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Wiodzimierz Szturc

WSROD FABUL IRONICZNIE ZAWIKEANYCH.
OD ROMANSU HELLENISTYCZNEGO DO ORLANDA SZALONEGO
ARIOSTA

Tematem niniejszych rozwazan jest zagadnienie relacji pomiedzy narracja
a opowiesciami przytoczonymi, ktére moga rozbijac jednolito$¢ i spojnos¢ narracji.
Takie rozbijanie narracji, prowadzace czgsto do pojawiania si¢ wielu planow
narracyjnych, ironicznie, jak w krzywym zwierciadle, wobec siebie ustawionych,
nazywam tu interlacja; za podstawe tego terminu przyjmuj¢ pojecie inter-
lacement, funkcjonujace w badaniach nad ironia i narracja w romansach hellenistycz-
nych i $redniowiecznych, a wprowadzone przez D. H. Greena w pracy The irony in
medieval romance, Cambridge 1979.

Pierwsze przejawy techniki interlacyjnej, dzigki ktorej narracja zostaje poddana
rozwarstwieniu, zwiazane sg z postaciag Odyseusza, ktory, opowiadajac o sobie, mowi
rzeczy nieprawdopodobne, cho¢ wladnie przezen uprawdopodabniane. Natomiast
narrator Homera, opowiadajac o Odyseuszu, bierze historie bohatera za prawde
i w ten sposOb ironicznie doprowadza do autodyskredytacji Odysowych bajan.
Takie mniej wigcej zabiegi stuza powiklaniu fabuly, a widacé je szczegélnie tam, gdzie
mamy do czynienia z narracja ramowa, w ktérej dokonuje si¢ zespolenie réznych
genetycznie opowiesci, zazwyczaj o charakterze wedrownym. Poczatku tej tradycji
dopatrywaé si¢ nalezy w romansie hellenistycznym. 1 tam zasadnicza technika
wiklania narracji byla interlacja.

Technika interlacji, konstruujaca narracj¢ rozmyslnie powiklana, polega na:

— wywolanej przez antycypacje i retardacj¢ grze planami czasowymi;

— rozbiciu ramy narracji przez luzno wprowadzone mniejsze formy, takie jak
anegdota, fabliau, nowela, dowcip;

— zbudowaniu dystansu pomigdzy narratorem zewnetrznym a narratorami
wewnetrznymi lub miedzy narratorem a bohaterem.

We wszystkich odmianach techniki interlacji wielkie znaczenie maja kom-
plikujace uklad fabularny chwyty retoryczne. Wsrod nich trzeba wymieni¢ przemil-
czenie stosowane przez narratora, ktory poprzez nie pobudza wyobraznie czytelnika,
zawiesza komentarz, badz wycofuje si¢ z unii ze $wiatem przedstawionym; zawiesze-
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nie akcji (czeste zjawisko w Percevalu Wolframa) majace na celu rozbudzenie
ciekawosci czytelnika lub bedace forma swoistego komentarza bez stow; wyjawienie
falszywej wiadomosci o losach bohaterow, zatajenie informacji prawdziwej: przejscie
narratora z pozycji mowiacego ,,ja” na pozycje wyrazajacego zwiazek z czytelnikiem
,my”; wyjawienie wahan dotyczacych akcji (narrator czgsto mowi, ze nie wie, jak
potoczyly si¢ lub potocza wydarzenia) albo sposobu opowiadania (wtedy nie wie, jak
wyrazi¢ to, co si¢ stato). Znaczenie pierwszoplanowe zyskuja takze ironia jako figura
mowy i litotes, oraz, w odniesieniu do konstrukcji zlozonych, chwyty refutacyjne
pozwalajace igra¢ zarowno bohaterem jak i czytelnikiem. Wszystkie te chwyty stuza
skomplikowaniu §wiata przedstawionego, samej narracji i statusu narratora, staja si¢
ironiczne, jezeli ulegt zroznicowaniu poziom wiedzy autora i poziom wiedzy jego
bohaterdw, jezeli rozne sa stopnie posiadanej przez nich $§wiadomosci.

Dzieje fabul rozmyslnie zawiklanych mozna jednak rozpocza¢ od analizy
kompozycji romansow hellenistycznych, owej eklektycznej literatury eklektycznego
wieku. One bowiem staly si¢ zrodlem nie tylko romanséw S$redniowiecznych
i opowiesci Chaucera, ale stanowily tradycje dla tworczosci tak wybitnych artystow
jak Cervantes, Swift, Sterne. Mozna tez przypuszcza¢, ze technika, jaka postugiwali
sie autorzy romansOw, zostala odnowiona przez sposéb pisania romantycznych
poematow dygresyjnych i jeszcze raz przywolana w Grze w klasy Cortazara, tej
powiesci o niemozno$ci napisania sensownej powieSci bez udziatu ironicznego
czytelnika.

Poetyka romansu hellenistycznego byia efektem rozwoju form narracyjnych
o wiele starszych, pojawiajacych sie juz w nowelistyce mlodojonskiej, u Arystydesa.
Jego Opowiesci milezyjskie, z ktorych do naszych czaséw dochowatly si¢ zaledwie
fragmenty, i to w lacinskim przektadzie Sisenny, funkcjonowaly w literaturze
hellenistycznej i rzymskiej jako zbiér zabawnych fabul, a takze stanowily gotowy
przepis na tworzenie dziela, ktory byt nazywany wiasnie ,milezyjska maniera”!;
polegala ona na splataniu przer6znych form gatunkowych bliskich noweli w wieniec.

W 1 rozdziale Metamorfoz albo Ziotego osla powiadal Apulejusz:

,Oto opowiem ci milezyjska modla bajeczki rozmaite i potechcg twe taskawe mi uszy wdzigcznym
bajdurzeniem — [...].

[...] Wybacz, jesli w stylu mym, pisarza-niezgraby, uderzy ci¢ co§ obcego lub gminnego. A zreszta same te

przemiany jezyka juz stylowi tych przemiennych historii, o ktorych mowa, sa odpowiednie. Zacznijmy
tedy t¢ greczynska opowiesé. Stuchaj pilnie czytelniku, a ucieche mie¢ bgdziesz”2.

Apulejusz wyttumaczyt takze, ze owa fabulam Graecanicam sktada¢ beda rozne,
luzne z sobg powiazane nowele, zespolone jednak przez autora w wieniec (consertae)
tak wiasnie, jak w stylu milezyjskim. Mowiac inaczej: na dzielo mialy si¢ zlozyc
rézne milezje, a wigc parabole, historie przykiadne, sprosne dykteryjki, anegdoty,
ktore wcale nie musialy naleze¢ do $wiata doswiadczen autora, lecz stanowiac
zazwyczaj opowiesci o charakterze wedrownym, winny by¢ tak napisane, jakby
przydarzyly si¢ osobie, ktora je opowiada. A wigc mamy tu do czynienie z oczy-
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wistym oszustwem narratora, ktory przedstawia powszechnie znane historie jako
swoje wlasne. Juz Owidiusz pisal (Tristia 11, 413), ze Arystydes opowiadal powszech-
nie znane sprosne historyjki jako swoje wlasne przypadki, ale opowiadat tak, ze nikt
nie miat watpliwosci, ze klamie. Trudno zreszta przypuszczac, by taka np. opowies¢
o Pazyfae, z ktorej korzystali jako z historii wgdrownej Apulejusz, Petroniusz
(Satyryki), potem Juwenalis w inwektywie przeciw matronom rzymskim (Satyry 6,
334), miala by¢ fragmentem biografii Arystydesa. Z jednej strony narrator upraw-
dopodobnia historie i méwi o nich jako o swoich wiasnych zdarzeniach, a z drugiej
robi wszystko, by bylo wiadome, ze mistyfikuje. Takie rozbicie jednosci narratora
stawalo si¢ poczatkiem jego podwojnej prezentacji. Narracja zostala wigc umiesz-
czona w perspektywie prawdy-nieprawdy.

Milezyjska modta byly napisane takze Satyryki Petroniusza®, uwazane czgsto za
satyre menippejska. Ten rzymski romans awanturniczy jest jednak parodia romansu
milosnego, przedstawia bowiem splatane losy Enkolpiusa i jego kochanka Gitona,
wystawiane ciagle na proby przez zagniewanego Priappa. Jest on sprawca tulaczki
zakochanej pary i jest tym dla Satyrykow, czym Posejdon dla Odysei.

W romansie tym, podobnie jak w Zlotym osle, interlacja organizowana jest przez
luzno z soba zwiazane watki fabularne, petne epizodow bez znaczenia dla rozwoju
akcji. Pojawiaja sie tu takze dwa, wygtaszane przez bohatera, ktory jest jednoczesnie
narratorem, poematy: o wojnie domowej i o zdobyciu Troi, z ktorych pierwszy jest
parodia Farsaliow Lukana z Kordoby drugi — sztuki poetyckiej Nerona. Wszystkie
opowiadne przez bohatera historie, facznie ze znang opowiescia milezyjska o wdowie
efeskiej, sa przedstawiane jako historie autentyczne. Komplikacja polega na tym, ze
narrator, tozsamy z bohaterem, a wigc postacia wprowadzona przez autora,
opowiadajac wydarzenia w pierwszej osobie, jest wlasciwie utozsamiony z autorem,
ktory jednak piszac parodig, nie chce by¢ utozsamiony z narratorem. W symultanicz-
nym biegu narracji zarysowuja si¢ zatem trzy plany funkcjonowania narratora: raz
jest on po prostu autorem romansu, drugi raz — narratorem ciagu wydarzen, trzeci
raz Enkolpiusem, bohaterem akcji.

Zjawisko to moze by¢ takze dostrzezone w niektorych rozdziatach Zlotego osta.
Tu jednak owo wspolwystepowanie roznych planow narracji jest podyktowane
tematem metamorfoz, bedacych nie tylko trescia opowiadan, ale i sposobem istnienia
ciagle zmiennego narratora. Zawiklanie wynika tu jeszcze oczywisciej z tematu
przemian, ktory mogt ,,uprywatnia¢” to, co powszechne. Zreszta, kiedy w IX w.
patriarcha Konstantynopola Focjusz przegladat dziela oparte na temacie metamor-
foz, doszedt do wniosku, ze wszystkim autorom starozytnym zdarzyty si¢ te same
historie. I gdyby rozszerzy¢ pole obserwacji o dziela napisane wiele wiekOw pozniej
— okazatoby sig, Zze historie przejete od dawnych mistrzow, funkcjonujace jako
tematy wedrowne, pojawialy si¢ czgsto w literaturze nowozytnej stajac si¢ przyczyna
splatania narracji, polegajacego na uprawdopodobnieniu i zindywidualizowaniu
tego, co zmyslone i powszechne. I tak na przyktad dwie opowiesci (o gachu w beczce
i o gachu kichajacym) ,skradl” Apulejuszowi Boccaccio; znana z Metamorfoz
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wyimaginowana walke z wilkami przerobil na walke z baranami Cervantes. Liczne
zapozyczenia z Apulejusza wystgpuja podobno w prawde swigta mowiacych opowie-
sciach Wilhelma z Malmesbury pt. Gesta regnum Anglorum. U samego Chaucera
w Opowiesciach kanterberyjskich wida¢ z kolei fabuly znane z Boccaccia (z Teseidy
w Opowiesci Rycerza, z Il folicolo i Cudownego ogrodu w Opowiesci Ziemianina,
z Przykrego zawodu w Opowiesci Zeglarza). Dantejski Ugolino wystepuje w Opowie-
sci Mnicha, a w Opowiesci Wlodarza znane fabliau De Gombert et ses deux Clers.
Jakub de Voragine obok Romansu o rézy, Liwiusz obok Cezara — wszystko to
sprawia, ze zwielokrotnia si¢ interlacja, prowadzac do powstania struktur narracji
niezwykle ztozonych, rozbijajacych jedno$¢ watkow i spoisto$¢ dzieta. W konsek-
wencji ta wlasnie tradycja pojawi si¢ w Kubusiu Fataliscie Diderota, w Tristramie
Shandym Sterne’a i doprowadzi do skonstruowania narracji jako wielostopniowej
dygresji.

Tego rodzaju powiklania, biorace swoj poczatek z kontaminacji i zapozyczen,
wprowadzaja czwartg zasad¢ techniki interlacji — symultaniczno$¢ réznych planéw
narracji i wielopostaciowos$¢ samego narratora. I tak za przyklad moze postuzy¢
Zloty osiol, utwor tatwy w czytaniu dzieki awanturniczej akcji. Ta ludyczna funkcja
romansu jest jednak pretekstem do wykladu Apulejusza na temat metamorfoz
(metempsychozy), poprzez ktory ujawnia si¢ dydaktyzm awanturniczego tematu®.
W S$wietle tego dydaktyzmu, angazujacego neopitagoreizm i odrodzony orfizm,
fabula Zlotego osla staje si¢ blaha i niedorzeczna, a pojawiajace si¢ w niej watki
autobiograficzne ulegaja sparodiowaniu z perspektywy serio pojgtego statusu
autora-filozofa. Perswazja osiggana za pomoca obnizZenia rangi tematu wikla jednak
i powage odrodzonych pradow mistycznej filozofii, dzigki czemu ustanawia si¢
niemozliwy do rozdzielenia zwiazek serio i nieserio, komplikowany jeszcze przez
pojawiajacych si¢ narratorow wewngtrznych wprowadzanych przez narratora opo-
wiesci ramowej. Perspektywy narracyjne ulegaja spigtrzeniu, a wystgpujac jednoczes-
nie, tworza przedziwna struktur¢ narracji symultanicznej, w ktorej nawet opusz-
czenie jednego watku dla drugiego pozostawia jego znaczaca nieobecnosC. Interlacja
bowiem polega i na tym, ze odrzucenie jednego watku cechuje pragmatyke
pozostatych?,

Romans hellenistyczny, podobnie jak romans sredniowieczny, powstat jako
wynik dopowiadania do wydarzen historycznych lub legendarnych dziejow
coraz to nowych fabul. Zostal wigc niejako uksztaltowany poprzez zroéznicowanie
narratorow, poprzez odmienno$¢ ich gustow i pogladow. Dlatego wlasnie przejal
strukture wieloperspektywicznej narracji, stajac si¢ romansem pisanym nie przez
jednego, ale przez wielu autorow. Widaé to zwlaszcza na przykladzie romansu
o Aleksandrze i romansoéw arturianskich.

Dopowiadanie wiaze si¢, rzecz jasna, ze sposobem funkcjonowania roz-
maitych fabul rozprzestrzeniajacych si¢ dzigki tradycji ustnego przekazu dziela.
Zanim drobne fabuly, skiladajace si¢ na romans hellenistyczny czy $redniowieczny
ulegty zapisaniu, byly najpierw zawiazkami opowiesci, ktore narrator mogl rozwijac
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w zaleznosci od celu, jaki przed soba postawil: jezeli zamierzal bawié¢ i weseliC,
zwracal wigksza uwage na opowiastki rubaszne, opowiadat tak, by w miarg swej
narracji budzi¢ zaciekawienie; jezeli natomiast chcial poucza¢ — mogl z obfitej
grupy exemplow wybiera¢ te, ktore stuzyly napomnieniu i przestrodze.

Owe opowiadanie zwiazalo sposob skonstruowania dzieta z charakterem dys-
kusji i konwersacji wlasciwej greckiemu sympozjon, ktore stykalo — na zasadzie
swobodnej gry — zywiol sytuacyjny z dyskursywna abstrakcja. Grecki symposiar-
chos, rzymski convitator, to ten, ktdry bierze udzial w rozmowie jako dopowiadacz.
Sytuacja dialogowa, w ktorej bierze udzial, moze by¢ zredukowana do minimum,
a sam symposion, jako forma literacka, ograniczony do rozpisanego na dwa lub trzy
glosy traktatu, jak w Rozmowie miedzy filozofem, Zydem i chrzescijaninem Abelarda,
ale moze by¢ tez rozwinigta, prezentujaca uczestnikow rozmowy jako postaci
rzeczywiste, dyskusje jako rzeczywista, problem jako rzeczywisty; iluzja spotkania
realnych oponentow znana z Abelarda moze by¢ zastapiona realnym spotkaniem
rozmowcow, jak mialo to miejsce w dialogach Platona, w Sympozjonie Ksenofonta
czy wreszcie w Zboznej biesiadzie Erazma z Rotterdamu. Dwa modele sympozjonu:
platonski i abelardyczny sa zarazem dwoma sposobami organizowania czasu przez
rozmowe oparta na dopowiadaniu, ktore jako podstawowe tematy postaci uczest-
niczacych w sympozjonie bierze, po pierwsze, sama wypowiedz, po drugie za$
— intencje jej towarzyszaca, bo przeciez ona moze zmienic, i to dos¢ nieoczekiwanie,
kierunek rozmowy. Nieodczytanie intencji przez pozostatych uczestnikow biesiady
prowadzi do zawiklania rozmowy, wywoluje koniecznosé¢ przypomnienia poprzed-
niego punktu widzenia i wyjasnienia stanowiska rozmawiajacych.

W literackich obrazach takiego sympozjonu, przekazanych gtdwnie przez wloska
nowelistyke renesansu, widac splecenie dwu tradycji, o ktorych wezesniej byta mowa:
biesiady platonskiej i — wlasciwej romansowi — polifonii narracyjnej. Sabbadino
degli Arienti obrat za temat swych nowel spotkanie dam i kawalerow w kapielisku
della Porretta, gdzie pozytecznie spedzajac czas na rozmowach i opowiadaniu
przeréznych historii, uczestnicy zazywaja wszelkich dobr natury. Anton Francesco
Grazzini wykorzystal dla spotkania réznych mysli i opowiesci sytuacje biesiady
przy stole, przy okazji ktorej nastapilo ,pomieszanie glosow” tyczacych mitosci
i narratorzy poszczegélnych opowiesci zagubili si¢ w tematyce rozmowy. Rozbicie
narracji na sze$¢ gltosow (utrzynranych jednak w ryzach dwoch tercetow) nastapito
podczas biesiady napisanej przez Firenzuole, za§ w Rozkosznych nocach Straparoli
— na dwanascie: tu dziesigciu kobietom towarzyszy dwoch dyskutujacych mezczyzn,
ktorzy dopowiadaja celne, a czasem ironiczne uwagi, do wypowiedzi kobiet. Tematy
przywotywanych anegdot, exemplow i facecji, pojmowane serio lub na serio, staja si¢
obiektem komentarzy, czasem krotkich, wywracajacych na opak moralny sens
opowiastki. Dopowiedzenie staje si¢ ironiczne, poniewaz jest utrzymane zwykle
w tonagji serio, ale zetknigte z opowiadaniem, ktoérego ma stanowi¢ pointe lub final,
odwraca wlasciwy mu sens. Oprocz tego dopowiedzenia wystepuje tu ironiczna
florencka beffa, ,nabranie”, podstep stowny polegajacy albo na grze stow, albo
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na zamaskowaniu intencji, co zreszta jest dos¢ pospolitym chwytem w nowelistyce
Manettiego .

Ironiczne dopowiedzenie, beffa, a wreszcie ulubiony sposéb wyrazania sig, jakim
byl paradoks, narzucaty konstrukcji fabularnej literacka konwencj¢ towarzyskiej gry,
znang przeciez z willi Albertich Paradiso, z Dworzanina Castiglione, z Dekameronu
Boccaccia i Dworzanina polskiego Lukasza Gornickiego. Wszedzie tu nowela,
a moze lepiej novellino, wplatane w zewngtrzna sytuacj¢ narratorOw — ucze-
stnikOw sympozjonu, wywolywalo konstrukcje narracji zawiklanej, polegajacej
na kontrapunktycznym zestawieniu wieloglosowosci narratorow wewnetrznych
z narratorem zewnetrznym, najczesciej autorem dziela. Jego glos ulegajac rozpisaniu,
rozbiciu na glosy osob dyskutujacych, utrzymywatl ciagle swe jawne lub ukryte
znaczenie, polegajace na dopowiadaniu do réznych opowiesci tematow nowych,
czesto ironicznie przeciw uprzednim zwroconych. Autor zreszta, prezentujac jakas
postac i nadajac jej status niezaleznosci, uniemozliwia jej catkowita autoprezentacje
i zachowuje, jako swe prawo, mozliwo$¢ ingerencji w jej poczynania i wypowiedzi.
Ironia polega wigc na tym, ze autor dajac postaci wolnos¢ narratora, rezerwuje sobie
prawo manipulowania nia jako bohaterem. To rozdzielenie poziomu narratora
i bohatera staje sie zrodlem gry perspektyw narracyjnych noweli tworzacych
sympozjon. '

Trzeba jednak zwrocic uwage na to, ze postaci narratorOw wprowadzone
w sytuacje sympozjonu przez narratora zewnetrznego zyskaly juz w nowelisty-
ce renesansowej znaczny stopien indywidualnosci, a opowieSci przez nie przy-
wolane stracily pierwotna anonimowo$¢. Jakby wielu ukrytych narratorow
historii o Aleksandrze Wielkim, o siedmiu medrcach, o krolu Arturze nagle ob-
jawilo sie, jakby ci, wpisani wczesniej w polifoniczna struktur¢ narracji nagle
ozyli i stali si¢ niezaleznymi tworcami swych wypowiedzi... Nastapilo w tej pi-
sanej juz nowelistyce rozplatanie powiklanych fabul znanych z dawnych zbio-
row nowel takich jak Disciplina clericalis czy Gesta Romanorum (ktorych pol-
ski odpowiednik Historie rozmaite z rzymskich i innych dziejow wybrane sta-
wal si¢ zrodlem inspiracji dla twoérczosci anegdotycznej)’, rozplatanie polega-
jace na nadaniu wykorzystywanym opowiesciom statusu wylacznie literackie-
go. Poniewaz jednak renesansowa tworczos¢ nowelistyczna wykorzystywala tematy,
a czesto wrecz postlugiwala sie gotowymi exemplami, zawartymi w Sredniowiecz-
nych zbiorach, przeto wlaczenie ich w nowa sytuacj¢ narracyjna o wyraznej
dominacji sposobu opowiadania, prowadzito do wyodrgbnienia dwoch zdystansowa-
nych linii narracyjnych: narracji zewnetrznej przynaleznej autorowi i narracji
wewnetrznej, przynaleznej opowiadajacej postaci. Ze wzglgdu jednak na sytu-
acje sympozjonu — opowiadajaca postaC zyskata status aktora prezentowanych
wydarzen, wreszcie mogla usamodzielni¢ sig, jak wida¢ to w dialogach Pietra
Arretino, w ktorych nastapito odrzucenie jawnie wystgpujacego narratora zewng-
trznego i zastapienie go immanentna poetyka formulowania opowiesci wlaczonej
w dialog. Nowelistyka wiloska zamknela rozwoj fabul rozmyslnie zawiklanych,
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poniewaz watki i tematy wedrowne ujeta w forme literacka i doprowadzila do
klasycznej, zwartej postaci.

Niemalze w tym samym czasie, kiedy $wiecita triumfy nowela wloska, pojawil si¢
inny sposob zawiklania fabuly, bedacy zespoleniem wczesniejszych technik inter-
lacyjnych. Wiaze si¢ on z poematem Ariosta Orland szalony. Dzielo to powstale
w swojej pierwszej wersji z entuzjazmu, jakim Ariosto przywital poemat Boiarda
Orland zakochany, jest jednak w swej ostatecznej redakcji z 1532 r. utworem
znakomicie skonstruowanym, zas wszelka przypadkowo$¢ lub zamacenie watkow
— efektem celowym, stluzacym wlasnie wydobyciu ironii konstruujacej osobg
narratora i $wiat przedstawiony.

Orland szalony jest poematem skonstruowanym wokol trzech réwnolegtych
watkow: szalenstwa Orlanda po utracie Angeliki, mitosci saracenskiego rycerza
Ruggera do chrzescijanki Bradamanty, walki zachodniego rycerstwa z Saracenami
toczacej si¢ pod Paryzem, w Prowansji i Afryce. Dwa pierwsze watki sa dopelnione
przez wspoldziatajace z nimi watki Astolfa, ktéry przynoszac Orlandowi z ksigzyca
utracony rozum przywraca mu mozliwo$¢ rozpoznawania rzeczywistosci oraz
czarnoksieznika Atlanta, przeszkadzajacego w realizacji mitosci Ruggera do Brada-
manty i zamierzonej przez bohatera konwersji. Dla watku trzeciego najistotniejsze
okazuje si¢ dopehienie laczace watek pierwszy i drugi, albowiem w ostatecznym
zwycigstwie chrzescijanstwa mial swoj wielki udziat uleczony z obtedu Orland oraz
cudowna wiocznia Bradamanty. Zasada porzadkujaca plan fabularny utworu jest
opowiadanie o losach poszczegélnych bohateréw i ich wzajemnym powiazaniu.
Narrator zespala prowadzone rownolegle watki, za$ sztucznos¢ i naiwno$¢ owego
zespalania mistyfikuje dzigki uprawdopodobnianiu swej relacji przez powolywanie
sic badz na swiadectwa rzeczywistych swiadkow, badZ na wielokrotnie w utworze
wskazywana, kronike¢ niejakiego Turpina. Kronika ta pojawia si¢ zwykle wtedy,
kiedy zawiklanie fabuly poprzez ingerencj¢ zjawisk cudownych jest nie do przyjecia
nawet przez rozum uksztaltowany na lekturze Zlotej legendy.

Narrator objawia si¢ tu w réznych postaciach. Najpierw jako poeta Spiewajacy
dzieje Orlanda ku ,ostrzeniu dowcipu i wymowy”; potem jako dluznik swego
mecenasa ksiecia Herkulesa I, dla ktorego zgotowat poetycki upominek; wreszcie
jako osoba wszystko wiedzaca o swych bohaterach, znajaca nawet mysli i czucia
przyrody zawsze w jaki$ sposob ustosunkowanej do bohaterow; przedstawia siebie
jako komentatora, interpretatora wydarzen, straznika prawdy loséw rycerstwa.
Moze dokumentowaé dzieje postaci, ale i kompromitowac fikcyjno$¢ ich losow.
Wychyla sie¢ ku czytelnikowi jako moralista, pouczajacy co trzeba czyni¢, lub
w zwieztych maksymach przywotuje prawdy tak ogodlne, ze w zestawieniu z dziala-
niem, ktorego dotycza, traca swoja uniwersalno$¢ i $miesza. Narratora dziwi to, co
oczywiste i zrozumiale, natomiast to, co cudowne i fantastyczne jest widziane przez
niego jako proste i nieskomplikowane. W takich warunkach rodzila si¢ zupelnie
nowa koncepcja cudownodci, tak daleka od cudownosci Homera, cho¢ do niej
wlasnie nawiazujaca. Cudownos¢ u Ariosta jest zjawiskiem naturalnym, dlatego
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jest odkrywana przez narratora w poczuciu catkowitego braku zainteresowania.
Narracja nie jest tu ani obiektywna, ani subiektywna, ale polega na suchej
sprawozdawczosci, ktora wlasnie staje si¢ Zrodlem ironii. Sprawozdanie narratora
Ariosta w jednakim stopniu interesuje si¢ faktem i zmy$leniem, zartem i powaga,
porzadkiem natury i porzadkiem sztuki. To wlasnie jest dziwno$cia Ariosta, ze majac
do dyspozycji tak bardzo ciekawe tematy jak Wschod i Zachod, czary i mitosne
wyznania, podroze, awantury, metamorfozy, pozostaje niezmieniony, jakby nie
interesowala go mitologia epoki rycerskiej, Homer, rywalizacja kultury roznych
wielkich narodéw. Opanowanie Ariosta jest w istocie panowaniem narratora nad
Swiatem, o ktéorym opowiada, jest, w konsekwencji dalszej, metoda uzyskania
wolnosci artysty poprzez sam proces tworzenia dzieta. Nic dziwnego, ze Schelling
uznal wlasnie Ariosta za prawodawce ironii romantycznej i za wynalazce eposu
nowozytnego.

Schelling odkryt tez pewna wlasciwos$¢ techniki Ariosta, ktéra mozna by
uzna¢ za podstawowe zrédlo ironii w jego poemacie:

»W morzu epizodéw [...] i przypadkéw gina réznorodne postacie i znow si¢ wynurzaja, zawsze
zachowujac swoja odrebnos¢ i wyrazistos¢. Epizody sa nowelami, ktore poeta wplott tu, jak Cervantes,
w swoja powiesé; maja one nie tylko bardzo wzruszajaca i patetyczna tres¢, ale réwniez kaprysna, przy
czym poeta zawsze odchodzi od nich, jak gdyby nic si¢ nie stalo, jesli zas§ wprowadza jaka$ refleksjg, nie
zatrzymuje si¢ przy niej, ale idzie dalej, i juz nowy horyzont otwiera si¢ przed nim”®.

Jesli kto$ $mieje sie z cudownosci, jest co najwyzej kpiarzem i jego dowcip bawi,
ale nie jest interesujacy. Jezeli za$ kto§ mowi powaznie o cudownosci — woOwczas
stawia przed stluchaczem pewien rodzaj zagadki, ktora staje si¢ zadaniem do
rozwigzania, ale zadaniem z gory skazanym na niepowodzenie, bo juz u jej podstaw
kryje si¢ zasadniczy dylemat serio i nieserio, wywolujacy zainteresowanie metoda
stawiania takich zagadek. Czy Ariosto $mieje si¢ z Homera, czy oddaje mu hold, jesli
w swoim poemacie stosuje takie jak on zabiegi? Wiele porownan homeryckich
zawartych w Orlandzie szalonym wywoluje poczucie ironii, ale przeciez nie dlatego, ze
to Ariosto wystawia na $miech Homera, lecz dlatego, Ze serio podejmuje stylistyke
jego eposow:

Jako licha sarneczka w ojczystej dabrowie
Kiedy ujzrzy, ze cicho skradlszy sig, w parowie
Glodny lampart ostrem klem ubogiej macierzy
Lubo lwie szczeni¢ w piersi albo w bok uderzy,
Z jednego chrustu biezy do drugiego z strachu
I drzy nedzna, i mniema nieboga z przestrachu,
Gdy si¢ jej lada zidtko dotknie, ze juz w zg¢bie
I ze juz jest u zwierza okrutnego w gebie:

Tak wlasnie Angelika na on czas biezala,

A gdzie i w ktOra strong, sama nie wiedziata;
1 potora dnia cale, noc jedng bladzita,

Az do jednego ladu pigknego trafila,
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W ktorem wiaterek powiewal, a dwie rzeczki male
Szly $rzodkiem, odzywiajac trawy zagorzale;®

Zwyklym u Ariosta chwytem ironicznym jest takze stosowanie hiperbol za-
zwyczaj sprzezonych z poréOwnaniem homeryckim, jak ma to miejsce na przyktad
w opisiec walki rycerzy na kopie, ktéra narrator pordéwnuje do walki bykow
o jalowke, a nastepnie poddaje panteistycznej apoteozie, bowiem od walki tej drza
pagérki, doliny i morze'®. Nie miejsce tu, by przywolywaé wigksza liczbe przy-
kladow owej dziwnej postawy narratora zupelnie obcej $wiatu przedstawionemu,
nawet nie dystansujacej si¢ wobec niego, ale przeciez jakby wilasnie zdystansowanej.
Narrator, ktory sam przyjal na siebie postaé obojetnego opowiadacza historii
niezwyklych, prowadzi postaci przez labirynt zdarzen w ten sposob, Ze nie zdaja one
sobie sprawy z tego, ze sa w labiryncie. Watpliwe zreszta jest to, czy narrator
prowadzi swe postaci: raczej one wlasnie stawiaja mu zadanie opisania swych losow,
kierowanych przez dziwna gre¢ losu zmierzajaca wprost ku grotesce. Nie tyle narrator
opowiada tu §wiat postaci, ile sam jest przez ten $wiat opowiedziany, poniewaz to on
postawil mu zadania i to on wymogl, poprzez swa cudownoscC, istnienie takiego
wlasnie, obojetnego narratora. Cudowno$¢ moze by¢ przeciez tam cudowna, kiedy
styka sie z oczywistoscia. To wlasnie zafascynowalo u Ariosta Schellinga, takze
i samych jenajskich romantykow!?.

Jesli nawet narrator, poprzez swoja obojetna postawe, moze by¢ traktowany jako
ironista, to przeciez taka postawe narzucit mu los, wiklajacy, i to kaprysnie
i nieobliczalnie, postaci $wiata przedstawionego. Sila ta jest nieznana; pierwsze
oktawy poematu sa tej sily nieSwiadomym wyrazem. Jak w romansie Sredniowiecz-
nym, tak i u Ariosta, metafora owego losu jest gesty, peten tajemnic las. W piesni XII
metafora ta ulega poglebieniu: tu los znajduje odpowiednik w zaczarowanym zamku
Atlanta, do ktorego z wszystkich stron §wiata przybywaja rycerze i damy. Postaci,
oszukiwane fantomami, przywidzeniami, wodzone przez tajemnicza sil¢ po kruzgan-
kach i komnatach zamku, kraza jakby bez celu i bez sensu. Nikt nie odnajduje drogi.
Swiat jest zaczarowany. Los ironicznie placze zamierzenia bohateréw, wywraca na
opak dobre intencje, pozbawia rozumu. Ale ten los jest mimo wszystko tworca
pieknej i niegroznej rzeczywistosci, albo raczej: tworca takiej rzeczywistosci, ktora
nie podlega wartosciowaniu, akceptacji badz nieakceptacji. Los jest tu sprawca
tautologii dost¢pnej rozpoznaniu narratora: ,jest tak, bo tak jest”. Wobec takiej
tautologii narrator musi pozosta¢ obojetnym, jesli nie chce wdawac si¢ w tragiczne,
albo komiczne, dysputy z losem. Jego postawa staje si¢ zrodlem powiklan perspek-
tyw narracyjnych, poniewaz nie odnajduje akceptacji ze strony czytelnika. Mowiac
inaczej: Ariosto zburzyl dotychczasowy tryb lektury dziela literackiego, poniewaz
wszystkie uznawane az do renesansu sensy dziela (nauczajacy, dyskursywny,
artystyczny) podporzadkowal perspektywie delectare. Odrzucit takze poczatek
i koniec poematu, przedstawiajac losy bohaterow jako fragment nie podporzad-
kowany zamknigtej organizacji fabularnej, zatem nakazal szuka¢ sensu dzieta poza
sfera znaczen w tym dziele przywolanych. Nazywajac Orlanda szalonego ,zespo-



fem utworéw zabawnych i milych” (opera di cose piacevoli e dilettevoli) — nie
uczynit zadnej postaci $mieszna, ani zabawna, nikogo nie o$mieszyl, ani nie wydal
ironii (postacie u Ariosta prawie nigdy si¢ nie Smieja; raz Zerbin wybucha $Smiechem
na widok przebranej w strojne szaty straszliwej Gabryny, ale i tak zaptaci za to kare
zmuszony do opieki nad nia). A jednak postacie sa Smieszne, poniewaz sa powazne
w niepowaznym S$wiecie. Ta technika, wlasciwa Ariostowi, ale potem i Stowackiemu
w Beniowskim jest odmiana interlacji polegajacej na uprzedmiotowieniu formy
bohatera, narratora, $wiata przedstawionego i wreszcie — tworzonego poematu.
Dlatego tez poemat Ariosta tworzy podstawy nowej poetyki dziela, poetyki nie
nalezacej do klucza Arystotelesa; jej zasada jest gra wyobrazni. Sformuluje ja
dopiero romantyzm poprzez teori¢ romantycznej ironii. Gra wyobrazni staje si¢
zrodlem zawiklania fabuly, poniewaz odwotuje si¢ do asocjacji obrazéw narzucaja-
cych logike odbioru, a nie do logiki przyczyn i skutkow porzadkujacej sposob
istnienia $wiata przedstawionego.

Przypisy

'Tzw. milesiakoi logoi. Stanowiska badaczy co do kompozycji opowieici sa sprzeczne. Niektorzy
przypuszczaja, ze nowele byly ujete w opowiesci ramowe i laczyla je z soba jedynie posta¢ narratora (zob.
hasto ,milesiaka” w: Sfownik pisarzy antycznych. Pod red. K. Swiderkéwny, Warszawa 1982, s. 316).

2Apulejusz, Metamorfozy albo zloty osiol. Przel. E. Jedrkiewicz, Warszawa 1976, s. 5.

3Tak uwaza A. Swiderkéwna, Slownik pisarzy..., s. 316.

4 Metamorfozy mozna tez czyta¢ jako opowiadania zgrupowane wokél tematu inicjacji (Psyche), tak
tez: K. Bak, Nekya som arketypiskt monster..., ,Tidskrift for litteraturvetenskop” 1984, z. 4.

3Szczegodlnie mocno akcentuje to D.H. Green The irony in the medieval romance. Cambridge 1979,
s. 134-139.

SKorzystam tu ze zbioru nowel: Dawna nowela wloska, Wybér J. Gatuszka, przet. J. Gatuszka,
E. Boyé, L. Staff, wstgp M. Brahmer. Warszawa 1978. Na temat funkcjonowania watkoéw nowelistycznych
w formach zycia towarzyskiego: J. Burckhardt, Kultura Odrodzenia. we Wloszech, proba ujecia. Przel.
M. Kreczkowska, wstgp M. Brahmer. Warszawa 1965, s. 202 - 212,

"Nieocenionym zrédlem inspiracji dla dalszych badan nad interlacja jest praca: J. Krzyzanowski,
Romans polski wieku XVI Warszawa 1962. Wida¢ tu — w analizach autora — analogiczno$é
przechodzacych watkow i calych struktur fabularnych z utworéw obcych w utwory rodzime, odznaczajace
si¢ przeciez wysokim stopniem zapozyczen techniki interlacyjnej.

8F. W.J. Schelling, Filozofia sztuki. O stosunku sztuk plastycznych do przyrody. Bruno, czyli o boskiej
i naturalnej zasadzie rzeczy rozmowa. Przel, wstepem opatrzyta K. Krzemieniowa, przekiad przejrzat
Z. Kuderowicz. Warszawa 1983, s. 381.

°L. Ariosto, Orland szalony. Przel. P. Kochanowski, opr. R. Pollak. Wroctaw 1965, s. 15.

'%Tronig zespalajaca obrazy powazne i petne napigcia z groteskowym ich rozwigzaniem przywoltuje
R. Pollak we wstepie do cytowanego wydania, zob. s. XXXI - XXXIII

!1Takze w swych pismach F. Schlegel nadaje tworczoéci Ariosta znaczenie przelomowe w dziejach
literatury. Przelomowos$¢ ta miata polega¢ na igraniu konwencjami, zabawie postaciami i samym
narratorem. Ariosto byl dla Schlegla swiadomoscia literatury heroicznej, ktora zamknat i poczatkiem
ironicznej, bowiem t¢ wlasnie otworzyl (E. Schlegel, Kritische Ausgabe Seiner Werke. Wrsg. von E. Behler,
unter Mitwirkung von J.I. Anstett u. H. Eichner, Miinchen - Padeborn - Wien 1967, t. I, fragment 195
oraz t. IIl fragmenty 20 i 138).



