznych odniesien intertekstualnych poczesne miejsce zajmuja dra-
maty Sofoklesa: Krdl Edyp i Antygona. Gdy bohaterowie, Aktor i Pisarz, usi-
tuja wymysli¢ odpowiednie zakonczenie dla ich sztuki, ze strony Pisarza pada
nastepujaca propozycja: ,No, a gdyby tak postaé, ktéra grasz, dobyla nagle
sztyletu i w przyptywie wsciektej rozpaczy wydarta sobie oczy?”9%%. Jest
to oczywiécie aluzja do Edypa, ktéry dowiedziawszy sie, ze zabil ojca i ozenit
sie z wlasng matka, oslepit sie. Posta¢ Edypa zostaje rowniez bezposrednio

918 W. Allen, Bdg..., s. 125.
919 Tbidem, s. 129.

920 Thidem, s. 128.

921 Tbidem.

922 Tbidem.

923 Tbidem.

924 Tbidem, s. 119.
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przywolana, kiedy bohaterowie dramatu Allena wystawiaja w tymze dramacie
wlasng sztuke:

CHOR
I tak oto Phidipides wyruszyt w swoja podrdz, niosac wazna wiadomos$¢ dla Kréla Edypa.

DIABETES
Dla kréla Edypa?

CHOR
Tak.

DIABETES
Slyszatem, ze on zyje z wlasng matka®?.

Postaci ,dramatu w dramacie” Allena traktuja informacje o protagoniscie trage-
dii Sofoklesa w taki sposéb, jakby bohaterowie pochodzacy z réznych dramatow
funkcjonowali w jednej rzeczywisto$ci przedstawionej, znali sie nawzajem badz
przynajmniej o sobie slyszeli. Podobnie pojawienie si¢ Blanche, ktéra uciekla ze
sztuki Tennesseego Williamsa, pokazuje, ze bohaterowie z réznych, by tak rzec,
mikro$wiatéw przedstawionych naleza w istocie do jednego makro$wiata przed-
stawionego. W Bogu s3 takze obecne odniesienia do innej tragedii Sofoklesa —
Antygony. Aluzja do sceny, w ktérej krél w ostatniej chwili zmienia zdanie:
postanawia uwolni¢ Antygone i pogrzebac Polinejkesa (jest juz jednak za pézno,
bowiem bohaterka powiesita si¢ w grobowcu), zawiera si¢ w przytoczonym
wczedniej dialogu Pisarza z Aktorem, ktorzy poszukuja zakonczenia dla swojej
sztuki: ,, [Aktor] No, a gdyby tak krol nagle zmienit zdanie? To dobra mysl!”92.

Bezposrednio przywotane (w dialogu na temat zakonczenia ,,dramatu w dra-
macie”) zostaja tez wydarzenia z Iliady Homera:

AKTOR
Ale jesli wojsko trojanskie sie podda?

PISARZ
Beda walczy¢ az do $mierci.

AKTOR
Nawet je$li Agamemnon wycofa sie ze swej poreki?®?’

Poza odwotaniami do tresci konkretnych utworéw autoréw starozytnych zauwa-
zalne sg aluzje do struktury tragedii antycznej. Niewolnik — sztuka wystawiana
przez postaci fikcyjne w dramacie Allena — to w istocie parodia tragedii antycz-
nej jako ogoétu cech, jako gatunku literackiego. Najtatwiej dostrzec stylizacje

925 Tbidem, s. 147.
926 Tbidem, s. 119.
927 Ibidem, s. 120.
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Niewolnika na tragedie antyczna, dokonujac poréwnania budowy tego dramatu
z wzorcem tragedii opisanym przez Arystotelesa w Poetyce. Stylizacja realizuje sie
nie tylko przez obecnos¢ pewnych elementéw charakterystycznych dla budowy
tragedii klasycznej, lecz takze przez wyeksponowanie braku innych. Wediug
Arystotelesa tragedia to ,,nasladowcze przedstawienie akcji powaznej, skonczo-
nej i posiadajacej (odpowiednia) wielko$¢”9?8. W Niewolniku akcja jest zasta-
piona przez sytuacje, ktéra wraz z pojawianiem sie kolejnych postaci (ktérych
z dotychczas uczestniczacymi w wydarzeniach bohaterami wydaje sie nie Iaczy¢
zadna logiczna relacja) staje sie¢ coraz bardziej absurdalna. Ponadto - jak czytamy
w Poetyce — ,tworzace fabule zdarzenia powinny by¢ w taki sposéb zespolone,
aby po usunieciu nawet jednego z nich ulegla naruszeniu i rozpadla sie réwniez
calo$¢. Taka bowiem cze$¢, ktérej dodanie lub odjecie nie sprawia widocznej réz-
nicy, nie jest istotng czescig catosci”??°. W przypadku Niewolnika trudno méwié
o jakimkolwiek uporzadkowanym uktadzie zdarzen. Mozna natomiast odnies¢
wrazenie, ze wiele kwestii bohateréw nie ma zadnego zwigzku z sytuacjg bedacg
osig dramatu. Poslugujac sie terminologia Arystotelesowska, nalezy stwierdzic,
ze w Niewolniku mamy do czynienia z ,fabulg prostg”, to znaczy sytuacja, ktéra
jest tu swoistym substytutem akgji, rozwija sie (a raczej ulega przeobrazeniom)
w miare jednolicie. Jednak zawiera ona w sobie epizody, ktére nie laczg sie
na zasadzie prawdopodobienstwa lub koniecznosci. Jest to zatem quasi-fabula
i mozna by ja okresli¢ jako prosta z elementami fabuly epizodyczne;.

Ponadto w Niewolniku, w mniej lub bardziej wyrazistej formie, mozliwe
do wyznaczenia sg wyrdznione przez Arystotelesa sktadniki kompozycyjne tra-
gedii, takie jak prologos, parodos, epeisodiony, stasimony, eksodos. Oczywiscie wymie-
nione komponenty ilo$ciowe tragedii wystepujg tu w postaci dos¢ dalekiej
od nasladowanego wzorca. Stosunkowo wyraznie wyodrebniono partie chéru
(stasimony) 1 partie dialogowe (epeisodiony). Trudno$¢ pojawia si¢ przy prébie
wskazania prologosu 1 eksodosu, ktérych w zasadzie w Niewolniku nie ma. Jednym
z najwyrazistszych elementéw stylizacji parodystycznej jest tu za$ obecno$é¢
choru. Jego wypowiedzi maja charakter krétkich sarkastycznych komentarzy
do kwestii i zachowan bohateréw. Czasem chér wchodzi w dialog z posta-
ciami, cho¢ najczesciej to raczej drwina niz rozmowa: ,CHOR [do bohatera —
N.B.] No dalej, ty palancie!”9%°. Niektoére piesni chéru zblizaja sie do stasimo-
néw w tragedii antycznej, na przyktad pierwsza piesn: ,CHOR Zbierzcie sie
wokol, o Grecy, i wystuchajcie z uwaga opowiesci o Phidipidesie — jednym
z tak madrych, tak namietnych i tak zastuzonych dla chwaly Grecji”?*!. W tym
przypadku wypowiedz chéru to nie tylko nawigzanie do tradycji antycznej, lecz
takze czynnik wprowadzajacy patos. Istotna jest tu zauwazalna rozbieznos¢

928 Arystoteles, Poetyka..., s. 19.
929 Ibidem, s. 29-30.

930 W. Allen, Bdg..., s. 145.

931 Ibidem, s. 141.
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miedzy monumentalno$cia wypowiedzi a btahoscia sytuacji, do ktorej ta wypo-
wiedz si¢ odnosi. Efektem tego zabiegu okazuje si¢ komizm.

Wreszcie warto przyjrze¢ si¢ zakonczeniu Niewolnika. W Poetyce Arystoteles
pisze: ,rozwiazanie wezta dramatycznego fabuly musi wynika¢ z uktadu zda-
rzen, a nie z interwencji boskiej”?*2. Jednakze w Niewolniku — wbrew postulatowi
filozofa — wystepuje zakonczenie deus ex machina. Funkcjonuje ono tu nie tylko
jako element strukturalny tragedii, ale rowniez autotematycznie, metafikcyjnie:

PISARZ
Wiec co z tym przekletym zakonczeniem?

TRICHINOSIS
Co? Aha... (wota) Koledzy! No, dalej!
(paru Grekéw wtacza skomplikowang maching)

PISARZ
Coz to jest, u diabla?

TRICHINOSIS
Zakoniczenie do twojej sztuki.

AKTOR
Nie rozumiem.

TRICHINOSIS
Ta machina — a spedzilem nad nig cale sze$¢ miesiecy w warsztacie swego szwagra —
zawiera odpowiedz.

PISARZ
Jakag?

TRICHINOSIS
W ostatniej scenie — kiedy widoki na wszytko sa marne, a Diabetes, ten nedzny nie-
wolnik, jest w potozeniu catkiem juz beznadziejnym...

AKTOR
No, no?

TRICHINOSIS
Zeus, Ojciec Bogéw, zstepuje dramatycznie z wysokosci i ciskajac gromy, przynosi
wybawienie wdzigcznej, lecz bezsilnej gromadzie $miertelnikow.

DORIS
Deus ex machina [...]

PISARZ
Wciaz tego nie chwytam.

92 Arystoteles, Poetyka..., s. 51-52.
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TRICHINOSIS
Poczekaj, az zobaczysz, jak to dziala. Zeus w tym lata. Zrobie fortune na tym wynalazku.
Sofokles zlozyt juz zaméwienie na jedna taka rzecz, Eurypides chce dwu.

PISARZ
Ale to zmienia znaczenie tej sztuki®3.

Powyzszy dialog przedstawia istote zakonczenia deus ex machina®**. W Niewolniku
wystepuje ono w formie niczym z komedii pomylek (a raczej czarnej komedii
pomytek): machina zacina sie, boéstwo nie pojawia si¢ w odpowiednim momen-
cie, a gdy wreszcie sprzet zaczyna dziala¢, okazuje sie, ze ,kto$ wiaczyt nie
te dzwignie, co trzeba”?%>, totez postaé, ktéra przebiera sie za Zeusa, zaplatuje
sie w liny i $miertelnie dusi. Efekt jest na swoj groteskowy sposéb komiczny.
Nasuwa sie refleksja (podobnie jak w sztukach Pirandella), czy tragiczna $mierc¢
»,boga z pudetka” tez byla czescig przedstawienia, a moze rzeczywiscie aktor
przebrany za Zeusa udusil sie¢ linami — Allen wywoluje tym samym niepokoj
o granice fikcji i rzeczywistosci®*®.

Wzorzec tragedii antycznej jest w Niewolniku czytelnie ewokowany i roz-
poznawalny dla czytelnika, ale niepetnos¢ stylizacji i ciagle eksponowanie tego
procesu tworzenia sztuki na ksztalt tragedii antycznej ujawnia fikcyjny status
$wiata przedstawionego, dystancjalizuje czytelnika/widza wobec fikcji i — wcia-
gajac go w ironiczna gre teatrem i w teatr (odbiorcy jest narzucany stosunek
wobec dzieta i $wiata przedstawionego na zasadzie zabawy) — prowadzi do komi-
zmu. Niezdarne préby odtworzenia wzorca tragedii antycznej na plaszczyznie
metateatralnej wywoluja w odbiorcy poczucie wyzszosci; postaci sztuki Allena
sa — jako tworcy teatru antycznego — raczej nieudaczne i nieudolne. Komizm
wiaze sie tu wiec réwniez z degradacja nasladowanego wzorca oraz rozbiezno-
$cig miedzy tym, jak powinno by¢, a tym, jak jest.

93 W. Allen, Bdg..., s. 131-132.

934 W Slowniku termindw literackich pod redakcja Janusza Stawinskiego czytamy, ze zakon-
czenie deus ex machina to ,rozwigzanie akcji tragedii antycznej przez niespodziewane pojawienie
si¢ bdstwa na scenie; w teatrze starozytnym dokonywalo si¢ to za posrednictwem specjal-
nych urzadzen mechanicznych” (J. Stawinski, Deus ex machina, [hasto w:] Stownik termindw
literackich..., s. 97). Taki typ zakonczenia byl potepiany przez Arystotelesa, wedtug ktérego
powinno ono wynika¢ z przebiegu fabuly.

95 W. Allen, Bdg..., s. 162.

936 Podobnie niepokdj o granice fikcji i rzeczywistosci Allen wywotuje w scenie Niewol-
nika, w ktérej Kobieta z publicznosci zostaje przebita mieczem przez Straznika, po czym
méwi: ,To juz drugi raz w tym tygodniu. Sukinsyn” (ibidem, s. 161) — z wcze$niejszych scen
dowiadujemy sie, ze ta przynalezaca do wspdlczesnego $wiata postaé zostala jakis czas temu
»zadzgana” przez chuliganéw (,KOBIETA [...] Mieli néz i chcieli pieniedzy / DIABETES
Mogta$ im je da¢ / KOBIETA Datam. Ale i tak mnie zadzgali” - ibidem, s. 152), a chwile
potem Diabetes ,przebija KROLA, ale miecz okazuje sie falszywy” (ibidem, s. 163) i jedyna
reakcjg Kréla na ten atak sg taskotki.
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5.3.2. Ironia

Innym aspektem budowy Allenowskiego dramatu, determinujacym jego meta-
fikcyjng nature, pozostaje ironia. Jednym z jej zrddel, dystansujacym odbiorce
wzgledem $wiata przedstawionego, jest w Bogu to, ze postaci w niektérych sce-
nach jawia sie jako sztuczne, a ich zachowania - jako teatralne. Podobnie jak
w sztukach Pirandella i Gombrowicza, takze u Allena wyeksponowano akt gry,
na przyklad czytamy w didaskaliach, ze Aktor wyglasza swoja kwestig, ,,sto-
jac w przesadnie dramatycznym gescie na $rodku sceny”®?’, méwi co$ ,nagle,
z dramatycznym uniesieniem”?*® albo , sentencjonalnie”?%.

Jednakze w Bogu ironia realizuje sie przede wszystkim w sposobie uksztalto-
wania sytuacji komunikacyjnej. Mamy tu do czynienia z komunikatem w komu-
nikacie, a co za tym idzie - z sytuacja komunikacyjna zewnetrzna i sytuacja
komunikacyjna wewnetrzng. Przez te pierwsza rozumiem tu calo$¢ dzieta dra-
matycznego jako komunikatu, w ktérym sekwencje kwestii i replik bohateréw sa
komponowane przez podmiot dramatyczny. Nadawca tak pojmowanego komu-
nikatu jest autor zewnetrzny dramatu - Woody Allen, a odbiorcg zewnetrznym
wzgledem dziefa — czytelnicza zbiorowo$¢. Metateatralny wymiar sztuki — Bog
pokazuje dramat pt. Niewolnik w momencie jego wystawienia (jak rowniez przy-
gotowania do jego wystawienia, w tym komponowanie zakonczenia) — ujawnia,
ze wewnatrz komunikatu (rozumianego jako ogoét tekstu dramatu) zawiera sie
inny komunikat, majacy odpowiednio swoich: nadawce, ktérym jest autor usy-
tuowany wewnatrz dramatu (chodzi tu o reprezentacje autora substancjalnego
wewnatrz dziela, ktory nie jest jednak tozsamy z podmiotem czynnosci tworczych;
to porte-parole autora zewnetrznego), oraz odbiorce, ktérego stanowia fikcyjne
postaci, grajace role widzéw (tym razem jest to widz, a nie czytelnik, bowiem
dramat ukazany w komedii Allena przedstawiono w momencie inscenizacji, przed-
miotem percepcji nie staje si¢ wiec tekst, a jego teatralna konkretyzacja). Takie
uksztaltowanie sytuacji komunikacyjnej jest Zrédtem ironii w typie narracyjnym.
W dramacie Allena ironia narracyjna wiaze sie zatem z wychodzeniem z roli®°.
Z jednej strony aktorzy wychodza z r6l odgrywanych w ramach ,teatru

937 Ibidem, s. 133.

938 Tbidem, s. 137.

939 Ibidem, s. 126.

940 Na przyktad Doris, posta¢ z publicznosci, réwniez okazuje sie odgrywac role w spek-
taklu — w jednej ze scen dopytuje, czy dobrze zapamietala kwestie:

,DORIS

[...] Zostaw mnie. Jestem dziewicg. Czy to jest moja kwestia?

(zza kulis zerka SUFLER z egzemplarzem tekstu: jest w swetrze)

SUFLER

Zostaw mnie. Jestem dziewica. Tak.

(znika za kulisami)” (ibidem, s. 131). Postaci wychodza zreszta ze swoich rél zaréwno

w dramacie Allena, jak i w spektaklu, ktéry wystawiaja w spektaklu Allena. W jednej ze

scen tragedii Niewolnik czytamy:



220 5. W strone modelu komizmu metafikcyjnego

w teatrze”, z drugiej mozna zaobserwowaé réwniez wychodzenie z rél osobo-
wych w komunikacji literackiej i dramatycznej, na przyklad: postaci fikcyjne
zwracaja sie do publicznoéci (parabaza)®*!; dzwonig do autora (metalepsa)?*?;
autor dzwoni do postaci w momencie, gdy te wystawiajg Niewolnika (meta-
lepsa); autor przesyta publicznoéci telegram z przestaniem utworu®*; ktérys
z widzéw wdaje sie w dialog z postaciami fikcyjnymi; jednym z bohateréw
Boga jest tworca widowni, ktéry panuje nad jej losem (widzowie, wbrew temu,
co twierdza, tez okazuja sie fikcyjni)°**. Podobnie jak u Pirandella, tak i tutaj

»DIABETES

Gdzie jest ten palac? Drepce wkoto juz od tylu dni! Co to za sztuka? Gdzie, u diabla,

jest ten przeklety patac? W Bensonhurst?

HEPATITIS

Juz jeste$ w tym palacu, gdyby$ tak jeszcze przestal rozwala¢ mi sztuke! Straz! A teraz

wejdZ i trzymaj si¢” (ibidem, s. 149).

941 Parabaze sygnalizuja miedzy innymi didaskalia: ,patrzac na publiczno$¢” (ibidem,
s. 121), ,nagle, do publiczno$ci” (ibidem, s. 121), ,do widowni” (ibidem, s. 124, 133, 135),
»do publicznosci” (ibidem, s. 134-135), ,wskazujac na publiczno$¢” (ibidem, s. 135). Istnienie
publicznoéci jest tez ujawniane w dialogach postaci (metateatralnosc):

»AKTOR

To moze wolalby$ by¢ jednym z nich?

PISARZ

(patrzqc na publicznos¢)

Zdecydowanie nie. Spdéjrz na nich tylko.

[...]

PISARZ

(nagle, do publicznosci)

A moze wy mi co$ podpowiecie?

AKTOR

Przestann méwi¢ do widowni! Szkoda, ze w ogoble ci o nich wspomniatem” (ibidem, s. 121).

942 Stuzaca, ktora odbiera telefon, informuje Allena: ,Panie Allen, jaka$ posta¢ fikcyjna
przy telefonie”, a posta¢ tak przedstawia si¢ Allenowi: ,Diabetes. Jestem postacig, ktérg pan
wymys$lit” (ibidem, s. 127-129).

43 Autor nie tylko dzwoni do postaci, ale tez wysyta telegram do publicznosci swojej
sztuki. Oto w pewnym momencie na scenie pojawia sie¢ Doreczyciel z Western Union z tele-
gramem adresowanym wtlasnie do publiki: ,Mam telegram dla publicznosci. To przestanie
autorskie” (ibidem, s. 164).

944 LORENZO MILLER

To ja stworzytem te publiczno$¢. Jestem pisarzem.

PISARZ

Co to ma znaczy¢?

LORENZO

Napisalem: cale gromady ludzkie z Brooklynu, Queens, Manhattanu i Long Island przybyty

tlumnie do Golden Theater i ogladaja sztuke. Oto oni.

DORIS

(wskazujgc na publicznost)

Czy to ma znaczy¢, ze oni tez sg fikcyjni? (LORENZO kiwa glowq) Nie sa na tyle wolni,

zeby robi¢ to, czego pragng?

LORENZO

Im si¢ wydaje, ze sa. Ale zawsze robig to, czego si¢ od nich oczekuje.
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ironia narracyjna prowadzi do demaskagcji fikcyjnego statusu dzieta i wytwarza
komiczne napigcia. Nieustanne przemieszania réznych pozioméw komunikacji
oraz réznych pozioméw rzeczywistosci i fikcji wytwarzaja niepokdj, dystancja-
lizuja wobec fikcji i przynosza efekty komiczne. Bdg to ironiczna gra i zabawa
z odbiorcg oraz jego horyzontem oczekiwan.

5.3.3. Posta¢ metafikcyjna

Nastepng strukturg metafikcyjng, a zarazem no$nikiem komizmu, obecna w sztuce
Allena jest posta¢ metafikcyjna®®. W Bogu uksztaltowanie i usytuowanie postaci
w fikcji i wobec fikcji prowadzi do tak daleko posunigtego przemieszania
poziomoéw fikeji i rzeczywisto$ci, ze w pewnym momencie czytelnik (widz)
jest niemalze wlaczany do $wiata przedstawionego, a przynajmniej zaczyna si¢
zastanawia¢, czy do niego nie nalezy, czy przypadkiem nie jest postacia fik-
cyjna stworzong przez jakiego$ pisarza®®. Zaréwno w wypowiedziach postaci,
jak i chéru nieustannie ujawnia sie fikcyjny status bohateréw i rzeczywistosci,

(Na widowni wstaje nagle KOBIETA, jest wyraZnie rozzloszczona)

KOBIETA

Ja wecale nie jestem fikcyjnal

LORENZO

Przykro mi, prosz¢ pani, ale nie ma pani ragji.

KOBIETA

Ale ja mam syna na Harvardzie!

LORENZO

To ja stworzytem pani syna: jest fikcyjny. Nie tylko jest fikcyjny, jest takze homoseksualny.

[...]

DORIS

Ja tam nie dbam o to, co kto§ méwi, bo jestem prawdziwa.

LORENZO

Tak naprawde to nie” (ibidem, s. 134-136). Jedna z postaci z widowni, ktéra zostala

napisana przez Lorenza, buntuje sig, wychodzi z teatru (na dowod wlasnej prawdziwosci

i niezalezno$ci od autora), ale potem okazuje sig, ze realizuje scenariusz Lorenza. Lorenzo

wydaje sie w niektérych scenach podobny do Pirandellowskiego Doktora Hinkfussa.

945 Zarowno ,dramat w dramacie” pt. Niewolnik, jak i sztuka go zawierajaca tematyzujg
problem wolnosci jednostki: , dramat w dramacie” pokazuje posta¢ niewolnika Diabetesa
(ktéremu odpowiada stan zniewolenia: ,,A na co komu caly kram z wolnoscia? To zbyt
niebezpieczne. Bezpiecznie jest zna¢ swoje miejsce” — ibidem, s. 144), a bohaterowie Boga
rozprawiaja nad ograniczeniami wolno$ci postaci scenicznej i jej uzaleznienia od woli autora
(Aktor snuje refleksje na temat person scenicznych, ktére ,nie mialyby z géry ustalo-
nych cech i moglyby same sobie wybiera¢ role. Nie musialbym zosta¢ niewolnikiem tylko
dlatego, ze ty [do Pisarza — N.B.] tak napisales. Méglbym wybra¢ inaczej i sta¢ si¢ boha-
terem” — ibidem, s. 122). Allenowskie postaci sa metafikcyjne do szpiku ko$ci, sg $wia-
dome wtasnej fikcyjnosci, ujawniaja sie jako fikcyjne, demaskuja fikcyjnosé rzeczywisto-
§ci, do ktorej naleza, jednakze specyfika ich tozsamosci jest inna niz u Pirandella, inna
niz u Gombrowicza.

946 Przypomnijmy, ze w Bogu pojawia sie posta¢ Lorenza, ktory jest pisarzem, tworca
publicznoéci.
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w ktorej funkcjonuja: ,, To tylko sztuka”®*” — méwi jedna z person, a inna nihi-
listycznie konstatuje: ,Nie ma juz zadnej rzeczywisto$ci”**8, jeszcze inna
dochodzi do wnioskéw z jednej strony bliskich Pirandellowi, z drugiej wpi-
sujacych sie w poglady postmodernistyczne: ,Ludziom tak czesto sie zdaje,
ze obcuja z rzeczywistoscig, podczas gdy to, z czym naprawde majg do czynie-
nia, jest tylko jej pozorem”“4°. Bohaterowie ciggle nawigzuja do tego, ze wtas-
nie grajg w sztuce (wypadanie z roli i dystans wobec aktorskiej kreacji):
,CHOR No dalej, Phidipidesie, bo sztuka padnie!”?>°. W swoich komenta-
rzach choér popetnia tez nieraz jakas komiczna pomytke, obnazajac fikcyjnosé
$wiata przedstawionego:

CHOR
(Spiewa)
O, biedny profesor Higgins...%>!

DIABETES
To nie ten spektakl, kretyni!®>2

CHOR
Przez gory glebokie i doliny wysokie.

DIABETES
Gory wysokie i doliny glebokie. Skad, u diabla, wytrzasneliémy taki chér?9%3

W dramacie Allena zostaje ukazana umowno$¢ ustalonych przez konwencje
teatralne granic miedzy aktorem, bohaterem a widzem. W utworze dochodzi
do zerwania swoistej umowy, na mocy ktoérej postaé, ogladana przez widza
na scenie, nalezy do innej rzeczywistodci, jest czescia $wiata przedstawionego,
ktorego czescia nie jest 6w widz. Allenowska sztuka to zaprzeczenie zatozen
teatru naturalistycznego, w ktoérym za niezwykle istotny element uznaje sie tak
zwang fikcje sceny zamknietej, to znaczy ,aktor ma robi¢ wrazenie, jak gdyby
nie byl widziany ani styszany przez nikogo, kto nie jest cztowiekiem nalezacym
do tego samego $wiata przedstawionego, do ktérego nalezy osoba przezen przed-
stawiana”?>*, a co za tym idzie — ma tak gra¢, jakby ,czwarta $ciana” istniata
i ,nikt z widzéw nie byt $wiadkiem tego, co dzieje sie w $wiecie przedstawionym

947 W. Allen, Bdg..., s. 160.

48 Ibidem, s. 165.

949 Tbidem, s. 126.

950 Thidem, s. 146.

951 Choérowi chodzi by¢ moze o Profesora Henry’ego Higginsa, posta¢ ze sztuki George’a
Bernarda Shawa pt. Pygmalion z 1913 roku, ktéra — opatrzona tytutem My Fair Lady — doczekata
sie adaptacji musicalowej (1956) oraz filmowej (1964).

92 W. Allen, Bdg..., s. 146.

953 Ibidem, s. 147.

954 R. Ingarden, O funkcjach mowy w widowisku teatralnym, [w:] idem, O dziele literackim...,
s. 469.
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na scenie”?>>. W fikcyjnej rzeczywistosci ukazanej w komedii Allena staje sie
doktadnie na odwrét: widownia nie tylko jest obecna, lecz takze nalezy do $wiata
przedstawionego (podobnie jak w Pirandellowskiej trylogii , teatru w teatrze”).
W Bogu dochodzi do wzajemnego przenikania sie $wiata przedstawionego
i rzeczywistosci wobec niego zewnetrznej. W dramacie Allena §wiat przedsta-
wiony zar6wno obejmuje swoje zwyczajne komponenty, jak i niejako rozcigga
sie na inne, ktérym umownie przypisuje si¢ wzgledem niego autonomicznos¢.
Zastosowanie chwytu ,teatru w teatrze” powoduje ,,podwojenie rzeczywistosci
scenicznej, w ktérej ramach pojawito sie swoiste odwzorowanie relacji scena —
widownia”9%°. Dodatkowy zamet jest wprowadzony przez to, ze te dwie rze-
czywistosci przedstawione przenikaja sie¢ w taki sposob, ze elementy jednej sa
dostrzegalne w drugiej i na odwrét.

Szczegoélnie zlozona i zmienna jest w sztuce Allena relacja autor — aktor —
posta¢ — widz. Mozna wyrdzni¢ kilka odston, w ktérych ulega ona przeksztal-
ceniom. W pierwszej zostaje ukazany dialog dwoch fikcyjnych postaci — Pisarza
i Aktora, umiejscowionych w okreslonej przestrzeni (amfiteatr w Atenach) i ulo-
kowanych w czasie (500 rok przed Chrystusem). Wszelkie informacje dotyczace
czasu i przestrzeni sa podane w didaskaliach. Grecy zastanawiaja sie, jakie
zakonczenie powinien mie¢ dramat zgloszony przez Pisarza na Atenski Festiwal
Dramatyczny. Nic w tej scenie zaskakujacego (moze tylko poza motywem
Jteatru w teatrze”, ktéry zawsze determinuje szczegélne nastawienie odbiorcy).
Czytelnik/widz beztrosko zanurza sie w fikcji, ,,zawiesza niewiare” i przenosi
do starozytnej Grecji. Jednak juz w drugiej odslonie okazuje sig, ze Aktor
i Pisarz sg $wiadomi tego, ze graja we wspodlczesnej sztuce Woody’ego Allena:

AKTOR
Chyba jeste$ $wiadom tego, ze obaj jeste$my postaciami ze sztuki idgcej teraz w pew-
nym teatrze na Broadwayu?

PISARZ
Jeste$my postaciami ze sztuki i witasnie mamy obejrze¢ mojg sztuke... ktora jest sztuka
w sztuce. A oni na nas patrza.

[...]

PISARZ [do Aktora — N.B.]

To troche dziwne, nie sadzisz? Jesteémy dwoma starozytnymi Grekami z Aten i mamy
zobaczy¢ sztuke, ktéra ja napisalem, a ty w niej grasz, oni za$ sa z Queens lub innej
réwnie zapadlej dziury i gapia sie na nas, grajacych w sztuce, ktéra napisat kto$ inny.
A co, jesli oni tez sg postaciami z jeszcze innej sztuki? I kto$ gapi sie na nich? Lub jesli
w ogdle niczego nie ma, a my wszyscy jeste$my tylko z czyjego$ snu? Albo, co gorsza,
jedli istnieje tylko ten gruby facet w trzecim rzedzie?®’

955 Ibidem.
956 ], Stawinski, Teatr w teatrze, [hasto w:] Stownik termindw literackich..., s. 574.
97 W. Allen, Bdg..., s. 121-122.
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Oczywiscie sita tego zabiegu okazuje sie o wiele wigksza, jesli przedstawienie
jest rzeczywiécie akurat wystawiane w ktérym$ z broadwayowskich teatréow,
a nie na przyklad w warszawskim Teatrze Polonia®®. Postaci nagminnie ujaw-
niaja $wiadomos¢ wlasnej fikcyjnosci: ,,AKTOR [do Pisarza — N.B.] Moze Ci
przypomne, ze w prawdziwym zyciu to wcale nas nie ma”®>%; ,PISARZ To
takie straszne — by¢ fikcyjnym. Jestesmy wszyscy tak ograniczeni”?®%; , AKTOR
[do Pisarza, ktory chee «przelecieé» dziewczyne z publicznosci — N.B.] Ty idioto,
sam jeste$ nieprawdziwy, ona jest zydéwka — czy wiesz, jakie z tego moga by¢
dzieci?”%!, ,PISARZ [do Doris — N.B.] Czy robita$ to juz kiedy$ z postacia fik-
cyjna?”9®2, co zakldca wiare czytelnika w $wiat przedstawiony. W trzeciej odsto-
nie do Pisarza i Aktora dofacza Dziewczyna z widowni: Doris Levine, ktoéra stu-
diuje na Brooklyn College. Wraz z pojawieniem sie jej nie tylko zostaje ztamana
zasada ,,czwartej $ciany” (widownia istnieje i moze ingerowaé w $wiat przed-
stawiony), ale rowniez — zaburzona jednorodnos¢ czasoprzestrzeni. Dotychczas
dramat rozgrywal sie w starozytnej Grecji, a teraz poznajemy posta¢ ze wspol-
czesnego Nowego Jorku, za$ caloé¢ rozgrywa sie na scenie nowojorskiego teatru.

W Bogu status postaci nie jest zatem jednoznaczny, na przyktad Pisarz i Aktor,
mimo ze graja w teatrze w sztuce Woody’ego Allena na Broadwayu, to przedsta-
wiajg sie nastepujaco: ,,PISARZ Ja jestem Hepatitis, a to jest Diabetes. JesteSmy
starozytnymi Grekami”?®3. Réwniez status Doris, dziewczyny z widowni, okazuje
sie ambiwalentny: ,,AKTOR Jeste$ aktorkq czy dziewczyna grajaca aktorke?”?%4.
Wreszcie Aktor dzwoniacy do autora sztuki, Woody’ego Allena, to zabieg, ktory
nie tylko burzy tradycyjny sposéb funkcjonowania postaci w dramacie, lecz
réwniez niejako zmienia sytuacje komunikacyjng w utworze. Bohater fikcyjny
kontaktuje si¢ z autorem, nalezacym przeciez do innej rzeczywistosci (naj-
pierw telefonuje do Woody’ego, a potem autor dzwoni do postaci). Rozmowa
przez telefon persony utworu dramatycznego z jego autorem stanowi wiaczenie
tegoz autora do $wiata przedstawionego (metalepsa)?®. Pojawienie sie przed
wypowiadana kwestig imienia Woody powoduje, ze autor dramatu przestaje
by¢ zewnetrzny wobec $wiata przedstawionego, staje si¢ postacig sztuki, tracac
tym samym status substancjalnego autora zewnetrznego. Woody to bohater fik-
cyjny, ktéry podszywa sie pod autora, gra w dramacie posta¢ bedacg autorem;

958 Premiera Boga w rezyserii Krystyny Jandy odbyla sie na deskach Teatru Polonia w War-
szawie 15 listopada 2008 roku.

99 W. Allen, Bdg..., s. 120.

%60 Ibidem, s. 136.

91 Tbidem, s. 125.

962 Ibidem, s. 126.

963 Tbidem, s. 124.

964 Tbidem, s. 129.

965 Na temat metalepsy miedzy innymi w filmach Allena pisze Gérard Genette. Poja-
wienie sie¢ aktora/aktorki lub znanej osoby, jak na przyklad samego tworcy czy rezysera,
stanowi przyklad filmowej metalepsy — oto ekstradiegetyczny element wkracza do $wiata
fikgji (zob. G. Genette, Métalepse...).
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Woody to porte-parole. W komedii Allena postaci niejako zyja wlasnym zyciem
w $wiecie przedstawionym, majac jednocze$nie §wiadomo$é, ze grajg role
w sztuce. Sa $wiadome wilasnej fikcyjnosci — lacza w tym wzgledzie cechy
Pirandellowskich szesciu postaci ze §wiadomoscig aktoréw z pozostalych dwéch
utwordw trylogii ,teatru w teatrze” pidra wloskiego noblisty.

5.4. Podsumowanie

Przeprowadzone analizy dowodza, ze komizm metafikcji cechuje dramaty
Pirandella, Gombrowicza i Allena, pisarzy wywodzacych si¢ z trzech kregow
jezykowo-kulturowych i laczonych z réznymi tradycjami literackimi. W dra-
macie Allena, podobnie jak w twoérczosci dramatycznej Pirandella (metate-
atralno$¢ explicite) i Gombrowicza (metateatralnos¢ implicite), metafikcja jest
zwiazana z metateatralno$cig, a granice miedzy fikcjg i rzeczywistoscig — tak
jak u wtoskiego i polskiego pisarza — sg niestale, niepewne. Zasadnicza réznica
w zakresie komizmu metafikcyjnego w rozpatrywanych dramatach trzech twor-
cow jest to, ze u Pirandella i Gombrowicza metafikcja w pierwszej kolejnosci
wyraza pewne nurtujace ich dylematy artystyczne oraz egzystencjalne, a ich
komiczny wydzwigk jest niejako wtérny (by¢ moze komiczny wydzwigk metafik-
¢ji w utworach obu autoréw jest nawet niezamierzony, jest swoistym skutkiem
ubocznym), natomiast u Allena metafikcja okazuje si¢ programowo komiczna
(cho¢ nie jest wylacznie komediowa ani pozbawiona tadunku refleksyjnego)°°,
wykorzystywana z uwagi na zakodowany w niej potencjal komiczny, jest narze-
dziem gry z odbiorcg w dramat i przedmiotem postmodernistycznej zabawy
literackiej®®’. Spozytkowanie metafikcji jako zrddtia i formy zabawy literackiej
$wiadczy o wpisanym na stale w jej struktury potencjale komicznym. Wyboér

966 Réwniez u Allena w wypowiedziach bohateréw znajdziemy dyskursywizacje proble-
matyki teatralnej, refleksje nad konwencjami literatury, dramatu i teatru, jak réwniez nad
granicami wolnosci postaci.

967 Baelo-Allué odnotowuje, ze Bdg jest ,sztukg w sztuce”, w ktorej Allen eksploruje
i podaje w watpliwos¢ relacje fikcji i rzeczywistosci, ale jej wydzwiek nie jest nigdy tragiczny
(,God is a play within a play where the relation between fiction and real life is explored and
questioned, but the tone is never tragic” — S. Baelo-Allué, Parody and Metafiction..., s. 394).
Badaczka dodaje, ze pytania natury ontologicznej sg tu stawiane i odrzucane na zasadzie gry
i zabawy w celu uzyskania $wiezych efektéw komicznych (,Ontological questions are posed
and rejected in a playful way to create fresh comic effects” — ibidem). Ciekawa w kontekscie
rozréznienia komizmu metafikcji jako formy Pirandellowskiego humoryzmu (u Pirandella
i Gombrowicza) i jako formy zabawy literackiej (u Pirandella) jest my$l Eco, ktéry powszech-
nosci ponowoczesnego $miechu przeciwstawial humoryzm: ,,Humoryzm nie udaje, jak czyni
karnawal, ze wywiedzie nas poza nasze wlasne utomnosci. Daje nam poczucie albo lepiej: obraz
struktury naszych ograniczen. [...] Humoryzm nie obiecuje wyzwolenia: przeciwnie, ostrzega
przed niemozliwo$cig wyzwolenia globalnego, przypomina o obecnoéci prawa, na postuszen-
stwo ktéremu juz dluzej nie mamy uzasadnienia. W ten sposéb podkopuje prawo. Kaze nam
odczu¢ niepokéj zycia w zgodzie z jego literg — jakiegokolwiek prawa. Bardzo rzadko przemyst
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przez Allena wiasnie metafikcji jako narzedzia komizmotworczego nie jest bez
znaczenia. Komizm metafikcji wydaje sie bowiem szczegoélnie odpowiadaé post-
modernistycznemu zapotrzebowaniu na zabawe i gre tradycja, a takze — niczym
w $redniowiecznym karnawale — parodystycznemu nastawieniu do konwencji
i utrwalonych wzorcow?%8.

Analizy przedstawione w tym studium pozwalajg na wylonienie, przy pew-
nych koniecznych uproszeniach, trzech wcielen komizmu metafikcji: gorz-
kiego komizmu metafikcyjnego podszytego groteska (Gombrowicz), komizmu
metafikcyjnego podszytego tragizmem i smutng refleksja (Pirandello) oraz
zabawowego komizmu metafikcyjnego (Allen). Wydzwigk struktur metafikcyj-
nych — mimo réznych cech szczegdlnych — jest u wszystkich trzech autoréw nie-
zmiennie komiczny. Réznice w naturze komizmu metafikcyjnego u Pirandella,
Gombrowicza i Allena dowodza uniwersalno$ci metafikcji jako Zrédla komi-
zmu, niezaleznie czy jest on zjawiskiem wtérnym (Pirandello, Gombrowicz),
czy prymarnym (Allen).

rozrywkowy prezentuje prawdziwy humoryzm. Znacznie czeéciej kupczy karnawatem” (U. Eco,
Komizm — ,wolnos¢” — karnawal..., s. 132-136).

98 Analiza sztuki Allena, jak odnotowuje Anna Krajewska, ujawnia nowa perspektywe
patrzenia na zjawisko metafikgcji: przesuniecie akcentu w strong ,relacyjnosci i procesualnosci,
mieszania fikcji z rzeczywistoscig, odgrywania referencji, ksztaltujacych nowe jej wymiary
(performatywnos¢)”, a takze sklania do ,refleksji na temat zmiany widzenia samej natury
pojeé, czyli traktowania ich juz nie jako opisowych, ale operacyjnych” (zrédlo: nieopubliko-
wana recenzja tej ksiazki).



ROZDZIAL 6

Postmodernistyczny charakter
komizmu metafikcyjnego

6.1. Wprowadzenie

Przedstawione we wcze$niejszych rozdzialach analizy metafikcji jako Zrédia
komizmu stanowig przyczynek do wykazania postmodernistycznego charakteru
zjawiska komizmu metafikcyjnego oraz do ustalenia relacji miedzy Pirandellem,
Gombrowiczem i Allenem w zakresie komizmu i postmodernizmu®®’. Umberto

969 Rozprawy, artykuly, szkice, polemiki po$wiecone rozmaitym aspektom postmodernizmu
(od rozwazan terminologicznych i periodyzacyjnych, przez watki filozoficzne, po refleksje
o polskim, wloskim i angloamerykanskim postmodernizmie na tle innych postmoderni-
zmoéw) — stuzac umiejscowieniu komizmu metafikcyjnego wobec poetyk XX wieku, umozliwiaja
wykazanie, dlaczego to wlasnie sztuka postmodernistyczna stanowi stosowny grunt do badan
metafikcji jako Zrédla komizmu. Na temat postmodernizmu na gruncie literatury wloskiej
zob. O. Calabrese, Leta neobarocca, Laterza, Bari 1987; 1. Calvino, Appunti sulla narrativa come
processo combinatorio, [w:] idem, Una pietra sopra. Discorsi di letteratura e societd, Einaudi, Torino
1980, s. 205-225; D. Cervigni, The Modern and the Postmodern: An Introduction, ,,Annali d’Italia-
nistica” 1991, nr 9, s. 5-31; R. Ceserani, Raccontare il postmoderno, Bollati Boringhieri, Torino
1997; R. Donnarumma, Postmoderno italiano. Un’introduzione, [w:] Il romanzo contemporaneo. Voci
italiane, red. E Pellegrini, E. Tarantino, Troubador, Leicester 2006, s. 1-28; idem, Lipermodernitd.
Dove va la narrativa contemporanea, Mulino, Bologna 2014; M. Jansen, Postmodernism in Italy,
[w:] International Postmodernism. Theory and Literary Practice, red. H. Bertens, D. Fokkema, John
Benjamins, Amsterdam-Philadelphia 1997, s. 387-396; eadem, Il dibattito sul postmoderno in
Italia. 1l bilico tra dialettica e ambiguita, Franco Cesati, Firenze 2002; C. Longhi, Tra moderno
e postmoderno. La drammaturgia del Novecento, Pacini, Ospedaletto (Pisa) 2001; A.B. Oliva,
La Transavanguardia italiana, ,Flash Art” 1979, nr 92/93; L. Rorato, S. Storchi (red.), Da Calvino
agli ipertesti. Prospettive della postmodernita nella letteratura italiana, Franco Cesati, Firenze 2002;
S. Rosso, Postmodern Italy. Notes on the “Crisis of Reason”, “Week Tonight” and “The Name of the
Rose”, [w:] Exploring Postmodernism. Selected Papers Presented at a Workshop on Postmodernism
at the XIth International Comparative Literature Congress, red. M. Calinescu, D. Fokkema, John
Benjamins, Amsterdam-Philadelphia 1987, s. 79-92; H. Serkowska, O postmodernizmie we
Wioszech, ,Teksty Drugie” 2003, nr 6, s. 179-197; P. Simonetti, Postmoderno/Postmodernismi.
Appunti bibliografici di teoria e letteratura dagli Stati Uniti, ,Status Quaestionis” 2011, nr 1,
s. 127-182; V. Spinazzola (red.), Che fine ha fatto il postmoderno?, Mondadori, Milano 2004.
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Eco prezentuje wnioski, ktére moga tu by¢ pomocne. Autor Imienia Rozy okresla
postmodernizm jako Kunstwollen, pewien sposob dziatania i kategorii duchowej,

Na temat postmodernizmu na gruncie literatury polskiej zob. A. Amenta, Postmodernismo,
postmodernita e letteratura polacca, ,pl.it — Rassegna Italiana di Argomenti Polacchi” 2007, nr 1,
s. 128-148; W. Bolecki, Polowanie na postmodernistéw (w Polsce), , Teksty Drugie” 1993, nr 1 (19),
s. 7-24; idem, Postmodernizowanie modernizmu, ,Teksty Drugie” 1997, nr 1/2, s. 31-45; G. Dziam-
ski, Sztuka po modernizmie, ,,Odra” 2000, nr 10, s. 61-65; M. Dabrowski, Postmodernistyczne
akcenty w literaturze polskiej, ,,Przeglad Humanistyczny” 1994, nr 4, s. 23-33; idem, Modernizm,
awangarda, postmodernizm. Proba catosci, ,Slavia Litteraria” 2005, t. 54, nr 8, s. 19-30; idem,
Literatura XX wieku w perspektywie porownawczej (modernizm, awangarda, postmodernizm). Reko-
nesans, [w:] Polonistyka w przebudowie, t. 2, red. M. Czerminska et al., Universitas, Krakow
2005, s. 392-406; idem, Modernizm a postmodernizm. Przeciw, obok, czy wraz?, [w:] Nasza srod-
kowoeuropejska ars combinatoria, red. K. Pieniazek-Markovi¢, G. Rem, B. Zielinski, Wydawnic-
two Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2007, s. 51-69; D.C. Gerould,
Witkacy jako postmodernista, ,Dialog” 1990, nr 3, s. 60-63; M. Herich, Czy polski teatr bywa
postmodernistyczny? O postmodernizmie w teatrze po raz (przed)ostatni, ,,FA-art” 1994, nr 2 [cz. 1],
s. 80-82; idem, Czy polski teatr bywa postmodernistyczny? Ostatnia zniewaga. (Ponowoczesnos¢
a polska refleksja teatrologiczna), ,FA-art” 1995, nr 3 [cz. 2], s. 34-37; H. Janaszek-Ivanickova,
D. Fokkema (red.), Postmodernizm w literaturze i kulturze krajéw Europy Srodkowo-Wschodniej,
Slqsk, Katowice 1995; H. Janaszek-Ivanic¢kovd, Postmodernism in Poland, [w:] International Post-
modernism..., s. 423-428; eadem, Nowa twarz postmodernizmu, Wydawnictwo Uniwersytetu
Slaskiego, Katowice 2002; M. Karasinska, Ze smoczej jamy do postmodernizmu, ,Polonistyka”
1995, nr 7, s. 467-471; T. Komendant, Czy ujrzg postmodernizm w Warszawie?, ,Res Publica
Nowa” 1993, nr 9, s. 67-70; M. Kosuta, I labirinti dell’Est. Appunti sul postmodernismo nei paesi
slavi, [w:] idem, Slovenica. Peripli letterari italo-sloveni, Diabasis-Editoriale Stampa Triestina,
Reggio Emilia-Trieste 2005, s. 165-189; Z. Lapinski, , Troche z ukosa. Cho¢ powaznie”, ,Teksty
Drugie” 1993, nr 1, s. 1-5; G. Ritz, Postmodernizm w literaturze polskiej. Spojrzenie z daleka?,
przel. A. Nasilowska, ,Res Publica Nowa” 1994, nr 7/8, s. 76-79; K. Unilowski, Postmodernizm,
polonisci i proza polska, ,FA-art” 1994, nr 4 [cz. 1], s. 4-14; idem, Postmodernizm, polonisci i proza
polska, ,FA-art” 1995, nr 1 [cz. 2], s. 60-68; idem, Polska proza innowacyjna w perspektywie
postmodernizmu. Od Gombrowicza po utwory najnowsze, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego,
Katowice 1999; M. Wilczynski, Antypostmodernizm polski, ,,Czas Kultury” 1994, nr 5/6, s. 4-7.
Na temat postmodernizmu w literaturze angloamerykanskiej zob. C. Bacchilega, Narrativa
postmoderna in America, Euroma La Goliardica, Roma 1986; J. Barth, Literatura wyczerpania,
przel. J. Wisniewski, [w:] Nowa proza amerykaniska..., s. 38-54 (tyt. oryg. Literature of Exhaus-
tion); H. Bertens, The Idea of the Postmodern. A History, Routledge, London-New York 1995;
P. Caravetta, Postmoderno e letteratura. Percorsi e visioni della critica in America, Bompiani, Milano
1984; 1. Hassan, The Postmodern Turn...; idem, POSTmodernIZM. Bibliografia parakrytyczna, przel.
J. Holzman, [w:] Postmodernizm — kultura wyczerpania?, wybér M. Gizycki, Akademia Ruchu,
Warszawa 1988, s. 117-140 (tyt. oryg. POSTmodernISM. A Paracritical Bibliography); L. Hutch-
eon, A Poetic of Postmodernism. History, Theory, Fiction, Taylor & Francis e-Library, 2004, dostep:
6.06.2019; D.K. Jernigan, Drama and the Postmodern. Assessing the Limits of Metatheatre, Cambria
Press, Amherst 2008; L. McCaffery (red.), Postmodern Fiction. A Bio-Bibliographical Guide, Green-
wood Press, New York 1986; B. McHale, Postmodernist Fiction, Routledge, London-New York
1987; P. Pavis, Theatre at the Crossroads of Culture, przel. L. Kruger, Routledge, New York 1992;
D.K. Sauer, American Drama and the Postmodern. Fragmenting the Realistic Stage, Cambria Press,
Ambherst 2011; R. Simard, Postmodern Drama. Contemporary Playwrights in America and Britain,
University Press of America, Lanham 1984; R. Sheppard, Modernism — Dada — Postmodernism,
Northwestern University Press, Evanston 2000; S. Watt, Postmodern/Drama. Reading the Con-
temporary Stage, University of Michigan Press, Ann Arbor 2001.
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ktérej nie mozna zamkna¢ w konkretnych ramach chronologicznych. Kazda epoka
ma wlasny postmodernizm, tak samo jak kazda epoka ma swdéj manieryzm —
konstatuje Eco’®. Wchodzi w gre raczej nie okres, nie epoka, lecz zbiér cech.
Obranie tej optyki, ujmujacej postmodernizm achronologicznie, wykluczaloby
jednak mozliwo$¢ méwienia o postmodernistycznych antecedencjach w twor-
czodci wloskiego i polskiego pisarza, jak réwniez — okredlenia ich jako ante
litteram postmodernistycznych. Mozna by wskazywac¢ tylko postmodernistyczne
cechy lub konotacje, ale nie antecedencje. W zwiazku z tym, cho¢ perspektywa
wloskiego badacza jest mi bliska i wydaje sie przydatna w studiach nad komi-
zmem metafikcji, to nie przyjmuje jej tu jako wylacznej. Z jednej strony warto
uwzglednié teze o swego rodzaju uniwersalnosci, ahistorycznoéci i achronologicz-
noéci dziatan postmodernistycznych, z drugiej zaobserwowa¢, ze w okreslonym
momencie na osi historii literatury (i szerzej — kultury), w drugiej polowie
XX wieku, mozemy odnotowa¢ szczegdlne nasilenie pewnych zjawisk i reflek-
sji nad ich specyfikg. W tym rozdziale bedzie mowa zaréwno o postmoder-
nistycznych antecedencjach, jak i postmodernistycznych konotacjach. Wybor
wezszej perspektywy nalezy pozostawi¢ na dalsze, bardziej szczegétowe bada-
nia. Rozdziat podzielono na dwie cze$ci. Pierwsza ma na celu ukazanie komi-
zmu metafikcji jako differentia specifica postmodernizmu przez usytuowanie go
wobec zasadniczych cech zjawisk komicznych w postmodernizmie, druga zas —
pokazanie komizmu metafikcji jako przejawu postmodernistycznych konotacji
i antecedencji w twérczoéci Pirandella i Gombrowicza®7!.

6.2. Komizm metafikcji jako differentia specifica
postmodernizmu

Na podstawie przeprowadzonych badan nad strukturami i sensami komicznych
metafikcji na przykladzie tworczosci dramatycznej Pirandella, Gombrowicza i —
szkicowo — Allena oraz przegladu literatury przedmiotu dotyczacej cech komi-
zmu postmodernistycznego (chodzi o studia odstaniajace jego rysy specyficzne,

970 ,Credo tuttavia che il post-moderno non sia una tendenza circoscrivibile cronologica-
mente, ma una categoria spirituale, o meglio un Kunstwollen, un modo di operare. Potremmo
dire che ogni epoca ha il proprio post-moderno, cosi come ogni epoca avrebbe il proprio
manierismo [...]” (U. Eco, Postille a “Il nome della rosa”, , Alfabeta” 1983, nr 49, s. 38; takze
w: idem, Postille a “Il nome della rosa”, Bompiani, Milano 1983).

971 Mizerkiewicz pisze, ze o ile polska literatura czerpata z saqdéw na temat komizmu
wlasciwych formacji modernistycznej (wigc odniesienia do modernizmu w tym zakresie sa uza-
sadnione), o tyle juz zmiana polskiej $wiadomoéci literackiej w strone postmodernistycznego
dyskursu o komizmie jest cokolwiek niejasna. W tej sytuacji badacz wskazuje na mozliwosé
odczytania niektérych znakéw $miesznosci jako ewentualnego wariantu komizmu pono-
woczesnego. Wydaje sie, ze podobnie mozna podej$¢ do komizmu metafikcji w dramatach
Pirandella i Gombrowicza, uznajac go za ewentualny wariant czy przejaw ponowoczesnosci
(T. Mizerkiewicz, Wstgp, [w:] idem, Ni¢ smiesznego..., s. 10-11).
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kluczowe aspekty i kategorie)?72, mozna pokusi¢ sie o stwierdzenie, ze komizm
i metafikcje wigze na gruncie literatury postmodernistycznej szczegdlnie silna
wiez, a komizm metafikcyjny jawi sie jako najbardziej emblematyczna forma
$miechu postmodernistycznego (ktérego zalazki, antecedencje, wczesng forme
obserwujemy juz u Pirandella i Gombrowicza, a dojrzalg posta¢ u Allena).
Zjawisko komizmu zrodzonego z metafikcji wystepuje w réznych epokach i kon-
tekstach literackich, ale szczegélny status zyskuje na gruncie literatury i kul-
tury postmodernistycznej, tak ze mozna by go chyba uzna¢ niemal za element
programowy tej literatury, a struktury metafikcyjne — za jeden z filaréw $mie-
chu ponowoczesnego. Po pierwsze metafikcja odpowiada specyfice postmoder-
nistycznych zjawisk komicznych oraz zaspokaja zapotrzebowanie 6wczesnego
czlowieka na $miech i konkretne formy komizmu. Po drugie sensy komiczne
struktur metafikcyjnych sa pokrewne postmodernistycznym cechom komizmu,
ktore wskazuje literatura przedmiotu.

Metafikcyjny stosunek do rzeczywistosci i jednostki, realizujacy sie za sprawa
takich struktur jak intertekstualno$¢, ironia i posta¢ metafikcyjna, laczy sie
z postmodernistycznymi formami komizmu. Jak obserwuje Mizerkiewicz, w cza-
sach ponowoczesnych ,,$miech i komizm wynikaly z przeswiadczenia, ze kazdy
obraz $wiata jest konstruktem umownym, tatwym do podwazenia; wytworom
kultury nadawano specjalne znamiona zabawowe. Mozna zatem zaryzykowac
stwierdzenie, iz «komiczna estetyzacja» wyrazata najpetniej potrzeby ponowo-
czesne”?”3. Struktury metafikcyjne jawig sie w tym $wietle jako doskonate zrodto
komizmu. Sa one wszakze budulcem rzeczywistosci niestabilnych, niepewnych,
niejednoznacznych, niestatych; zaréwno $wiat przedstawiony, jak i zaludniajace
go postaci majg zmienny, fragmentaryczny charakter i ambiwalentny, dynamiczny

972 Na temat cech zjawisk komicznych znamiennych dla postmodernizmu (natury, Zrodet,
funkgcji) zob. J. Baudrillard, The Ecstasy of Communication, Semiotext(e), New York 1988;
J.A. Flieger, The Purloined Punchline. Joke as Textual Paradigm, ,MLN” 1983, t. 98, nr 5, s. 941-967;
eadem, The Purloined Punchline. Freud’s Comic Theory and the Postmodern Text, Johns Hopkins
University Press, Baltimore-London 1991; N. Frye, Comic Fictional Modes, [w:] idem, Anatomy of
Criticism. Four Essays, wstep D. Damrosch, Princeton University Press, Princeton 2020, s. 43-52;
B. Gryszkiewicz, Smiech postmodernistéw, ,,Annales Academiae Paedagogicae Cracoviensis. Studia
Historicolitteraria” 2002, nr 1, s. 31-44; J. Hokenson, The Interlude of Postmodernist Conceptions,
[w:] idem, The Idea of Comedy. History, Theory, Critique, Fairleigh Dickinson University Press,
Madison-Teaneck 2006, s. 173-205; A. Koestler, The Act of Creation, Hutchinson, London 1965;
G. Pye, Comedy Theory..., s. 53-71; T. Mizerkiewicz, Niewolnicy smiechu?..., s. 273-289; idem,
Marginalizacje ponowoczesnego smiechu..., s. 290-304; T.G.A. Nelson, Comedy. An Introduction
to Comedy in Literature, Drama, and Cinema, Oxford University Press, Oxford 1990; P O’Neill,
The Comedy of Entropy. Humour/Narrative/Reading, University of Toronto Press, Toronto 1990;
J. Palmer, The Logic of the Absurd. On Film and Television Comedy, British Film Institute, London
1987; S. Purdie, Comedy. The Mastery of Discourse, University of Toronto Press, Toronto-Buffalo
1993; B. Rutland, Bakhtinian Categories..., s. 123-136; A. Szahaj, Ponowoczesnos¢...; W. Trautwein,
Komdédientheorie und Komddie. Ein Ordnungsversuch, ,Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft”
1983, nr 27.

973 T. Mizerkiewicz, Niewolnicy smiechu?..., s. 274.
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status (na przyklad rzeczywistosci i postaci dramatéw Pirandella oraz Gom-
browicza sa nieustannie stwarzane, trwajg in statu nascendi, i ta ich cecha jest
szczegblnie widoczna, odbiorca postrzega je jako twory kreowane — przypomnijmy
tu Pirandellowskie pojecie ,rzeczywistosci kreowanych”). Swiat przedstawiony
i postaci sg ptynne’#. Odbiorca nie moze wypracowa¢ jednoznacznego stosunku
wobec dzieta. W dramatach Pirandella, Gombrowicza i Allena wszystko podlega
stalym przeobrazeniom: $wiat przedstawiony, status ontologiczny dziela, rysy
postaci oraz ich usytuowanie w fikgji i rzeczywistosci. Dopiero jednak u amery-
kanskiego pisarza komizm metafikcji jawi sie jako ,kategoria estetyczna pono-
woczesnosci”, staje si¢ narzedziem literackiej zabawy, wpisujac sie¢ w kanon
$miechu postmodernistycznego — czlowiek postmodernistyczny taknie, pozada
zabawy i $miechu, a $miech oparty na metafikcji jest mu szczegélnie bliski,
odzwierciedla bowiem jego zabawowy stosunek do tradycji, to $miech na gru-
zach kanondw, tradycji i konwencji. Mizerkiewicz pisze nawet o ,,niewolnictwie
$miechu” w epoce ponowoczesnej: ,,Powiada sie, ze czlowiek wspolczesny nie-
postrzezenie oddal si¢ w niewole $miechu, tapczywie pozada komizmu i jako-
$ci imitujacych komizm”®7®, po czym dodaje: , Komizm mogiby pretendowac
do miana naczelnej kategorii estetycznej ponowoczesnosci. Rozpoznanie owej
ponowoczesnosci jako epoki ludycznej, odpowaznionej, ironicznej nalezy do tak
powszechnych, ze nie ma chyba powodéw dokladniej tego dowodzi¢”97®.
Ciekawym watkiem badan nad komizmem metafikcji jako differentia speci-
fica postmodernizmu jest spojrzenie na to zjawisko w kontekscie zapropono-
wanego przez Andrzeja Szahaja opisu zasadniczych cech epoki postmoderni-
stycznej za pomoca Bachtinowskiej koncepcji karnawatu®”’. Badacz odwotluje sie
do gtéwnych terminéw teorii rosyjskiego literaturoznawcy, takich jak opozycja

974 Postuguje sie tu terminem ,,ptynno$¢” w rozumieniu zaproponowanym przez Marche-
sini (I. Marchesini, ,,A Distortion in the Mirror of Being”...).

975 T. Mizerkiewicz, Niewolnicy smiechu?..., s. 277.

976 Ibidem, s. 273. Do wnioskéw, ze komizm mogtby pretendowac do tytutu uniwersalnego
paradygmatu postmodernizmu, prowadzi rowniez refleksja Susan Purdie. Badaczka w ksigzce
pt. Comedy. The Mastery of Discourse zauwaza, ze podmiot zartujacy celowo przetadowuje komu-
nikat strukturami znaczeniowymi, tym samym zwracajac uwage na te struktury. Paralela, jakg
Purdie zarysowuje migdzy humorem, budowaniem tozsamosci a tekstualng kreatywnoscia,
otwiera w istocie pewna postmodernistyczna perspektywe. Oto w kontekscie postmoderni-
stycznym komizm jawi si¢ jako niemal uniwersalny paradygmat. Sg po temu dwa powody,
jak odnotowuje Gillian Pye, po pierwsze autorefleksyjny komizm odnosi sie do trudnosci
reprezentacji artystycznej, po drugie komizm ma zdolno$¢ nadawania znaczen przez nowe
skojarzenia. W konsekwencji z pewnoscig cieszy si¢ on w okresie postmodernizmu wigksza
popularnoécia i zwigksza sie jego znaczenie, podczas gdy wczedniej byt uznawany za gorszy,
bo niepowazny (zob. G. Pye, Comedy Theory..., s. 53-71).

977 Zob. M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego...; idem, Twdrczos¢ Franciszka Rabelais’go
a kultura ludowa sredniowiecza i renesansu, przet. A. i A. Goreniowie, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw 1975 (tyt. oryg. Tworczestwo Frangois Rabelais i narodnaja kultura Sriedniowiekow’ja i Rie-
niessansa); U. Eco, Komizm — ,,wolnos¢” — karnawat..., s. 132-136; B. Rutland, Bakhtinian Cate-
gories..., s. 132-136; A. Szahaj, Ponowoczesnosc...
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monologiczne—polifoniczne, karnawal, $wiat na opak, kultura $miechu, wspél-
nota wyzwolicielskiego $miechu, blazen, a takze miedzy innymi do erozji modelu
kultury modernistycznej i do mys$li Zygmunta Baumana, Baudrillardowskiej
koncepcji obscenicznej nadprodukcji komunikatéw kulturowych?®”® oraz filozofii
blaznéw Leszka Kotakowskiego®”?, aby dowieé¢ symetrii cech kultury ponowo-
czesnej i Bachtinowskiego karnawatu®°. W sztuce postmodernistycznej, podob-
nie jak w $redniowieczu, dokonuje si¢ swoiste odwrocenie $wiata na opak,
obserwujemy odwr6t od kultury powagi, pluralizacje przekonan, stylow zycia
i form zachowan:

Porzuca sig typowe dla nowoczesnoéci przywigzanie do idei funkcjonalnej, racjonalnej,
spojnej i przejrzystej organizacji przestrzeni, na rzecz pastiszu, cytatu, ornamentu, zapo-
zyczenia, przesady. [...] Sztuka ta ceni raczej ekspresje¢ emocji i zabawe niz wiernosé¢
idei czy powage misji do spetnienia. Jest otwarcie manieryczna i kapry$na®®!.

W ponowoczesnej aktualizacji karnawatu, analogicznie jak w jego $redniowiecz-
nym wcieleniu, wytworom kultury sa nadawane cechy zabawy. Struktury metafik-
cyjne jawia sie w tym $wietle jako narzedzie postmodernistycznej karnawalizacji
i karnawatowego $miechu. Tak jak obscenum rzadzilo $miechem $redniowiecznego
karnawaltu®®?, tak metafikcja rzadzi $miechem karnawalu postmodernistycz-
nego, odwracajac konwencje, kanony, umowy literackie i odkrywajac w splocie
glosow, tekstdéw, konwencji jakie$ czastkowe prawdy o rzeczywistosci: nie ma
w $wiecie ,,ani pierwszego, ani ostatniego stowa, sg tylko glosy (teksty) wzajem
odsylajace do siebie, unikajace wyobrazen Calosci i roszczen do Prawdy”%%3.

978 Zob. J. Baudrillard, The Ecstasy of Communication...

979 Zob. L. Kotakowski, Kaptan i blazen. (Rozwazania o teologicznym dziedzictwie wspdtczesnego
myslenia), [w:] idem, Pochwala niekonsekwencji, t. 2, Puls, London 1989.

980 Ponowoczesno$¢ to czas karnawalizacji kultury, karnawalizacji w specyficznym Bach-
tinowskim sensie. Chodzi o to, iz jesteSmy $wiadkami zachodzenia w kulturze wspoélczesnej
procesu przypominajacego nieco przejécie od eposu do powie$ci w renesansie, kiedy to,
jako powiada Bachtin, «jezyki stawaly sie dla siebie nawzajem punktami orientacyjnymi,
wspoldzialaly ze sobg, nawzajem si¢ oswietlaly. Spogladaly sobie w napigciu w twarz. Kazdy
w $wietle drugiego uswiadamial sobie, czym jest, jakie sa jego mozliwosci i ograniczenia.
To pogranicze jezykéw bylo wyczuwalne w ustosunkowaniu si¢ do kazdej rzeczy, kazdego
pojecia, kazdego punktu widzenia»” (A. Szahaj, Ponowoczesnos¢..., s. 385; zob. L. Witkowski,
Uniwersalizm pogranicza. O semiotyce kultury Michala Bachtina w kontekscie edukacji, Adam Mar-
szatek, Torun 1991, s. 197).

981 A. Szahaj, Ponowoczesnosc..., s. 386-387.

982 Zob. N. Bgkowska, ,,Obscenum jako gtéwne zrodto komizmu w literaturze btazenskiej”,
Alma Mater Studiorum - Universita di Bologna, Bologna 2015 [praca magisterska]; eadem,
Komizm obsceniczny w trzech odstonach. Relacje migdzy przekladami ,Dialogus Salomonis et Marcolfi”
na jezyki polski, wloski i angielski, ,pl.it - Rassegna Italiana di Argomenti Polacchi” 2015, nr 6,
s. 57-73; eadem, Vis comica — vis obscoena. Model komizmotwdrczy w literaturze blazeriskiej, [w:] Komizm
historyczny 2, red. A. Krasowska, T. Korpysz, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Kar-
dynala Stefana Wyszynskiego, Warszawa 2018, s. 79-101.

983 A. Szahaj, Ponowoczesnosé..., s. 383.
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Komizm w postmodernizmie staje si¢ ,,znakiem radykalnej gry komunikacyj-
nej”%* i jest rezultatem gry z regutami komunikagji literackiej. Utwory postmo-
dernistyczne zwracaja uwage odbiorcéw na poziom ,,meta”, kpia z ich oczekiwan
czy nastawien wobec dziela i — jak pisze Mizerkiewicz — czytelnik jest zmuszany
do decyzji: ,albo jestem w stanie roze$mia¢ sie z tych oczekiwan, dokona¢ ich
transgresji i czyta¢ dalej tekst na poziomie meta, albo skonfliktuje sie z tym
szyderstwem i zaprzestane lektury”?®®. Rowniez w refleksji Jerry A. Flieger,
piszacej o ,,komicznej modalnosci postmodernistycznego tekstu”?8¢ i podkresla-
jacej role komizmu jako sposobu ekspresji w postmodernizmie, zaréwno tekst,
jak i konstrukcja podmiotowosci sg skomplikowana gra, w ktérej nie tylko caly
$wiat jest sceng®®’, ale jest tez — sceng komiczng”®®. Tworcy postmodernistyczni
potegujg wrazenie fikcyjnosci, literackosci, umownos$ci wtasnych dziel, swia-
téw przedstawionych, postaci, nieraz — autoironicznie — takze samych siebie,
parodiujac ,,reguly gry”, a wiec konwencje literackie i teatralne oraz przypisane
im konwencje komunikacji. Postmodernistom szczegélnie bliski jest komizm
metafikgji, ktéry bezpardonowo weryfikuje sensownos¢, warto$¢ i uzytecznosé
réznych konwengji artystycznych oraz instancji i instytucji zycia literackiego,
a ponadto rewiduje formy bycia fikgji, literatury, rzeczywistosci i czlowieka.

6.3. Struktury i sensy komiczne metafikcji
jako przejaw postmodernistycznych konotacji
i antecedencji w twoérczosci dramatycznej Pirandella
i Gombrowicza

W literaturze przedmiotu sg wskazywane miejsca zblizen twoérczosci zaréwno
Pirandella, jak i Gombrowicza do postmodernizmu®®’. Moja intencja nie jest
tu dowiedzenie, ze pisarze ci byli postmodernistami, lecz ukazanie komizmu

984 Tomasz Mizerkiewicz pisze o komizmie jako ,znaku radykalnej gry komunikacyjnej”
w kontek$cie polskiej prozy wspoélczesnej, Komizm komunikacji literackiej w (i po) komunizmie,
[podrozdzial w:] idem, Niewolnicy smiechu?..., s. 291-295.

985 Mizerkiewicz czyni ten komentarz w odniesieniu do utworu Adama Wiedemanna pt. Pudel.
Opowiadanie intertekstualne, ale wydaje si¢ on znajdowa¢ do$¢ uniwersalne zastosowanie w kon-
teksécie komizmu metafikgji.

86 Oryg. ,,comic modality of the postmodern text” (J.A. Flieger, The Purloined Punchline.
Freud’s Comic Theory..., s. 237).

987 Swiat jest scena, a wszyscy ludzie sa tylko aktorami” (William Szekspir).

988 Zob. G. Pye, Comedy Theory..., s. 62. Badania dotyczace komizmu Purdie, Flieger
i Palmera interpretuje i komentuje w kontekscie postmodernizmu Pye, ibidem, s. 53-71.

989 Na temat tworczosci Pirandella w kontekscie postmodernizmu zob. W. Krysinski,
Pirandello nelle economie discorsive del moderno e del postmoderno, [w:] idem, Il paradigma inquieto...,
s. 451-471; E Zangrilli, Pirandello postmoderno?... Na temat tworczo$ci Gombrowicza w kon-
tekscie postmodernizmu zob. M. Glowinski, Gombrowiczowska nadliteratura, ,Teatr” 1993, nr 9,
s. 11-12; idem, Gombrowicz i nadliteratura, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2002; S. Sontag,
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metafikcji jako mozliwego watku dyskusji nad ich dorobkiem w kontekscie
postmodernizmu. Niektorzy badacze definiujg obszary rozpatrywania obu auto-
réw wobec postmodernizmu, inni odnosza si¢ do takich préb sceptycznie
i polemicznie. Nie ulega jednak watpliwosci, ze tego rodzaju dysputa toczyta
sie i toczy, a — w $wietle analiz przedstawionych w tym studium — wydaje sie,
ze relacje komizmu i metafikcji moglyby sta¢ sie jej watkiem. Istniejace bada-
nia, ktére sygnalizuja elementy postmodernistyczne w ich tworczosci proza-
torskiej i dramatycznej, jak réwniez w ich postawie artystycznej i filozoficz-
nej, a takze analizy przeprowadzone w tej ksigzce stanowig punkt oparcia dla
hipotezy o postmodernistycznych konotacjach i antecedencjach w tworczosci
teatralnej obu pisarzy w zakresie struktur i senséw komicznych metafikcji.
Badania w tym kierunku pozwolilyby na ustalenie relacji miedzy rozpatrywanymi
kontekstami literacko-kulturowymi w obszarze komizmu i postmodernizmu.
Postmodernistyczne konteksty pisarstwa Pirandella i Gombrowicza mozna by
przeto uzupetnic¢ o analizg struktur i senséw komicznych metafikcji. Pomocnym
tlem badawczym moglaby by¢ tu spuscizna filmowa i dramatyczna Woody’ego
Allena, w ktoérej znajdziemy powiazania komizmu i metafikcji w czysto
postmodernistycznej postaci®®°.

6.3.1. Postmodernistyczne konteksty twoérczosci Pirandella

Istotne konteksty badan nad postmodernistycznymi konotacjami i anteceden-
cjami w tworczoéci Pirandella naswietlajg refleksje Wladimira Krysinskiego
i Franca Zangrillego.

O postmodernistycznym obliczu Pirandella, pirandellizmie teatru postmoder-
nistycznego oraz odczytaniach dorobku wioskiego pisarza w kluczu postmo-
dernizmu pisze Krysinski w jednym z rozdzialéw ksiazki Il paradigma inquieto.
Pirandello e lo spazio comparativo della modernita zatytutowanym Pirandello nelle
economie discorsive del moderno e del postmoderno. Badacz wspomina, ze jednym

Introduction, [w:] W. Gombrowicz, Ferdydurke, przel. D. Borchardt, Yale University Press, New
Haven 2000; E. Hoffman, Stream of Subconsciousness. A First Translation Directly from the Polish of
Witold Gombrowicz’s Classic Novel, [w:] The New York Times Book Reviews 2000, t. 2, Fitzroy Dear-
born Publishers, Chicago-London 2001, s. 2258-2260; M. Szmyd, Gombrowicz postmodernistg?
Uwagi o filozoficznych kontekstach ,,Kosmosu” Witolda Gombrowicza, ,,Annales Universitatis Paeda-
gogicae Cracoviensis. Studia Historicolitteraria” 2002, nr 1, s. 45-53; D. Jaszewska, Nasza
niedojrzata kultura. Postmodernizm inspirowany Gombrowiczem, Oficyna Naukowa, Warszawa 2002;
D. Scholze, Gombrowicz migdzy modernizmem a postmodernizmem..., s. 207-214.

990 Tworczo$¢ filmowa i dramatyczna Allena stanowitaby punkt odniesienia umozliwiajacy
weryfikacje, na ile postmodernistyczne sg poszczegdlne struktury i sensy metafikcji u Piran-
della i Gombrowicza. Istotne wydaje si¢ tu zestawienie charakteru i funkcji poszczegélnych
struktur metafikcji u Pirandella i Gombrowicza z cechami tych samych struktur w prawdzi-
wie postmodernistycznej postaci u Allena. Tego rodzaju analiza poréwnawcza umozliwitaby
skonfrontowanie Pirandella i Gombrowicza z postmodernizmem, przesledzenie podobienstw
i réznic, zblizen i oddalen.
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z ostatnich wcielen Pirandella jest to postmodernistyczne®!, i proponuje nowe
odczytanie jego twoérczosci przez pryzmat modernizmu i postmodernizmu®®2.
Krysinski odnotowuje, ze nowy, postpirandellowski teatr, niezaleznie od tego,
czy okreslimy go modernistycznym czy postmodernistycznym, niezaprzeczal-
nie czerpie z dyskursu Pirandella, podazajac logikg ironii, fragmentarycznosci,
autotematyzmu i zmierzajac w kierunku dzieta otwartego®?. Z puntu widzenia
komizmu metafikcyjnego jako przejawu postmodernizmu istotna wydaje sie
konstatacja Krysinskiego, ze Pirandellowski humoryzm stanowi metamorfoze
ironii romantycznej. Oto twoérca ma do wiasnego dzieta i wlasnych postaci
stosunek ironiczny: pozwala im méwi¢, ale jednoczesnie pograza je w egzy-
stencjalnym 1i filozoficznym chaosie, czyniac z nich ztozone znaki niewyrazal-
nych relacji. Humoryzm umozliwia autorowi wyjscie z milczenia, wychylenie
si¢ zza konwencji swojej nieobecnosci: i tak oto Pirandello wchodzi na sceng
i wlacza sie¢ w proces semiotyczny jako widoczny znak autorskiego punktu
widzenia. Takie usytuowanie autora wobec i w obrebie fikcji wlasnego dzieta
prowadzi do fragmentaryzacji tegoz dzieta, rozumianej i jako nakladanie sie
na siebie wielu perspektyw, i jako dekonstrukcja struktur mimetycznych.
Posta¢ wychodzi z roli i usiluje utozsami¢ si¢ ze swoim prawdziwym ,ja” -
przystonietym odgrywang rolg. Autorefleksja humorystyczna manifestuje sie
na wszystkich poziomach mimetycznych, a dzieto, ktére w ten sposéb ulega
wewnetrznym dyslokacjom, otwiera si¢ na ambiwalentng gre nakladajacych
sie rzeczywisto$ci, fikcji, sztuki i zycia®*. Pirandellowski humoryzm, o ktérym

991 Pirandello, jak odnotowuje Krysinski, staje sie tez, wrecz obsesyjnym, przedmiotem
gier intertekstualnych pézniejszych twoércéw: Il postmoderno fa di Pirandello un riferimento
ossessivo, buttato da qualche parte in un museo storico poco frequentato dove si pud riani-
marlo per scherzo, come una statua cera. Sebbene si tratti di un punto di vista esagerato, il
postmodernismo ludico non puo far altro che giocare con Pirandello-simbolo, il Pirandello-
-struttura superata [...]” (W. Krysinski, Pirandello nelle economie discorsive..., s. 452).

992 Jak stwierdza Krysinski: ,,il punto di vista postmoderno & anche un’occasione per
rivisitare ’opera di Pirandello grazie ad una nuova situazione teorica, storica e critica del
moderno. Possiamo cosi riattivare e riconsiderare la sua opera applicandole una nuova griglia
di lettura” (ibidem).

993 Tbidem, s. 464.

994 Lumorismo pirandelliano & una metamorfosi dell’ironia romantica integrata da una
solidarieta umana. Il creatore ironizza l’opera e i personaggi ma cede loro la parola e li fa
piombare in uno sproloquio esistenziale e filosofico senza via d’uscita, sicché il personaggio
finisce con diventare segno complesso del relazionale incomunicabile. Lumorismo fa uscire
l’autore dal suo mutismo, e Pirandello si mette in scena ed entra nel processo semiotico
come segno visibile di una prospettiva e di un punti di vista. Lopera ne risulta frammentata
sia verticalmente come sovrapposizione di prospettive e di punti di vista, sia orizzontalmente
in quanto separazione dei livelli dialogici e delle strutture che sorreggono la mimesi. Il per-
sonaggio si separa dal ruolo e cerca di identificarsi all’essere che lo precede. Il dialogo si
disarticola attraveso le intensita soggettive ed il luogo scenico diventa una topologia instabile
nello spazio della scena, della sela e del ridotto. Un’autoriflessivita umoristica si manifesta
a tutti i livelli interrelazionali della mimesi e I’opera, cosi dislocata, si apre al gioco ambiguo
dell’accavalarsi di realta e finzione, di arte e vita” (ibidem, s. 464-465).
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napomyka Krysinski, ma wyrazne Zrédlo w strukturach metafikcyjnych i nosi
znamiona postmodernistyczne.

Pirandellowskie wcielenie postmodernizmu najlepiej ilustruje ostatni niedo-
konczony dramat wloskiego pisarza — I giganti della montagna — co odnotowuje
Franco Zangrilli w studium pt. Pirandello postmoderno?®®> Utwor ten odznacza
si¢ — zauwaza badacz — kluczowymi elementami poetyki postmodernistycz-
nej, takimi jak metateatralno$¢, autocytat, autorefleksja, intertekstualnosé,
demaskatorski humor podszyty ironia, ironiczny obraz spoleczenstwa pozo-
réow zmierzajacego do autodestrukgji, a takze tematyzacja kreacji i komunikacji
artystycznej. Cechy te znajdziemy jednak w réznym nasileniu i w rozmaitych
konfiguracjach réwniez w pozostalych rozpatrywanych tutaj dramatach autora
Sei personaggi in cerca d’autore. Jak twierdzi Zangrilli, jezeli przyjaé, ze postmo-
dernizm jest zjawiskiem, ktére istnieje i zaczyna rozwija¢ si¢ okolo lat trzy-
dziestych XX wieku, to Pirandella nalezaloby zaliczy¢ do grona ojcéw zalo-
zycieli poetyki postmodernistycznej. Giéwne elementy postmodernistyczne
obecne u Pirandella, o ktérych wspomina Zangrilli, sa zwigzane ze strukturami
i sensami metafikgji.

6.3.2. Postmodernistyczne konteksty tworczosci Gombrowicza

Zdania badaczy na temat postmodernizmu Gombrowicza®® sg podzielone
i mozna w nich wyrézni¢ gtosy skrajnie przeciwstawne, jak na przyktad Andrzeja
Szahaja, ktéry stwierdza, ze dla pisarza , postmodernistyczna aura z pewno-
$cia nie bylaby zadnym zaskoczeniem”%7, i Wtodzimierza Boleckiego, ktéry
w artykule Postmodernizowanie modernizmu pisze: ,szkoda czasu na udowad-
nianie, ze juz Irzykowski, Witkacy, Gombrowicz i Schulz byli postmoder-
nistami”?8. Prawda jest chyba, jak zawsze, gdzie§ pomiedzy: Gombrowicz
postmodernista z krwi i koéci nie byl, niewatpliwie jednak w jego tworczosci
znajdziemy postmodernistyczne konotacje i antecedencje. Wérod cech deter-
minujacych takie podszycie jego twoérczosci wyliczano miedzy innymi parodie,
intertekstualno$¢, antymimetyzm, wieloznacznos¢, gry jezykowe, mieszanie
kultury niskiej i wysokiej, a takze drwine¢ z hierarchii istniejacych w kultu-
rze’%. Postmodernistyczne podszycie Gombrowicza nakreslaja na przykiad

995 B Zangrilli, Pirandello postmoderno?...

996 Zdzistaw Lapinski bodaj jako pierwszy polski krytyk literacki zaliczyt Gombrowicza
do postmodernistow: Gombrowicz, [hasto w:] Literatura Polska po roku 1939. Przewodnik encyklo-
pedyczny, t. 1, red. M. Witkowicz (wlasc. M. Drabikowski), PEN, Warszawa 1989.

97 A. Szahaj, Ironia i milos¢. Neopragmatyzm Richarda Rorty’ego w kontekscie sporu o post-
modernizm, Wydawnictwo Leopoldinum Fundacji dla Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroctaw
1996, s. 236.

998 W. Bolecki, Postmodernizowanie modernizmu..., s. 45.

999 Zob. Z. Lapinski, Postmodernizm. Co to i na co?, ,Teksty Drugie” 1993, nr 1, s. 74-86,
zwlaszcza 78-81.
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Zdzistaw Lapinski'®®, Michat Gtowinski!®!, Dietrich Scholze!°%?, Susan Sontag!%®
czy Maciej Szmyd!9%.

Michat Glowinski w krotkim teksécie pt. Gombrowiczowska nadliteratura'®
tak podsumowuje autora Ferdydurke: ,,Wielki pisarz, egzystencjalista i zarazem
strukturalista, nie dozyl czaséw postmodernizmu. Nie ulega jednak watpli-
wodci, ze z réwnym uzasadnieniem mogt $wiatu obwiesci¢: bylem pierwszym
postmodernistg”!9%. Glowinski jako ,,czynnik dominujacy”!%7 w tym pisarstwie
wskazuje relacje intertekstualne, ktore ,przyjmuja przede wszystkim ksztalt
parodii”!%%, Nadzwyczaj istotne wydaje sie tu okreslenie Gombrowicza jako
»pisarza parodii konstruktywnej”1°%. Badacz przyréwnuje go w tym kontekscie
do majsterkowicza — bricoleur, o ktérym pisze Claude Lévi-Strauss w ksigzce
Mysl nieoswojona'®'°. Jednak — ostroznie, zdaje sie przestrzega¢ Glowinski, otdz
jest zasadnicza réznica miedzy ,pisarzem parodii konstruktywnej” a bricoleur:
wprawdzie obaj czerpia z dziel poprzednikéw, ale to w przypadku ,,pisarza paro-
dii konstruktywnej”, jakim jest Gombrowicz, nieoboj¢tne sg oryginalne pocho-
dzenie i znaczenie zapozyczanych elementéw. W tworczosci autora Ferdydurke
jest wazna wiasnie palimpsestowos$¢, nawarstwianie sie senséw. Jak pisze
Glowinski, ,przejmowanie wzoréw, tradycyjnych $rodkéw i rozwiazan nigdy
nie jest tu celem samym dla siebie, jest swoista metoda budowania oryginal-
nego dziela”!°!!, a wszelkie odwotania do tradygji literackiej i kulturowej ,nie
sa czym$ przypadkowym, nie daja sie sprowadzi¢ do reminiscencji i wplywoéw,
majg bowiem status inny. Inny, bo sg wspétczynnikiem znaczenia, bo zeby zro-
zumie¢ dramaty Gombrowicza, trzeba by¢ swiadomym odwotan do Szekspira
i Mickiewicza [...]”1%12. Wreszcie wywod Glowinskiego stanowczo prowadzi
do wskazania w twoérczo$ci Gombrowicza postmodernistycznych konotacji
i antecedengji:

1000 Thidem.
1001 M. Gtowinski, Gombrowiczowska nadliteratura..., s. 11-12; zob. idem, Gombrowicz
1 nadliteratura...

1002 D. Scholze, Gombrowicz migdzy modernizmem a postmodernizmem..., s. 207-214.

1003 S. Sontag, Introduction... Zob. E. Hoffman, Stream of Subconsciousness..., s. 2258-2260.

1004 M. Szmyd, Gombrowicz postmodernistg?..., s. 45-53.

1005 To przedruk wstepu do ksigzki pt. Gombrowicz i nadliteratura. Zob. M. Glowinski, Gom-
browiczowska nadliteratura..., s. 11-12; idem, Gombrowicz i nadliteratura... Zob. tez M. Bielecki,
Gombrowicz palimpsestowy [recenzja ksiazki Michata Glowinskiego pt. Gombrowicz i nadliteratura],
,Teksty Drugie” 2005, nr 3, s. 104-109.

1006 M. Glowinski, Gombrowiczowska nadliteratura..., s. 12.

1007 Mozemy uczenie powiedzie¢, ze Gombrowicz jest pisarzem, w ktérego sztuce czyn-
nikiem dominujacym jest intertekstualnos¢ [...]” (ibidem).

1008 Thidem.

1009 Thidem.

1010 Zob. C. Lévi-Strauss, Mys! nieoswojona, przel. A. Zajaczkowski, KR, Warszawa 2001.

1011 M. Glowinski, Gombrowiczowska nadliteratura..., s. 12.

1012 Thidem.
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Warto zapytaé, jak sie przedstawia Gombrowiczowska nadliteratura na tle tego, co sie
dzieje w ostatnich dekadach stulecia. I tu nagle okazuje sie, ze to, co za zZycia pisarza
byto indywidualng cechg jego sztuki, weszto w powszechny obieg, literatura drugiego
stopnia, nadliteratura czy metaliteratura staly si¢ ogdlnym znamieniem epoki, a cytaty,
aluzje czy parodie zyskaly range jednego z wyr6znikéw wspodlczesnej literatury, muzyki,
sztuki filmowej. Przyjeto sie nazywaé tendencje te postmodernizmem?°3.

Zwraca tu uwage, ze badacz — jako elementy tendencji postmodernistycz-
nej obecne u Gombrowicza — wylicza w istocie struktury metafikcyjne (pisze
na przyklad o intertekstualnoéci, parodii, aluzjach, autocytatach, kryptocytatach
i napomknieniach). Stosunek pisarza do tradycji literackiej i kulturowej jest
zatem postmodernistyczny i wyraza si¢ miedzy innymi w wykorzystywanych
strukturach literackich, w tym metafikcyjnych, natomiast od postmodernistéw,
kolazystéw i majsterkowiczéw odrdézniajg go funkcje uzytych struktur metafik-
cyjnych — u Gombrowicza struktury te nie sg celem samym w sobie, lecz stuzg
innym pobudkom artystycznym i egzystencjalnym.

Szczegdlnie wyrazistym sygnatem zblizenia Gombrowicza do postmoderni-
zmu jest — wedtug Dietricha Scholzego — ostatni dramat pisarza pt. Operetka!®'4.
Badacz w zaledwie kilkustronicowym szkicu Gombrowicz migdzy modernizmem
a postmodernizmem czyni pewne obserwacje, ktére mozna uzna¢ za istotne prze-
stanki ku uznaniu postmodernistycznych konotacji réwniez pozostatych dra-
matéw Gombrowicza. Scholze pisze:

A jednak trywializacja faktéw historycznych w utworze postmodernistycznym moze
mie¢ inng funkcje niz tylko jako zart albo relatywizm. Wlasnie, kiedy si¢ — jak w naszej
Operetce — nieobecno$¢ sensu estetyzuje, kiedy sie historie degraduje do lekkostrawnego
artykulu konsumpcyjnego — wtedy jest to proces tekstualny z odbiorca. Trywializacja
jest na tyle oczywista, ze juz dzigki dekonstrukcji gatunku operetki droga zabawy widz,
ktéry rozpoznaje chwyt oraz strukture parodystyczna, rozumie podstawowa prawde:
mianowicie potrzebe zdystansowania sie od prezentowanych mechanizméw wiadzy,
w ktére jednak sam jest i bedzie wplatany!01s.

Nie ulega watpliwosci, ze sposrdd czterech utwordéw dramatycznych Gombrowicza
to Operetka jest sztuka najdalej wysunietg w kierunku postmodernizmu i mozna
ja uznad za swoiste ,,przedmurze” tego nurtu. Niemniej obecno$¢ we wszyst-
kich sztukach struktur metafikcyjnych o potencjale komicznym (Scholze wspo-
mina o dekonstrukeji gatunku dramatycznego/literackiego, zabawie z widzem,
rozpoznaniu przezen chwytéw i struktur parodystycznych, ktére po pierwsze

1013 Tbidem.

1014 . Scholze, Gombrowicz migdzy modernizmem a postmodernizmem..., s. 207-214. Michat
Legierski, polonista pracujacy w Szwecji, podjal préobe skonfrontowania dzieta Gombrowicza
z systemem literackim modernizmu. Autor $ledzi relacje taczace teksty Gombrowicza z filozofig
Nietzschego i twérczoécig Prousta, Brocha, Joyce’a, Musila czy Manna oraz z tradycja karnawatu
(M. Legierski, Modernizm Witolda Gombrowicza, Instytut Badan Literackich, Warszawa 1996).

1015 D, Scholze, Gombrowicz migdzy modernizmem a postmodernizmem..., s. 213.
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znajdziemy we wszystkich sztukach Gombrowicza, a po drugie lacza sie one
bezposrednio z opisanymi w tym studium strukturami i sensami komicznymi
metafikcji) wydaje si¢ stanowi¢ przestanke postmodernistycznych konotacji
réwniez wczesniejszych sztuk pisarza.

Gombrowicza jako pisarza ante litteram postmodernistycznego przedstawia
Susan Sontag we wstepie do angielskiego przektadu Ferdydurke!'®. Amerykanskiej
krytyczce literackiej wtéruje Eva Hoffman w recenzji opublikowanej na tamach
dziennika , The New York Times”. W refleksji nad forma wytozong w Ferdydurke
(ale — dodajmy - obecna we wszystkich dzietach, réwniez - i to bardzo wyraz-
nie - w dramatach) Gombrowicz ujawnia swoje postmodernistyczne oblicze,
pisze w stylu iscie postmodernistycznym, ktérego nie powstydziliby sie czolowi
postmodernisci: ,, Wydaje sie nam, Ze to my konstruujemy — ztudzenie, w réw-
nej mierze jesteSmy konstruowani przez konstrukcje”!%'7 — cytuje polskiego
pisarza Hoffman. Gombrowicz jest na réwni z postmodernistami bezwzgledny
i nieustepliwy w dekonstruowaniu i wymierzaniu cioséw kazdej idei, kon-
wencji spolecznej czy konstrukeji ludzkiej jazni. Hoffman konkluduje nawet,
ze Gombrowicz przewyzsza w ztozonosci wiasnej refleksji w tym zakresie wielu
myslicieli postmodernistycznych.

»Gombrowicz byl «postmodernista przed innymi» w swej nietzscheanskiej
destrukgji wielu mitéw tradycyjnej filozofii, ale rézni go od wspélczesnych filo-
zoféw roztropne unikanie krancowego radykalizmu czy naiwnej nadziei”!°!8 —
odpowiada Maciej Szmyd na pytanie, czy twdrca ten byt postmodernistg, na ktore
poszukuje odpowiedzi, $ledzac i poddajac analizie filozoficzne konteksty Kosmosu.
Szmyd prébuje ustalié, jakie sa relacje mysli filozoficznej Gombrowicza z filozo-
fia postmodernistyczng. Badacz rozpatruje wiec w ten sposéb mysl filozoficzng
zawarta w Kosmosie, ale czyni ogoélne ustalenia istotne dla refleksji nad struktu-
rami i sensami komicznymi metafikcji jako przejawem postmodernistycznych
konotacji i antecedencji w tworczosci Gombrowicza. Zdaniem Szmyda polski
pisarz z jednej strony wyprzedzil pewne aspekty mysli filozoficznej, miedzy
innymi Richarda Rorty’ego i Jeana-Francois Lyotarda, takie jak prywatyzacja
filozofii czy sceptycyzm, jesli chodzi o mozliwoéci racjonalnej interpretacji
rzeczywistosci, z drugiej jednak jego stanowisko nie jest az tak radyklane, jak

1016 Mowa tu o pierwszym bezposrednim przekladzie powiesci Gombrowicza z jezyka
polskiego na angielski - W. Gombrowicz, Ferdydurke, przel. D. Borchardt... Réwniez Dagmara
Jaszewska w ksiazce pt. Nasza niedojrzata kultura. Postmodernizm inspirowany Gombrowiczem
rozwaza Ferdydurke w $wietle idei postmodernistycznych. Wéréd gtéwnych tez autorki trzeba
wymieni¢: przekonanie o postmodernistycznych watkach, ktére mozna rozpoznaé w Ferdydurke,
oraz refleksje, na ile i w jaki sposéb Gombrowiczowski postulat ,niedojrzalosci” znajduje
zastosowanie w kulturze wspolczesnej (zob. D. Jaszewska, Nasza niedojrzata kultura...; zob. tez
K. Klejsa, Postmodernizm Gombrowiczem podszyty [recenzja ksigzki Dagmary Jaszewskiej Nasza
niedojrzala kultura], ,Kultura Wspélczesna” 2002, nr 3, s. 126-130).

1017'W. Gombrowicz, Ferdydurke, Wydawnictwo Literackie..., s. 66.

1018 M. Szmyd, Gombrowicz postmodernistg?..., s. 53.
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omawianych teoretykéw postmodernistycznych. Jezeli za Lyotardem uznamy
za ceche konstytutywna postmodernizmu ,nieufno$¢ wobec metanarracji”!°!?,
to — pisze Szmyd - ,,z pewnoscia jest to opcja w swym duchu bardzo gombro-
wiczowska. [...] Z kolei za§ gombrowiczowska quasi-permanentna rewolta
przeciwko wszelkim formom kulturowej i spolecznej opresji zdaje sie by¢
wrecz $cistym wypelnieniem postulatu Richarda Rorty’ego”!020. Badacz cytuje
Rorty’ego, ktérego stowa wydajg sie nadzwyczaj bliskie Gombrowicza wal-
ce z forma: ,aby$my sprébowali dotrze¢ do punktu, w ktérym niczemu juz
nie bedziemy oddawa¢ czci, w ktérym niczego nie bedziemy uwazaé za quasi-
-béstwa, w ktorym wszystko — nasz jezyk, nasze sumienie, nasza wspélnote
traktowaé bedziemy jako wytwor czasu i przypadku”!%?l. Ponadto autor arty-
kulu przytacza ustalenia Krystyny Wilkoszewskiej dotyczace cech powiesci
postmodernistycznej, ktéra ma ,,nie odzwierciedla¢ rzeczywistosci, charaktery-
zowac si¢ intertekstualnoécia, rzadzié nig powinien zywiol parodii i pastiszu,
gry z czytelnikiem, mieszanie dyskursu literackiego i teoretycznego, uniewaz-
nienie podziatu na to, co niskie i co wysokie, elitarne i masowe, za$ jej $wiat
przedstawiony powinien przypomina¢ strukture labiryntu, ktacza, chaosu”10%2.
Trudno nie przyzna¢ racji Szmydowi, ktéry konstatuje: ,Juz ten zestaw cech
konstytutywnych powiesci postmodernistycznej wyjasnia, dlaczego twoérczosé
autora Kosmosu jest tak atrakcyjna dla poszukiwaczy postmodernistycznej ante-
cedencji w historii polskiej kultury”123. Analogiczne cechy literatury postmo-
dernistycznej znajdziemy, co wykazaly analizy przedstawione w tym studium,
w calym dorobku teatralnym Gombrowicza.

Jak dalece posuniete sa Gombrowiczowskie powinowactwa z postmoder-
nizmem, dowodzi fakt, Zze nie tylko kategorie ,przywlaszczone” przez post-
modernizm stuzg badaczom do oméwienia jego tworczosci (jak w rozwaza-
niach przytoczonych we wczesniejszych akapitach), ale i na odwrét: tworczosé
Gombrowicza jest wykorzystywana przez badaczy do zilustrowania pewnych
wezlowych kategorii mysli postmodernistycznej. Oto w artykule pt. Richarda
Rorty’ego postmodernistyczny swiat ironii'®** Marek Kwiek, omawiajac dwie odstony
postmodernistycznej ironii (ironie wedtug Rorty’ego!%?® w zestawieniu z ironig

1019 J-E Lyotard, Kondycja ponowoczesna, przel. A. Taborska, , Literatura na Swiecie” 1988,
nr 8/9, s. 281 (tyt. oryg. La Condition postmoderne).

1020 M. Szmyd, Gombrowicz postmodernistg?..., s. 51.

1021 R. Rorty, Przygodnosc, ironia i solidarnos¢, przet. W.J. Popowski, Spacja, Warszawa 1996,
s. 281 (tyt. oryg. Contingency, Irony, and Solidarity).

1022 K. Wilkoszewska, Wariacje na postmodernizm, Universitas, Krakéw 2000, s. 152-153,
cyt. za: M. Szmyd, Gombrowicz postmodernistg?..., s. 46.

1023 M. Szmyd, Gombrowicz postmodernistg?..., s. 46.

102¢ M. Kwiek, Richarda Rorty’ego postmodernistyczny swiat ironii, ,Kultura Wspotczesna”
1993, nr 1, s. 56-66.

1025 Richard Rorty, czotowy mysliciel postmodernizmu amerykanskiego (w jego neoprag-
matycznej odstonie), oponuje przeciwko wszelkim zbiorom podstaw, wszelkim absolutnym
»fundamentom filozoficznym” - trwatym, niezmiennym, niekwestionowanym (zob. ibidem,
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w ujeciu Lyotarda), dwukrotnie cytuje Gombrowicza. Za pierwszym razem jego
stowa stuza Kwiekowi do zilustrowania — w kontekscie przenikajacej cale dzielo
Rorty’ego dystynkgcji na prywatne i publiczne — Freudowskiej koncepcji przygod-
no$ci osobowosci jako splotu czy sieci przekonan i pragnien, ktéra jest tkana
przez cale zycie: ,przygodny jest nasz jezyk i nie mniej przygodna jest nasza
jazn («Kim jestem? Czy w ogoéle ‘jestem’? Od czasu do czasu ‘bywam’ tym lub
owym...», pytal Gombrowicz)”19%6. Czlowiek zaréwno w ujeciu Rorty’ego, jak
i Lyotarda pozostaje ciagle in statu nascendi:

wcigz od nowa sie stwarza, modeluje, zmienia [...]. Przez caly czas posiada mozliwos¢
powiedzenia: «to jeszcze nie ja», a zatem stawia partykularno$¢, zmiennoé¢ i przygod-
noé¢ przed natura, ogélem, systemem... Moze Richarda Rorty’ego postmodernistyczny
$wiat ironii powiedzie¢ za Kierkegaardem, zbuntowanym przeciwko Heglowi: «system
odpowiada temu, co zakonczone, a istnienie jest tego wiasnie przeciwienstwem», moze
postawi¢ konkret przed abstraktem, egzystencje przed pojeciem... Wybiera odpowie-
dzialno$¢ absolutng (to wlasnie Baumana «etyczny paradoks postmoderny»), a nie
usypiajacy autorytet metanarracji, stwarzanie, nie za$ gotowa Forme, nieznane, nie za$
znane nazbyt dobrze!®?,

Po raz drugi badacz cytuje Gombrowicza, ilustrujac i kwitujac jego stowami
uwagi poréwnawcze na temat ironisty Rorty’ego i ironisty Lyotarda. Zaréwno
Jfilozof polityczny” Rorty’ego, jak i ,liberalny ironista” Lyotarda, konstatuje
autor artykulu, ,,dbajg o to, co najistotniejsze — «aby ten drugi cztowiek mnie
nie ugryzl, nie zaplut i nie zadreczyl» (Gombrowicz)”19%8. Ustalenia Kwieka,
posrednio naswietlajace powinowactwa Gombrowicza z kategoriami mysli post-
modernistycznej, wyraznie tacza si¢ ze strukturami metafikcyjnymi obecnymi
w tworczosci dramatycznej pisarza, zwlaszcza z ironig i kreacja postaci jako
metafikcyjnych - autorefleksja i (de)konstrukgja.

s. 57), a w ksiazce Przygodnos¢, ironia i solidarnos¢ kresli ,,posta¢ nowego bohatera kulturowego,
okreslanego mianem «liberalnego ironisty», czyli osoby stawiajacej czola przygodnosci wias-
nych przekonan i pragnien oraz zywigcej pos$rdéd nich nadzieje¢ na to, iz zmaleje cierpienie
[...]” (ibidem, s. 56). ,Ironistg” jest — wedlug Rorty’ego — ,ktos, kto spelnia trzy warunki.
Po pierwsze musi zywi¢ stale watpliwosci co do tego slownika finalnego, ktérego aktualnie
uzywa, poniewaz jest pod wrazeniem innych stownikéw — napotkanych ludzi czy przeczyta-
nych ksiazek. Po drugie musi by¢ $wiadom faktu, ze argumentacja wyrazona w jego obecnym
stowniku nie moze si¢ pod owymi watpliwosciami ani podpisa¢, ani ich rozwiaé. I wreszcie
po trzecie nie moze uwaza¢, iz jego stownik jest «blizszy rzeczywistosci» niz stowniki inne.
Jest $wiadom przygodnosci i kruchosci swojego finalnego stownika, a wigc i swojej jazni”
(ibidem, s. 62).

1026 W, Gombrowicz, Dziennik 1953-1956..., s. 304, cyt. za: M. Kwiek, Richarda Rorty’ego
postmodernistyczny swiat ironii..., s. 59.

1027 M. Kwiek, Richarda Rorty’ego postmodernistyczny swiat ironii..., s. 65.

1028 Thidem.
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6.3.3. Podsumowanie

W $wietle przeprowadzonych analiz struktur metafikcyjnych i ich komicznych
konsekwencji w dramatach Pirandella i Gombrowicza, uzupeinionych o ilu-
stracje analogicznych mechanizméw komizmotwoérczych opartych na metafikcji
w sztuce Allena oraz zarysowanych kontekstéw badan sytuujacych wioskiego
i polskiego pisarza wobec postmodernizmu — uzasadnione wydaje si¢ wskaza-
nie komizmu metafikcji jako jeszcze jednego przejawu postmodernistycznych
konotacji zaréwno jednego, jak i drugiego twoércy. Kluczowa réznica miedzy
Pirandellem i Gombrowiczem a Allenem w zakresie komizmu metafikcji polega
na tym, ze Amerykanin, jak na postmoderniste przystalo, wykorzystuje struk-
tury metafikcyjne przede wszystkim jako narzedzie literackiej gry (problemy
powazne oczywiscie rowniez sie tu pojawiaja, ale niejako na drugim planie),
natomiast Pirandellowi i Gombrowiczowi sluza one do wyrazenia pewnych tre-
$ci, a jedynie wtornie stajg si¢ literacka zabawa. U wloskiego i polskiego autora
zabawa konwencja i $miech nie sa gléwnym celem. W tworczosci dramatycznej
Pirandella i Gombrowicza jednym ze znaczacych przejawdéw postmodernistycz-
nych konotacji i antecedencji sa struktury i sensy komiczne metafikcji. Komizm
oparty na metafikcji nie tylko ma postmodernistyczny charakter — nie bytaby
tez przesadg konstatacja, ze zjawisko to mogloby pretendowa¢ do tytutu diffe-
rentia specifica postmodernizmu!%%°.

Dramaty (jedne w mniejszym, inne w wigkszym stopniu) obu pisarzy mozna
okredli¢ pod niektérymi wzgledami — rzecz jasna z pewng ostroznoscig oraz ze
$wiadomoscig generalizacji i uproszczen koniecznych dla sformutowania podob-
nych wnioskéw — jako ante litteram postmodernistyczne.

1029 Zinterpretowanie poszczegdlnych struktur metafikcji w kontekscie cech komizmu post-
modernistycznego — najpierw, na podstawie literatury przedmiotu na temat komizmu w okresie
postmodernizmu, wytypowanie gtéwnych cech komizmu postmodernistycznego i jego kluczo-
wych kategorii, nastgpnie umiejscowienie struktur metafikcyjnych opisanych w tym studium
wobec owych cech (ukazanie poszczegdlnych struktur metafikeji jako realizacji cech komizmu
postmodernistycznego), wreszcie zilustrowanie zjawiska na przyktadach z literatury postmo-
dernistycznej i nakreslenie modelu komizmu metafikcyjnego, jaki w niej funkcjonuje — umozli-
witoby gruntowne udokumentowanie konstatacji o komizmie metafikcji jako differentia specifica
postmodernizmu, ktére wykracza jednak poza zasadnicze cele i zakres badawczy tej ksigzki.
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Przetlom XIX i XX wieku przynosi wiele znaczgcych przemian technologicz-
nych — wspomnijmy choéby nowe $rodki transportu i pierwsze proby kinemato-
graficzne — ktére wywieraja ogromny wplyw na sposéb postrzegania $wiata, jak
réwniez znajduja odbicie w literaturze, doprowadzajac do kryzysu form literackich
i dezintegracji ich struktury!®°. W nastepstwie tych transformacji na poczatku
XX stulecia moderni$ci szukaja $wiezych form i technik artystycznych, ktére
bylyby w stanie odzwierciedli¢ nowa, zmieniajacg sie rzeczywisto$¢ — tradycyjne
rozwigzania narracyjne zostajq zastgpione skomplikowanymi strukturami, stano-
wigcymi czesto elementy gry tekstualnej. Literatura modernistyczna'®! odzna-
cza sie fragmentarycznoscia i heterogenicznoscia, a poszczegolne jej sktadowe
nieraz nakladajg sie na siebie lub niekonwencjonalnie splatajg. Zaréwno dramat
modernistyczny, jak i postmodernistyczny maja swoje zrédla w kryzysie dzie-
wigtnastowiecznego teatru realistycznego. O ile jednak modernisci poszukuja
nowych sposobdw przedstawienia rzeczywistosci, ktéra mimo wszystko uwaza-
ja za poznawalna, o tyle postmodernisci usituja opowiedzie¢ rzeczywistos¢, ktora
w ich odczuciu przestata by¢ obiektywna i stata. Obie odmiany dramatu cechuje
fragmentarycznoé¢, ale podczas gdy modernisci postrzegajg ja jako jeden z obja-
woéw kryzysu egzystencjalnego, jako emanacje dylematéw, ktére moga zostaé
rozwigzane przez artyste, postmodernisci dostrzegajg bezradno$¢ autora i jedynej
recepty upatrujag w podjeciu gry z otaczajacym chaosem. Analiza komicznego
potencjatu metafikcji w twoérczosci Pirandella, Gombrowicza i Allena ilustruje,
miejscami mglista, granice miedzy modernizmem a postmodernizmem!%32:

1030 Zob. S. Kern, Il tempo e lo spazio. La percezione del mondo tra Otto e Novecento, Mulino,
Bologna 2007.

1031 podczas gdy w Ameryce i w Europie Zachodniej stowa ,modernizm” ,uzywa sie na
okreslenie zjawisk literackich o charakterze awangardowym, w Europie Srodkowo-Wschod-
niej termin ten oznacza literature okresu Mtodej Polski (1890-1918)” (W. Bolecki, Polowanie
na postmodernistéw..., s. 22-23).

1032 W rozprawie pt. Lipermoderniti. Dove va la narrativa contemporanea (2014) Raffaele
Donnarumma pisze o swoistej klamrze spinajacej poetyki XX wieku, od modernizmu, przez
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od niejako wtornie komicznego wydzwieku metafikcji jako przejawu pewnego
kryzysu egzystencjalnego i dylematéw artystycznych, po jej wykorzystanie
w stuzbie gry i zabawy z chaosem.

Przedstawione na kartach tego studium badania umozliwily wyluszcze-
nie i eksplikacje metafikcyjnych Zrédet komizmu, ukazanie struktur i sensow
komicznych metafikgji jako przejawu pirandellowsko-gombrowiczowskich kon-
wergencjil®®?, a takze jako miernika rozwoju cech postmodernistycznych na grun-
cie twoérczosci dramatycznej obu autoréw. Uporzadkowano i opisano struk-
tury metafikcyjne obecne w dorobku teatralnym Pirandella i Gombrowicza
oraz wykazano na konkretnych przykiadach komiczny potencjat i komiczne
sensy tych struktur. Komiczny potencjal metafikcji nie jest zastrzezony dla
gatunkow komediowych, moze si¢ ujawnia¢ rowniez w gatunkach powaznych.
Ani w przypadku dramatéw Pirandella, ani przy dramatach Gombrowicza
nie mamy do czynienia z komizmem radosnym, a raczej — ze sklaniajacym
do refleksji. Komizm metafikcji w ich wydaniu stanowi odmiane komizmu
zlozonego o charakterze humorystycznym (koncepcje humoryzmu wedtug
Pirandella i komizmu ztozonego wedlug Dziemidoka). Poréwnanie struktur
metafikcyjnych u Pirandella i Gombrowicza oraz zwigzanych z nimi zjawisk
komicznych umozliwilo wyréznienie dwoch realizacji metafikcji i komizmu
metafikcyjnego oraz opracowanie uogélnionego modelu. Struktury metafikeji
i komizmu wykazuja istotne podobienstwa, przenikajac sie i laczac w réznych
uktadach. Niektdre zjawiska ze spektrum metafikgji, jak parodia, groteska i roz-
maite odmiany ironii, w literaturze przedmiotu bywaja rozpatrywane niemal jako
osobne formy komizmu. W struktury metafikcyjne — intertekstualnoé¢, ironie,
posta¢ metafikcyjna — wpisany jest komiczny potencjal, ktérego aktywacji i/lub
intensyfikacji sprzyja zaistnienie dodatkowych warunkéw ogoélnokomicznych:
nagromadzenia, wyolbrzymienia, kontrastu i degradacji. Poniewaz te dwa ostat-
nie, kontrast i degradacja, tkwig w naturze metafikcji — do uwolnienia komi-
zmu moze doj$¢ réwniez niezamierzenie. Przeprowadzona weryfikacja elemen-
téw modelu w kierunku postmodernistycznych realizacji wykazata odrebnos¢
Pirandellowskiego i Gombrowiczowskiego komizmu metafikcyjnego jako
sygnatu postmodernistycznych konotacji i antecedencji w zestawieniu z sensu
stricto postmodernistycznym komizmem metafikcyjnym w wydaniu Allenowskim.
Kluczows dyferencja w zakresie komizmu metafikcyjnego trzech tworcow jest to,

postmodernizm, az po poetyke, ktora jego zdaniem nastepuje po postmodernizmie. Zgodnie
z hipoteza proponowang przez wioskiego badacza modernizm, postmodernizm i hipermodernizm
stanowia w istocie epoki kulturowe, w ktérych na roézne sposoby wyraza sie nowoczesno$é
(R. Donnarumma, Lipermodernitd...).

1033 Marian Bielecki w recenzji tej ksigzki i na podstawie przedstawionych w niej analiz —
proponuje wrecz, by czytac ,teksty jednego przez pryzmat drugiego — Gombrowicza Pirandel-
lem, a Pirandella Gombrowiczem”, i wskazuje na mozliwo$¢ dowodzenia wplywow Pirandella
na Gombrowicza, a nawet ,,objasniania Pirandella kategoriami gombrowiczowskimi” (Zrédto:
nieopublikowana recenzja tej ksiazki).
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ze u wloskiego i polskiego dramaturga metafikcja in primis wyraza nurtujace
ich dylematy artystyczne i egzystencjalne, a jej komiczny wydzZwiek okazuje sie
wtérny, natomiast u amerykanskiego pisarza metafikcja jest wykorzystywana
z uwagi na zakodowany w niej potencjal komiczny, jako narzedzie postmoder-
nistycznej zabawy literackiej. Mozna skonstatowa¢ zatem uniwersalno$¢ meta-
fikcji jako zZrédia komizmu, niezaleznie od tego, czy komizm jest produktem
wtornym (Pirandello, Gombrowicz), czy prymarnym (Allen). Czynnikiem réz-
nicujacym na poziomie reakcji odbiorczych trzy wcielenia komizmu metafik-
¢ji — gorzki komizm metafikcyjny podszyty groteska (Gombrowicz), komizm
metafikcyjny podszyty tragizmem i smutna refleksja (Pirandello) oraz ludyczny
komizm metafikcyjny (Allen) — jest empatia. Komizm metafikcyjny rozposciera
sie miedzy dwoma biegunami, reprezentowanymi odpowiednio przez wspot-
odczuwajacego czytelnika ,,zawieszajacego niewiare” i zdystansowanego ,,obtud-
nego czytelnika”, przybierajac rézne odcienie, raz zdominowane przez elementy
gteboko refleksyjne, raz — komediowe.



Po zakonczeniu

Na koniec (a raczej na nowy poczatek) wydaje mi sie istotne zasygnalizowanie,
niejako na prawach postowia, niektorych watkéow i kierunkéw refleksji, ktore nie
mogly zosta¢ zgtebione na tamach tej ksiazki, gdyz wykraczajg poza jej zasad-
nicze cele badawcze, a ktére niewatpliwie sg warte uwagi w przysztosci.
Pierwszy aspekt dotyczy mozliwosci odwrdcenia twierdzenia udowadnianego
w tym studium, ze metafikcja ma potencjal komiczny, i przyjecia, ze to komizm
cechuje sie potencjatem metafikcyjnym. A moze nalezatoby rozwazy¢ polaczenie
tych dwoéch perspektyw? Wydaje sie, ze jedno ujecie nie wyklucza drugiego.
Z jednej strony, jak zostalo tu wykazane, metafikcja potrafi determinowac
sensy komiczne (z uwagi miedzy innymi na wpisane w jej struktury kontrasty
i degradacje jest niejako predestynowana do funkgji i zastosowan komicznych;
innymi stowy, metafikcja wigze sie z uprzywilejowaniem komicznych zastoso-
wan), ale z drugiej strony komizm, zwlaszcza na gruncie literatury dwudzie-
stowiecznej, wchodzi w skomplikowana, celowo ambiwalentng relacje z rzeczy-
wistoscig i ,,narzuca konieczno$¢ wymyslania nowych rodzajéw metafikcji” 1034,
W zwiagzku z tym wobec tej literatury nie wydaje sie juz znajdowaé zastosowania
podzial zaproponowany przez Jerzego Ziomka na tekstowy komizm i zyciowa
$mieszno$¢!%>. W literaturze dwudziestowiecznej literacki komizm nader czesto
taczy sie z realng $miesznoscia. Nie bez powodu Ryszard Nycz o mimetyzmie
tej literatury pisze, ze ,,stowo nie nazywa w niej $wiata, lecz jest tak «zdeformo-
wane», by odda¢ jednorazowe spotkanie stowa z pewnym chwilowym stanem
rzeczywisto$ci”1%%¢. Komizm bywa determinanta czy motorem swego rodzaju
destrukcyjnych gier z mimesis, pod ktérych znakiem rozwija sie literatura dwu-
dziestowieczna. Komizm jest gra, ktérej przedmiotem sg konwencje artystyczne

1034 Cytat pochodzi z napisanej przez Tomasza Mizerkiewicza recenzji mojej pracy dok-
torskiej.

1035 J, Ziomek, Komizm..., s. 319-351; zob. T. Mizerkiewicz, Wstgp..., s. 12.

1036 T. Mizerkiewicz, Wstep..., s. 12-13; zob. R. Nycz, Literatura jako trop rzeczywistosci.
Poetyka epifanii w nowoczesnej literaturze polskiej, Universitas, Krakéw 2001.
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i mimetyczne. Ma moc formalnego i semantycznego dynamizowania tekstu,
brania wszystkiego w ironiczny cudzystéw. Michait Bachtin pisal, ze $miech
wprowadza przedmiot w ,,strefe bezceremonialnego kontaktu”!%’, gdzie doko-
nywana jest komiczna operacja rozczlonkowania. W tym studium wlasnie mysl
Bachtina stala sie¢ punktem wyjscia do rozwazan nad komicznym potencjatem
metafikcji, ale mégltby to by¢ tez punkt wyjscia do refleksji nad metafikcyjnym
potencjalem komizmu. Komizm sklania do , poufalego obmacywania, prze-
wracania, odwracania na lewa strong, ogladania od dotu i z goéry, rozbijania
zewnetrznej skorupy i zagladania do $rodka, podawania w watpliwo$¢, rozkta-
dania, rozczlonkowywania, obnazania i demaskowania, swobodnego badania
i wyprobowywania”1%% — i w tych wiasciwosciach mozna upatrywac jego zdolnosci
metafikcyjnych. Podazajac dalej tropem Sigmunda Freuda, warto by w tym kon-
tek$cie rozwazy¢, w jaki sposéb komizm w literaturze wskazuje na skompli-
kowang ontologie nowoczesnego dzieta literackiego i uruchamia refleksje nad
tym, co w dziele sttumione, wyparte i zakazane.

Badanie metafikcyjnego potencjatu komizmu wiaze sie z rozpatrywaniem
jego poznawczych funkgji. ,,Parodia stoi na progu literatury i jest stale rozdarta
miedzy rzeczywistos$cia a fikcjg” 19 — twierdzi Giorgio Agamben. Wtoski filozof
podkresla metafizyczne powolanie parodii, widzi w niej jedna z uprzywilejowa-
nych form poznania sposobu dziatania jezyka, poniewaz ujawnia niemoznos¢
ustalenia przez $rodki jezykowe zgodnosci miedzy stowami i rzeczami!®4C.
Réwniez Aleksander Glowczewski wskazuje na poznawcze aspekty komizmu
literackiego, wiazac je $cisle z analogicznymi wiasciwosciami dzieta traktowa-
nego jako wypowiedz, ktéra przekazuje pewien typ wiedzy o rzeczywistosci
pozatekstowej. Glowczewski w ksigzce Komizm w literaturze. Studia w perspek-
tywie komunikacyjnej ujmuje komizm jako ,rodzaj aksjologicznego gestu, ktory
wykonuje literatura w strone swojego odbiorcy, jako domagajacy sie odczytania
znak, odsylajacy czytelnika w strone rzeczywistosci i w strone czlowieka [...].
Gest ten ma przede wszystkim walor poznawczy, jest zaproszeniem do wspol-
nego (roz)poznawania bytu i bytowania [...]. Komizm «przechodzac» przez
relacje komunikacyjne Iaczace nadawce dziela, dzielo i jego odbiorce, orzeka
co$ o $wiecie [...]71041,

Drugi watek warty rozwazenia dotyczy metafikcji jako narzedzia refleksji
metakomicznej. Oto na zwiazki metafikcji i komizmu mozna spojrze¢ jeszcze
z innej strony, to znaczy nie ujmujac metafikcyjnych Zrédet komizmu, lecz zwra-
cajac uwage na to, jak metafikcja moze uruchamia¢ refleksje nad komizmem.

1037 M. Bachtin, Epos i powiesc..., s. 560.

1038 Tbidem.

1039 G. Agamben, Profanacje, przel. i wstepem opatrzyt M. Kwaterko, PIW, Warszawa
2006, s. 64.

1040 Tbidem, passim.

1041 A Glowczewski, Komizm w literaturze..., s. 322.
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Warto by zaproponowaé odczytanie utwordw o charakterze metafikcyjnym,
w tym dramatéw Pirandella i Gombrowicza, w takiej wlasnie perspektywie,
czyli rozpatrzed je jako formy mysli z zakresu teorii komizmu. Komizm méwi
o $wiecie, a metafikcja o komizmie. W odniesieniu do tworczosci dramatycz-
nej takich autoréw jak Pirandello, Gombrowicz czy Witkacy nalezaloby tego
rodzaju rozwazania rozpocza¢ z jednej strony od okreslenia specyfiki struktur
metafikcyjnych w ich utworach, a z drugiej od refleksji nad rola komizmu w ich
dorobku. Punkt oparcia moglyby czesciowo stanowi¢ wnioski przedstawione
w tej ksigzce. Trudno z pewnoscig ustawi¢ tych autoréw w jednym szeregu
z komediopisarzami, a ich sztuki uzna¢ pod wzgledem genologicznym za kome-
die. Istotne wydaje sie natomiast pytanie (sugeruje taka perspektywe badawcza
Anna Krajewska w pracy o komedii w dwudziestoleciu miedzywojennym) 042
o role i udzial komizmu na przyktad w tworzeniu czy rozumieniu pojecia formy
przez tych pisarzy. Metafikcja jako zZrédio mysli metakomicznej bytaby cieka-
wym kontekstem tego rodzaju badan, albowiem metafikcja sktania do rozwazan
nad komizmem jako sposobem uprawiania filozoficznej spekulacji o $wiecie,
o rzeczywistosci i jej odbiciach, o oryginale i o simulacrum, o teatralnosci jako
formule istnienia.

Studium komizmu metafikcji nie wyczerpuje niedostatku namystu litera-
turoznawczego nad wzajemnymi zwigzkami metafikcji i komizmu, z ktérych
nowoczesna literatura metafikcyjna czyni pare uprzywilejowang. Jak zostalo
ustalone, zywiol komiczny bywa réwniez determinantg poziomu metafikcyj-
nego i narzedziem urefleksyjnienia utworu. Zabiegi metafikcyjne moga poza
tym nie tylko by¢ nosnikami funkcji komicznej, ale takze uruchamia¢ refleksje
metakomiczng. I tak sztuki Pirandella oraz Gombrowicza mozna interpreto-
wac jako formy mysli z zakresu teorii komizmu, ktére konceptualizuje nieraz
sam czytelnik, sprowokowany (za sprawg metafikcji) do nowego trybu lektury.
Odbiorca z jednej strony jest wiec podmiotem przezywajacym komizm, z drugiej
jego teoretykiem. Odczytanie metafikcyjnych Zrédet komizmu to zatem tylko —
jak zasygnalizowano w tym kroétkim postowiu — jeden z mozliwych kierunkéow
analizy. Potencjal badawczy pozostaje jednak w tym polu rozlegty.

1042 A, Krajewska, Komedia polska XX-lecia migdzywojennego...
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STRESZCZENIA

Streszczenie

Ksigzka zatytulowana Metafikcja komiczna i komizm metafikcyjny w dramatach Luigiego Pirandella
i Witolda Gombrowicza. Studium poréwnawcze ma na celu wykazanie komicznego potencjatu metafik-
qji oraz zilustrowanie tego zjawiska na przykladzie twoérczoéci dramatycznej Luigiego Pirandella
i Witolda Gombrowicza. Studium, o komparatystycznym charakterze polonistyczno-italianistycz-
nym, wskazuje komizm metafikcji jako przejaw pirandellowsko-gombrowiczowskich konwergengji,
réwniez w zakresie postmodernistycznych konotagji i antecedencji w dorobkach obu pisarzy. Spu-
$cizna teatralna tych autoréw stanowi bogaty materiat do badan poréwnawczych nad strukturami
i sensami komicznymi metafikcji, a takze wykazuje w tym kontekscie istotne miejsca wspolne.

W literaturze naukowej brakuje osobnego, calo$ciowego, szczegélowego studium metafikeji
jako zrédla komizmu. Powiazania metafikcji i komizmu sa w opracowaniach specjalistycznych
ledwie sygnalizowane. Nie powstato tez dotad studium poréwnawcze zestawiajace dramatopi-
sarstwo Pirandella i Gombrowicza w odniesieniu do struktur i senséw komicznych metafikgji,
brak ponadto badan traktujacych te zjawiska u obu autoréw z osobna.

W celu dowiedzenia komicznego potencjatu metafikcji zostaly rozpatrzone dotychczasowe
ustalenia badawcze zaréwno analizujace relacje metafikcji i komizmu, jak i dotyczace jakosci
komicznych w tworczoéci Pirandella i Gombrowicza oraz pirandellowsko-gombrowiczow-
skich konwergencji. Nastepnie uporzadkowano terminologie w zakresie struktur metafikcyj-
nych i form komizmu, co doprowadzito do ukazania powigzan miedzy charakterystycznymi
elementami metafikcji i komizmu oraz do nakreélenia komicznych uwarunkowan metafikeji.
Komiczny potencjal metafikcji zostal wykazany na przykladzie twoérczoéci dramatycznej Piran-
della i Gombrowicza. Spos$réd dramatéw wloskiego pisarza najbardziej reprezentatywnego
materialu do tego typu badan dostarczajg utwory nalezace do fazy ,teatru w teatrze”: Szes¢
postaci w poszukiwaniu autora (1921), Kazdy na swdj sposéb (1924) i Dzis wieczorem improwizujemy
(1930) oraz — w sferze pojedynczych elementéw — sztuki z etapéw ,humorystyczno-gnose-
ologicznego” (Henryk IV, 1922) i ,mitycznego” (Giganci z gor, 1930). Jednoczesnie analizie
poddano struktury metafikcyjne pojawiajace sie w caltej twdrczo$ci dramatycznej Gombrowicza:
Iwonie, ksigzniczce Burgunda (1938), Slubie (1957), Operetce (1966), Historii (1975). Wykazano,
ze w dramatach Pirandella i Gombrowicza sg zasadniczo obecne analogiczne struktury metafik-
cyjne (intertekstualno$¢, ironia, postaé o cechach metafikcyjnych i kategorie z nimi powigzane,
jak miedzy innymi: parodia, metalepsa, groteska, absurd i plynno$¢), ktére — mimo pewnych
indywidualnych cech — u obu dramaturgéw sg determinantami komicznych senséow. Wresz-
cie zostaly opisane relacje tworczosci teatralnej Pirandella oraz Gombrowicza w kontekscie
struktur i senséw komicznych metafikgji.

Dokonane w ksigzce poréwnanie struktur metafikcyjnych u Pirandella i u Gombrowicza
oraz zwigzanych z nimi zjawisk komicznych umozliwilo wyréznienie dwéch, Pirandellowskiej
i Gombrowiczowskiej, realizacji metafikcji i komizmu metafikcyjnego oraz opracowanie uogoél-
nionego modelu komizmu metafikcyjnego. Przedstawiony model komizmu zostal na koniec
usytuowany i zweryfikowany w kontekscie postmodernistycznego humoru metafikcyjnego
w tworczosci Woody’ego Allena.

Stowa kluczowe: komizm metafikcji, Pirandello, Gombrowicz, teatr, dramat, komizm, meta-
fikcja, komparatystyka.



Abstract

The main objective of the book entitled Comic Metafiction and Metafictional Comism in Luigi
Pirandello’s and Witold Gombrowicz’s Dramas. A Comparative Study is to reveal a comic poten-
tial of metafiction and to demonstrate this phenomenon on Luigi Pirandello’s and Witold
Gombrowicz’s plays. The present study, being of comparative Polish-Italian nature, aims at
disclosing metafictional humour as a manifestation of convergences between Pirandello and
Gombrowicz, also as far as postmodern connotations in plays of both writers are concerned.

The scientific literature lacks a separate, comprehensive or detailed study of metafiction
as a source of humour. The connections between metafictional and comic elements are barely
signalled in specialist studies. Neither a comparative study of metafictional humour in both
Pirandello’s and Gombrowicz’s dramas, nor any research on this phenomenon in works of
each of the two authors has been elaborated so far. Nevertheless, plays of Pirandello and Gom-
browicz not only constitute a rich material for comparative research on the comic structures
and senses of metafiction, but also show important resemblances and analogies in this regard.

In order to establish comic implications of metafiction and to delineate a broader com-
parative context of research, the state of the art regarding intersections between metafictional
and comic elements, as well as the studies on various comic aspects of the two authors’
works were analysed. The adequate methodological approach and the related terminology
were presented. The comic potential of metafiction was subsequently demonstrated in plays
of Pirandello and Gombrowicz. The most representative material for the research of the Italian
writer dramas are works belonging to the “theatre in the theatre” phase: Six Characters in
Search of an Author (1921), Each in His Own Way (1924) and Tonight we Improvise (1930) and —
in terms of some elements — works of the “humorous-gnoseological” phase (Henry IV, 1922)
and of the “myth trilogy” (The Mountain Giants, 1930). On the other hand, the metafictional
structures in all four Gombrowicz’s plays were analysed: Iwona, Princess of Burgundy (1938),
The Marriage (1957), Operetta (1966) and History (1975). Essentially analogous metafictional
structures (intertextuality, irony, metafictional characters and categories related to them, such
as metalepsis, grotesque, absurd and fluidity) were revealed and it was proved that they are
determinants of comic senses. Finally, the relations between the dramas of Pirandello and
Gombrowicz in terms of comic senses and structures were described.

The comparative analysis of metafictional structures and of the comic phenomena in the
plays by Pirandello and Gombrowicz enabled to develop a comic model based on metafiction.
The proposed comic model was finally verified in the context of postmodernist metafictional
humour in Woody Allen’s works.

Keywords: metafictional comic, Pirandello, Gombrowicz, theatre, drama, comic, metafiction,
comparative literature.



Riassunto

La presente monografia dal titolo Metafinzione comica e comicita metafinzionale nelle opere teatrali
di Luigi Pirandello e Witold Gombrowicz. Uno studio comparativo mira a rivelare il potenziale
comico delle strutture metafinzionali e ad illustrare questo fenomeno sull’esempio delle opere
drammatiche di Luigi Pirandello e di Witold Gombrowicz. Lanalisi, di natura comparativa
polacco-italiana, dimostra la comicita metafinzionale come manifestazione delle convergenze
pirandelliano-gombrowicziane, anche a riguardo delle connotazioni postmoderne delle opere
di entrambi gli scrittori. La produzione teatrale di Pirandello e di Gombrowicz costituisce un
ricco materiale per la ricerca comparata sulle strutture e sui sensi comici della metafinzione,
e mostra importanti somiglianze riguardo a questo aspetto.

Nella letteratura scientifica si puo riscontrare la mancanza di uno studio specifico, com-
pleto e dettagliato della metafinzione come fonte del comico. Le connessioni tra le strutture
metafinzionali e quelle comiche sono state a malapena segnalate dagli studiosi. Non & stato
ancora elaborato né uno studio comparativo sulle strutture e sensi comici della metafinzione
nella produzione drammatica di Pirandello e di Gombrowicz, né uno studio separato su questi
fenomeni nelle opere di ciascuno dei due autori.

Al fine di stabilire le implicazioni comiche della metafinzione e di delineare un piti ampio
contesto comparativo della ricerca sono stati analizzati: lo stato dell’arte sulle intersezioni
tra gli elementi metafinzionali e quelli comici, gli studi sugli aspetti comici e sul confronto
di vari aspetti delle opere dei due autori, la terminologia relativa alle strutture metafinzio-
nali e alle forme comiche; infine é stato sviluppato 1’approccio metodologico. Il potenziale
comico della metafinzione ¢ stato presentato dall’esempio delle opere teatrali di Pirandello
e di Gombrowicz. Tra i drammi dello scrittore italiano sono state analizzate le opere della
fase del “teatro nel teatro”, ovvero Sei personaggi in cerca d’autore (1921), Ciascuno a suo modo
(1924) e Questa sera si recita a soggetto (1930), i drammi della fase “umoristico-gnosologica”
(Enrico 1V, 1922) e di quella del “teatro dei miti” (I giganti della montagna, 1930). Successi-
vamente sono state analizzate tutte e quattro le opere drammatiche dello scrittore polacco:
Iwona, Principessa di Borgogna (1938), Il Matrimonio (1957), Operetta (1966) e Storia (1975).
Le analisi svolte hanno dimostrato che nei drammi di Pirandello e di Gombrowicz si possono
individuare analoghe strutture metafinzionali, quali I'intertestualita, I’ironia e il personaggio
metafinzionale, cosi come analoghe categorie ad esse correlate, come ad esempio la parodia,
la metalessi, il grottesco, I’assurdo e la liquidita, che — nonostante alcune caratteristiche indi-
viduali di ciascuno degli autori — nelle opere di entrambi i drammaturghi determinano i sensi
comici. Le analisi delle strutture e dei sensi comici della metafinzione nelle opere dei due autori
permettono di trarre la conclusione che entrambi gli scrittori presentano un atteggiamento
metafizionale verso la realta e verso la finzione, e che i fenomeni comici nei loro drammi
hanno caratteristiche comuni e sono legati alla presenza delle strutture metafinzionali sensu lato.

Lanalisi comparativa delle strutture metafinzionali e dei rispettivi fenomeni comici nelle
opere drammatiche di Pirandello e di Gombrowicz ha permesso di presentare un modello
comico basato sulla metafinzione. Infine, il modello comico & stato posto e verificato nel
contesto dell’'umorismo metafinzionale postmoderno presente nelle opere di Woody Allen.

Parole chiave: comicitd metafinzionale, Pirandello, Gombrowicz, teatro, comico, metafinzione,
letterature comparate.
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W komparatystycznym polonistyczno-italiani-
stycznym studium dr Nadzieja Bakowska
przedstawia nowatorskie i przenikliwe odczy-
tanie zwigzkéw metafikcji i komizmu, ilustru-
jac je na przykladzie dramaturgii Luigiego
Pirandella i Witolda Gombrowicza. Jest to pierw-
Sza praca zestawiajaca ten aspekt tworczosci
obu pisarzy, ktéra jednoczesnie proponuje no-
we spojrzenie na filozoficzne i teoretyczne
zaplecze wspolczesnego pisarstwa metafikcyj-
nego i metahumoru.

Nadzieja Bagkowska, doktor nauk humanistycznych,
aktualnie jako badacz postdoc realizuje projekt ba-
dawczy na temat autoprzelktadu na Uniwersytecie
Bolonskim. Absolwentka studiéw polonistycznych
na Uniwersytecie Warszawskim, polonistyczno-
-komparatystycznych na Uniwersytecie Bolonskim
oraz polsko-wloskich studiéw doktoranckich
w systemie wspolnej miedzynarodowej opieki
naukowej cotutelle na UW i UniBo. Jej zaintereso-
wania naukowe obejmujg m.in. polsko-wioska
komparatystyke literacka, teorie literatury, teorie
i praktyke przekladu, autoprzeklad oraz dydakty-
ke jezyka polskiego i wioskiego jako obcych.
Autorka artykutow naukowych o tej tematyce, a tak-
ze przekladow literatury i tekstéw naukowych
Z jezyka polskiego na wioski i vice versa.



Ksigzka dr Nadziei Bgkowskiej jest spojna w ramach stosowanej przez autorke
metodologii, bogata w zrodla bibliograficzne i rozbudowane przypisy, wprowadza
nowa refleksje dotyczaca kategorii metafikciji komicznej i komizmu metafikcyjnego
w dramacie, stanowi interesujace studium poréwnawcze tworczosci dramatycznej
Pirandella i Gombrowicza, a takze pobudza refleksje na temat zakresu i celowosci
stosowania dzis$ pojecia metafikcji Monografia ta, moim zdaniem, bedzie stanowi¢
cenne zrédio wiedzy o wiloskiej literaturze dla polskich badaczy, doktorantow
1 studentow, zwlaszcza dla perspektywy rozwoju komparatystycznych studiow
polonistyczno-italianistycznych. Mysle, ze odegra ona takze inspirujacy role dla
dramaturgow teatralnych i rezyseréw w zakresie dostrzezenia zwigzkow metafikciji
z komizmem.

z recenzji prof. dr hab. Anny Krajewskiej
(Instytut Filologii Polskiej, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu)

Swoja prace autorka rozpoczyna od rzetelnego przedstawienia historyczno-
i teoretycznoliterackiego zaplecza, czyli teorii komizmu i metafikcji oraz
dotychczasowych komentarzy na temat relacji miedzy Gombrowiczem
a Pirandellem. [...] Szczegdélowo przedstawia kategorie wykorzystywane w ramach
strategii komicznych i metafikcyjnych: intertekstualnos¢, parodie, ironie, metalepse,
groteske, posta¢ metafikcyjng, kontrast, degradacje, humoryzm, karnawat. [...]
Wypracowany aparat teoretyczny zdaje sie mie¢ wartos¢ uniwersalng i mozna by go
wykorzysta¢ do czytania innych autoréw/autorek, ewentualnie przy dalszych
eksploracjach Pirandella i Gombrowicza. [...] Rozprawa ta [...] w polskiej
gombrowiczologii z sukcesem wypelnia dotkliwy brak komentarza do waznej
intelektualnej i intertekstualnej relacji Gombrowicza z jednym z wazniejszych
dla niego antenatow.

z recenzji dr. hab. Mariana Bieleckiego, prof, UWr
(Instytut Filologii Polskiej, Uniwersytet Wroctawski)

wWww.wuw.pl
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