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Maska czy geba? Operetka Witolda Gombrowicza
w kontekscie komedii dell'arte

. »Niechze to bedzie maskarada!” — mi¢dzy operetka, komedia
dell’arte a groteska i absurdem

Operetka (1966) Witolda Gombrowicza [1997: 260] jest paro-
dystyczna i groteskowa stylizacja na tytulowa forme teatru muzycz-
nego. Autor od poczatku sygnalizuje, ze bedzie ,majstrowat przy
operetkowym idiomie” [ Jarzebski 2007: 91]:

[...] operetka w swym boskim idiotyzmie, w niebianskiej
sklerozie, we wspanialym uskrzydlaniu sie swoim za sprawg
$piewu, tarica, gestu, maski®, jest dla mnie teatrem doskonalym,
doskonale teatralnym. [ ...] Ale... jak tu nadzia¢ marionet-
kowga pustote operetkowg istotnym dramatem? [ Gombrowicz

1997: 257]

W utworze rozpoznawalne sa elementy nawigzujace do sche-
matu operetkowego®: przeplatanie partii wokalnych z niemuzycz-

Gombrowicz 1997: 260.

Notabene: maska nie jest stalym ani koniecznym elementem operetki. [Cho-
micki 2001: 635-636].

Na temat zwigzkéw Gombrowiczowskiej Operetki z gatunkiem operetki pisali
Tadeusz Nyczek [1996: 49-70] i Tamara Trojanowska [1989: 168-174].
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nymi dialogami i monologami, akompaniament muzyczny, lekki
temat, akcja zbudowana wokél perypetii sercowych bohateréw,
komediowy charakter. W dramacie Gombrowicza w miare rozwoju
wydarzen elementy te potwornieja i ulegajg groteskowej deformacji
az po absurdalizacje §wiata przedstawionego i wywrécenie do gory
nogami schematéw bedacych przedmiotem stylizacji. W utworze
manifestuja sie jednak tez cechy, ktére trudno bytoby zaliczy¢ do
stalych wyr6znikéw gatunkowych operetki, a ich rodowdd nale-
zaloby raczej laczy¢ z paradygmatem komedii dell’arte. Do takich
cech nalezg: doniosla rola maski, typowe postaci, wywodzace sie
z roznych grup spolecznych, uksztaltowanie jezyka postaci ujaw-
niajace ich pochodzenie, karykatura (u Gombrowicza realizuje sie
m.in. w sposobie przedstawienia grup spolecznych, a w komedii
dell’arte réwniez w sposobie przedstawienia mieszkaricéw réznych
regionéw Wloch), improwizacja, a takze niektére elementy struk-
turalne, takie jak largomento, czyli streszczenie zawartosci utworu,
ktore poprzedza tekst wlasciwy dramatu*.

W analizowanym utworze konwencja operetki, konwencja
komedii dell’arte i konwencje w ogdle stanowia skorupy-maski
wladajace czlowiekiem i sztuka’. W groteskowo-parodystycznym
wykoslawieniu te elementy Operetki, ktére wykazuja powinowactwa
zkomedia dell’arte, w szczegblny sposdb staja sie narzedziem zerwa-
nia maski, demaskacji formy i destrukeji teatralnosci, przy czym
paralelizmy te maja charakter raczej powierzchowny. Komedia
dell’arte jest ewokowana jako gatunek, ktéry odznacza sie wyjat-
kowa teatralnoscia oraz ktérego kategorie ,maski” i ,konwencji” s
niemalze synonimami. W artykule komedia dell’arte rozpatrywana
jest jedynie jako konwencja, a analiza jej zwiazkéw z dramatem
Gombrowicza opiera si¢ na odniesieniach do jej zasadniczych
wyznacznikéw gatunkowych, nie uwzglednia natomiast odwo-
fant do konkretnych utwordéw. W zakresie cech komedii dell’arte

4 W Operetce nie wystepuja charakterystyczne dla komedii dell'arte i lazzi komiczne
scenki niezwigzane z zasadnicza akcja utworu.

5 Na temat Gombrowiczowskiej koncepcji ,geby” i formy pisat Jerzy Jarzebski
[1971: 69-96]; odnosnie do stosunku autora Ferdydurke wobec konwencii lite-
rackich i artystycznych zob. np. prace Michata Glowiniskiego [2002].
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gléwny punkt odniesienia stanowi opracowanie Konstantego
Miklaszewskiego [1981]°.

2. Operetka a komedia dell’arte

Jednym z istotniejszych paralelizméw miedzy utworem Gombro-
wicza a komedig dell’arte jest obecnos¢ na scenie postaci-masek.
Sa to postaci nie tyle blizniacze, ile raczej analogiczne w swej sza-
blonowoéci i reprezentatywnosci. Juz na poczatku pierwszego
aktu Operetki, jeszcze bez udzialu dostownie rozumianych masek
(te bowiem pojawiaja sie dopiero w 11 akcie podczas balu masko-
wego), lecz przy pomocy garderoby, akcesoriéw, sposobu porusza-
nia i wystawiania’, zostaja wylonione postaci-typy, reprezentanci
réznych warstw spotecznych:

Na pierwszym planie z boku GRUPA PANSKA: BANKIER, GENE-
RAE, PROFESOR, MARKIZA. Stroje sprzed 1914 roku, obfite:
mundur, tuzurki, szapoklaki, bokobrody, kolnierzyki, laski,
galony, etc. Dystyngowane maniery: uktony, u$émiechy, grzecz-
nosci etc. W glebi z lewej strony GRUPA LOKAJSKA: czterech,
w liberii, geby lokajskie. Zza kosciola wychodzi hrabia szarm
HIMALAJ, zoty mlodzieniec, lat 35, birbant i lampart blasé: frak,
szapoklak, rekawiczki, laseczka, monokl. Za nim jego lokaj
Wiadystaw. [Gombrowicz 1997: 264 ]

6 Przygotowujac niniejszy szkic, korzystalam z wloskiego przektadu ksigzki Kon-
stantego Miklaszewskiego. Z jednej strony bylo to zwigzane z pobytem badaw-
czym w Bolonii (i dostepem w tym czasie gtéwnie do wloskojezycznej literatury
przedmiotu), z ktérym zbiegla sie praca nad artykulem, z drugiej z pragnieniem
pozostania w duchu konwencji komedii dell’arte, zrodzonej na gruncie kultury
wloskiej i z nig najglebiej zwigzanej. Nalezy jednak odnotowa¢, ze opracowanie
to jest dostepne réwniez w polskim thumaczeniu Stawy i Michata Browinskich,
ktére ukazato si¢ nakladem Zakladu Narodowego im. Ossolinskich w 1961 roku.
Na temat cech i historii gatunku komedii dell’arte ukazaly si¢ takze liczne prace
[por. Pandolfi 1957-1961; Nicoll 1967; Taviani 1969; Mariti, red. 1980; Apollonio
1982; Fava 1999; Surma-Gawlowska 2015].

7 Podobnie jak w komedii dell'arte réwniez w Operetce kategorie maski mozna
rozszerzy¢ o szeroko rozumiany kostium, charakteryzacje, rekwizyty, jakimi
dysponuja postaci.
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U Gombrowicza kazda postaé nie tylko stanowi kwintesencje grupy
spolecznej, do ktérej nalezy (mozna wrecz méwic o przesyceniu®
cechami typowymi) i ukazana jest w krzywym zwierciadle, lecz
takze sprawia wrazenie pustej skorupy, nieodznaczajacej sie zadnymi
cechami poza tymi typowymi. Sg to postaci-marionetki, odgrywa-
jace role narzucone im przez rozmaite konwencje, zaréwno literac-
kie, jak i spoleczne. Postaci wydajq sie nieautentyczne, przybieraja
sztuczne i groteskowe pozy (z didaskaliéw dowiadujemy sie np., ze
postaé ,zastyga w dystyngowanej pozie” [ Gombrowicz 1997: 264,

yprzechadza sie [ ... ] impertynencko” [Gombrowicz 1997: 267],
bohaterowie ,defiluja jeden przed drugim elegancko” [Gombrowicz
1997: 291]), wykonuja teatralne gesty (przemawiaja i poruszaja sie

»patetycznie, wznoszac rece do géry” [Gombrowicz 1997: 299] ), ich
ubiér stanowi cze$¢ maski (niezliczone s3 w Operetce nazwy czesci
garderoby: ,pieniuah z kohonkami, obszyty futehkiem z wczesnego
lisa jesiennego, shebrzystego, albo dezabil z suhowego jedwabiu z fal-
banka szkocka...” [Gombrowicz 1997: 287], ,poficzoszki z mgietki
paryskiej” [Gombrowicz 2015: 286], ,obfita koafiura, boa, rekawiczki,
kolia, parasolka, kapelusz w reku, mutka” [ Gombrowicz 1997: 304]),
wreszcie réwniez sposob wystawienia poszczegolnych postaci jest
zmanierowany, wyraznie stylizowany, wskazuje naich przynalezno$¢
spoleczna, nieraz ogranicza si¢ do wyrazéw onomatopeicznych
(np.: ,MARKIZA Piti, piti” [Gombrowicz 1997: 275]), a w niektd-
rych ustepach staje sie niezrozumialym betkotem. Uderza sztuczny,
emfatyczny sposob uksztattowania wypowiedzi. Postaci z wyzszych
sfer gloske ,r” wymawiaja jako ,h”, dzigki czemu ich kwestie zyskuja
arystokratyczne zabarwienie. W ich wypowiedzi czesto wplatane
s3 wyrazy pochodzenia francuskiego (lub niby-francuskiego) badz
nazwy wyszukanych dan, trunkéw, gier:

SZARM
Ten ghoteskowy baron! Daj mi cukiehka na oddech.

8 Poczucie przesycenia wielokrotnie powraca w utworze. Postaci nieraz ziewaja ze
znudzenia przewidywalnoscig realiéw, w ktorych funkcjonuja, a ktére sterowane
s3 dobrze znanymi im konwenansami. Przywola¢ warto tez w tym kontekscie
postaé Profesora cierpiacego na ,chroniczny wymiot” (fizjologiczna reakcja na

przesyt).
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Mam zgage. Wezohajsze osthygi, szampan, pularda,
ha, ha, Leoncja, cette enchantehesse, mimosy i ohchidee, bizu-
terie i kakadu, tylko ze potem dewena, parole d’honneur, ten

bakahat w klubie [ ... ].
[Gombrowicz 1997: 265 ]

Inny przyklad:

SZARM

($piewa)

Och, co mi bahon!

ha, ha, ha, bahon!

Jam hhabia Szahm

Zdobywca dam!

Jam bihbant Szahm

I lampaht Szahm

Enfant gaté salonéw, heu, heu, wasik, monokl,
laseczka ma, szapoklak méj, maniehy me (ziewa)
A dogahessy

I phincessy

Kontessy, mieszczki, szwaczki i Murzynki

Och, och, dhogi, ach, nieodpahty, ach, sznytowy, ach, czahujacy,
ah quel chic, quel chahme et quelles mani¢hes!
[Gombrowicz 1997: 266]

Podobnie jezyk lokajow jest uksztaltowany w sposéb majacy cha-
rakteryzowac ich przynaleznos$¢ do nizszej warstwy spolecznej
i dopemia¢ich ,lokajskie geby”:

I LOKA]J
Cie, odstaw sie, gdzie sie pchasz?

II LOKAJ
To moja noga!

III LOKAJ
Tera takie noski od bucikéw som $piczaste....
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ORDYNANS

Won, holota, nie widzisz, Ze pana generata pucuje?

III LOKA]J
Tera szkapertki z prazkiem.

WEADYSEAW

Nie pchaj sie, bucu!

KSIEZA GOSPODYNI
Skaranie boze z tom holotom!

II LOKAJ
Zabraklo mnie pucu. Jezykiem wylize.

III LOKA]J
Ja tyz glancu ni mom, ale mom ozor.

GOSPODYNI
Skaranie boze z temy chamamy.

III LOKA]J
Walek, tu wyliz, spod obcasa.

LOKAJE (lizgc)

Oj, pucem go do glancu!
I glancem go do pucu!
Ozorem!

Ozorem!

Hej ja, hej ha!
[Gombrowicz 1997: 277]

O ile w Operetce gléwna cechg postaci jest ich ,geba” spo-
leczna, o tyle w komedii dell’arte jest nig reprezentatywno$¢
regionalna, a dopiero niejako w drugiej kolejnosci spoteczna.
Poszczegblne postaci nie tylko sa nosicielami stereotypowych
cech przypisywanych mieszkaicom réznych regionéw Wtoch,



MASKA CZY GEBA? OPERETKA WITOLDA GOMBROWICZA ...

lecz takze manifestuja swoja przynalezno$¢ do konkretnej grupy
spotecznej, ktorg oddaja, podobnie jak w Operetce, noszone przez
nie maski, kostiumy oraz sposéb mdéwienia. Przypomnijmy, ze
bohaterowie komedii dell'arte méwia w dialektach, co dopelnia
ich charakterystyki jako postaci-szablonéw, np. starzec z wyzszej
grupy spolecznej méwi w dialekcie boloriskim (il Dottore), jego
wypowiedzi stanowig parodie erudycyjnych wywodéw?; z kolei
stuzacy (gli Zanni) czesto postuguja sie dialektem bergamasco,
odbieranym jako ordynarny i dowcipny [Miklaszewski 1981: 48];
pokojéwka (la Servetta), sprytna, zuchwala, dosadna w sposobie
wystowienia, ktora zwraca si¢ do panistwa z duza swoboda i arogan-
cja [Miklaszewski 1981: 41], zwykle méwi w dialekcie toskariskim,
rzadziej mediolaiskim i neapolitariskim [Miklaszewski 1981: 54];
jezyk zolnierza-samochwata (il Capitano) cechuje hiperbolicz-
nos¢ i patetyczny ton, opowiada o swoich wielkich przygodach
iwyczynach w stylu barona Munchausena [Miklaszewski 1981: 57].
Warto odnotowad, ze cho¢ niektdre state postaci wloskiej komedii
dell’arte nie nosza masek — para Zakochanych (gli Innamorati) — to
konwencja narzuca im konkretna ,gebe”. Styl tych rél polega na
ostentacyjnej deklamacji, sztucznych pozach, wypowiedziach
inspirowanych tradycja literacka. Nadinterpretacja byloby chyba
dopatrywanie sie glebszych analogii miedzy postaciami Operetki
a maskami z komedii dell’arte. Wymiotujacy wciaz Profesor jako
karykatura il Dottore? Lokaje i Gosposie odpowiednio jako gli
Zanni i sprytne stuzki? Szarm i Albertynka jako gli Innamorati?
Podobiernstwa miedzy postaciami nie s3 az tak glebokie i realizuja
sie raczej na poziomie ich konstrukeji jako typowych dla okreglonej
rzeczywistosci spotecznej. Chodzi nie tyle o pokrewienistwo miedzy
konkretnymi postaciami, ile o ich poréwnywalnos¢ strukturalng
jako postaci-szablondéw.

W Operetce maski nie sa stale, lecz w pewnym sensie dyna-
miczne. Wraz z rozwojem wydarze ewoluuja, przepoczwarzaja
sie jedna w druga. W pierwszym akcie oczom widza ukazuja sie
postaci-marionetki, ktérych drobiazgowo dopracowane stroje

Wyémiewano ongi$ mieszkaricow Bolonii, ktérzy przekonani byli o swojej wyz-
szosci intelektualnej [por. Miklaszewski 1981: 41].

109
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iwyrezyserowane ruchy dopelniajq ich charakterystyki jako typo-
wych przedstawicieli réznych grup spolecznych. Sa to maski-ko-
stiumy spoteczne:

KSIAZE

[...] sthoj stal sie najsilniejszym bastionem klasy wyzszej.
Céz by sie dzialo, gdyby nie te wszystkie niuanse, rzektbym,
subtelnosci, odcienie, ten szyth mistyczny, niezhozumiaty dla
niewtajemniczonych, ktéhym wyzsza sfeha izoluje si¢ od sfehy
nizszej. Sthéj i maniehy, oto bastion nasz na wysokosciach!
Hosanna! Klasa nizsza, rzecz phosta, hobi co moze zeby przy-
swoic sobie zahéwno nasza mode, jak nasze maniehy, ale tez
dlatego ciagle trzeba wphowadza¢ innowacje, mylace thop.
[Gombrowicz 1997: 273]

W drugim akcie, podczas balu maskowego, postaci przywdzie-
waja maski sensu stricto, ktore zastaniajg ich twarze, a reszte ciala

chowaja pod workami:

HUFNAGIEL

Niech bal z okazji rewii méd

balem maskowym stanie si¢
Zamaskowany bedzie bal!

Jak nasze, wlaénie, czasy!

Maskowy bal, tajemny bal

W szeregu, ach, blyszczacych sal

I najdziwniejszych pelen szat

Ze wszystkich epok, wszystkich lat!

[...]

HUFNAGIEL

Jednakze wsrédd tych stroju fal
Niektérzy goscie w workach beda
To workowatych bedzie lud!
Worek na opak narzucony
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I wworku dziura, z dziury glowa
Wychodzi, lecz zamaskowana,
Ze nie wiadomo, kto to jest!
[Gombrowicz 1997: 2906-297]

Pod koniec 11 aktu w oniryczno-groteskowym taricu i wirze rewo-
lucji maski zostaja zerwane, worki rozszarpane, ale spomiedzy
ich strzgpéw wyzieraja nowe maski, ktére prefiguruja przyszle
dramatyczne wydarzenia (rewolucja, 1i 11 wojna §wiatowa): Ksiaze
iKsiezna ,w poszarpanych strojach” [Gombrowicz 1997: 335 ], Huf-
nagiel ,bez maski i worka: twarz okrwawiona, okropna, nienawistna”
[Gombrowicz 1997: 335], Generalowi ,zdarto do polowy maske
inadszarpnigto worek. General jest w mundurze oficera hitlerow-
skiego, z monoklem, z rewolwerem...” [Gombrowicz 1997: 335],
Markiza ,juz bez maski i worka; Markiza jest ucharakteryzowana
na dozorczynie w niemieckim obozie koncentracyjnym, z biczem,
kajdanami etc.” [Gombrowicz 1997: 335], Prezes ,jest bez maski:
ale na twarzy ma inng maske, przeciwgazows, z olbrzymim ryjem;
w reku bomba” [Gombrowicz 1997: 335].
Wreszcie w 111 akcie ukazuje si¢ kolejna odstona maski: opa-
dly maski spoleczne, maski balowe i worki, opadly maski-prze-
powiednie ujawniajace przyszle dramatyczne wydarzenia, ale
wyrastaja nowe maski, dyktujace czlowiekowi forme. W finale
dramatu, w calkowitym zaburzeniu wszelkich porzadkéw ilogiki,
niektére maski maja charakter deantropomorfizacyjny — narzucajg
postaci forme zwierzecia (,Profesor na czworakach, osiodlany,
zuzda w ustach, podskakuje, chrapie” [Gombrowicz 1997: 342]),
inne — deanimizacyjny, np. Ksiagze-Lampa (,Ksiaze z wielkim
abazurem na glowie, zastaniajacym twarz, udaje lampe” [Gombro-
wicz 1997: 338]) czy Ksigzna-Stolik (Fior ,odskakuje od stolika,
ktdry jest Ksiezng na czworakach, przykryta makaty” [Gombro-
wicz 1997: 338]), jeszcze inne zmieniaja pleé: Proboszcz-Kobieta
(,Proboszcz wylania sie ze stosu rupieci. Sutanna spieta szpilkami
w ten sposob, ze wyglada na bluzke i spédnice. Na glowie duzy
kapelusz damski, w reku parasolka” [Gombrowicz 1997: 340]).
W momentach przepoczwarzania demonstrujg si¢ napiecia miedzy
»ja” wewnetrznym a maskami zewnetrznymi. W tym nieustajacym

111
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przeobrazaniu si¢ masek wewnetrzne ,ja” postaci nigdy si¢ nie
emancypuje.

»Wszyscy si¢ ukrywaja i nie wie si¢, kim sig jest...” [Gombrowicz
1997: 261]. W 111 akcie, gdy groteska i absurd osiagaja apogeum,
jedna z postaci, dyktator mody Fior, wyraza swoje zagubienie
w $wiecie w takim stopniu znieksztalconym przez przepoczwa-
rzajace sie maski, ze niemozliwa staje sie racjonalna interpretacja

rzeczywistosci:

FIOR

Przepraszam, przepraszam, niewiele rozumiem, nie wyznaje
si¢ dobrze w metach-odmetach tych dziwnych, dziwnych
przeinaczen, przebran, przeksztalcen dzisiejszej mody, mody,
mody... Mody na $wiata bezdrozach... Meczaca maskarado!
[Gombrowicz 1997: 355]

Nieustanna sukcesja masek ma reperkusje na poziomie
samos$wiadomosci postaci. Oto okazuje sie, ze przeobrazeniom
i peknieciom masek towarzyszy rozdarcie w obrebie jazni postaci.
Maska wyznaczata ramy ich tozsamoéci, ramy ich jestestwa. W war-
stwie jezykowej ilustruje to m.in. przejécie od form czasu teraz-
niejszego czasownika ,by¢” do form czasu przesztego. W finalnych
scenach dramatu ,jestem” staje si¢ ,bylem”. Formy czasu terazniej-
szego ,jestem” oddaja moment zro$niecia postaci z maska, moment,
w ktérym maska ,wgryzla sie” i ,wzarta si¢”® w posta¢: ,Jam hhabia
Szahm!” [Gombrowicz 1997: 266], ,Jam baron jest Firulet” [Gom-
browicz 1997: 267], ,Bo jam jest Fior” [Gombrowicz 1997: 272],

,Jam Albertynka” [Gombrowicz 1997: 272]. Z kolei formy czasu
przeszlego ,bylem” wyrazajg zdystansowanie si¢ postaci wobec
maski:

szARM (do Firuleta)
Spojrz no, czy to nie ten, co to tam kiedys Fiohem byl?...

10 Por. ,F1I0R / Przeklinam ludzki stréj, przeklinam maske / Co nam sie w ciato
wzera, okrwawiona / Przeklinam mody, przeklinam kreacje / Kr6j pantalonéw
przeklinam i bluzek / zanadto w nas sie wgryz1!” [Gombrowicz 1997: 357].
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FIRULET
Coé$ jakby...

SZARM
Jesli ja hesztki Fioha widze, to Fioh widzi
Hesztki pewnego hhabiego, bahona...

FIOR
Ja Fiorem bytem...

SZARM
Ja Szahmem bylem...

FIRULET
JaFiruletem... ongis...

KSIAZE-LAMPA
Mnie ksieciem ongi$ zwano....

KSIEZNA-STOLIK
A mnie ksiezng...

HUFNAGIEL-JEZDZIEC
Niegdys lokajem ja bylem, a potem
Hufnaglem hrabig i jezdZcem....

PROBOSZCZ-KOBIETA
A ze mnie proboszcz byt...

GENERAL
ze mnie general...

PREZES
A ze mnie prezes

MARKIZA
A ze mnie markiza

13
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11

wszyscy (précz lokai)
Byli$my, byliémy, byliémy, ex, ex, bylo
[Gombrowicz 1997: 351-352 ]

By¢ moze to zdystansowanie jest tylko chwilowe: bedzie trwato,
pokikolejna maska nie ,wezre si¢” w postaé. Niestato$¢ masek, skut-
kujaca zdystansowaniem sie postaci wobec wlasnej ,geby”, stanowi
rozszerzenie paradygmatu maski komedii dell’arte, w kt6rej wpraw-
dzie zdarzaly si¢ rozmaite przebieranki, posta¢ podszywala sie pod
inng posta¢, niemniej maska miata charakter statyczny: kazda maska
oznaczala okre$lony zestaw cech, ktére nie podlegaly metamorfo-
zom". Niezmienno$¢ atrybutéw postaci-masek jest jedna z cech
dystynktywnych komedii dell’arte. Jej zaburzenie mozna zaliczy¢
do narzedzi, ktére czynia z Operetki rodzaj dyskursu przeciw formie.

W odautorskim Komentarzu poprzedzajacym wlasciwy tekst
dramatu Gombrowicz [1997: 257] pisze, ze ,tekst sztuki nowocze-
snej coraz mniej nadaje si¢ do czytania. Coraz bardziej staje sie
partytura, ktéra zy¢ zaczyna dopiero na scenie, w grze, w spektaklu”.
W ujeciu pisarza sztuka teatralna do momentu jej wystawienia na
scenie stanowi wiec jedynie surowy szkielet, zapis gloséw i wskazd-
wek, a osiaga swoja pelna realizacje i ozywa dopiero w momencie
jej wystawienia na scenie, w interakeji, jaka zachodzi miedzy posta-
ciami. W rozwazaniach po$wieconych teatralnej twérczo$ci Gom-
browicza Jerzy Jarzebski [2007: 93] odnotowuje, ze ,bohaterowie
Gombrowicza zachowusja sie tak a nie inaczej badz spontanicznie,

Por. ,La caratteristica piti peculiare e permanente della Commedia italiana, il
suo aspetto pilt noto & costituito dai personaggi nettamente definiti e quasi
immutabili, che si riducono a un esiguo numero di tipi teatrali popolari (tipi
fissi). Limprovvisazione esigeva dall’attore una sicurezza assoluta in scena; egli
doveva entrare nella parte e attenervisi rigorosamente. Ne conseguiva una rigida
osservanza del ruolo al punto che il nome del personaggio serviva all’attore che
lo recitava quale pseudonimo scenico. [...] Sono noti circa un centinaio di tipi
comici italiani [...]. Ecco i personaggi principali dei comici italiani: i due vecchi
(Pantalone e il Dottore), il primo e il secondo Zanni (servi comici, per esempio
Brighella e Arlecchino), il Capitano, il primo e il secondo Innamorato, la prima
e la seconda Donna innamorata, la Fantesca. Per gli scenari del primo periodo
questi dieci tipi erano pitl che sufficienti e le compagnie, all’'inizio, si compo-
nevano di 10-15 membri. Pit1 tardi, nel periodo della decadenza, il numero degli
attori ando sensibilmente aumentando” [ Miklaszewski 1981: 38-39].
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badz pod naciskiem partnerdéw, jacy im towarzysza'. Rowniez dla
komedii dell’arte znamienna jest improwizacja (stad jedna z jej

nazw: commedia all'improvviso, czyli ,komedia improwizowana”)

oraz to, ze aktorzy staja si¢ w pewnym stopniu autorami odgry-
wanych przez siebie postaci. Sposob realizacji poszczegodlnych

rél na scenie zalezy niemal wylacznie od pomystowosci aktordéw
[Miklaszewski 1981: 9], ktérzy dysponuja tylko zarysem akcji przed-
stawienia, tj. spisem scen (stad nazwa: commedia a soggetto, czyli

,komedia ze scenariuszem”), dzieki czemu dialogi rodza sig niejako

spontanicznie na scenie. Na ich ksztalt maja tez niemaly wpltyw
gust i oczekiwania widzow.

Zatem zaréwno u Gombrowicza, jak w komedii dell’arte nie-
watpliwie istotna jest kategoria improwizacji. U Gombrowicza
improwizacja wydaje si¢ niedo$cignionym celem, idealem, do
ktorego pisarz dazy, doskonala forma sztukii zycia. Jest momentem,
w ktdrym narzucona czlowiekowi maska na chwile sie przekrzywia,
ukazujgc co$ autentycznego. Jednak w trakcie improwizacji part-
nerzy dialogu usiluja narzuci¢ sobie nawzajem z powrotem maski.
Symbolicznie realizuje sie to w scenach, w ktérych Albertynka
pragnie nagosci, a Szarm usituje ja ubra¢:

ALBERTYNKA
Hrabio! Ty mnie ubierasz
Zamiast rozbierad!

SZARM
Pahdon? Pahdon? Pahdon?

ALBERTYNKA

Nie widzisz?

Ja pod sukienkg moja
Jestem naga!

SZARM
Pieniuah z kohonkami, obszyty futehkiem z wczesnego lisa
jesiennego, shebrzystego, albo dezabil z suhowego jedwabiu

z falbankg szkocka....
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ALBERTYNKA
Nagos$¢ ... Nagosci chce!

[...]

SZARM

Piehwszy has widze, zeby kobieta wolata hozbiehanie
od ubiehania...

[Gombrowicz 1997: 287—288]

Moment improwizacji okazuje si¢ walka z forma. Jest to jednak
walka skazana na porazke. Ewokacja konwencji komedii dell'arte
sluzy w utworze oddaniu teatralno$ci ludzkiego istnienia, tego,
ze czlowiek skazany jest na wieczne odgrywanie rol. Czy wiec,
pozostajac w optyce Gombrowicza, prawdziwa improwizacja jest
mozliwa? Czy spontaniczne zachowanie jest mozliwe? Czlowiek
jako wieczny aktor, narzuca ludziom, ktérych spotyka, pewne
wypracowane przez tradycje i konwencje scenariusze zachowari:

»[ ---] nie ma ucieczki przed geba, jak tylko w inng gebe” [Gom-
browicz 1992: 264]. Czlowiek nie istnieje bez maski:

[...] czlowiek, cheac nie cheac, grzeznie weigz w gotowych
jezykach i konwenansach, ktére nie tylko mu $wiat objasniaja,
ale ijemu samemu wyznaczaja w nim gotowa role do odegrania.
I tak — probujac sie z tego wiezienia form uwolni¢ — nieustannie
popada w nowe uzaleznienie, bo przeciez bez formy w ogdle
zy¢ nie moze. Odbywa sie to na wielu réznych poziomach: od
poziomu zwyczajnych gestéw do poziomu refleksji filozoficznej
nad $wiatem. [ Jarzebski 2004: 60]

W Operetce popadanie z jednej formy w druga ilustruja sceny,
w ktdrych postaciom zostaja zerwane maski, ale pod nimi sg juz
nastepne, narzucajace tym, ktérzy je nosza, sposob istnienia. Czto-
wiek wujeciu Gombrowicza jest wiec niejako wiecznym wiezniem
swoistej komedii dell'arte. Jego przewaga nad postaciami-maskami
z komedii dell’arte sensu stricto polega na tym, Ze moze te maski
zmienia¢, cho¢ nie ma na tym polu wolnej woli, zmiana maski
odbywa si¢ bowiem pod wplywem innych zamaskowanych postaci,
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realizujacych wytyczone formy: ,[ ... ] nie jestesmy samoistni,
jestesmy tylko funkcjg innych ludzi, musimy by¢ takimi, jakimi
nas widza” [Gombrowicz 1992: 12]. Taki jest los Gombrowiczow-
skich postaci.

Wydawac¢ by si¢ moglo, ze w komedii dell’arte postaci maja
wiecej swobody niz postaci Gombrowiczowskie, ktérym nieustan-
nie inne postaci badz sytuacje spoleczne narzucaja ,gebe” Czy jest
tak faktycznie? Skoro scenariusz komedii dell'arte nie uwzglednia
szczegolowego zapisu dialogdéw i monologéw postaci, aktorzy
odgrywajacy poszczegdlne role maja spora swobode w zakresie
autokreacji i samostanowienia. Improwizacja w komedii dell’arte,
jesli rozpatrujemy ja w optyce Gombrowiczowskiej, okazuje sie
jednak improwizacjq pozorng, albowiem swoboda aktoréw ogra-
niczona jest nalozona im maska i kostiumem oraz zachowaniem
i wypowiedziami innych postaci-masek, o réwnie sztywnych
wytycznych. Improwizowane dialogi postaci-masek sa w istocie
bardzo konwencjonalne i stanowia wyrazny przyklad Gombro-
wiczowskiej koncepcji ,geby”. Maska rezyseruje niejako dialogi
i spos6b zachowania postaci, ktére wiedza nie tylko, jak majq sie
zachowywad i wystawia¢, lecz takze jakich zachowan i wypowiedzi
spodziewac sie po swoich interlokutorach przyodzianych w kon-
kretne maski-geby. Aktorzy znaja konwencje, ktérej sa niewol-
nikami, réwniez improwizacja pelni niejako funkcje konwencji.
W tym sensie postaci Operetki i aktorzy odgrywajacy poszczegdlne
postaci-maski w komedii dell’arte sg analogiczni w swym zniewo-
leniu forma.

Operetka to intertekstualny, eklektyczny, autotematyczny i cha-
otyczny dialog z formami i konwencjami, nie tylko literackimi i dra-
matycznymi, lecz takze kulturowymi i spolecznymi®. Chyba zaden

Ciekawgq perspektywe wyznaczaja w tym zakresie dwie plaszczyzny: metatek-
stualna i paratekstualna (,,paratekst autorski” [zob. Genette 1992: 317-366]).
Do elementéw metatekstualnych nalezaloby zaliczy¢ wszystkie zabiegi styliza-
cyjne stanowiace o dialogu z innymi konwencjami artystycznymi, natomiast na
paratekst sktadaja sie, poprzedzajace poczatek utworu, odautorski komentarz
oraz streszczenie utworu, uwzgledniajace uwagi interpretacyjne i inscenizacyjne.
Relacje z gatunkiem operetki i komedia dell'arte wytyczajq plaszczyzne meta-
tekstualng. Co ciekawe, plaszczyzna paratekstualna stanowi w utworze kolejng
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z elementéw utworu nie istnieje w izolacji, ale wylacznie w kon-
tekécie innego elementu, badZ wystepujacego w obrebie samego
utworu, badZ wobec niego zewnetrznego. Stylizacja w utworze
realizuje sie na réznych poziomach: od stylizacji jezyka bohateréw
(tak aby charakteryzowal on ich przynaleinos¢ spoleczna) przez
nasladowcze odwotania do konwenciji literackich i teatralnych
po odwzorowywanie konwenanséw spolecznych. Mozna powie-
dzie¢, ze wszystkie te zabiegi stylizacyjne polegaja na naklfadaniu
masek. W dramacie Gombrowicza jest ich wiele rodzajow (to istne
panoptikum masek): od masek-gab narzucanych sobie wzajemnie
przez postaci i przez konwenanse, masek-kostiuméw, w ktére
przebieraja sie postaci, masek-konwencji literackich przez maske
komedii dell’arte po maske operetkows, w ktéra Gombrowicz
ubral swoj utwér, aby dokona¢ jego stylizacji na ten gatunek teatru.
Operetka jawi si¢ w tym $wietle jako wielopoziomowa struktura
maskowa. Poszczegolne elementy konwencji, do ktorych nawigzuje
autor, wykorzystane zostaja w sposob niezgodny z ich pierwotnym
kontekstem funkcjonowania, stoja jakby w kontrze wobec samych
siebie. Formy, do ktorych odwoluje sie Gombrowicz, sa

tylko punktem odniesienia, swoista skorupa, ktora w koricu
autor rozbija, propozycja pewnego jezyka, doprowadzanego
przez pisarza do stanu krytycznego, kiedy poczyna on odstania¢
tresci, ktorych tradycyjna forma sztuki nie akceptuje badz nie
dostrzega. [ Jarzebski 2007: 91]

Zasadniczym watkiem Operetkijest, jak pisze sam Gombrowicz
[1997: 263], ,przeciwstawienie stréj — nago$¢”, a utwdr ma charakter
snu ,0 nagosci czlowieka, uwiezionego w strojach najdziwaczniej-
szych i najokropniejszych” [Gombrowicz 1997: 263]. Mnogosé
masek ukazana jest przez ,szalenistwo stroju” [ Jarzebski 2007: 98]:

FIOR
Przeklinam ludzki strdj, przeklinam maske

»gebe”, poniewaz modeluje oczekiwania odbiorcy, wyznaczajac horyzont jego
oczekiwan.
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Co nam sie w ciato wzera, okrwawiona
Przeklinam mody, przeklinam kreacje
Kréj pantalonéw przeklinam i bluzek
zanadto w nas sie wgryzl!
[Gombrowicz 1997: 357]

Zaréwno w komedii dell’arte, jak i w Operetce maska i kostium
determinuja cechy postaci. W komedii dell’arte maska jest syno-
nimem postaci, a w skrajnych przypadkach nawet aktora. W tym
sensie maska staje sie niejako ,geba” narzucang aktorowi. Improwi-
zacja, z ktorej slynie komedia dell'arte, wymaga od aktora ogromnej
pewnosci siebie na scenie i wejscia w role, jak najglebszego zzycia
si¢ z maska. Nieuniknione bylo zroéniecie sie aktora z maska, ktora
postugiwal si¢ nieraz przez cale zycie na scenie. Zwykle imie odgry-
wanej postaci stawalo sie dozywotnim pseudonimem scenicznym
aktora. Wigzalo sie to rowniez z faktem, ze nadzwyczaj rzadko
aktor zmieniat role-maske”. W Operetce okazuje sig, Ze na maske
jest potencjalne antidotum. Jest nim nagos¢, dajaca wyzwolenie
od wszelkich ,,gab”, wymuszajacych odgrywanie konkretnych rol.
Nagos¢ symbolizuje powré6t do ,wartosci elementarnych i pierwot-
nej autentycznoéci, spontanicznoéci istnienia” [ Jarzebski1997: 8].

yFinalowa nago$¢ Albertynki zdaje sie by¢ proba odrzucenia gry
i maski, swoistego «powrotu do raju»” [ Jarzebski 2007: 98] —
konstatuje Jarzebski. W finale Albertynka jest naga ijedyne, co ja
charakteryzuje, to nagos¢ wlasnie. O ile w Operetce mozna méwi¢
0 opozycji stréj — nago$¢, o tyle w przypadku komedii dell’arte
wydaje sie to niemozliwe. W tym gatunku wyzwolenie od stro-
ju-maski jest wykluczone, konwencja bowiem na to nie pozwala.
Postaci komedii dell’arte nie istniejg bez kostiumu i maski. Maska
i kostium to one. W Operetce pisarz nawiazuje do schematycznych,
konwencjonalnych uje¢ literackich i teatralnych rodem z komedii
dell'arte, by zada¢ stalym, gotowym konwencjom ,niewygodne
pytanie” [ Jarzebski 2007: 90-91]. To ,niewygodne pytanie” ma

13 Na przykltad Giovanni Pellesini gral stuzacego jeszcze w wieku osiemdziesieciu
siedmiu lat, a Giovanni Andrea Zanotti role Zakochanego jako siedemdziesie-
ciolatek [Miklaszewski 1981: 38].
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skutkowa¢ nadpeknieciem zespolenia maski z cztowiekiem. Gom-
browicz traktuje gotowe formy teatralne instrumentalnie: stuza
one najpierw kreacji, a nastepnie demaskacji teatralno$ci istnienia.
W Operetce teatralno$¢ doprowadzona zostaje do stanu krytycznego
[ Jarzebski 2007: 98] poprzez aluzje do operetki i komedii dell’arte,
czyli form teatralnych o szczegdlnym nasileniu teatralnosci.

3. ,Teatr doskonale teatralny” — kontekst komedii dell’arte
w badaniach nad Operetkq

Przyjeta w artykule perspektywa badawcza polegata na spojrzeniu
na Operetke przez pryzmat konwencji komedii dell'arte. Niczym
w pracowni fotograficznej natozono na siebie dwa przezrocza, by
sprawdzié, w ktérych miejscach kontury pokrywaja sie, a w kto-
rych jaki$ element wychodzi poza linie. W tym $wietle Operetka
jawi sie jako uporczywe wychodzenie poza linie. I to nie tylko
wzakresie wzorca komedii dell’arte, lecz takze w zakresie wszystkich
konwencji bedacych w utworze przedmiotem parodystycznego
dialogu. Operetka jest zbudowana z wielu nakladajacych sie na
siebie przezroczy, a kontury jednego obrazu wyzieraja spod dru-
giego, zaklocajac jego przejrzysto$¢. To wlasnie przez natretne
wychodzenie pozalinie Operetka staje si¢ dyskursem wbrew formie.

Powinowactwa z komedia dell’arte wyznaczaja w dramacie
Gombrowicza szczegélny wymiar teatralnoéci. Gatunek staje sie
w rekach pisarza narzedziem kontestacji, a teatralno$¢ stopniowo,
przez pekniecia masek-konwencji, doprowadzona zostaje do ,osta-
tecznej destrukcji” [ Jarzebski 2007: 95], ,tkanina teatralnosci
rozdziera sie raptownie” [ Jarzebski 2007: 98], $wiat przedsta-
wiony staje sie obcy, chaotyczny, paradoksalny. ,Rozdarcie tka-
niny teatralno$ci” ma swoje reperkusje rowniez dla postaci, ktére
miotaja si¢ miedzy maskami. Poprzez ewokacje konturéw maski
komedii dell’arte i jednoczesne radykalne wyjscie poza te kontury
Operetka przeistacza sie w studium ,granicy, gdzie konczy si¢ ja
inie-ja’, granicy, o ktorej pisze Czestaw Milosz [1988: 8] w wierszu
To jedno: ,[ ...] / Byé samym czystym patrzeniem bez nazwy, / Bez
oczekiwan, lekéw, nadziei, / Na granicy, gdzie konczy sie jainie-ja”

14 Gombrowicz 1997: 257.
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Zaréwno w komedii dell’arte, jak i w dramacie Gombrowicza
postaciom przez natozenie masek narzucone zostaja ,geby”. Postaci
nie mogga by¢ soba, moga by¢ tylko takie, jak maski, ktore zostaly
im przydzielone, stajg si¢ ich wiezniami. ,Czyste patrzenie bez
nazwy / bez oczekiwan, lekédw, nadziei” okazuje si¢ wiec chyba
w obu przypadkach nieosiagalne.
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Nadzieja Bakowska

Mask or Mug? Witold Gombrowicz’s Operetka in the Context of
Commedia Dellarte

The article is an attempt at placing Operetka (Operetta) in the context
of commedia dellarte by comparing the basic structural and ideological
characteristics of Witold Gombrowicz’s drama with the key traits of the
commedia dell arte genre. The author of Ferdydurke, who coined the phrase
przyprawiaé (komus) gebe (put the screws to someone’s mug), brings to
the grotesque distortion any manifestations of form domination both in
life and in art. Ironically, it is the elements of Operetka, related to comme-
dia dellarte — a thoroughly conventionalised and schematised genre, that
become the tool for a sort of removal of mask or mug. Given the mask,
protagonists are given “a mug’, and cannot be themselves, they can only
be what is allowed by the mask they were given and so they become its
prisoner, in a way. The only antidote to “the mug” is nudity that frees one
from any mask that forces them to play the designated roles.

The article aims to present the relationship between Operetka and
the commedia dell'arte genre, with particular emphasis on analysing the
Gombrowicz’s concept of form against the convention of mask and cos-
tume in the commedia dellarte, and on the “nudity” vs. “mask” opposition
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that focuses the drama’s main artistic and existential issues, while it is also
precisely the point where the relationship between Gombrowicz’s work
and Italian commedia dellarte is seen most clearly.

Keywords: Gombrowicz; Operetka; Polish-Italian relations; commedia
dellarte; maska; geba; mug; comparative studies.
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polonistycznych na Uniwersytecie Warszawskim i polonistyczno-kompa-
ratystycznych na Uniwersytecie Boloriskim. Jej zainteresowania naukowe

obejmuja polsko-wloska komparatystyke literacka, teorie i praktyke przekladu,
autoprzeklad, teorie literatury i teorie dramatu, zjawiska komizmu i metafikcji.
Autorka artykuléw naukowych o tej tematyce, a takze przektaddw literatury

i tekstow naukowych z jezyka polskiego na wloski i vice versa.
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