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Abstract: The main objective of this article is to reveal a comic potential in metafiction, by first analyzing
Bakhtin's theory of humour and the question of irony vs. empathy as the main methodological contexts, and then
by then illustrating this phenomenon using Witold Gombrowicz’s drama Operetta (1966). The article shows that
in Operetta metafiction employs literary tools, such as intertextuality, irony, metafictional-eque characters, which
not only specify the relationship of the work with the literary and socio-cultural universe and, by decomposing
the construction of fiction, penetrate reality itself, and also hold a certain potential for humour.
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Abstrakt: Artykul ma na celu wykazanie komicznego potencjalu metafikcji, poprzez nakreslenie
gtéwnych kontekstow metodologicznych badan nad komicznymi uwarunkowaniami metafikcji: z jednej strony
Bachtinowskiej koncepcji ,,bezceremonialnego kontaktu” i ,,poufatego obmacywania”, z drugiej zagadnien ironii
i empatii, a nastgpnie zilustrowanie tego zjawiska na przyktadzie Operetki (1966) Witolda Gombrowicza. W
artykule pokazane zostaje, ze w Operetce metafikcja wykorzystuje narzedzia literackie, jak intertekstualnosc,
ironia, postaci podszyte metafikcja, ktore nie tylko konkretyzuja relacje utworu z uniwersum literacko-spoteczno-
kulturowym, a rozkladajac na czynniki pierwsze konstrukcje fikcji, penetrujg samg rzeczywistos$¢, ale takze
odznaczajg si¢ pewnym strukturalnym potencjatem komizmotwoérczym.

Stowa kluczowe: komizm metafikcji, komizm literacki, literatura polska, Gombrowicz, Operetka

1. Wstep

Operetka (1966) jest intertekstualnym, autotematycznym i ironicznym dialogiem z
formami 1 konwencjami nie tylko literackimi i dramatycznymi, lecz rowniez kulturowymi i
spotecznymi. To tkanina literacka utkana z gesto splecionych imitacji stylistycznych, aluzji do
rozmaitych wzorcow literackich, kulturowych i spolecznych, a takze ich parodystycznych i
groteskowych trawestacji. W utworze tym wykorzystanie narzgdzi metafikcyjnych prowadzi
do groteskowej deformacji rzeczywistosci (rozumianej jako zbidr postrzezen na temat
istnienia, zachowania, sposoboéw jezykowego i literackiego wyrazania) i dekonstrukcji
struktur, za pomocg ktérych z jednej strony cztowiek porzadkuje i poznaje $wiat, a z drugiej

staje si¢ ich niewolnikiem, zarowno w aspekcie artystycznym, jak 1 egzystencjalnym. Wtasnie
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ta dekonstrukcja otwiera przestrzen dla komizmu, niekoniecznie radosnego, jest to raczej
gorzki komizm groteski. W Operetce metafikcja wykorzystuje narzedzia literackie, takie jak
intertekstualno$¢, parodia paradygmatu operetki, ironia narracyjna i groteskowa oraz
(de)konstrukcja postaci, ktore nie tylko konkretyzuja relacje utworu z uniwersum literacko-
spoteczno-kulturowym, a rozktadajac na czynniki pierwsze konstrukcje fikcji, penetrujg samag
rzeczywisto$é?, ale takze s nosnikami strukturalnego potencjatu komizmotwoérczego. Celem
tego szkicu jest nakres§lenie gtownych kontekstow metodologicznych badan nad komicznymi
uwarunkowaniami metafikcji: z jednej strony Bachtinowskiej koncepcji ,,bezceremonialnego
kontaktu” i ,,poufatego obmacywania”, z drugiej zagadnien ironii i empatii, a nastepnie
zilustrowanie komizmotworczego potencjalu zakodowanego w strukturach metafikcji na

przykladzie Gombrowiczowskiej Operetki?.

2. Komiczne uwarunkowania metafikcji. Zarys teoretyczno-metodologiczny

Na potrzeby tego studium przyje¢to szerokie rozumienie metafikcji jako dziet literackich
o podwojnej naturze (ich przedmiotem s3 jednocze$nie opowiadane zdarzenia i w jakims$
stopniu zawsze tez one same, co sytuuje je na pograniczu literatury i metodologii literatury?),
ktore swiadomie i systematycznie eksponujg swoj fikcyjny status (rzucajac tym samym $wiatto
na problem statusu ontologicznego fikcji literackiej i rzeczywistoéci pozaliterackiej)?,
aktualizujg gr¢ z innymi utworami i rozmaitymi konwencjami (literackimi, artystycznymi,
spotecznymi, kulturowymi), imitujg lub przeksztalcajg wzory literackie (w zakresie tematyki,
stylu, gatunku) i artystyczne, a takZze manifestujg swoja pozycj¢ w intertekstualnym uniwersum
literatury (poprzez stylizacje, parafrazg, cytat, parodi¢) i kultury, niejednokrotnie zachgcajac

przy tym odbiorcéw do wziecia udziatu w procesie tworzenia (por. Eco 1973). Zrodlem tak

1 »Jednym z naczelnych zadan mojego pisania to przedrzeé si¢ poprzez Nierzeczywisto$é do Rzeczywistosci”
(Gombrowicz 2004: 9-10).

2 por. Moja praca doktorska pt. Struktury i sensy komiczne metafikcji w dramacie. Studium poréwnawcze,
napisana pod kierunkiem naukowym prof. dr hab. Hanny Serkowskiej i prof. Andrei Ceccherellego, obroniona w
grudniu 2020 roku na Uniwersytetach Warszawskim i Bolonskim [nieopublikowana]. W rozprawie wykazano
komiczny potencjal metafikcji, zilustrowano to zjawisko na przyktadzie wybranej tworczo$ci dramatycznej
Luigiego Pirandella i Witolda Gombrowicza, wskazano komizm metafikcji jako przejaw Pirandellowsko-
Gombrowiczowskich konwergencji, rowniez w zakresie postmodernistycznych konotacji i antecedencji
tworczos$ci obu pisarzy, wreszcie stworzono uogoélniony model komizmu metafikcyjnego, ktory moglby znalezé
zastosowanie tez szerzej w odniesieniu do metafikcjonalnej literatury nowoczesne;.

3 Michat Glowinski w odniesieniu do metafikcji pisze o literaturze bedacej metodologig literatury (Glowinski
1967).

4 Patricia Waugh definiuje metafikcje¢ jako pisarstwo ,.ktore swiadomie i systematycznie kieruje uwage ku
swojemu statusowi jako artefaktu, azeby postawi¢ pytania o zwigzek miedzy fikcja a rzeczywisto$cia” (Waugh
2001: 2, w polskim brzmieniu cyt. za: Branny 2006: 13-14).
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ujmowanej metafikcji moze by¢ metateatralno$¢, rozumiana jako ,kreacja rzeczywistosci,
ktora nie dazy do uzyskania doskonatej iluzji realnosci, nie ukrywa swojego statusu sztuki, ani
aktu tworzenia” (Ruta-Rutkowska 2010: 115), ktora realizuje si¢ poprzez stosowanie chwytu
»teatru w teatrze”, pokazywanie obiegu komunikacyjnego scena-publicznos¢, dyskursywizacje
tematyki teatralnej w kwestiach postaci, eksponowanie ,,ja”” autorskiego, ujawnianie odbiorcy,
demonstrowanie rozdzwicku migdzy postacig a aktorem i migdzy postacig a odgrywang rola,
obnazanie kulisow teatru i teatralnego instrumentarium (por. Ruta-Rutkowska 2010: 113-138).
Metafikcja uznawana jest w tym artykule za pojecie szersze niz metateatr i metadramat. Termin
ten moze by¢ stosowany zarowno w odniesieniu do tekstow epickich i dramatycznych, jak i
lirycznych, jako nadrzedny wobec metapowiesci, metateatralnosci czy metapoezji. Wprawdzie
u Gombrowicza metafikcja jest podszyta metateatralnoscia, to niepowetowanym
uproszczeniem bytoby sprowadzenie gamy zjawisk literackich wpisujacych si¢ w spektrum
metafikcji w tworczosci dramatycznej tego autora do samej metateatralnosci. Metateatralne
»zagrywki” sa tu tylko jednym z aspektow i zrodet metafikcji, dlatego w odniesieniu do
dramatopisarstwa autora Slubu uwazam za stosowne mowienie o komizmie metafikcji, a nie o
komizmie metateatralnosci czy o komicznym wymiarze metateatralno$ci.

W artykule analizowane sg trzy glowne struktury metafikcyjne: intertekstualnos¢,
ironia 1 postaci podszyte metafikcja oraz powigzane z nimi formy, jak parodia, absurd i
groteska®.

Metafikcja nie zawsze wywotuje efekty komiczne. Nosi jednakze w sobie znaczaCy
potencjat komizmotworczy, wynikajacy m.in. z podobienstwa cech komizmu i metafikcji. W
naturze komizmu lezy sktonno$¢ do przyjmowania form destabilizujacych porzadek 1 ustalone
reguly, przelamujacych kanony i konwencje (cfr. Nardi 2006: 11-14). Takimi formami
destabilizujagcymi sg niewatpliwie struktury metafikcyjne. Literatura o charakterze
metafikcyjnym czesto wySmiewa tradycyjne struktury i formy literackie, manifestuje swoja
pozycje w $wiecie literatury i kultury, zrywa i odwraca umowy mig¢dzy nadawca (autorem) a
odbiorcg (czytelnikiem lub widzem), autorem a bohaterem, aktorem a widzem.

Kluczowe konteksty badan nad powigzaniami metafikcji 1 komizmu wyznaczaja z
jednej strony Bachtinowskie koncepcje ,.strefy bezceremonialnego kontaktu” i ,,poufatego

obmacywania”, z drugiej pojecia empatii i ironii.

5 Waugh odnotowuje, ze metafikcyjny efekt mozna osiagnac stosujac rozne techniki, na przyktad wprowadzajac
do utworu aluzje do innych utwordw, parodiujac inne gatunki literackie, a takze obierajac jako temat dziela sam
akt tworczy.
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Metafikcja wprowadza dzieto do ,,strefy bezceremonialnego kontaktu”, o ktérej pisze

Bachtin:

Smiech odznacza si¢ cudowng sita przyblizania przedmiotu, wprowadza przedmiot w
strefe bezceremonialnego kontaktu, w ktérej mozna go poufale obmacywac ze wszystkich
stron, przewracac, odwraca¢ ma lewa strong, oglada¢ od dotu i z gory, rozbija¢ zewnetrzng
skorupe i zaglada¢ do s$rodka, podawa¢ w watpliwos¢, rozktadaé, rozcztonkowywac,
obnaza¢ i demaskowac, swobodnie bada¢ i wyprobowywac. Przyblizajac przedmiot i
spoufalajac si¢ z nim, $miech, jak gdyby przekazuje go w nieustraszone dlonie
eksperymentujacego badacza — naukowca 1 artysty, poddaje wiladzy swobodnie

eksperymentujacej fantazji stuzgcej celom badawczym (Bachtin 1982: 560).

Dziatania, ktore — zdaniem rosyjskiego literaturoznawcy — mozliwe sa w ,strefie
bezceremonialnego kontaktu”, jezeli za ,,przyblizany przedmiot” uznaé¢ szeroko rozumiane
dzieto literackie (w formie materialnej, ale tez cate zaplecze literatury, konwencje literackie,
instrumentarium artystyczne), jak rowniez rzeczywisto$¢ (do ktorej dzieto literackiej si¢ odnosi
i ktorg imituje), przypominajg tudzaco praktyki metafikcyjne. Do czego innego, jak ,,poufatego
obmacywania z kazdej strony, przewracania, odwracania na lewg strone, ogladania od dotu i z
gory, rozbijania zewnetrznej skorupy i zagladania do $rodka, podawania w watpliwos¢,
rozkladania, rozczlonkowywania, obnazania i1 demaskowania, swobodnego badania i1
wyprobowywania” (Bachtin 1982: 560) nie tylko dzieta literackiego, ale ogolnie konwencji
mowienia i pisania, struktur utrwalonych na mocy konwencji literackiej i kulturowej, zaprasza
odbiorce metafikcja? Metafikcja sklania odbiorce do zajrzenia w te obszary dzieta, ktore
zwykle s3 mu niedostepne; dezintegruje niejako dzieto, odstania szkielet literacki, za jej sprawa
»przedmiot jest rozbijany, obnazany (pozbawiony symbolizujacych dostojenstwo szat);
Smieszy nagi przedmiot, §mieszy rowniez zdjeta «pusta szatay. Dokonywana jest komiczna
operacja rozczlonkowania” (Bachtin 1982: 561).

W ten sposob metafikcja prowadzi do zaburzenia hierarchicznego dystansu miedzy
poszczegodlnymi instancjami komunikacji literackiej. Swiat komizmu, jak pisze Bachtin, , jest
to strefa maksymalnie poufatego i brutalnego kontaktu: $miechu, obelg, razow” (Bachtin 1982:
561). Czy mozna wyobrazi¢ sobie bardziej poufatg forme kontaktu odbiorcy z dzielem niz taka,
w ktorej posiada on §wiadomo$¢ fikcyjnosci swiata przedstawionego oraz konwencjonalno$ci
ujec literackich? Rola odbiorcy wiaczonego do ,,strefy bezceremonialnego kontaktu” rosnie,

staje si¢ on badaczem, maleje za$ znaczenie samego dziela i autora. To swoiste zepchnigcie z
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piedestalu dzieta sztuki, ktore za sprawag metafikcji przestaje by¢ przedmiotem sakralnym,
stworzonym przez wszechwladnego autora, jedynego, ktdry zna tajniki procesu twdrczego,
jedynej 1 najwyzszej instancji decyzyjnej. Realizuje si¢ tu jeden z podstawowych
mechanizméw komizmotwdrczych — degradacja; swoista degradacja procesu tworczego w
oczach odbiorcy.

Drugim, obok Bachtinowskiego, istotnym kontekstem badan nad komizmotworczym
potencjatem metafikcji s3 pojecia empatii i ironii. Empatia®, rozumiana jako zdolno$¢ odbiorcy
(nie jako cecha indywidualna, lecz jako sktonno$¢ wzbudzana przez tekst) do immersji w fikcje
literackg (por. ,,zawieszenie niewiary” — Coleridge 2019) i do utozsamienia z dzielem
literackim, a z drugiej strony ironiczne zdystansowanie si¢ wobec niego (por. ,,obludny
czytelnik” — Baudelaire 1994), sa kluczowe dla wyjasnienia znaczenia zabiegéw
metafikcyjnych, zarbwno w ujeciu estetycznym, jak i antropologicznym. Jak pisze Susan
Sontag: ,Jezeli tragedia jest doSwiadczeniem catkowitego zaangazowania, komedia jest
doswiadczeniem niepetnego zaangazowania, dystansu” (Sontag 1979: 320).

Metafikcja poprzez autorefleksje nad strukturami dzieta literackiego demaskuje
struktury wytworzone przez czlowieka do kodyfikacji rzeczywistosci’. W ten sposob
dekonstrukcja dzieta literackiego za sprawag zabiegéw metafikcyjnych prowadzi do
dekonstrukcji samej rzeczywisto$ci (rozumianej najogélniej jako zespot ludzkich wyobrazen
na jej temat), a tym samym zabiegom metafikcyjnym mozna przypisa¢ funkcje poznawcza.
Jezeli przyja¢ za Jerzym Trzebinskim, ze umyst ludzki narzuca na rzeczywisto$¢ forme
narracji, jako umystowej formy rozumienia $wiata poprzez strukturalizowanie do§wiadczenia,

a co za tym idzie schematy narracyjne to w istocie schematy poznawcze (Trzebinski 2002: 24),

6 Na temat empatii, zob. na przyktad: Jankowiak-Siuda, Siemieniuk, Grabowska 2008: 51-58; Keen 2007; Lipps
1965: 374-382; Rembowski 1993: 17-29; Stein 1988; Vischer 1994: 89-123.

7 Por. Waugh 2001; Goffman 1974 — badacz podkresla znaczenie ram i struktur, za pomocg ktorych cztowiek
porzadkuje i postrzega $wiat; Berger, Lucksmann 1966 — autorzy twierdza, Ze spoleczenstwa i grupy spoteczne
konstruuja wlasne wersje rzeczywistosci. Istotne obserwacje wiazace teori¢ ram z komizmem czyni Zofia Lissa
w artykule O komizmie muzycznym (Lissa 1938a: 23-73; Lissa 1938b: 95-107). Badaczka stosuje tak zwang teorig¢
nastawien, sformutowana na gruncie psychologii spotecznej, do analizy przezy¢ komicznych. Zgodnie z teorig
nastawien ,,cztowiek, racjonalizujgc swoje dotychczasowe do§wiadczenie, buduje sukcesywnie zbidr schematow
spostrzezeniowych, ktore stanowia rodzaj bazy umozliwiajacej rozpoznawanie i klasyfikowanie elementow
rzeczywistoéci.  Rozréznienie w  percypowanym  przedmiocie elementéw charakterystycznych i
niecharakterystycznych, odbiegajacych od spostrzezeniowej normy, oraz specyficzna interpretacja elementow
roznych od wzorca jest wedhug wielu badaczy podstawg kazdego przezycia komizmu. Ujmujac rzecz inaczej, w
kategoriach kognitywistyki, mozna zatem stwierdzi¢, ze komizm ujawnia si¢ w procesie rzutowania obrazu
percypowanego przedmiotu w struktur¢ mentalng podmiotu, a zrédlem $miesznego jest dokonywana przez
obserwatora $ci$le okre$lona waloryzacja nieprzystawalnos$ci obrazu przedmiotu do jego — podmiotu — wiasnej
bazy do$wiadczeniowej i1 powigzanego z nig zbioru kategorii oraz poje¢ stuzacych poznawaniu i
systematyzowaniu $wiata” (Gléwczewski 2004: 151; Glowczewski okresla to ,kognitywistyczng definicja
komizmu”).
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zastanowmy si¢, co stanie si¢, gdy schematy te na gruncie dzieta literackiego zostang
zdekonstruowane. Poczucie, ze kazdy obraz rzeczywistosci 1 kazde dzieto literackie jest
konstruktem umownym i podwazalnym ma zasadnicze reperkusje na poziomie komunikacji
literackiej: metafikcja w szczegdlny sposdb modeluje relacje emocjonalng miedzy nadawca,
odbiorcg i dzietem literackim. Literatura o charakterze metafikcyjnym nie pozwala odbiorcy
na pelng i1 trwalg identyfikacje z dzielem 1 rzeczywisto$cig przedstawiong, nie pozwala na
calkowita immersje; zabiegi metafikcyjne aktualizuja ciagla gr¢ miedzy immersja w $wiat
przedstawiony i identyfikacja z przedmiotem lektury a §wiadomoscia, ze obcujemy z fikcja
literackg, obnazeniem konwencjonalno$ci na poziomie artystycznym i egzystencjalnym.
Odbiorca takich utwordow nigdy do kofica nie moze ,,zawiesi¢ niewiary”, balansuje mi¢dzy
statusem czytelnika w ujeciu romantycznym, a zatem czytelnika, ktory daje si¢ bezkrytycznie
,uwies¢” rzeczywistosci przedstawionej i ,,prawdom” literackim, ktore przedstawia sztuka, a
statusem §wiadomego i1 krytycznego Baudelaire’owskiego ,,obtudnego czytelnika”, czytelnika
podobnego autorowi, jego brata, do ktorego francuski poeta zwraca si¢ w utworze Do
czytelnika ze zbioru Kwiaty zta. Z jednej strony zabiegi metafikcji uniemozliwiajg beztroska
przyjemnos¢ lektury, czytelnik nie moze zatraci¢ si¢ w lekturze, da¢ ponie$¢ si¢ fikcji
literackiej, a sam fakt zachodzenia aktu lektury jest mu natarczywie uswiadamiany, podobnie
jak to, ze jest on podmiotem tego aktu. Z drugiej moment rozpoznania utworu jako odchylenia
od normy oraz uchwycenia gry®8, jaka proponuje mu autor — daje przyjemnos¢®, satysfakcije,
poczucie wyzszosci— oto ja czytelnik rozszyfrowalem gre z konwencjg 1 nie datem si¢ zwies¢
podstepnemu autorowi'C.

Utwory o charakterze metafikcyjnym odznaczaja si¢ wigc ciagtymi napieciami migdzy
utozsamianiem a zdystansowaniem czytelnika wobec dzieta 1 wobec rzeczywistosci
przedstawionej. Napigcia te stanowig o komicznym potencjale metafikcji. Problem
identyfikacji i dystansu jest jednym z kluczowych probleméw teorii komizmu, ktéremu wiele

uwagi w swoich badaniach poswiecit Francesco Orlando, interpretujac t¢ kwesti¢ w kluczu

8w yjeciu Ottona Schauera ,,wszystko, co komiczne, jest to rodzaj draznienia, przekomarzania si¢: to draznienie
si¢ za$ stanowi zabaw¢ w postaci pozornej walki” (Schauer 1910: 427, cyt. za: Zawadzki 1929: 51). Zdaniem
Schauera ,,zdarzenia komiczne traktujemy jako zabawe, a przyjemno$¢ komizmu to rados¢ zabawy” (Zawadzki
1929: 51). Obserwacje te maja szczegolne zastosowanie w odniesieniu do komizmu metafikcyjnego, ktory
stanowi zaproszenie odbiorcy do swoistej zabawy z tekstem i konwencjami.

°0 przyjemnosci przezycia komizmu pisali m.in.: Theordor Lipps, Sigmund Freud, Otto Schauer, Ewald Hecker,
Artur Schopenhauer i inni, rowniez w tym kluczu krytycznie omawia teorie komizmu Bohdan Zawadzki
(Zawadzki 1929: 16-57).

10 Jerry Palmer w ksiazce pt. Logic of Absurd (Palmer 1987) okresla komiczna narracje jako puzzle, jako zagadke,
ktéra musi zosta¢ rozwigzana (komizm jest tu wypadkowa wysitku 1 przyjemnosci z rozwigzania tamigléwki
logicznej).
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freudowskim (por. Orlando 1979; Freud 1993). Orlando pisze o napigciach miedzy poczuciem
wyzszosci 1 dystansem wobec komicznego przedmiotu (identyfikowanego z tym, co podlega
sttumieniu) a utozsamieniem si¢ z tym przedmiotem. Brak catkowitego utozsamienia si¢ z
komicznym przedmiotem, swoista gra zblizen i oddaleni jest jedng z istotnych determinant
przezycia komizmu. Zofia Lissa wspomina, ze aby komizm moégt dojs¢ do skutku koniecznym
warunkiem jest ,,.brak uwigzania afektywnego podmiotu w stosunku do przedmiotu, ktory
przeciwstawia sie naszym nastawieniom” (Lissa 1938a: 33)!. Z jednej strony brak pelnego
,wczucia si¢ w przedmiot”, z drugiej — jak podkresla Aleksander Gléwcezewski w artykule pt.
Komizm w komunikacji literackiej — ,,odpowiednio zorganizowane w strukture apelacyjng
elementy utworu aktywizujg czytelnika, wywotujg rozmaite reakcje emocjonalne, intelektualne

i wolicjonalne” (Gléwczewski 2004: 149-150), tak ze

odbiorca, wyposazony w kompetencje kulturowe, doswiadczenie Zyciowe, rozmaite
predyspozycje i nawyki niejako «wnikay w przedstawiony mu $wiat dzieta, zostaje
zaproszony do dialogu z wyrazong w utworze postawg, z wlasnego punktu widzenia
waloryzuje $mieszacy przedmiot. W jakims$ sensie zyje — poprzez przezycie komizmu —

tym, co oferuje mu literatura (Gtowczewski 2004: 149-150).

Obserwacja ta wydaje si¢ nader trafna w odniesieniu do szczeg6lnej odmiany komizmu, jaka
jest komizm metafikcyjny. Dotykamy tu bowiem pojecia nadzwyczaj istotnego w badaniach
nad specyfika komizmu metafikcyjnego — empatii. W komizmie musi funkcjonowaé jaki$
mechanizm kontrolny, ktéory nie pozwala na pelne utozsamienie si¢ z komicznym
przedmiotem, ktory powoduje, ze empatia nigdy si¢ niedopelnia, moze — a nawet musi —
zaistnie¢, ale nie moze si¢ dopeli¢. Kompletne wczucie si¢ w przedmiot komizmu
zniwelowaloby komiczny efekt. Metafikcja operuje szerokim repertuarem narzedzi
kontrolnych, ktére nie pozwalaja na dopetnienie si¢ uczucia empatii. Metafikcja postuguje si¢
tekstowymi instrumentami, ktore wybija odbiorce z immersji, empatii, dystansujg go
wzgledem dzieta literackiego, u§wiadamiajag mu, ze obcuje z dzietem literackim, bedacym
przedmiotem estetycznym i intencjonalnym, a nie ekwiwalentem rzeczywisto$ci. Gombrowicz
w Operetce, za sprawa wykorzystania elementow metafikcyjnych, realizuje ironiczng gre
zwigkszania 1 zmniejszania dystansu mi¢dzy nadawcag a odbiorcg, miedzy rzeczywistoscia

pozaliterackg a §wiatem przedstawionym, migdzy rzeczywistoscig a formami jej postrzegania

1w przezyciu komicznym nie dochodzi do pelnego ,,wczucia” si¢ w przedmiot — ,,uwigzanie afektywne, czyli
postawa «na serio» i komiczno$¢ pozostajg w korelacji odwrotnej” (Lissa 1938a: 41).
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(ktore sterujg mysleniem i1 dzialaniami cztowieka, a takze wplywaja na jego podmiotowosc),

uruchamiajgc w ten sposob zakodowane w metafikcji zasoby komizmotworcze.

3. Komizm metafikcyjny. Analiza wybranych przykladéw z Operetki
3.1.Intertekstualne uwiklania Operetki w komizm

Jedna z konstytutywnych cech budowy Operetki sg rozne odmiany intertekstualnosci:
intertekstualno$¢ strukturalna, intertekstualno$¢ prezentacyjna, intertekstualnos¢ stylistyczno-
tematyczna. Slady form, konwencji, tematoéw, stylow, konkretnych utworéw czy autorow
istniejg jako odwotania ironiczne, w taki sposob, ze dochodzi do rozbicia, wykpienia i
wys$miania nas§ladowanych wzorcow.

Intertekstualno$¢ strukturalna manifestuje si¢ w dramacie jako parodia gatunku
operetki. W autorskich Uwagach o grze i rezyserii Gombrowicz wprost nawigzuje do
wiedenskiej tradycji operetkowej. ,,Odniesieniem intertekstualnosci strukturalnej sa utwory
operetkowe Johanna StrauRa, Oscara StrauBa, Lehara'?, Kalamana i innych” (Schultze, Conrad
2004: 445-446). Autotematyczny charakter utworu zostaje przywotany juz w tytule, ktéry
zwiastuje, ze przedmiotem utworu nie beda tylko opowiadane zdarzenia, ale tez system znakow
zwigzany z gatunkiem operetki. Autor od poczatku zapowiada, ze bedzie , majstrowat przy

operetkowym idiomie” (Jarzgbski 2007: 91):

operetka w swym boskim idiotyzmie, w niebianskiej sklerozie, we wspanialym
uskrzydlaniu si¢ swoim za sprawg $piewu, tanca, gestu, maski jest dla mnie teatrem
doskonatym, doskonale teatralnym. [...] Ale... jak tu nadzia¢ marionetkowa pustote

operetkowg istotnym dramatem? (Gombrowicz 1997: 257).

W utworze rozpoznawalne sg elementy nawigzujace do schematu operetkowego: przeplatanie
partii wokalnych z niemuzycznymi dialogami i monologami, akompaniament muzyczny, lekki
temat, akcja zbudowana wokot perypetii sercowych bohateréw, komediowy charakter, liczne
kostiumy 1 rekwizyty. W dramacie Gombrowicza w miar¢ rozwoju wydarzen elementy te
potwornieja 1 ulegaja groteskowej deformacji az po absurdalizacje $wiata przedstawionego i

komiczne wywrocenie do gory nogami schematow bedacych przedmiotem stylizacji (por.

12 0 jednym z motywow wielokrotnie przewijajacych sie w toku dramatu — galopadzie, Brigitte Schultze i Jan
Conrad, autorzy artykutu o metateatralnosci sztuk teatralnych Gombrowicza, piszg: ,,galopada w stylu np. operetki
Lehara Wesola Wdéwka jest istotnym odniesieniem do galopu, ktorym dziatajacy pod przykrywka rzekomy hrabia
Hufnagiel chciatby wywota¢ rewolucje 1 ktéremu chetnie wtdéruja lokaje: «galop, hopsasa»” (Schultze, Conrad
2004: 449).
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Bakowska 2020: 103-123). Utwor Gombrowicza nie daje odbiorcy wrazenia obcowania z
operetkg z krwi i kosci, przeciwnie szczeg6lnie silne jest poczucie odchylenia od normy
(literackiej i muzycznej) i to wlasnie ta metafikcyjna rekontekstualizacja tradycji (por.
Hutcheon 1986: 331-350) zawaza na komicznym wydzwigku parodii.

Drugi rodzaj intertekstualnos$ci realizuje si¢ w Operetce za sprawg ,,obrazoéw cytatow”:

W momencie, gdy catkowita dezorientacja osiaga punkt kulminacyjny, pojawiaja si¢ dwaj
grabarze w maskach niosacy trumne. Ten obraz-cytat przywoluje oczywiscie scene z
szekspirowskiego Hamleta. [...] 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 szczegolnie dtuga i bogata tradycje. [...] Oprocz Hamleta Szekspira
znajdujemy tu wiele odniesien intertekstualnych do innych konkretnych utworow
scenicznych, np. Don Giovanniego Mozarta i pozostalych sztuk z tego kregu
tematycznego. Rywale, Hrabia Szarm i Baron Firulet, przescigaja si¢ w ,,zbieraniu
mitostek”, ktore nie zmierzaja jednak do uwiedzenia wybranki, lecz do jej ubrania
(Schultze, Conrad 2004: 448).

Odbiorca zapewne rozpozna ,,zapozyczone” motywy 1 oryginalne konteksty ich zaistnienia.
Komizmotwoérczy wydzwigk tego rodzaju zabiegbw wynika z ich nagromadzenia,
umieszczenia w obcym im kontekScie 1 paradoksalnego zestawienia poszczeg6lnych
elementow intertekstualnych. Obraz ,,zmartwychwstania” nagiej Albertynki skomponowany
na ,ksztatt i podobienstwo” ukrzyzowania i zmartwychwstania Chrystusa — rodzi dodatkowo
komiczne napigcia wynikajace z jego profanacyjnego wydzwieku. Intertekstualno$¢ zwraca
uwage odbiorcy na fikcjonalny 1 konwencjonalny charakter literatury, uniemozliwiajgc tym
samym mu wczucie si¢ w $wiat przedstawiony i wymuszajac zdystansowany wobec niego
stosunek (jako w najwyzszym stopniu fikcyjnego, literackiego, teatralnego).

Bliska ,,obrazom-cytatom” jest tez intertekstualnos¢ stylistyczno-tematyczna. Warto
wskaza¢ co najmniej dwie odstony tej odmiany intertekstualno$ci w Operetce: stylizacje
szekspirowska oraz romantyczno-Sielankowa. Stylizacja szekspirowska ma tu podwojne
oblicze: Gombrowicz wprost wskazuje na szekspirowska atmosfere w Uwagach o grze i
rezyserii: ,, Efekty burzy, wichry, gromy, z poczatku raczej retoryczne, w drugim, a zwtaszcza
w trzecim akcie, przechodzg w prawdziwg burzg. Sceny szekspirowskie trzeciego aktu niech

beda patetyczne i tragiczne” (Gombrowicz 1997: 262-263). Nastepnie, juz w ramach tekstu
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wiasciwego dramatu®, podmiot méwiacy sygnalizuje ponownie szekspirowsko-romantyczng
aur¢ w didaskaliach: ,,Grom potezny. Wicher. Ciemnos¢” (Gombrowicz 1997: 335), ,,Ruiny
zamku Himalaj. Ta sama sala, ale zruinowana. Sciany wywalone, troszke mebli pozostalo;
stolik nakryty makatq, lampa stojgca, fotele... W glebi rumowiska. Wiatr hula, burza, przez
wyrwy w murach wida¢ niebo tajemnicze, ognie, blyski, tuny...” (Gombrowicz 1997: 337), itd.
Z kolei intertekstualne echa romantyczno-sielankowe ujawniajg si¢ w didaskaliach, a takze w

sposobie kreacji postaci i ich wypowiedzi:

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

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!

(Gombrowicz 1997: 350-351)

Intertekstulano$¢, jedno z koronnych narzedzi metafikcji, jest w Operetce no$nikiem
iScie postmodernistycznego potencjatu komizmotwoérczego. Gombrowicz zachowuje sie

niczym artysta Lyotardowski, ktory

uderza w innego artyste, bezczelnie demontuje jego dzieto i wszyscy maja si¢ roze§miac
nad losem zdeptanej przezen ofiary — autora dzieta skonczonego, zastygtego, poddanego
krytycznemu demontazowi. [...] Miejsce komicznosci usytuowane jest poza artysta, w
kim$ innym, ktorego kosztem odbywa si¢ spektakl eksperymentalnej sztuki (Mizerkiewicz

2007: 281-282).

Z tym, ze Gombrowicz nie uderza w jednego konkretnego artyste, lecz w konwencje
wyrazania, w dyktat form, w determinizm zaréwno artystyczny, jaki i spoteczny. W Operetce
intertekstualnos¢ wydaje si¢ — paradoksalnie — wyrazem ,,l¢ku przed wptywem” (Bloom

2002)'*. Gombrowicz, aby uwolni¢ swoje dzieto i swoje postaci spod wptywu stuleci tradycji

13 przez wlasciwy tekst dramatu rozumiem tu tekst dialogowy (dialogi postaci) i niedialogowy (didaskalia), nie
zaliczam do niego natomiast ,,stowa wstepnego™ od autora, czyli autorskiego paratekstu (Komentarz, streszczenie
akcji, Uwagi o grze i rezyserii).

14 Zob. tez uwagi Michata Glowinskiego o ,,dystansie wobec formy Gombrowicza”: ,,Formuta «dystans wobec
formy» stanowita dla niego [Gombrowicza — N.B.] podstawowe sformulowanie programowe, jeden z
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literackiej 1 kulturowej, wymierza wypracowanym przez nig formutom cios, a jego bronig jest

komizm, rodzacy sie na gruzach schematow literackich, kulturowych i spotecznych.

3.2. Ironia jako komponent metafikcji i Zrédlo komizmu

W Operetce na rézne sposoby uobecnia si¢ tez ironia: w autorskich prologach,
didaskaliach, poprzez nieustanne ujawnianie i chowanie obecnosci ,,ja” autorskiego, a takze w
sposobie uksztattowania §wiata przedstawionego, postaci i ich wypowiedzi jako sztucznych,
groteskowych, absurdalnych. Ironia jest jednym z nieodzownych komponentéw metafikcji,
determinujacych jej komizmotwodrczy potencjat.

Elementem Operetki, w ktorym manifestuja si¢ komizmotworcze wiasciwosci
metafikcji jest autorski paratekst o silnym nacechowaniu ironicznym. Wiasciwy tekst dramatu
poprzedza odautorski Komentarz, streszczenie akcji, oraz Uwagi o grze i rezyserii. Juz na
poziomie wstepnych uwag autora, odstaniajacych kulisy pracy dramatopisarza (Gombrowicz
mowi, czym jest dla niego sztuka teatralna, ujawnia swoj stosunek wobec gatunku operetki, a
takze pisze, w jaki sposob 1 w jakim celu cheiatby wykorzysta¢ operetkowa forme w Operetce),
wyczu¢ mozna, ze zakodowal on w tekscie jaka$ parodystyczng i ironiczng gre. Autorski
paratekst demaskuje iluzj¢ z jednej strony §wiata przedstawionego, a z drugiej nieobecnosci
dramatopisarza®®. Gombrowicz odnosi si¢ nie tylko do opowiadanych wydarzen (a w
streszczeniu podaje wrgcz swojg ich interpretacjg), ale tez do formy dzieta 1 zwigzkoéw tej
formy z trescig, jakie projektuje dla swojego dzieta. Silne jest wrazenie, ze zar6wno
opowiadane wydarzenia, jak i struktura dzieta sg tylko narzedziami warsztatu pisarza, ktory
przyjmuje wobec nich zdystansowang postawe. Autor od poczatku, konsekwentnie nie pozwala
odbiorcy na ,,zawieszenie niewiary”, budzi w nim sceptyka, stwarza wszechogarniajgce
wrazenie niejednogtosowosci wypowiedzi i ,,wypadnigcia z formy” — Operetka wypada z
formy operetki, postaci wypadaja z konwencji, ktére odtwarzaja, autor nie jest przezroczysty,

a czytelnik jest zmuszany do ciagtej weryfikacji przyjetych zatozen odbiorczych.

zasadniczych punktow jego estetyki. Odnosita si¢ ona przy tym nie do takich czy innych elementéw wypowiedzi,
ale do «formy» w ogolnosci, zatem do wszelkiego przekazu narracyjnego i tego wszystkiego, co on zawiera, a
takze do tradycji, do jakich si¢ odwotuje. Dystans wobec formy byl w ujeciu Gombrowicza koncepcja
programowa z tej przede wszystkim racji, ze mial chroni¢ pisarza przed uleganiem wszelkim utartym i spolecznie
aprobowanym wzorcom uprawiania literatury (nie tylko z resztg tradycyjnym, takze awangardowym), stanowit
przeto teoretyczng podstawe parodii” (Glowinski 1986: 209).

15 Tekst niedialogowy stanowia przede wszystkim didaskalia, ale takze wszelkie wstgpy i przypisy autorskie,
miedzytytuly itp. Dramat klasyczny operuje jedynie didaskaliami, ktére sg ksztattowane bezosobowo, jako
«przezroczyste» informacje 0 miejscu i czasie zdarzen (wszystkie inne pojawialy si¢ tutaj w miar¢ rozwoju
dramatu), a przede wszystkim tak, aby zachowana zostala «konwencja nieobecnosci dramatopisarza» (tak to
nazywa Adam Kulawik), stuzgca iluzji jego nieobecnosci” (Ruta-Rutkowska 1999: brak numeracji stron).
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Warto réwniez zwroci¢ uwage, ze w Operetce gltos w didaskaliach nie jest stylistycznie
ani neutralny ani przezroczysty, przeciwnie — jest silnie zsubiektywizowany, na przyktad:
»HUFNAGIEL: Kopniak (daje mu kopniaka w tytek)” (Gombrowicz 1997: 317), albo ,,wiatr,
ale niemrawy” (Gombrowicz 1997: 290). W przytoczonej kwestii uobecnia si¢ glos
,wypowiadacza”, glos dramatopisarza wyziera spod konwencji wtasnej niecobecnosci. W ten
sposOb aktualizuje si¢ ironiczna gra dramaturgiczna polegajgca na chowaniu i ujawnianiu
obecnosci ,,ja autorskiego”, jakiej$ ,,Swiadomosci sprawczej”, to gra identyfikacji ironicznego
podmiotu w teks$cie 1 identyfikacji tego podmiotu ze $wiatem przedstawionym i tekstem.

Z kolei w kwestii Ksiecia: ,,Tiu, tiu, tiu! (na boczku do Albertynki) cacy!”
(Gombrowicz 1997: 303) znamienne jest podobienstwo stylistyczne wypowiedzi Ksigcia i
wypowiedzi podmiotu moéwigcego w didaskaliach (chodzi o zdrobnienia i infantylny ton
mowy: ,tiu, tiu, tiu”, ,,na boczku”, ,cacy”), ktore powoduje natozenie na siebie dwodch
odrebnych instancji nadawczych, dochodzi do skrécenia dystansu migdzy tym, kto mowi w
didaskaliach a postacig, niemalze jakby podmiot moéwiacy w didaskaliach podzielat
swiadomo$¢ 1 usposobienie postaci. Jesliby porownaé klasyczny podmiot méwiacy w
didaskaliach do powiesciowego narratora trzecioosobowego, nienalezacego do $wiata
przedstawionego, to w przytoczonej kwestii staje si¢ on niejako narratorem
pierwszoosobowym. Uobecnia si¢ W ten sposob ironiczna gra z konwencjami i ze statusem
podmiotu tekstowego.

Kolejnym elementem dzieta, na przyktadzie ktérego mozna zaobserwowac znaczenie
ironii dramatycznej dla przezycia komizmu metafikcyjnego i podobiefstwa strukturalne obu
zjawisk, sg absurd 1 groteska. Gombrowicz ubiera swoj utwor w maske absurdu 1 groteski m.in.
za posrednictwem didaskaliow. Czytamy, ze ktora$ z postaci ,,siada w glebi sceny na parasolu,
ktory jest tez krzestem” (Gombrowicz 1997: 270), ,,siada na krzesle-parasolu” (Gombrowicz
1997: 292), Ztodziejaszki prowadzone sa na smyczy niczym psy i tak tez si¢ zachowuja
(,,Wchodzi Firulet w stroju strzeleckim, jak Szarm, prowadzac na smyczy Zlodziejaszka,
takiego samego jak Ztodziejaszek Szarma” [Gombrowicz 1997: 306], ,,SZARM (do swojego
Ztodziejaszka) Tsss... Leze¢!” [Gombrowicz 1997: 308], ,,Ztodziejaszki naskakujg na siebie
warczac” [Gombrowicz 1997: 310]), Hufnagiel dosiada Profesora, ktory stat si¢ koniem
(,,wpada znow Hufiec Lokai z Hufnaglem, dosiadajacym profesora” [Gombrowicz 1997:
340])), ,,Ksigze¢ z wielkim abazurem na glowie, zastaniajgcym twarz, udaje lampe”, czy Fior
,odskakuje od stolika, ktory jest Ksigzng na czworakach, przykryta makatg” [Gombrowicz
1997: 338]). Im bardziej w utwor Gombrowicza wdziera si¢ groteska, tym bardziej ,.kreacja

Swiata zachodzi juz w zupelnie nierzeczywistym wymiarze niejako w prézni” (Laguna 1984:
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77). Zdaniem Piotra Laguny ,,ta transformacja to pierwszy poziom ewokacji ironii” (Laguna

1984: 77). Drugi za$ — dodaje badacz —

wigze si¢ z tym, iz mimo tak daleko idacej umownos$ci i deformacji dochodzi mimo
wszystko do jakiego§ odwzorowania rzeczywistosci. Ironia groteski przypomina wiec
ironi¢ btazenady. Wprawdzie wszystko zostaje przemieszone i zdeprecjonowane, ale to

wlasnie jest metoda zgodnego z prawdg wyrazenia rzeczywistosci (Laguna 1984: 77).

W Operetce groteskowy $wiat rzadzi si¢ prawami ironii, co zmusza odbiorc¢ do nieustannej
zmiany pozycji wobec niego, wydtuzania i skracania dystansu (por. Laguna 1984: 76).

Ironia ujawnia w Operetce poziom meta wobec fabutly, obecnos$¢ zewnetrznego wobec
przedstawianych zdarzen ,,ja”, jego szczegodlne usytuowanie w strukturze tekstu i jego stosunek
wobec wlasnej wypowiedzi oraz ,,zarzadzanych” przez nie wypowiedzi i zachowan postaci®® i
wprowadza zdystansowane spojrzenie na zawarto$¢ i forme¢ utworu. Ironia stajac si¢ forma

dialogu intertekstualnego 1 prowokujac refleksje natury metafikcyjnej, aktywizuje pewien

komizmotworczy potencjat.

3.3.Postmodernistyczna (de)konstrukcja postaci. O komizmie postaci podszytych
metafikcja
Tekst Operetki nie dostarcza expressis verbis sygnalow samo$wiadomosci postaci jako

fikcyjnych!’. Nie burza tez one ,czwartej $ciany”, zwracajac sie wprost do widza badz

16 por. ,Juz starozytnej komedii znana jest bowiem tzw. parabaza, czyli bezposredni zwrot do odbiorcy,
zawierajacy zwykle wypowiedZ w imieniu autora. Parabaza jest luzng wstawka, nie zwigzang z fabulg utworu, ale
ja komentujacg i tym samym inaugurujgcg poziom meta- (wobec fabuly) oraz obecno$é zewngtrznego wobec niej
«ja». W dramacie $redniowiecznym i renesansowym na podobnej zasadzie pojawia si¢ wypowiedz Prologusa,
ktory wyglasza streszczenie sztuki i jej rekomendacjg¢, a czasem nawet rozwazania teoretyczne, jak u Bena
Jonsona. Zaré6wno «wypowiadacz» parabazy (zwykle koryfeusz), jak Prologus funkcjonuja wiec tu na innych
zasadach niz pozostate postacie, przyjmuja bowiem kompetencje «dysponenta regut gry». Ich §wiadomosci
wykraczaja poza $wiat przedstawiony, skoro pozostaja na zewnatrz niego, by wprowadza¢ zdystansowane
spojrzenie na zawartos¢ sztuki; na «dzianie si¢». Ale nie tylko. Dzigki ich szczegdlnemu usytuowaniu w strukturze
tekstu w dramacie powstaje dodatkowy obieg informacyjny (i dodatkowy poziom rzeczywistosci, ktory mozna,
za Swiontkiem, nazwaé metateatralnym), usytuowany niejako pomigdzy fabulg a podmiotem utworu” (Ruta-
Rutkowska 1999: brak numeracji stron).

17 W teorii literatury za postaci metafikcyjne (problematyke postaci metafikcyjnych jako jedna z pierwszych
podjeta Jane Schleuter — Schleuter 1979) uznaje si¢ postaci §wiadome swojego fikcyjnego statusu, ktore
,.komentujac i analizujac swoja kondycje, sytuujg si¢ na poziomie meta, stwarzajac dystans mi¢dzy soba jako
podmiotem i sobg jako przedmiotem” (Jakubowiak 2013: 206), sa wigc niejako jednoczes$nie konstruowane za
pomoca rozmaitych strategii literackich i staja si¢ polem do badania tych strategii. Takie postacie, czyniac swoje
istnienie obiektem krytycznej refleksji, problematyzuja w istocie relacje migdzy fikcja a rzeczywistoscia
(Schleuter 1979: 206-208). Badacze okre$laja postaé literackg jako twor stowny (jezykowy, tekstowy) i
antropomimetyczny (por. Kasperski 1998; Markiewicz 1984). W kreacji postaci metafikcyjnych szczeg6lnie silne
sg napiecia migdzy tymi dwoma aspektami ich istnienia. Maciej Jakubowiak przez pojecie postaci metafikcyjnej
rozumie ,,posta¢ jawnie tekstualng, ktéra ma swiadomo$¢ swojej kondycji i jg tematyzuje, odstaniajac literackie
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czytelnika, nie buntujg si¢ w bezposredni sposob przeciw losowi zaprojektowanemu dla nich
przez autora, nie wchodza w otwarta polemike z ,najwyzszym wypowiadaczem”
zarzadzajacym ich zachowaniem, wygladem i wypowiedziami, nie komentuja otwarcie
fikcyjnosci §wiata przedstawionego, do ktorego przynaleza. A jednak jest w nich co$ iScie
metafikcyjnego. To postaci podszyte metafikcjg — wyraznie funkcjonujg na poziomie meta, ba
konstruuja ten poziom, widoczny jest sposob ich budowy za pomocg rozmaitych strategii
literackich i spolecznych. Poszczegolne postaci sg zlepkami konwencji i ta ich cecha jest w
szczegOlny sposob eksponowana: sg syntezg form myslenia o cztowieku i o rzeczywistosci,
sposobow literackiego wyrazania, a takze sposobdéw bycia w literaturze i1 bycia w
spoteczenstwie, réznych idealdw estetycznych i zasad etycznych. W Operetce odstoniete
zostajag mechanizmy artystycznej i spolecznej konstrukcji rzeczywistosci. Postaci Operetki
problematyzuja w ten sposob posrednio relacje rzeczywistosci literackiej i pozaliterackiej (obie
zniewolone forma i konwencjg). Nieautentyczno$¢, ktéra jest w utworze m.in. wyrazem
fikcyjnosci postaci, przez to, ze budowana jest nie tylko w konteks$cie $cisle literackim, czy
szerzej artystycznym, ale tez spotecznym, ujawnia si¢ jako pewna uniwersalna cecha cztowieka
— niewolnika form organizujacych $wiat i jego samego.

W Gombrowiczowskich postaciach wyraza si¢ protest ,,ja” przeciw narzucanym mu
formom spotecznego i artystycznego bycia. W Operetce maski definiujace podmiotowosé!®
postaci (m.in. maski spoteczne 1 maski konwencje literackie) nieustannie ewoluuja, wraz z

rozwojem wydarzen przepoczwarzaja sic jedna w druga’®. W momentach przepoczwarzania

mechanizmy swojej konstrukcji jednoczesnie zachowujac swdj wymiar antropomimetyczny pozwalajacy na
przenoszenie rozpoznan dotyczacych poetyki i ontologii fikcji literackiej do refleksji antropologiczne;j”
(Jakubowiak 2013: 206-208). Taka postac ,,ujawnia [...] fikcyjny charakter konstruowania tozsamosci i jego
konsekwencji” (Jakubowiak 2013: 208).

18 Zgodnie z psychologiczng koncepcja podmiotowosci sformulowang przez Tadeusza Tomaszewskiego ,,na
podmiotowo$¢ sktadaja sie: specyficzna tozsamos¢ cztowieka, wyrazna indywidualnos$¢ réznigca go od innych
ludzi oraz fakt, ze jego wlasna dziatalno$¢ zalezy w znacznym stopniu od niego samego. Po pierwsze, okresla ja
nie tylko wewnetrzna organizacja jednostki, ale tez i jej miejsce w otaczajacym swiecie i wplyw, jaki jej wlasna
dzialalno$¢ na ten §wiat wywiera. Po drugie, jako wyrdznik T. Tomaszewski wymienia tutaj zdolno$¢ cztowieka
do rozpoznawania swej obiektywnej sytuacji i zrozumienia jej pojedynczych elementéw. Umozliwia ona
jednostce przeksztalcenie spostrzeganej sytuacji w zadanie do wykonania. Po trzecie, autor wymienia zdolno$¢
jednostki do interpretacji i selekcjonowania bodzcoéw ze wzglgdu na pojedyncze zadania” (Gorlach, Sergga 1985:
56-57). Ewa Karmolinska-Jakodzik odnotowuje, ze ,,z punktu widzenia koncepcji psychologicznych, podmiotowa
aktywno$¢ jednostki stanowi jeden z atrybutdéw jej cztowieczenstwa. Aktywnos$¢ owa kierowana jest przez cele
wybrane lub wytworzone przez sam podmiot. Jest to zjawisko autodeterminacji (self-determination), czyli
«wewnetrzne zrodlo przyczynowosci». Dzigki podmiotowej aktywnosci los cztowieka przestaje by¢ okreslany
wylacznie i jednoznacznie przez okoliczno$ci zewnetrzne, a on sam przestaje by¢ pasywnym obiektem
manipulacji” (Karmolinska-Jakodzik 2014: 119). Obserwacja ta jest o tyle istotna, ze wydaje si¢, iz w przypadku
postaci Operetki niewiele zalezy od nich samych — sg wi¢zniami konwencji, ktore narzucaja im sposob bycia i
modeluja ich postrzeganie rzeczywistosci i ich samych. W tym $wietle Operetka jawi si¢ jako dramat o walce o
wyzwolenie podmiotowosci z okowow form.

¥w pierwszym akcie oczom widza ukazuja si¢ postaci-marionetki, ktdrych drobiazgowo dopracowane stroje i
wyrezyserowane ruchy dopetniajg ich charakterystyki jako typowych przedstawicieli r6znych grup spotecznych.
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demonstruja si¢ napigcia migdzy ,ja” wewngtrznym a maskami zewnetrznymi. W tym
nieustajacym przeobrazaniu si¢ masek wewnetrzne ,,ja” postaci nigdy si¢ nie emancypuje.
Nieustanna sukcesja masek ma reperkusje na poziomie samo$wiadomosci postaci. Okazuje sig,
ze przeobrazeniom i peknieciom masek towarzyszy rozdarcie w obrebie jazni postaci. Maska
wyznaczata ramy ich tozsamosci, ramy ich jestestwa. Niestatlos¢ masek skutkuje
zdystansowaniem postaci wobec samej siebie. Ta dekonstrukcja postaci, przez parodystyczno-
groteskowa destrukcje konwencji i form je konstytuujacych za sprawg zabiegow
metafikcyjnych, w ktoérej rozpada si¢ podmiotowo$¢ postaci, taczy sie¢ bezposrednio z
postmodernistycznymi wariantami komizmu. Tomasz Mizerkiewicz zauwaza, ze to wlasnie z
koncepcja podmiotowo$ci rozumianej w sposob ,niepodmiotowy” nalezy wigzaé
ponowoczesne odmiany komizmu satyrycznego i humorystycznego: ,jednostka nie miata
statych konturéw, wytwarzata nowe poglady w pelnym napigcia negowaniu wczesniejszych
projektéw, w miejsce podmiotu otrzymywaliSmy wigc byt bedacy w nieustannym ruchu, z
koniecznosci niedookre$lony” (Mizerkiewicz 2007: 285)?°. Odbiorca nie moze ,,wczué sig” w
fikcje Swiata przedstawionego, ani w petni zidentyfikowaé si¢ z postacia, poniewaz maski-
konwencje jedna po drugiej zalamujg si¢ i rozpadaja. Skutkiem tego odbiorca jest zmuszany
do ciagtej weryfikacji zatozen interpretacyjnych, kazdemu nastawieniu odbiorczemu
Gombrowicz wymierza cios, do momentu, gdy jedyng zasadg konstrukcji $wiata i tozsamosci
postaci staje si¢ absurd. Rozpad podmiotowosci postaci za sprawg ich metafikcyjnego

podszycia w ciekawy sposob taczy sie to Freudowska koncepcja dowcipu jako wyrazu protestu

To maski-kostiumy spoteczne. W drugim akcie, podczas balu maskowego, postaci przywdziewajg maski sensu
stricto, ktore zastaniajg ich twarze, a reszte ciata chowaja pod workami. Pod koniec drugiego aktu w oniryczno-
groteskowym tancu i wirze rewolucji, maski zostaja zerwane, worki rozszarpane, ale spomiedzy ich strzepow
wyzieraja nowe maski, ktore prefiguruja przyszite dramatyczne wydarzenia (rewolucja, pierwsza i druga wojna
swiatowa): Ksiaze i Ksiezna ,,w poszarpanych strojach” (Gombrowicz 1997: 335), Hufnagiel ,,bez maski i worka:
twarz okrwawiona, okropna, nienawistna” (Gombrowicz 1997: 335), Generalowi ,,zdarto do potowy maske i
nadszarpnieto worek. General jest w mundurze oficera hitlerowskiego, z monoklem, z rewolwerem...”
(Gombrowicz 1997: 335), Markiza ,,juz bez maski i worka; Markiza jest ucharakteryzowana na dozorczyni¢ w
niemieckim obozie koncentracyjnym, z biczem, kajdanami etc.” (Gombrowicz 1997: 335), Prezes ,,jest bez maski:
ale na twarzy ma inng maske, przeciwgazowa, z olbrzymim ryjem; w r¢ku bomba” (Gombrowicz 1997: 335).
Wreszcie w trzecim akcie ukazuje si¢ kolejna odstona maski: opadly maski spoteczne, maski balowe i worki,
opadty maski-przepowiednie ujawniajace przyszte dramatyczne wydarzenia, ale wyrastajg nowe maski dyktujace
cztowiekowi forme. W finale dramatu, w calkowitym zaburzeniu wszelkich porzadkéw i logiki, niektére maski
maja charakter deantropomorfizacyjny — narzucaja postaci forme¢ zwierzgcia (,,Profesor na czworakach,
osiodlany, z uzda w ustach, podskakuje, chrapie” [Gombrowicz 1997: 342]), inne deanimizacyjny, np. Ksiaze-
Lampa (,,Ksigze z wielkim abazurem na glowie, zaslaniajacym twarz, udaje lampe” [Gombrowicz 1997: 338]),
czy Ksigzna-Stolik (Fior ,,odskakuje od stolika, ktory jest Ksigzng na czworakach, przykryta makaty”
[Gombrowicz 1997: 338]), jeszcze inne zmieniaja ple¢: Proboszcz-Kobieta (,,Proboszcz wylania si¢ ze stosu
rupieci. Sutanna spigta szpilkami w ten sposob, ze wyglada na bluzke i spodnicg. Na glowie duzy kapelusz damski,
w r¢ku parasolka” [Gombrowicz 1997: 340) — zob. Bakowska 2020: 109-114.

20 Uwagi te Mizerkiewicz odnosi do zwigzkoéw kampu z komizmem — zob. Mizerkiewicz 2007: 282-285.
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,ja” wobec opresji spoteczenstwa?!, ktory pozwala utrzymaé w réwnowadze nie zbiorowosé,
lecz wiasnie jednostkowe ,,ego” (Freud 1993) — Operetka jest w istocie utworem o status quo
réznych warstw spotecznych i jego stopniowym rozpadzie. Bunt ,,ja” postaci wobec opres;ji
spotecznej w Operetce z jednej strony skutkowatby komizmem, z drugiej miatby na celu
podtrzymanie jednostokowej podmiotowosci, ktora usituje si¢ uwolni¢ w momencie rozpadu
kolejnych masek-konwencji (paradoksalnie w dramacie Gombrowicza podmiotowos$¢ ujawnia
si¢ przez naigrywanie si¢ z konwencji, przez ogladanie postaci — jako syntez mnieman
estetycznych 1 spotecznych, ktorych ,ksztalty poobijane zostalty przez krzywe lustra”
[Mizerkiewicz 2007: 285] 1 wydane na pastwe cudzego smiechu [por. Mizerkiewicz 2007: 282-
285]).

4. Zakonczenie

W Operetce parodystyczno-ironiczno-groteskowa (de)konstrukcja rzeczywistosci i
konwencji literackich dekonspiruje mit mimetyzmu literackiego, ujawniajac, ze literatura
,przedstawia nie §wiat, lecz spoteczne sposoby postrzegania swiata” (Czaplinski 2003: 194-
195), a zatem reprezentuje w istocie ,,sposoby reprezentacji, a nie rzeczywisto$¢” (Czaplinski
2003: 194-195). Wyraza si¢ w ten sposob Gombrowiczowskie dazenie do zdystansowania si¢
wobec formy jako ,,wszelkiego przekazu narracyjnego i tego wszystkiego, cO on zawiera, a
takze tradycji, do jakich si¢ odnosi” (Glowinski 1986: 209-210), i pragnienie dotarcia do
»pierwotne] autentycznosci”. W optyce Gombrowicza, jak zauwaza Jerzy Jarzebski,
,cztowiek, chcac nie cheac, grzeznie weigz w gotowych jezykach i konwenansach, ktore nie
tylko mu §wiat objasniaja, ale 1 jemu samemu wyznaczaja w nim gotowa rol¢ do odegrania. |
tak — probujac sie z tego wiezienia form uwolni¢ — nieustannie popada w nowe uzaleznienie,
bo przeciez bez formy w ogole zy¢ nie moze. Odbywa si¢ to na wielu roznych poziomach: od
poziomu zwyczajnych gestow do poziomu refleksji filozoficznej nad $wiatem” (Jarzebski
2004: 60). Poszczegolne elementy konwencji, do ktorych — za pomocg rozmaitych zabiegow
metafikcyjnych — nawigzuje autor wykorzystane zostajg ironicznie. Sg one dla Gombrowicza
»tylko punktem odniesienia, swoistg skorupa, ktéra w koncu autor rozbija, propozycja
pewnego jezyka, doprowadzanego przez pisarza do stanu krytycznego, kiedy poczyna on
odstaniac tresci, ktorych tradycyjna forma sztuki nie akceptuje badz nie dostrzega” (Jarzgbski

2007: 91).

21 Opresja spoteczna rozumiana tu najogoélniej jako uprzywilejowanie i utrzymanie u wtadzy pewnych grup
spotecznych kosztem wykluczenia, marginalizacji, uciemi¢zenia innych (por. Cudd 2006).
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Komizm metafikcyjny, rodzacy si¢ w Operetce z najpierw ewokacji, a potem peine;j
drwiny destrukcji ,,utartych i spotecznie aprobowanych wzorcow uprawiania literatury”
(Jarzgbski 2007: 209-210), wydaje si¢ absolutng realizacjg przekonania Gombrowicza, ze ,,z
dzietem, koncepcja czy tez tradycja mozna si¢ identyfikowac jedynie po, to by ja odrzuci¢”
(Jarzgbski 2007: 210). Co ciekawe ten rodzaj komizmu ma podwdjng nature: jest jednoczesnie
skutkiem 1 narzgdziem ,,urefleksyjnienia stosunku do komunikacji, informacji, przekaznika,
czy tez zwyczajnie konwencji mowienia literackiego” (Mizerkiewicz 2007: 292).
Mizerkiewicz zauwaza, ze ,,efektem «metaliterackiego» komizmu jest §wiadomos¢, ktora kaze
nieustannie baczy¢ na to, jak roznym aktom komunikacji towarzyszy akt «niekomunikacji»,
jak sensom wypowiedzi przecza ukryte w nich agresywne niesensy, nonsensy, absurdy”
(Mizerkiewicz 2007: 293). Komizm metafikcyjny okazuje si¢ w tym $wietle doskonaltym
wrecz narzedziem i wyrazicielem Gombrowiczowskiej walki z forma.

W trzy weztowe struktury metafikcyjne Operetki — intertekstualnosc, ironi¢ i postaci
podszyte metafikcja — wpisany jest komizmotworczy potencjal. Zwykle impuls aktywizujacy
ten potencjat zwigzany jest ze wzbudzeniem, a nastgpnie rozpr¢zeniem napigcia psychicznego
w momencie wybicia odbiorcy z empatycznego utozsamienia z dzietem na rzecz ironicznego
zdystansowania wobec niego, ktorymi nasycony jest dramat. Impuls ten intensyfikuja
mechanizmy takie jak nagromadzenie, wyolbrzymienie, a takze kontrastowe zestawienie i
degradacja. Duzg role w procesie uwolnienia 1 wyzyskania komicznego potencjatu struktur
metafikcyjnych moze odegra¢ sposdb wystawienia sztuki na scenie. Wiele zalezy od rezysera,
od tego, ktore sceny i jak zostang wyeksponowane, od intonacji i zachowania scenicznego
aktora. Niewatpliwie pomocne sg tu wskazowki zawarte przez autora we wstepnych uwagach
oraz w didaskaliach, jednakze spore pole do popisu ma tez rezyser, ktory konkretyzujac utwor
na scenie, ma mozliwo$¢ szczego6lnego wyzyskania komizmotworczego potencjatu metafikcji,
co miatoby roéwniez niebagatelne znaczenie dla uwypuklenia idei i dominant wskazanych przez

samego Gombrowicza.
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