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J U S T Y N A  K A R A Ś  
Poznań

PA R O DYJNO ŚĆ W  TWÓRCZOŚCI M ICHAŁA BU ŁH A K O W A

Postać gram atyczna tytułow ego określenia „parodyjność” sugeruje zna
czenie szersze niż ogólnie przyjętego terminu „parodia” , używanego zazwyczaj 
jako nazwa gatunku i techniki artystycznej. N a potrzebę rozróżnienia tych  
pojęć (nienowych zresztą) wskazują dość liczne op in ie1, które — wprawdzie 
pośrednio — mówią, że parodię należy niekiedy odnosić do estetycznych  
poglądów pisarza, a czasem również do jego światopoglądu. Rozum ienie  
parodii jako zasady artystycznej (parodyjność) skłania do uznania jej za 
kategorię stylu, w  danym wypadku indywidualnego stylu B ułhakow a2.

Parodia jako problem stylu jest właściwie odkryciem rosyjskiej szkoły  
formalnej, z tym  jednak, że samo rozumienie stylu  jako konfiguracji arty
stycznych chw ytów  wydaje się dziś za wąskie, m. in. dlatego, że nie uwzględnia  
św iatopoglądowych przesłanek form artystycznych.

Spośród wielu orientacji „szerokiego” rozumienia stylu  literackiego sto 
sunkowo przydatną dla nas reprezentuje na przykład definicja W . W. K oży- 
nowa, który w opozycji do szkoły formalnej uznaje styl za „ ...najgłębszą  
istotę utworu, rozpoznawalną ( ...)  w  samej jego formie, rozumianej oczywiście 
nie jako osławiony system  środków czy chw ytów  artystycznych, lecz w całym  
bogactwie założonych w niej znaczeń („wsieceło sodierżatielnaja forma” ) 3.

Szerokie rozumienie stylu może stwarzać obawę, że problem rozpłynie 
się w  tzw . treści ideowej utworu. W  wypadku parodyjności niebezpieczeństwo  
takie zmniejsza, naszym  zdaniem, formalne ograniczenie, wyznaczone dla 
parodii jeszcze przez formalistów. Chodzi o dwuplanowość parodii, która  
obiera za wzorzec zjawisko literackie, np. utwór literacki, styl pisarza, szkoły

1 Por. m in. M. B a c h t in ,  Problemy poetyki Dostojewskiego, Warszawa 1970, s. 276 - 
- 309; G. L u k á c s , Tragedia sztuki nowoczesnej. W: Sztuka interpretacji, pod red. H . 
Markiewicza, W arszawa 1973, s. 193-238; U . E c o , Dzieło otwarte, W arszawa 1973, 
s. 247-305 .

2 Odpowiednio określenia „parodyjny” używ am y w znaczeniu „charakterystyczny  
dla sty lu ” „parodystyczny” zaś odnosim y do parodii jako gatunku i techniki artystycznej.

3 We wstępie do pracy zbiorowej: Смена литературных стилей, Moskwa 1974, s. 4.
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lub epoki literackiej, gatunek literacki itp. Parodyjność m ożna więc odnosić 
do treści ideowej utworu, za podstaw ę obierając odbicie w  literaturze zjawisk  
literackich (np. język literatury różnego rodzaju, literackie typ y , form y  
podawcze, w yznaczniki gatunkowe). W  praktyce badawczej dość często  
obserwujem y m ieszanie parodii z satyrą, polegające na tym , że wzorzec 
parodii autorzy odnajdują w  pozaliterackich, życiow ych prototypach.

Parodyjność oznacza więc dla nas w idzenie rzeczyw istości przez pryzm at 
literatury. Ani kom izm , ani groteska, ani ironia nie m ogą opisać do końca  
tej cechy twórczości Bułhakowa, ponieważ w  każdym  przypadku poza za
interesowaniem  pozostaje isto ta  rzeczy, czyli literackość. Bez uwzględnienia  
parodyjności nie m ożna zrozumieć Bułhakowa, szczególnie jego drogi twórczej. 
Jest on w  naszym  przekonaniu pisarzem w ychow anym  na klasycznej literatu
rze i reprezentuje tę  tendencję epoki (m am y na uw adze lata  dwudzieste, 
czyli pierwszy etap twórczości), która opowiadała się za zachow aniem  tradycji, 
W przeciwieństwie do awangardy, która dążyła do jej odrzucenia (futuryści).

D latego isto tn y  jest dla niego „p ozytyw n y” aspekt parodii, twórcza jej 
rola, to , że w  oparciu o stare konwencje tw orzy ona now ą formę. Parodiowanie  
pozwala zrozumieć, co Bułhakow  w literaturze cenił i co sam chciał osiągnąć. 
Pozwala też pośrednio odpowiedzieć na pytanie, co nie podobało mu się w e  
współczesnej twórczości, ponieważ — co równie charakterystyczne — m niejszą 
rolę odgrywa u niego parodiowanie w  funkcji krytycznej. Słowem , częściowo 
pozwala zidentyfikow ać jego program literacki, eksplicite nie sform ułowany  
atii w  twórczości, ani też w  wypowiedziach pryw atnych.

Zidentyfikowanie parodyjnego nurtu twórczości B ułhakow a ma również 
niekiedy zasadnicze znaczenie dla uchwycenia jej ironicznego charakteru. 
Zasadnicze, ponieważ ironia jako zjawisko ze sfery św iatopoglądu określa 
intencje ideowe pisarza. Ze zrozum ieniem  ostatnich  w  w ypadku Bułhakow a  
nie zawsze było najlepiej.

O parodyjności, której zgodnie z naszą definicją pow inniśm y się doszu
kiwać w  wyznacznikach form alnych utworów, m ożna w odniesieniu do B u ł
hakowa mówić przede w szystkim  dlatego, że parodiowanie dotyczy  u niego 
różnych poziom ów tekstu . Odnajdziem y je nie ty lk o  w  sty listyce  i narracji, 
lecz również na poziom ie postaci, fabuły i kom pozycji. Sprawia to, że parodia 
odnosi się prawie zawsze do zam ysłu utworu. Parodia nie jest dla pisarza 
Céleih doraźnym  i zagęszczenie, „przenicowanie” , rozwinięcie w  niezgodnym  
z wzorcem kierunku określonych konwencji jest środkiem, który pozwala m u  
wyrazić problem w sposób pełniejszy.

N a tych  znaczeniach parodyjności zatrzym ujem y się niniejszym , poglą
dowo jedynie w yjaśniając w  czym  się one przejawiają. Stąd przykłady, k tó 
rym i się posługujem y, są ty lko jednym i z wielu. Pom ijam y tu  szereg isto t
nych dla problem u parodyjności zagadnień, jak technika parodystyczna  
i parodia w sty listyce oraz relacje parodii wobec komizmu, groteski i satyry.
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W pracach krytyków  szkoły form alnej4, którzy rozumieli znaczenie 
parodyjności dla problem atyki tradycji i nowatorstwa, spotykam y twier
dzenie, że naturalną drogą pisarza jest naśladowanie, stylizacja, parodiowanie 
i następnie tworzenie jakościowo nowej formy. Parodiowanie jest w tej kon
cepcji m om entem  przejściowym; ilustruje etap walki (zwycięskiej) ze starym i 
konwencjam i literackimi, które następnie zostaną odrzucone. Tego logicznego  
skądinąd rozumowania twórczość Bułhakowa (i nie tylko jego) nie potwierdza, 
ponieważ spośród w ym ienionych możliwości istnieje u niego ty lko  stylizacja  
parodystyczna i parodia. Ona też jest punktem  dojścia. Ostatni utwór M istrz 
i Małgorzata, dojrzały wszak, a nawet nowatorski, problem parodii odsłania 
z całą ostrością, tak  iż m ożem y go nazwać powieścią parodyjną. U  Bułhakowa  
problem naśladownictwa nie istnieje w ogóle, natom iast stylizacja zabarwiana 
jest parodią. Istnieje ona we wczesnej twórczości jako sposób dobrania właści
wej konwencji dla tem atu.

W Notatkach młodego lekarza jest w  nim w pewnym  sensie przeszłość, 
zapadły kąt Rosji, ukazany w tradycji demokratyzmu klasycznej literatury  
rosyjskiej. Różne z pietyzm em  odmalowane literackie sym bole „sielskości” — 
bezdroża, zamiecie, deszcz i błoto, rzeźbione chaty, patriarchálne chłopskie 
typ y , a także ideał inteligenckiej pracy u podstaw zyskują raz po raz paro- 
dyjne oświetlenie, gdy w w ystylizow aną sielskość wkradają się różne kata
strofy. N adto zaś w tręty świadczące, że jest właśnie rewolucja, pozwalają  
Widzieć wr stylizowanym  świecie Notatek jakieś odbicie problem atyki ładu  
i chaosu, charakterystycznej dla wcześniejszej Białej Gwardii, która wyraża  
ją  w kom pozycyjnym  przeciwstawieniu świata Turbinów i historii. A. Alt- 
szuler w pracy Dni Turbinów i Ucieczka w historii teatru radzieckiego į lat 
„dw udziestych” 5 udowadnia, że podstawowy dla współczesnych argument 
na rzecz drobnomieszczaństwa autora, owe symbole rodzinnego ciepła domu  
Turbinów, w powieści i dramacie są potraktowane ironicznie. Światopogląd  
Bułhakowa od Białej Gwardii zawsze wartościowano ujemnie, wcześniej jako 
drobnomieszczański (u Łunaczarskiego drobnointeligencki) lub jako burżua- 
zyjny, czyli antyrewolucyjny. Dziś najczęściej używa się określenia „abstrak
cyjny hum anizm ” , co oznacza nieprzymierzalny do problemów współczesności, 
o których pisał, w ykształcony przez kulturę X IX  wieku. W łaśnie w  ideali
stycznym  antropocentryzm ie leży źródło jego ironii.

W yłania się tu  — typologiczna jedynie — zbieżność ironii Bułhakowa

4 Por. m. in. Ю. Т ы нян ов, Достоевский и Гоголь. К  теории пародии. W: Архаисты 
и новаторы, Ленинград 1926; Б. Э йхенбаум , Некрасов. W: Сквозь литературу, 
Ленинград 1924, s. 233 - 279; В. В иноградов, Этюды о стиле Гоголя, Москва 1926;
В. Ш кловский, Как сделан Дон Кихот і Пародийный роман. W: tenże, О теории прозы, 
Москва 1929, s. 91 -124, 177-204; Б. Бегак, Пародия и ее приемы. W: Б. Бегак, Н. Кравцов, 
А. Морозов, Русская литературная пародия, Москва—Ленинград 1930, s. 51 - 65.

5 Zob. М. Ж ирмунский, Гете в русской литературе, Ленинград 1937, s. 579 - 580.
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z ironią rom antyczną. Jest to  bowiem ironia subiektywna, wyrażająca chęć 
i niem ożność pogodzenia własnego idealizm u z rzeczywistością. Bułhakow  
prawdopodobnie odczuwał sw ą „staroświeckość” , bowiem  jest w  jego tw ór
czości wiele dowodów pozwalających mówić o autoironii, a więc powyższa  
zbieżność dotyczy ty lko pewnej odm iany ironii rom antycznej (na kształt 
„kreisleriany” Hoffmanna). Autoironię w yraża u Bułhakowa najpełniej m otyw  
„książkowej w iedzy” jego bohaterów, przy czym  autobiograficzny podtekst 
jego utworów na ogół nie pozostawia wątpliwości. Już w  Białej Gwardii poja
wiają się „czekoladowe książki” , które wykarm iły Turbinów i związany  
z nimi św iatopogląd przejrzystych prawd moralnych: wierności, honoru, 
prawości itp. Już tu  zarysowuje się etyczny problem D on K ichota — nie
przystosowanie za przyczyną ksiąg. N a takie rozumienie utworu Cervantesa 
wskazuje na przykład finał scenicznej przeróbki pióra Bułhakowa, zm ieniający  
całkowicie sens ostatniej wypowiedzi D on K ichota (tu — odwrotnie niż 
u Cervantesa — D on K ichot nie odrzeka się prawdy ksiąg rycerskich). Problem  
D on K ichota z wczesnej twórczości przechodzi następnie w  problem atykę 
tw órcy — Fausta, z którą oprócz M istrza i Małgorzaty wiążą się m. in. dramat 
i książka o Molierze.

W ironii bierze źródło parodyjność wielu postaci Bułhakowa. Polega to  
na ujm owaniu postaci w  kategoriach typów  literackich, tak  że odnoszą się 
one wprawdzie do rzeczyw istości, ale za pośrednictwem  literatury. Mamy tu  
na m yśli nie ty lko postaci-parodie, jak gogolowski Cziczikow (Przypadki 
Cziczikową), molierowski Jourdain (Pomylony Jourdain) czy Iw an Groźny 
(Iwan Wasiljewicz), ale również galerię mniej lub bardziej groteskowych figur, 
kom icznych realizacji upowszechnionych przez literaturę typów . N ależy tu  
szereg wariantów typ u  Don K ichota (Łariosik w Białej Gwardii i Dniach 
Turbinów, Gołubkow w Ucieczce, profesor Piersikow w Fatalnych jajach), 
drobnego oszusta (bohaterowie kom edii Mieszkanie Zojki, Miłosławski w  Iwanie 
Wasiljewiczu), m ałego człowieka (Korotkow w Satanianie).

W łaśnie m ały człowiek klasycznej literatury rosyjskiej (nie ty lko Gogola) 
zrobił u Bułhakowa szczególną karierę, oczywiście w  parodyjnym  w ykrzy
wieniu, jako typ  akcentujący chorobliwość, do której doprowadza uczucie 
zagrożenia. Schizofreniczny bohater to  najbliższy zarazem autorowi typ  
ludzki — twórca (Faust). Groteskowość postaci Moliera, jego chorobliwość 
uderzała nieprzyjem nie współczesnych, m. in. Stanisławskiego, którzy widzieli 
w  dramacie Bułhakowa um niejszanie wielkiego człowieka, co z całą pewnością 
rozmija się z intencjam i autora, który chciał podkreślić jego tragizm. Tragi- 
kom iczność to zresztą również problem M aksudowa (Powieść teatralna), a zwłasz
cza Mistrza, postaci karykaturalnie zredukowanej, parodyjnej także w sensie 
swej czysto literackiej funkcji. Oznakowanie bohatera z pom ocą literackich  
typów  wiąże się u Bułhakowa z jednej strony z autoironią, z drugiej zaś 
z nieufnością autora wobec tradycyjnych m etod psychologizacji, wszelkiej
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autoprezentacji bohatera typu w ew nętrznych monologów (stąd ich parody- 
styczne zabarwienie lub jawne parodiowanie). Absurdalny byłby wniosek, że 
B ułhakow jest antypsychologiczny, przeciwnie — uważam y, że również 
M istrz i Małgorzata jest powieścią psychologiczną. Od nazywania treści 
psychicznych woli on jednak wszelkiego typu sugestię sytuacji, gestu, m im iki 
lub replik innych osób. W  prozie można to uznać za zasługę Bułhakowa-dram a- 
turga. W dramacie zresztą zrealizował tę tendencję do końca, gdy uznał za  
konieczne „usunąć” Puszkina ze sztuki o Puszkinie.

Parodyjność winna rzucić światło na dziwną z pozoru logikę prozy B u ł
hakowa. Zaczyna od powieści, potem  długo pozostaje przy małej formie (szkice 
satyryczne, opowiadania i nowele), a następnie powraca do powieści, jako
ściowo różnej niż Biała Gwardia. Bułhakow dążył prawdopodobnie do gatunku  
syntetyzującego, jakim  jest powieść. N ie  przypadkowo podkreśla się w  kry
tyce, że twórczość Bułhakowa jest tego rodzaju, iż zmusza do ciągłego odw oły
wania się do M istrza i Małgorzaty. O Białej Gwardii twierdził autor, że dąże
niem jego było napisanie powieści w tradycji Tołstoja. Mógł mieć na m yśli 
jedynie epickość rozumianą po heglowsku, ponieważ nie może tu być innego  
związku niż ten, że podjął on próbę przedstawienia historii w  indywidualnym  
odbiciu, wykorzystując dla tego celu tradycję powieści rodzinnej. Prawdo
podobnie staje się dlań następnie jasne, co potwierdziła późniejsza praktyka  
(A. Tołstoj, Szołochow), że powieść rodzinna może być w ykorzystana ty lko  
w kontekście problemu człowiek i historia. D la tem atu współczesnego należy  
szukać innej konwencji. W  związku z tym  inaczej prezentuje się twórczość 
Bułhakowa lat dwudziestych, która — wprawdzie parodyjnie — wariuje 
zalążki epickich fabuł.

Od autora pochodzi też zdanie, że chciał być satyrykiem  swojej epoki. 
Talent obserwatora bytu, wyławianie komizmu i nonsensowności zw ykłych  
sytuacji, który udowodniły jego szkice satyryczne, zmusza go do szukania  
odpowiedniego kształtu dla tej problem atyki wśród zalążkowych form po
wieściowych i dram atycznych, w  powieści awanturniczej i podróży, fragm entach  
(notatkach), komedii pom yłek, schem atycznych i zarazem pojem nych, które 
pozwalają „nawlekać” (rosyjskie „nanizyw anije” ) bądź zestawiać różne 
epizody. Przydatność tych  fabuł dla satyry oceniło w latach dw udziestych  
wielu pisarzy. W ykorzystywano je najczęściej dla celów pam fletu politycznego, 
alegorycznie traktującego o walce kapitalizm u z socjalizmem (m. in. Upadek 
republiki IT L  Ławrieniewa) lub dla egzotyki (m. in. wczesny K atajew ). 
Te popularne tendencje już na bieżąco doczekały się wielu parodii, w tym  
również pióra Bułhakowa (Purpurowa wyspa).

Bułhakow — odmiennie — dążył do powieści satyrycznej w tradycji 
Sałtykowa-Szczedrina i Gogola. Początkow o usiłuje iść śladem Martwych 
dusz, parodiując w  Przypadkach Cziczikowa (częściowo również w Notatkach 
na ‘tnankietach) panoramiczną konstrukcję powieści, co zapowiadałoby powieść
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satyryczną typu Ufa i Piętrowa. Szybko jednak rezygnuje z tego. Fatalne ja ja  
i .Satanianę odczytuje Gorki jako próbę odnalezienia właściwej form uły dla 
tej -cech y aktualności, którą określa m ianem  „fantastyki b y tu ” dodając 
równocześnie, że nowele Bułhakow a posunęły w  tym  sensie naprzód współ
czesną satyrę. Ma to być „fantastyczny realizm ” , jednoczący tragiczne od
czucie rzeczywistości ze zm ysłem  komicznej obserwacji.

Tu rozpoczynają się eksperym enty pisarza nad różnym i sposobami ujęcia 
m ateriału satyrycznego w fantastyczną formę, co tłum aczy częściowo. dużą 
różnorodność form gatunkow ych przy stabilnej problem atyce i niewielkim  
objętościowa) dorobku. N ie jest dziwne, że nazwam i gatunkow ym i w odnie
sieniu do Bułhakowa m ożna operować jedynie w  przybliżeniu, gdyż jest to  
cecha epoki, ciekawsze natom iast w ydaje się, że w  przeciwieństwie do innych  
pisarzy-satyryków  (Zoszczenko, Szwarc) nie tworzył w  żadnej określonej 
majej odm ianie gatunkowej.

, r.Na drodze eksperym entu ulegają deformacji wszelkie rozruszniki fantas
tycznej fabuły. Obnażenie ich funkcji, zniżenie do czysto służebnej. ijľoli 
d ą įe  efekty  parodystyczne (parodia jako „obnażony chw yt” ). Funkcją boha
tera. (Korotkow, Cziczikow, Jourdain, Iwan Groźny) staje się głównie łączenie 
wydarzeń. Podobnie sparodiowane zostają liczne m otyw y wędrowne rodem  
z opowieści awanturniczej i kom edii pom yłek (komiczne „nierozpoznanie” , 
„.przemienienie”, drobna intryga), obnaża się funkcja podróży jako łączenia 
różnych przestrzeni oraz zapożyczeń z nowszej science fiction dla tychże  
celów. Podkreślano czasem, że wellsowski m otyw  m aszyny czasu i kosmicznej 
zagłady (Iwan Wasiljewicz i Adam i Ewa) dla radzieckiej satyry (W iszniewski— 
Ostatni, decydujący, M ajakowski — Łaźnia i Pluskwa) odkrył właśnie B uł
hakow. F antastyka autora Wojny światów wydaje mu się bowiem bardziej 
produktyw na dla problem atyki zagrożenia niż przykładowo optym istyczna  
fantastyka Verne’a na której łącznie z przygodowością Stevensona najchętniej 
się wówczas opierano. . .

.. Łatwo dostrzeżem y, że w  M istrzu i Małgorzacie interwencja diabelska 
z .powodzeniem zastępuje m aszynę czasu w  jej funkcji tworzenia fantastycznej 
fikcji i w funkcji satyrycznej — probierza ludzkich wad, przy czym  zetknięcie 
ludzi z diabłami czyni satyrę Bułhakow a bardziej konkretną i równocześnie 
bardziej zabawną. „D iabelska” fantastyka pojawia się u B ułhakow a już 
wcześniej, na przykład w  Satanianie, gdzie jednak służy odm iennym  celom. 
Jest to fantastyka paraboliczna, za pom ocą m odelowania przestrzeni („pro- 
stranstwiennyj sdw ig”) i „przeistoczeń” działających postaci ilustrująca  
fantastykę (tu: przytłaczającą bohatera) porewolucyjnego bytu, o której 
m ówił Gorki. Narodzinom  tej koncepcji patronuje u Bułhakowa od początku  
Mefistofeles, jednak nie z dram atu Goethego, a raczej z opery Gounoda, 
„D źw ięki F austa” kojarzy Bułhakow z kosm iczną katastrofą (Adam  i Ewa) 
lub z chaosem rewolucyjnej rzeczywistości (Biała Gwardia, gdzie dodatkowo
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spersonifikowany Mefistofeles pojawia się Turbinowi w malignie). Są to  więc 
raczej odgłosy rom antycznej interpretacji paktu z diabłem w duchu kosmicznej 
walki dobra i zła.

Dopiero powieść M istrz i Małgorzata, w której zbiegają się obie zasadnicze 
linie problemowe twórczości Bułhakowa — problem twórcy i społeczna satyra  
odbija po raz pierwszy pierwowzór Goethego. W  fantastyce Goethego dostrzega 
Bułhakow i aprobuje żartobliwy charakter ludowej groteski, który mieli mu  
z a z łe  sym boliści (np. Balm ont) twierdząc, że potraktowanie Mefista i Fausta  
jako pary dobrych przyjaciół spłyca „fatalne” znaczenie przymierza człowieka 
z duchem  zła.

Fantastyczna fabuła części satyrycznej jest swobodną parafrazą porządku  
pierwszej części Fausta: paktu z diabłem* przygód obu bohaterów wśród ludzi, 
nocy W alpurgii (bal u szatana) i międzygwiezdnej podróży Fausta z M efisto- 
felesem  (koniec powieści). Z przyczyny nasycenia tej części głównie satyrycz
nym i scenkami, zniżenia do bytu  M istrza i Małgorzatę można by nazwać 
trawestacją pierwowzoru. Sam sposób przejęcia niektórych m otyw ów  z Fausta 
jest zaś parodystyczny, ponieważ rozwija je w  innym  kierunku, interpretuje 
odm iennie niż oryginał. Parodystyczne w tym  znaczeniu są tytułow e postaci — 
nosiciele innych cech psychicznych niż postaci pierwowzoru, cztery diabły  
w  m iejsce jednego Mefista, pakt, który zawiera tu  Małgorzata itp. Źródłem  
parodyjności jest zauważalne rozdzielenie funkcji Fausta i Mefistofelesa. 
F aust ma uwznioślać kolizję Mistrza, przemienić małego człowieka w  twórcę, 
M efistofeles natom iast w swych czterech wariantach rozwija komiczne cechy  
pierwowzoru i służy satyrze.

M ówimy jednak o parodyjności M istrza i Małgorzaty również ze względu  
na wielość wzorców, szczególnie stylistycznych. N a parodii stylów  różnych  
epok literackich i różnych stylów  indywidualnych opiera Bułhakow narrację. 
Z parodyjnością wiąże się także kom pozycja M istrza i Małgorzaty, którą 
przez łączenie różnorodnych całości, redukowanie roli bohatera, typ  narratora 
naigrywającego się ze swych zadań ukierunkowuje autor polemicznie wobec 
tradycyjnej powieści. Tu zasługuje na uwagę konstrukcja M istrza i Małgorzaty 
jako powieści we fragmentach, która warunkuje sens ideowy utworu (para
lela M istrz-Jeszua). N ie nazwanym  wprawdzie wbrew zwyczajowi autora  
Wzorcem była dlań prawdopodobnie ostatnia powieść Hoffmanna Kota 
M ruczysława pogłądy na życie, nie tylko w  sensie czysto technicznego zestawienia  
dw óch różnych historii, ale i wykorzystania możliwości tej odm iany gatunkowej. 
Biografia m uzyka Kreislera i pam iętnik kota Mruczysława ujawniają ten  sam  
typ  zależności co część „m oskiewska” i powieść o Piłacie — problem atykę 
tw órcy i władzy, twórcy i społeczeństwa. Podobnie jak u Hoffmanna w po
wieści Bułhakowa fragm enty przechodzą w kom pozycję „luster” , uw ydatnia
jąc przepaść. m iędzy światem  idei (bohatera) i światem  filistra. I  tak  jak
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u Hoffm anna forma „fragm entów ” okazuje się dla Bułhakowa bardzo do
godna dla połączenia filozoficznej ironii z satyrą.

Pow yższe przykłady, rzecz jasna, nie wyczerpujące parodyjności M istrza 
i Małgorzaty, ujawniającą tę stronę parodystycznego przejęcia cech wzorca, 
którą nazw alibyśm y „tw órczą” , aprobującą. ~

N a zakończenie zwróćm y uwagę na parodię krytyczną, wym ierzoną prze
ciw współczesnym , która wskazuje m. in. miejsce Bułhakow a na tle epoki.

Chociaż nie był tradycjonalistą w  twórczości, w  sporze o kształt nowej 
kultury Bułhakow opowiedziałby się zapewne (jego w ypowiedzi na ten tem at 
nie są szerzej znane) za zachowaniem  tradycji. Przynajm niej kilka m om entów  
parodyetycznych w  jego twórczości św iadczy o tym , że obca mu była rewolu
cyjna gwałtowność ulicy, zarówno jak gromkie hasła programowe charak
terystyczne dla epoki. W yraziło się to  m. in. w  dość złośliwych akcentach  
wobec futuryzm u i osoby M ajakowskiego. Ostatniego bohater Notatek na 
mankietach wyobraża sobie jako starom odnego profesora w okularach, m ając 
zapewne na względzie rolę trybuna, którą wziął na siebie poeta. D o autora  
Obłoku w spodniach adresuje również Bułhakow w Białej Gwardii parody styczny  
w iersz z obrazoburczym m otyw em . A kcenty te  odbijają realny stan rzeczy, 
obaj pisarze w ystępow ali bowiem z różnych pozycji estetycznych, czemu dał 
wyraz M ajakowski w  ostrych wypow iedziach o Dniach Turbinów i Mieszkaniu  
Zojki.

T oteż na pozór zdum iewającą zbieżność rezultatów  Purpurowej wyspy 
i L ain i (III  akt) tłum aczy najlepiej parodia tego samego wzorca — um ow
nego pseudorewolueyjnego teatru. Sztukę Bułhakow a współcześnie uważano 
za pam flet antyrew olucyjny, podczas gdy autor mierzył w istocie w  bez
przedm iotowość licznych w  latach dw udziestych alegorycznych sztuk o zw y
cięstwie rewolucji. Purpurowa wyspa, w podtytule Napisane przez p. Jules 
Verne’a nie pozostawia dzisiaj wątpliwości co do tego, że jest parodią ukazy
wania rewolucji w  konwencji literatury przygodowej. Parodię na epigonów  
własnej sztuki musiał widocznie dojrzeć w Purpurowej wyspie M eyerhold, 
początkow o krytykujący dramat, a następnie zdecydow any go w ystaw ić.

„Um iarkowana” pozycja Bułhakow a przejawiła się również w tym , że 
za najw ybitniejszy ze w spółczesnych uważał teatr Stanisławskiego; wolno 
się dom yślać, że z powodu rozm iłowania w  grze aktorskiej. Skądinąd jednak  
teatr ten  stał się osnową satyry w  Powieści teatralnej. Posiada ona silny auto
biograficzny podtekst, dramat M aksudowa Czarny śnieg to odpowiednik  
Dni Turbinów, a historia jego w ystaw ienia w Teatrze A rtystycznym  do złu
dzenia przypom ina perypetie „M oliera” w MChAC-ie. M etoda Stanisławskiego, 
sparodiowana tu  w sw ym  głównym  założeniu, czyli koncepcji psychologicznej 
gry aktorskiej ośw ietla zarazem intencje autora w ystaw ionej sztuki, które 
w tym  w ypadku są intencjam i Bułhakowa. Cała polem ika Powieści teatralnej 
sprowadza się najogólniej mówiąc do pojm owania zadań współczesnego
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teatru. Jeżeli ma wzbudzać zainteresowanie, teatr powinien nawiązywać do 
problem atyki współczesnej (dramat Czarny śnieg), gdy tym czasem  Teatr 
A rtystyczny jest tradycyjny, programowo bazuje na repertuarze klasycznym , 
czego widom ym  symbolem  jest popiersie Ostrowskiego. Parodia ujawnia  
ponadto drugą tradycję — Czechowa, w „ulirycznionej” interpretacji, którą 
rozpropagował MCHAT. Jej dotyczy m. in. rozciąganie w próbach epizodów  
Czarnego śniegu zawierających materiał „liryczny” , np. miłosne wyznania  
i wyrzucanie ,,za scenę” w szystkich rażących dobry smak scen w rodzaju 
samobójstwa. Maksudow, a zatem  i Bułhakow nie ma zaufania do rozdziału 
na to, co jest i co nie jest przedmiotem sztuki i nie uznaje sztuki przez duże 
„S” opartej na takim  podziale. Koncepcja teatru jako sanktuarium sztuki 
jest przede wszystkim  celem krytycznej parodii Powieści teatralnej.

Obok różnego rodzaju „efektów ” scenicznych, w tym  szczególnie dźwięko
wych, którym  hołduje Maksudow, jego dramat i upodobania wskazują na 
koncepcję teatru o silnie udramatyzowanej wydarzeniami akcji i wielu posta
ciach, w  trakcie prób kolejno skreślanych bądź redukowanych. Dyrektor  
chce stworzyć kameralne przedstawienie, podczas gdy sztuka Maksudowa 
przeczy tzw. nastroj o woś ci, bowiem tragiczny los bohatera-sam obójcy w y
pełniają liczne epizody komiczne (np. słynne ośw iadczyny). Jako taka w ym aga  
gry nie psychologicznie pogłębionej, lecz raczej przerysowanej. Maksudow  
najbardziej wszak podziwia w aktorach Teatru A rtystycznego i — co ciekawe — 
również w  grze samego Iw ana W asiljewicza (Stanisławski) to, co nazyw am y  
aktorstwem  charakterystycznym .

W parodii Powieści teatralnej można więc odnaleźć najistotniejsze cechy  
dram atów Bułhakowa, a także niemało z jego twórczości prozatorskiej: ideał ży 
wej akcji, wyrazistych postaci, przeciwstawienie m ononastrojowości (groteska).

Parodyjność u Michała Bułhakowa zasługuje na podkreślenie m. in. jako 
jeden z przejawów parodyjnego nurtu wczesnej literatury radzieckiej. Spośród  
innych pisarzy-parodystów wyróżnia jednak Bułhakowa w yższy stopień  
estetycznej świadomości, co przejawiło się również w tym , że jego parodia 
zorientowana jest głównie na literaturę klasyczną, gdy współcześnie dotyczyła  
przeważnie aktualnych m ód i polemik. Zapewnia jej to  stosunkowo dużą 
czytelność, dzięki której może być uznana za istotny elem ent stylu  pisarza.

Ю С Т Ы Н А  К А РА С Ь  

ПАРОДИЙНОСТЬ В ТВОРЧЕСТВЕ МИХАИЛА БУЛГАКОВА 

Р езю м е

В вводной части статьи автор объясняет значение определения „пародийность” как 
одного из преобладающих качеств стиля писателя. Затем указывается на связь этой проблемы 
с вопросами иронии, жанровых форм и фантастики. Статья припоминает тоже некоторые
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образцы булгаковской пародии, м.пр. эволюцию мотива Фауста, а также жанровое сходство 
между Мастером и Маргаритой и Котом Мурром Э. Т. А. Гофманна. Наконец говорится 
об „отрицательной” пародии, свидетельствующей о критическом отношении писателя 
к модным тенденциям современной ему литературы (футуристы) и театра (эпигоны кон
структивизма, Станиславский).

T H E PA R O D Y  IN  T H E  W ORKS OF M IK H A IL BULH A K O V

by

JUSTYNA KARAŚ

S u m m a r y

In the introduction to  lier article the author explained the understanding o f the  
notion o f “parodie character” as the features of the sty le of the writer. N ex t the author 
shows the connection betw een that problem and the problem o f irony, forms o f literary 
works and the fantastic. The article m entions also some of the patterns o f parody in 
Bulhakov th is is about the evolution o f the m otive o f Faust and also on the identity  
o f literary kinds in “ The Master and Margaret” and “The Educated Cat” by E . T. A. 
H offm ann. A t the end o f her paper the author discusses “negative” parody which proved  
am ong other things the writer’s criticism  o f fashionable tendencies in contemporary 
literature (futurists) and in  theatre (epigonuses o f constructivism , Stanislawski).


