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magiczna sila nie pozwala zabié rozstajacym sie z wojna zolnie-
rzom obozowego psa-mordercy. Innym znéw razem, jak w Petli,
zaszyfrowany zostaje w nierozerwalny cigg symboliczny wigZzacy
z sobg w jedng calo$¢: naszyjnik, 6semke i petle. Czasem wreszcie,
jak w Lotnej, zyje juz tylko w legendzie stanowigcej jedyny $lad
wielkosci i piekna, jakie przejawil w sztuce umierania rozbity od-
dzial wrze$niowej kawalerii,

Wszedzie i zawsze jednak — nawet tam, gdzie jak w Kanale czy
w Popiele i diamencie, towarzyszy mu przejmujgco bolesna gorycz
niespelnienia — 6w wszechobecny w filmach szkoly polskiej mo-
tyw narzuca filmowej $mierci i umieraniu ich ostateczny sens.

Marek Hendrykowskt

,Et in comoedia ego”

»Irzeba bedzie umiera¢ pieknie, patrze¢ w lu-
fy wzniesione $mialo”, méwi znany wiersz Wiadystawa Broniew-
skiego. Czy umiera sie pieknie czy brzydko? To pytanie poza ob-
szarem kultury nie ma najmniejszego sensu. Staje sie¢ pytaniem
sensownym dopiero jako problem dotyczgcy konwencji przedstawia-
nia $mierci. W polu naszej uwagi pojawiajg sie woéwczas takie cig-
gi i uklady historyczne, jak romantyczna nobilitacja i uwzniosle-
nie $mierci, tradycja groteskowa: od malowidel gotyckich1, poprzez
literature skarnawalizowang — po twoérczos¢é Bursy lub Mrozka czy
poetyckie turpizmy konca lat pieédziesigtych. W granicach kon-
wencji, rzecz jasna, o sposobie méwienia o $mierci decyduje réw-
niez gatunek.

Przyjmujac za Romanem Ingardenem odrdznienie wartosci estetycz-
nych od artystycznych, zajmiemy sie procesem przechodzenia war-
tosci estetyczne] (a wiec wyposazenia estetycznego istniejgcego
przed wejSciem w tekst) w warto$¢ artystyczna, tekstows. Nasza
uwage skupiaé bedzie fakt interferencji systemu znakéw kulturo-
wych dotyczgcych $mierci (wytworzonych w réznych przestrzeniach
kultury) na model $wiata uksztaltowany przez reguly gatunkowe
komedii. Interesujgca wydaje sie wlasnie komedia, poniewaz gene-
ruje ona specyficzne wzorce zachowan, ktére, zdawaé by sie moglo,
wykluczajg pokazywanie $mierci. A wiec rodzi sie paradoksalne
pytanie: jak umiera sie w komedii?

Smieré wpisana w komedie stanowi rodzaj tekstu, ktéry prowokuje
odezytanie zgodne z prawami gatunku ($Smieré komiczna) lub su-

1 M. Gutowski: Komizm w polskiej sztuce gotyckiej. Krakéw 1973.



ROZTRZASANIA I ROZBIORY 128

geruje inny uklad odniesien estetycznych (np. tragizm). W wielu
przypadkach przenikanie wzajemne tych dwoch istniejgcych mozli-
wosci konkretyzacji prowadzi do zmiany ksztaltu gatunku.

Byi:i moze jestedmy blisko problemu: Jak istnieje wspoéiczesna ko-
media?

Nieboszczyk Dulski

W teatrze greckim istnial zakaz przedstawia-
nia na scenie morderstwa. Relacje o $mierci lub gwalcie przekazy-
wal posel, a wyobraznie widzéw pobudzal dochodzacy zza sceny
krzyk ofiary. Zakaz ten akceptowaly i pdZniejsze konwencje tea-
tralne. Do dzi$ mozna sie spotka¢ z protestami widzéw wobec faktu
pokazania na scenie np. zabdjstwa dziecka (Bond Ocaleni). Jakby
analogicznie do teatralnych konwencji, istniejg rowniez prawa rzg-
dzace gatunkami literackimi. Mozna by wiec zapytaé: czy Felicjan
Dulski moze umrze¢ w komedii? Pytanie to jest zarazem postawie-
niem problemu: jak komedia, ktéra jako gatunek nie zaklada mo-
wienia o umieraniu, ,radzi sobie” z faktem smierci. Czy pokazanie
$mierci niszczy gatunek, czy moze komedia ,,zabija” $mieré?
Dulski nie umrze w komedii. Gabriela Zapolska, chcac przedstawié
Smier¢ Felicjana, napisala opowiadanie (a wiec zmienila gatunek).
Rzecz jednak znamienna, opowiadanie to lgczy z komedia nie tylko
tozsamosé osdb, ale i poetyka ,tragifarsy koltunskiej”’. Ze wzgledu
na wyrazna kontynuacje sztuki dramatycznej zajmijmy sie Smierciq
Felicjana Dulskiego jako komedig. Sprébujmy uchwyci¢ przenika-
nie sie i przechodzenie w siebie komizmu i tragizmu. Tragizm rodzi
sie tutaj ze $miechu.

Posta¢ Felicjana zostaje wprowadzona do opowiadania wedlug ko-
mediowego schematu — zabiegi dwoch kobiet (starszej i mlodszej)
o wzgledy mezczyzny. Nie Felicjan jest tu jednak wazny, lecz cheé
dokuczenia rywalce. On sprowadzony zostaje do narzedzia, ktérym
prowadzi sie walke. Komizm poteguje fakt, ze do starc staja przed-
stawicielki dwoch pokolen Dulskich postugujgce si¢ podobnymi me-
todami.

Tendencja do zdegradowania i urzeczowienia postaci przejawia sie
rowniez w jezyku narracji. Porownywany bywa Dulski do ,trzasek
trzymanych zbyt dlugo przy piecu” (s. 2)2, ,,do lalki wykrojonej
z papieru wiotkiego, pokrytego z lekka plaskim malowaniem” (s. 38),
,,do skladanego pajaca, z ktorego nagle trociny wysypano” (s. 38) —
a wiec eksponuje sie tu krucho$¢, marionetkowos$¢, niesamoistnosé
bytu. Z opisaniem czlowieka wobec rzeczy laczy sig takze specy-
ficzne kreowanie przestrzeni. Dobrochna Ratajczak pisze o prze-

2 G. Zapolska: Smieré Felicjana Dulskiego. Krakoéw 1922,
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strzeni domu w Moralnosci pani Dulskiej, ze ,powstala, wskutek
narastajgcej ekspansywnosci realizmu, przesadnie zagracona i mak-
symalnie zabrudzona” przedmiotamij klatka, w ktérej wolne miej-
sca ,,skurczyly sie” do ,tuneli”, ,przesmykéw miedzy meblami” 3.
W opowiadaniu przestrzen nie ulega zmianom; jest to ten sam prze-
pelniony dom. Dulski w dramacie istnial raczej w przestrzeni przy-
scenicznej, a nawet, kiedy pojawial sie na pierwszym planie, to
chyba tylko demonstrujagc swo6j komediowy spacer na Kopiec Ko-
Sciuszki, czyli chodzenie dookota stolu. Dulski — bohater opowia-
dania — pozostaje nie tylko wiezniem przedmiotu, ale nawet staje
sie jego ofiarg. Nocg, w sypialni, 6w nieszczesny ,,Don Kichot fa-
talny i malomiejski — w koszuli zahaftowanej ironicznie pod szyje
w rozowe labedzie” (s. 38) posliznal sie (o0 coz za niedolega) na dy-
waniku pokrywajqcym wyiroterowang ,,na glanc” ‘podloge i ,,$mial
sobie zlamaé¢ noge”. Zachowana zostala komediowa scena ukazu]a—
ca blahq przyczyne nieszczescia.

Meble i sprzety sg tu $wiatem pierwszoplanowym. Nie tylko za-
ciesniajg przestrzen ruchu postaci, ale takze ,,wchodzg’ w ,prze-
strzent ich $wiadomosei” (np. w chwili wypadku Felicjan mysli tyl-
ko o tym, aby nie sttukia sie karafka).

Dulski umiera samotnie posréd wrogich mu sprzetow. Przestrzen
wspoltworzy stan zagrozenia 4.

Przyjmujac terminologie Proppa, dotyczaca morfologii bajki, moz-
na powiedzie¢, ze jedna ze znaczacych funkcji komedii jest uciecz-
ka. W komedii ucieczka to nie sredniowieczna ewazja — bieg w nie-
skonczonos¢, lecz komediowe uciekanie ze sceny np. w strachu przed
majacymi nastgpi¢ wypadkami. Zolnierz samochwal ucieka przed
walkg, skapiec ucieka, by ukryé pienigdze, intrygant w strachu
przed ujawnieniem sprawcy itp. Komicznie przedstawia sie motyw
ucieczki Dulskiego pod... koldre. Nacigga ‘jg~na siebie w poczuciu
zagrozenia (ma ona rowniez charakter komediowy). Niepostrzeze-
nie koldra przestaje byé¢ tylko gora Karmel Dulskiego, ale przeista-
cza sie w zalobng zaslone. Informacje, ze nigdy juz nie wstanie
z 16zka, przyjmuje Dulski bez stowa. ,,Tylko powoli tonie, zasuwa
sie w stos swych kolder, jakby zabral ze soba wyrok $mierci i po-
woli ginal w beznadziejnej przepasci” (s. 94). Gdyby Dulski w tej
sytuacji odezwal sie, méglby powiedzie¢ tylko zdanie: ,,Prosze ni-
kogo nie winié¢”.

Istnieje tak wlasnie zatytulowane opowiadanie Julio Cortazara, sta-

3 D. Ratajczak: Przestrzern domu w dramacie i teatrze. ,Pamietnik Literacki”
1978 z. 2, s. 108.

4 Powtarzalno§é tych samych osaczajgcych fragmenté6w rzeczywistoSci, nie-
moznc$§é znalezienia wyjécia z klaustrofobicznego wiezienia — to przecieZ
znamienne cechy egzystencji w przestrzeni bohateréw Sartre’a (Przy drzwiach
zamknietych) lub Strindberga (Taniec §mierci).

9 — Teksty 479
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nowigce opis sytuacji wkladania swetra. Nic $mieszniejszego niz
ktos zle wkladajacy pulower! ,,Moze lepiej wszystko razem: pochy-
lic gtowe, wpakowaé ja w otwor kolnierza puloweru, a wolng reke
w drugi rekaw, po czym juz rownoczesnie pchaé¢ i glowe, i obie
rece” 5,

I nagle sweter zaczyna osacza¢ czlowieka — komiczna sytuacja
przechodzi niepostrzezenie w niepokojaca przypowies¢ o granicach
wlasnej tozsamosci, o poczuciu zagrozenia, prawie do bezpieczen-
stwa, o niemoznos$ci ucieczki, o obledzie. Moze to zbyt dalekie sko-

jarzenie — Zapolska a Cortazar — ale zaskakujaca jest zbieznosé
obserwacji dotyczacych ztudnosci §miechu i rozpaczy, komizmu i tra-
gizmu.

Trawestujgc Cortazarowskie tytuly, mozna by nazwaé taka sytua-
cje — sytuacjg przejscia.

Smieré w opowiadaniu Zapolskiej jest ambiwalentna estetycznie.
Smiech otaczajacy Dulskiego jest pogodny, $miech za$, wywolany
komizmem satyrycznym, zaczyna brzmie¢ groznie (np. scena, gdy
Dulska obojetnie macha reka, méwige ,,Szlag by cie trafil”, a po
chwili dodaje: ,Nie teraz... nie teraz... niech dojdzie do szoéstej ran-
gil... choéby do sidédmejl... (...) zawsze jednak dwa tysiace gulde-
néw” (s. 78). Dulska ,,wchodzgca” w role wdowy, odkladajaeca z za-
lem smazenie sznycli na czas po agonii meza, staje si¢ nieludzkim
automatem. Dowcip zaczyna brzmie¢ jak ironia i gorycz.
Przekresli¢ jednak $miech znaczy zniweczyé¢ tragizm.

Komediowy kondukt

Motyw konduktu zalobnego spotyka sig w li-
teraturze w réznych odmianach. Moze to by¢ symboliczny pochéd
do grobu w Hymnach Kasprowicza lub tak czesty w literaturze sta-
ropolskiej topos wedrowki ku $mierci, nieraz laczony z motywern
vanitas, moze przybraé ksztalt konduktu z Kiedy umieram Faulkne-
ra badz stanowi¢ obraz miejsca docelowego zatobnikéw (np. u Bu-
latovicia, ktéory w jednym ze swych opowiadan umieszcza punkt wi-
dzenia w $wiadomo$ci zmartego lezacego w trumnie i z tej pozycji
prowadzi narracje).

W Kondukcie Bohdana Drozdowskiego komediowo zderzone zostajg
wzory zachowan kulturowych dotyczacych $mierci z dzialaniami za-
kl6cajacymi porzadek przebiegu rytuatu. Gesty obrzedowe odbierane
sa jako znaki tylko wtedy, gdy wystepuja w swej postaci kanonicz~
nej. Kazde odstepstwo moze wywota¢ deformacje catosci. Jest w tym
coé z teatru. Gdy papierowa makieta géory Mont Blanc zachwieje

s J. Cortazar: Prosze nikogo mie winié. W: Opowiadanta. Przekl Z. Chadzyn-
ska. Krakéw 1975, s. 214.
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sie podczas monologu Kordiana, gdy Duch Ojca w Hamlecie nie-
bezpiecznie sie potknie, a podloga zaskrzypi po stowach ,Jakaz
cisza dokola...”, rzeczywistos¢, dostajgca sie nieoczekiwanie w ra-
my $wiata przedstawionego, burzy jego konstrukcje i sensownos$é.
Nieprzystawalno$¢ owych stref do siebie wywoluje $miech.

W przestrzeni kultury wytworzonej przez chrzescijanstwo $mieré
jest dobrem wyzwalajacym od cierpien ziemskich, stanowi tajem-
niczy moment przejscia do innej rzeczywistosci. Jest wiec to $mieré
uroczysta i powazna, zwigzana z rytuatem odchodzenia w wiecz-
nos¢é. Do katafalku podchodzi sie z szacunkiem i jakby obawa.
W Kondukcie trumna — je$li tak mozna powiedzie¢ — jest zbyt
blisko ludzkich spraw, paradoskalnie i komediowo podlega prawom
zycia. Trumna zaczyna naleze¢ do dwoéch stref — rytuatu, czyli
Swieta i zZycia, czyli powszedniosci (,,Jak to tak bedzie: jesé przy
nieboszczyku?!”, ,,Co sie $miejecie, do $michu wam? Tam trumna
a wy...”) (s. 433) 8.

Komizm ujawnia sie w nieporadnym jezyku bohaterow — ,Bo-
giem a prawdg (..) trumna jest trumna’” (s. 430). Na, wyraZenie
nowej sytuacji brak nazwy, ,obslugujg”’ jg stare, zakorzenione
w jezyku zwroty i przysiowia lub ich trawestacje — ,,Jak w po-
grzeb — to w zalobe”, ,,Czlowieka i po $mierci trzeba szanowaé”,
,,Komu trup, temu trup” (s. 443). Trumna zaczyna rdéwniez uczestni-
czyé w konflikcie miedzy inzynierem a robotnikami. Zepsul sie
samochdd, dalej trumne trzeba nie$¢ na ramionach. ,Panie inzy-
nierze, trumna czeka”. ,, Jak czterech facetoéw niesie trumne, to naj-
mniej niesie ten, kto do niej nie dorést” (s. 451). Trumna staje sie
w tym momencie tylko ciezkim i klopotliwym przedmiotem do nie-
sienia.

Wydawa¢é by sie moglo, ze przypomnienie osoby zmartego wprowadzi
element powagi. Wypowiedzi te jednak nie wzruszaja, bo sa utrzy-
mane ,,w stylu wspomnieh po zmartym”. Jezyk pozostaje sztucznym
jezykiem konwencji, nie wnosi tak tu potrzebnej indywidualizacji
postaci. Relacje retrospektywne przerywaja hasta typu: ,No, to
hiermy trumne, panowie” (s. 466). Zyciowe problemy w rodzaju za
ciasnych butdéw burzg nastroj wspomnien. Komediowy kondukt ru-
sza dalej i tylko , Pawelski, trzymajgc swoje buty w garsci, podaza
za trumng w skarpetkach” (s. 474).

Kondukt Drozdowskiego pokazuje, w jaki sposéb mozna uczynié
z materialu niekomediowego (a nawet antykomediowego) — kome-
die. Blisko jestesmy tu zagadnienia czarnej komedii.

W zakres pojecia ,czarna literatura” wchodzg roznorodne zjawiska
literackie. Tym mianem okresla sie wiele tragedii antycznych, nie-
ktoére utwory nadrealistow, a takze czarng komedie i literature kry-
minalng, przede wszystkim za$ ponury romans gotycki. Dostrzezenie

8 B. Drozdowski: Kondukt. W: Antologia dramatu. T. 1. Warszawa 1976.
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przez romantyzm piekna grozy i zla, prometeizmu szatana oraz
rozkoszy w cierpieniu spowodowalo rowniez zmieszanie w romansie
grozy dwoch toposéw literackich — toposu miejsca przyjemnego
(locus amoenus) i miejsca strasznego (locus horridus); i tak na przy-
ktad wirydarz zakonny, uwazany dotgd za bezpieczne miejsce kon-
templacji i spokoju, stawal sie¢ siedliskiem zla. Do toposu miejsca
strasznego nawigzywaly obrazy wzburzonego morza lub ruin zamku.
Aby ustali¢ istote krystalizacyjng czarnej komedii, zaproponujmy
rozréznienie dwoéch jej typow. Pierwszy reprezentowa¢ moze ba-
nalna, lecz stale $mieszna komedia Arszenik i stare koronki, wy-
korzystujgca odwrocony schemat wielu powiesei kryminalnych kre-
gu ,zbrodni i kary”. Tu staruszki nie sg bezsilnymi ofiarami, lecz
same mordujg. W dodatku budzg jeszcze naszg sympatie. Komedio-
we locus amoenus — cieply kacik przy kominku, stolik nakryty ko-
ronkowg serwetks, na ktérym znajdujg sie ciasteczka i doskonale
{cho¢, niestety, zatrute..) wino przeistacza sie w locus horridus
z chwilg, gdy ging tu kolejne ofiary. Komediowych trupdéw nie
ogladamy. Sg to dla nas tylko ciala-manekiny bez cech psychicz-
nych.

Wedtug Bergsona takie wlasnie cechy, jak marionetkowo$é, auto-
matyzm, urzeczowienie, a takze zwielokrotnienie, sg dzialaniami
wywolujgeymi komizm. Te same cechy wykluczajg indywidualizm
postaci. Do tej grupy czarnych komedii dopisa¢ $émialo mozna wiele
sztuk kryminalnych. Co je lgczy? Wydaje sie, ze temu typowi li-
teratury nie przystuguje pojecie katharsis. Groza ma tu charakter
Judyczny, strach sprzgzony jest z wesoloscia, nie wyzwala agresji.
Przezycie malej emocji nie leczy nas ani nie oczyszcza. Smieré wy-
stepuje tu tylko jako element zagadki, jest koniecznym warunkiem,
aby powstala sytuacja gry z oczekiwaniami odbiorcy. Przezywamy
wiec groze, ale nie tragizm.

Przechodzac do drugiej grupy utworéw, nazywanych réwniez czar-
nymi komediami, postuzmy sie ustaleniami teoretycznymi Styana 7,
ktéry widzi te kategorie jako pewien model dramaturgii wspél-
czesnej, siegajgcy korzeniami twoérczosei Szekspira (Strindberg, Ib-
sen, Czechow, Pinter, Beckett...). Istotg czarnej komedii jest two-
rzenie nowej techniki punktu kulminacyjnego. Styan twierdzi, ze
punkt kulminacyjny w czarnej komedii nie jest usytuowany w ta-
kich miejscach, jak w tragedii lub komedii (bohater podejmuje de-
cyzje, ,czarny charakter” zostaje zdemaskowany, splot wypadkéw
tworzacych zagadke lub intryge rozwiazuje sig), ale tworzy sie
w momencie osiggniecia najwyzszego napigcia wywolanego groza.
W czarnej komedii istniejg dwa kierunki odniesient estetycznych —
w strone komizmu i w strone tragizmu. Okre$lenie Styana ,ra-
dosne dzwieki do smutnych sytuacji” nie tylko dotyczy roli weso-

7 J. L. Styan: The Dark Comedy. Cambridge 1962.
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lej muzyki kontrastujacej z tragicznymi zdarzeniami (np. Hedda
Gabler grajaca szalona, pelng zycia melodie krotko przed popel-
nien:em samobdjstwa), ale takze da sie zastosowaé do poziomu ge-
styk: sprzecznej z gorzkg trescia zdan lub powazng wymowa mil-
czenia, a nawet do paralelnie zestawionych obrazéw dramatycznych,
np. pochdéd wojny i pochdd milosei (znane w romantyzmie powia-
zanie erotyki ze $miercig dostrzega Styan réwniez w dramacie
wspotczesnym). Nie byloby czarnej dramaturgii, gdyby nie istniata
ironia. Ironiczny dystans do otaczajacego $wiata i do samych sie-
bie wytwarzajg bohaterowie czarnej komedii, ktérych nazwaé¢ by
mozna smutnymi blaznami.

Blazen umiera tragicznie

Cigg teatralnych gestow blazna odezylujemy
jako pewien tekst zachowaniowy, skladajgcy sie ze skodyfikowa-
nych, dobrze znanych komedii elementéw znakowych. Interesowaé
nas bedzie, jakim ten tekst ulega odchyleniom i deformacjom, gdy
umieszczony zostanie w obcym mu gatunkowo kontekscie, tzn.
w sytuacji, kiedy komedia traci swa czysto$¢ gatunkows i zaczyna
rodzi¢ tragizm. Obserwujemy wiec no$no$¢ semantyczng blazen-
skich gestow w momencie pokazania poprzez nie zjawiska $mierci.
Styan wymienia wielu blaznéw z czarnych komedii, ktérzy albo —
jak Hamlet — nie mogac unie$¢ roli bohatera, wybieraja szalen-
stwo, albo — jak bohater dramatu Synge’a — staja sie blaznami
dla ludzi, ale nie dla samych siebie. Poréwnajmy wiec, jak ,,umie-
ra” komediowy bohater, a jak wyglada smieré¢ blazna.

Papkin, wywodzacy swoj rodowod z licznej grupy komediowych zot-
nierzy-samochwalow, przypominajgcy w niektérych pogladach na
zycie niemal Don Kichota, nie miesci sie zupelnie w konwencji tra-
gicznej $mierci. Jego przeswiadczenie o tym, ze zostal otruty, przyj-
mujemy, zgodnie z charakterem postaci i z zalozeniami gatunku,
ze $miechem. Pomyst pisania testamentu jest znany komedii. Prze-
waznie od ustalen, ktore zawierala ,,ostatnia wola”, zalezal dalszy
rozwo0j akcji. Dzieje testamentu, oficjalnie spisanego, czesto potem
zmienianego, gubionego, ukrywanego i w koncu odnalezionego, sta-
waly sie motywem utworu. Testament Papkina jest komediowym
zaprzeczeniem powagi tego dokumentu (parodia stylu, darowanie
dlugéw, ofiarowanie rzeczy zastawionych lub nie 1stn1e]acych itp.).
Papkin oczywiécie nie umiera, jego strach przed $miercig i zapobie-
gliwe wykorzystywanie majgcej nadejs¢ agonii, w celu gloryfiko-
wania wiasnych czynéw, wywolujg komizm.

Tnaczej zupelnie przedstawia sie $mier¢ blazna w tragedii (np. Nik
z Marii Stuart lub Szalej z Eskurialu). Blazen goéruje nad otocze-
niem wnikliwo$cig spojrzenia, madroscia, ukrytg pod grymasem we-
sotosci, gleboka powagy. W Eskurialu okrutna gra miedzy krdlem
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a blaznem, w ktdérej nastepuje zacieranie sie tozsamosci obu o0s6b
i przemieszanie krélewskosci i btazenstwa, prowadzi do zbrodni.
Istnieje stan przejéciowy miedzy Smiercig bohatera komediowego
a $miercig blazna w tragedii. Uwage zatrzymuje Platonow, trudna
do jednoznacznego zinterpretowania posta¢é w komedii Antoniego
Czechowa. Platonow sam nadaje swemu zachowaniu postaé bla-
zenstwa. Zrodzilo sie ono z kontrastu miedzy marzeniami, ze be-
dzie drugim Kolumbem albo Byronem, a rzeczywistoscig, ktora
przyniosta same rozczarowania. Status blazna daje mu mozliwosé
moéwienia ludziom prawdy, odstaniania schematéw konwencjonal-
nych zachowan i przyjetego przez nich sposobu my$lenia, uzasad-
nia nie skrepowang niczym swobode bycia. Troche blazen, troche
wesolek, wpada w sidla wlasnej gry. Zaczyna powoli zauwazaé, ze
wlasciwie jest wewngtrz pusty, nie chce nikogo krzywdzié, a krzyw-
dzi wielu. Czlowiek, ktéory niedawno $mial sie ze stéw Pietrina
o trzech drogach zycia, rozumie juz, co znaczy zdanie ,Po6jdziesz
prosto — pozresz siebie samego” (s. 41)8. Platonow nie chce sie
przed sobg przyznaé, ze ostatnim przedmiotem jego blazenstwa
jest on sam. Maska i odkryta prawda o sobie w istocie sie wyklu-
czajy. Sensu nabiera mysl: ,,Czy to epilog, czy weigz tylko komedia”
(s. 95). Sonia, strzelajac do Platonowa, wypelnia tylko jego wole
$mierci. Platonow prébuje do konca nie wychodzi¢ z roli btazna —
w istocie jednak umiera tragicznie z poczuciem wlasnej bezsity
i bezsensownosci swego zycia.

Czechow, cho¢ nadaje swoim dramatom okre$lenia gatunkowe —
komedie, tworzy wlasciwie tragikomedie. Mieszanie komizmu i tra-
gizmu w dramacie, znane juz u Szekspira i tak rozpowszechnione
w romantyzmie, nie wyczerpuje tu zagadnienia tragikomedii, kto-
ra — wedlug okreslen Wladimira Frolowa ® — zaczyna sie tam,
gdzie konczy sie komedia i tragedia. Tragikomedia nie przeplata
tych dwoch kategorii, ale je lgczy. Meyerhold pisal, ze w tym ty-
pie dramaturgii daje sie slyszeé¢ w wesolosci dzwieki $mierci.

Komediowe schematy na uslugach §mierci

Wychodzge z poziomu fabuly (rézne warian-
ty komediowych $mierci), poprzez badanie powigzan miedzy kate-
goriami estetycznymi w ramach jednego gatunku, dotarliSmy do
obrazu konstant gatunkowych hybrydycznej formy — tragikome-
dii. Warto chyba rozszerzy¢ pole obserwacji o proces umierania sa-
mej komedii. Wydaje si¢ bowiem, ze obecnie podzialy gatunkowe,
a nawet rodzajowe ulegajg zatarciu. Przypuszczaé mozna, ze ,,ga-

8 A. Czechow: Platonow. ,Dialog” 1960 nr 11.
¢ W. Frotow: Tragikomedia. ,Dialog” 1969 nr 11.
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tunkowose” wyznacza krzyzowanie sie roznych kategorii estetycz-
nych, a co za tym idzie ekspansywnos$¢ groteski, wplyw nowych
form prezentowania tekstow lub ich sceniczne, telewizyjne czy
filmowe przeznaczenie.

Jan Bloniski, piszac o katastrofizmie Nienasycenia, pokazal, Ze prze-
jawia sie on nie tylko w planie bohatera i spoleczenstwa, ale obej-
muje réwniez gatunek 19, '
Analogicznie mozna powiedzie¢ o dramacie Witkacego Nadobnisie
i koczkodany, ze jest komedig o $mierci, a takze o $mierci samej
komedii. Dramat ten ma nadane przez autora okreslenie gatunko-
we nawigzujagce do tradycyjnych nazw genologii — komedia. Drugi
czlon nazwy ,,z dwoma trupami”, precyzujacy jej charakter, pozo-
staje w wyraznej sprzecznosci z cechami samego gatunku.

Pokazmy, jaka to jest w istocie komedia. Czy Smieré zostaje tylko
wprowadzona na zasadzie procesu odwracalnego (a wiec sltynne
umieranie w stylu bohateréw Witkacego, ktére najdowcipniej pre-
zentuje Scurvy, gdy wola ,,Tfu, do czorta! Pekla mi aorta!” 11, czy
moze $mier¢ przenika glebiej, obejmujac wszystkie warstwy dra-
matu.

W Nadobnisiach i koczkodanach plan wyrazania staje sie planem
tresci — tzn. ogladamy schematy, sytuacje, jezyk tworzace kon-
wencje teatru komediowego. Witkacy nie tylko zabawowo pokazuje
slabos¢, prymitywizm i banal farsowych schematow, ale stara sie
sprawdzi¢, czy sg one w stanie unie$¢ tragizm. Bawigc sie nimi,
bada granice ich wytrzymatosei.

Jak przedstawiona zostala prawda o bohaterze (Tarkwiniusz ginie
fizycznie w pojedynku z Zofig, ale psychicznie umiera znacznie.
weze$niej w wyniku nienasycenia i rozczarowan zwiazanych z wta-
jemniczeniem) i o spolteczenstwie (,,W zyciu wszystko jest zdefinio-
wane, sprecyzowane, skonczone. Jestesmy o krok tylko od komplet-
nej martwoty spotecznej (..). Smieré za zycia prawie nieosiggalna
dla jednostek, spelnia sie rzeczywiscie w spoteczenstwach” (s. 174) 12,
tak dokonuje sie demaskowanie komediowych schematow. Zamiast
sprytnie zawigzanej intrygi, doprowadzajacej do szcze§liwego za-
konczenia, pojawia sie $mierciono$na pigutka. Zburzona zostaje
strukturalna cecha komedii — happy-end. Bohaterowie oplatani
intryga sg S$mieszni, natomiast zazywajac pigulke, ktéra powoduje
rozpad ich osobowosci — umierajg. Ginie wiec komediowy bohater.
Pojedynek Zofii i Tarkwiniusza jest parodia komediowych pojedyn-
kow. Parodystyczna konwencja przejawia sie tu w jezyku: ,,Zofia

10 J, Blonski: Zasada konstrukcyjna powieSci Witkacego. Referat wygloszony
3 marca 1978 r. w Jeleniej Goérze podczas ogbélnopolskiej sesji po§wieconej
tworczosei St. I. Witkiewicza.

11 St, T. Witkiewicz: Szewcy. W: Dramaty. Warszawa 1972, s. 591.

12 St, I. Witkiewicz: Nadobnisie i koczkodany. W: Dramaty. Warszawa 1972.



ROZTRZASANIA I ROZBIORY 136

stoi nieruchomo. Po czym obciera szpade o prawe udo, rzuca jg
i zapala papierosa” (s. 204). Zwrot ,,serce i szpada” wywoluje inne
konotacje niz ,szpada i papieros”. To komiczne uwspédlczesnienie
pozy i stylu, polaczenie jakby odrebnych, nalezgcych do dwoch roz-
nych teatralnych konwencji gestéw, pokazuje réwniez sztucznosé
komediowego schematu. Zdemaskowany zostaje komediowy jezyk
jako nos$nik zdewaluowanych sposob6éw teatralnej mowy: ,Moje
tajemne oczy krazg razem z czerwonymi kulkami twojej mlodej
krwi i zaglgdajg w ukryte sprezyny twego jestestwa’ (s. 192). Wpro-
wadzajac stereotypowe zwroty w nowy kontekst, ujawnia Witkacy
automatyzm ich uzycia, tworzac przy okazji jakby nowy rodzaj od-
leglej metafory. To, co stare i nieno$ne semantycznie, wyglada juz
tylko jak ,,skorki od poczwarek, z ktorych ulecialy motyle” (s. 181).
Samoswiadomos$¢ uzywania stow i zdan z odmiennych konwencji
pocigga za sobg krytyczny dystans do stosowanej formy: ,,To zda-
nie nie budzi we mnie zadnego dreszczu. Jest artystycznie nieuda-
ne” (s. 192). Mysle, ze mozna by uznaé powyzsza wypowiedz za ro-
dzaj autotematyzmu w dramacie.

Dalej jeszcze idzie Tadeusz Roézewicz, piszgc Przyrost naturalny,
bedacy opisem komedii, ktéra nie mogla powstaé¢. Kazimierz Wyka
postawil istotne pytanie dotyczace statusu ontologicznego tego utwo-
ru. Probujgc daé¢ odpowiedZz na nie, stwierdza, Zze ,komedia ta
istnieje, ale w stanie zastepczym, jako pewna niemozliwos$é reali-
zacyjna” 13, Czyzbysmy wiec doszli do momentu S$mierci komedii?

* * *

Niektére teatralne konwencje umieszczajg mo-
ment agonii bohatera w przestrzeni przyscenicznej. Analogicznie
komedia unika pokazywania procesu umierania. Stara sie, aby sy-
gnaly delimitacyjne wyraznie zapowiadaly koniec utworu przed po-
jawieniem sie $mierci. Komedia czesto stwarza mozliwo$¢ wyarty-
kulowania dalszego ciagu fabuly w innym gatunku (np. Smieré Fe-
licjana Dulskiego). Komedia, wprowadzajagc w swa strukture obce
jej zjawisko $mierci, nie pokazuje procesu umierania, lecz jakby
unieruchamia $mieré. Smieré komediowa rozgrywa sie zazwyczaj
na pierwszym planie i w o$wietleniu tak silnym, ze az zacierajgcym
ksztalty przedmiotu. To metaforyczne okreslenie zwraca uwage na
istnienie opozycji $§mierci cichej i glosnej. Najsilniej wstrzasa $mieré¢
nie oczekiwana i nie zauwazona. Smieré cicha bywa domeng tra-
gedii. Rogneda z Mindowego umiera siedzgc w fotelu, wydaje sie,
jakby tylko cichutko zasnela. Chora Anna z Na dnie Maksyma Gor-
kiego, stabngca tygodniami w 16zku, odchodzi wtedy, kiedy nikt sie
tego nie spodziewa. Cicha $mieré tym silniejszy wywoluje efekt,

18 K, Wyka: Roézewicz parokrotnie. Warszawa 1977, 3. 86.
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gdy zostaje zestawiona z powszechng wesoloScig (np. motyw umie-
rania podczas karnawalowej zabawy, w obcym, roze$mianym ttu-
mie). W komedii trup najczesciej jest urzeczowiony lub zastagpiony
przedmiotami, np. trumng czy katafalkiem. Jesli bohaterowi za-
graza $mier¢, okazuje sie ona czesto tylko tworem jego imaginacji
lub jej mozliwosé zostaje stopniowo oslabiana (np. szybki powrdét
do zdrowia). Komedie interesujg ludzie zywi i na nich skupia swag
uwage. Odrebng grupe tworzg utwory komediowe wprowadzajgce
motywacje fantastyczna. John Millington Synge w Bohaterze Swia-
ta zathodniego kaze trzykrotnie powracaé¢ do zycia zamordowanemu
bohaterowi. Synge’a interesuje tu proces tworzenia romantycznej
legendy zbrodniczego czynu, tajemniczo$¢ opowiesci o urojeniach
i rzeczywistos$ci duchowej, o ironii ludzkich loséw.

Komediowa $mieré przybiera czesto posta¢ groteskowg albo przera-
dza sie w czarny humor lub humor absurdalny (np. twoérczosé
Mrozka). W komedii znika indywidualizm postaci. Pokazanie proce-
su Smierci jednostkowej (np. blazna) moze zachwia¢é wyrazistosé
gatunkows (np. powstanie tragikomedii). Interesujagco wykorzystuje
strukture farsy (ale nie komedii) Michel de Ghelderode do zapre-
zentowania filozoficznych rozwazan o naturze $mierci. Towarzyszy
temu karnawatowy $miech.

W koncu jesteSmy blisko Witkacego i Rézewicza, ktorzy sprawdzaja
nos$nos¢ semantyczng samych komediowych schematéw i komedii
jako gatunku.

Anna Krajewsk®

Jezykoznawstwo otwarte

Antoni Furdal: Jezykoznawstwo otwarte. Opole 1977
Ossolineum, ss. 200.

Pod takim tytulem ukazala sie ksigzka opol-
skiego dialektologa i historyka jezyka, Antoniego Furdala. Jezyko-
znawstwo otwarte nie jest nowym, nieznanym dzielem lingwistyki.
Nie nalezy traktowaé¢ go na rowni z jezykoznawstwem ogélnym,
szczegblowym czy porownawczym. Pod tym mianem ukrywa sie
nauka otwarta na glosy z zewnatrz, nie tylko nie odcinajaca sie od
innych dziedzin, ale dgzgca do wspoélpracy z nimi. Jezykoznawstwo
otwarte to lingwistyka zgdajgca opinii na temat wiasnego przed-
miotu badan, wecigz kontrolujgca swoje osiggniecia i metody poste-
powania, siegajgca po sformulowania sprzed setek lat i rewidujaca



