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Streszczenie: Celem artykutu jest analiza antropomorficznych masek ukazanych w powiesci
Luigiego Pirandella pt. Jeden, nikt i sto tysigcy przy zastosowaniu pirandellowskiej koncepcji
formy i zycia przedstawionej w eseju ,,Humoryzm” z 1908 roku. Pierwsza czg$¢ zarysowuje
zycie zamknigte w formie drobnomieszczanskich norm i konwenanséw. Gtowny bohater
utworu, Vitangelo Moscarda, jest ukazany jako marionetka, ktora, podobnie jak mityczny
Orestes, nieswiadomie odgrywa swoja role na scenie theatrum mundi. Zyjac w $wiecie utudy
i unikajac autorefleksji, bohater analizowanego utworu nie potrafi odr6zni¢ antropomorficzne;j
maski od autentycznego zycia. Czg$¢ druga dotyczy epifanii zycia, postrzeganej jako
objawienie glebokiego sensu istnienia, przeobrazajacego Slepa determinacj¢ mitycznego
Orestesa w egzystencjalng niepewno$¢ nowoczesnego Hamleta. Podkre§lono rowniez banalng
uwage zony bohatera, Didy, ktdra stanowi w powiesci moment epifaniczny, oraz uwypuklono
symboliczny wymiar lustra, ujawniajacego obecno$¢ alter ego Moscardy. Trzecia czgsc
poswiecona jest analizie dychotomii forma/zycie po momencie epifanicznym. Ukazujac
trudnosci zwigzane z wyswobodzeniem si¢ z formy ku zyciu, Luigi Pirandello podkresla
jednoczesnie, ze opuszczenie egzystencjalnego wigzienia jest mozliwe.

Stowa kluczowe: antropomorficzne maski, zycie, forma, Luigi Pirandello, kultura wloska.

Celem artykutu jest analiza antagonizmu zastyglej w formie antropomorficzne;j
maski i strumienia zycia w powiesci pt. Uno, nessuno e centomila (Jeden, nikt i sto
tysiecy) Luigiego Pirandella, wybitnego sycylijskiego nowelisty, powiesciopisarza
i dramaturga. Chociaz §wiatowa staw¢ i Nagrode Nobla w dziedzinie literatury
przyznang w 1934 roku zawdzigcza Pirandello teatrowi, przede wszystkim sztukom
Sei personaggi in cerca d’autore (Szes¢ postaci scenicznych w poszukiwaniu autora)
1 Enrico IV (Henryk IV), ostatnia powie$¢ Sycylijczyka wydana w roku 1926 jest
bez watpienia utworem zastugujacym na szczeg6lng uwage. Jeden, nikt i sto tysiecy
w niezwykle interesujacy sposob taczy fascynacje teatrem marionetek i komedia
dell’arte z zamitowaniami psychologicznymi, powstalymi pod wplywem lektury
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rozprawy Alfreda Bineta Les altérations de la personnalité wydanej w 1897 roku
[Mstowska 2020]. Analizujac sprzecznos¢ indywidualnosci i maski rol spotecznych,
Pirandello stopniowo odziera bohatera z ograniczajacych go antropomorficznych
masek, ktorym nadaje wymiar podmiotowos$ci. Dopiero gdy obnazona jednostka
przestaje si¢ z nim identyfikowaé, dociera do zycia — glgbokiej rzeczywistosci
swojego ,,ja”.

Koncepcja  pirandellowskiej  maski, rozumianej jako ,narzucona
1 zinternalizowana spoleczna rola” Ugniewska 1985, s. 15], w $cisly sposob wiaze
si¢ z biografia Sycylijezyka, przenikajaca jego tworczo$¢. Na biograficzng geneze
dziet Pirandella zwraca uwage m. in. Lestaw Eustachiewicz, ktory podkresla, ze
w swoich utworach analizuje on przede wszystkim sycylijskie etniczne atawizmy
oraz sublimuje osobistg tragedi¢ spowodowang przez nieuleczalng chorobe
psychiczng zony Antonietty [Eustachewicz 1982, s. 7]. Rowniez Stanistaw
Kasprzysiak akcentuje wptyw obyczajowosci sycylijskiej 1 powaznych zaburzen
psychicznych zony na tworczo$¢ Pirandella [Prandella 1983, s. 5-26]. Z kolei
Joanna Ugniewska podkresla, ze scena byta dla Pirandella metafora Iudzkiego
losu, pozwalajaca zglebia¢ psychologiczng problematyke postaci [Ugniewska
1985, s. 20]. Podobnego zdania jest Lestaw Eustachiewicz, ktory stwierdza, ze
topos theatrum mundi postuzyt Sycylijczykowi do przedstawienia niedorzeczno$ci
$wiata, nieuchwytno$ci rzeczywistosci i niewytlumaczalnosci ludzkiej psychiki.
Sztuki teatralne, objete nadrzednym tytulem Maschere nude (Nagie maski),
wyrazaja jednorodna wizj¢ okreslang w historii literatury mianem ,,pirandellizmu”
[Eustachiewicz 1982, s. 18]. Eustachiewicz dodaje, Ze nie tylko dramaturgig, ale calg
tworczos¢ Pirandella charakteryzujg stowa-klucze, takie jak ,,maska”, ,,nagosc”,
»szalenstwo”, czy ,,$mier¢”. Eustachiewicz podkre$la réwniez wzajemne zwiazki
miedzy pojeciami ,,nagi”, ,,maska” i ,zycie”, zaznaczajac, ze slowo ,nagi” jest
terminem syntetycznym [Eustachiewicz 1982, s. 13]. Na jednoznacznie negatywny
wymiar pirandellowskiej maski zwraca uwage Cezary Bronowski [Bronowski 2000].
Réwniez Karol Karp podkresla, ze maska symbolizuje w tworczosci Pirandella
calkowite zanurzenie sie w fikcyjny $wiat formy [Karp 2012, s. 59]. Zycie nalezy
obnazaé, odziera¢ je z wszelkich masek, co niewatpliwie powoduje cierpienie.
Jednak pod pirandellowska naga maska nie kryje si¢ zadna twarz, co prowadzi do
kryzysu tozsamosci. Stusznie zatem Giuseppe Padellaro w cyklu eseistycznym
pt. Tryptyk sycylijski okresla bohatera pirandellowskiego mianem ,,czlowieka bez
tozsamosci”, ktory jest jednoczesnie ,.kim$, nikim i stoma tysigcami” [Padellaro,
1973, s. 40]. Pirandellowski bohater, zmagajacy si¢ z dezintegracjg osobowosci
1 kryzysem tozsamos$ci, odczuwa cigzar zycia, co prowadzi do zamykania si¢
w stworzonej przez siebie ograniczonej przestrzeni formy, ktorg Giovanni Macchia
trafnie okresla mianem ,,izby tortur” [Macchia 1992]. Racj¢ ma réwniez Roberto
Salsano, ktéry zauwaza, ze termin ,,naga maska”, w odréznieniu od stowa ,,maska”
posiada pozytywne konotacje, poniewaz zaktada odrzucenie gry pozorow i otwarcie
si¢ naprawde [Salsano 2015, s. 67]. Gloryfikujaca ,,nagos$¢” powiesc Jeden, nikt i sto
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tysiecy moze by¢ zatem postrzegana jako wyraz buntu przeciwko zastyganiu zycia
w forme¢ antropomorficznej maski.

Niezwykle istotna, teoretyczng wypowiedz Pirandella na temat dualizmu zycie/
forma stanowi esej pt. L 'umorismo (Humoryzm) z 1908 roku, w ktérym przedstawia
tragikomiczng wizje kondycji ludzkiej, demaskujgc wszystkie starannie ukrywane
stabos$ci i niedoskonato$ci. Duzy wplyw na powstanie Humoryzmu mialy wywody
Theodora Lippsa dotyczace komizmu i humoryzmu oraz esej Henri Bergsona
pt. Smiech [Borsellino 1991, s. 39]. Podejmujac analize zjawiska komizmu,
francuski filozof dowodzi, ze usztywnienie, bezruch formy i automatyzm, bgdace
w sprzecznosci z plastycznoS$cig zycia, wytwarzaja komizm charakterow [Bergson
1977, s. 86]. Bergson zaznacza tez, ze komizm nieustannie oscyluje migdzy zyciem
a sztuka, ukazujac cztowieka jako ruchomg marionetke na gigantycznej scenie
theatrum mundi. Rowniez Pirandello dowodzi, ze cztowiek, zagubiony w $wiecie
antropomorficznych masek i jednoczesnie zbyt prézny, zeby podjaé refleksje nad
samym soba, nie jest w stanie dokona¢ rozréznienia miedzy forma a zyciem.
We wspomnianym wyzej eseju Pirandello podkresla iluzoryczno$é percepcji
1 niemozno$¢ bycia obiektywnym. Poniewaz proces poznawczy zatrzymuje si¢
na pozorach, cztowiek jest podatny na stawanie si¢ nie§wiadomg ofiarg nie tylko
spolecznych hipokryzji, lecz réwniez wilasnych zludzen. Pirandello zarysowuje
rowniez zwigzek migdzy kltamstwem psychologicznym i spotecznym, zaznaczajac,
ze ,,zamaskowane” ja, istniejace jedynie na powierzchni sfery psychicznej, jest
efektem spolecznego zaklamania Pirandello 1986, s. 156]. Sycylijski pisarz,
odwotujac sie do toposu theatrum mundi, ukazuje zycie jednoczesnie jako wigzienie
1 teatr — miejsca, do ktorych jego bohaterowie sg sprowadzani wbrew ich woli.
Pirandellowskie postaci stanowig zatem cze$¢ odcztowieczonej 1 nieautentycznej
spolecznosci, ,,ogromnego teatru form, w ktorym kazdy recytuje przypisang mu
role” [Manotta 1998, s. 107].

Zycie aktoréw gigantycznej sceny teatru $wiata jest zredukowane do
automatycznych ruchow marionetki, ktorej egzystencja jest zamknigta w formach.
Mianem form okresla Pirandello nie tylko wyobrazenia i ideaty, dzigki ktorym
cztowiek czuje si¢ spojny, lecz takze wszystkie fikcje, ktore zapewniajg mu poczucie
stabilnos$ci [Pirandello 1986, s. 159]. Stusznie zatem Marco Manotta definiuje forme
jako ,.konwencjonalnos¢, ktora kieruje zyciem” albo, innymi stowy, ,,rzeczywistos¢
unieruchomiong w schematach, formutach i pojgciach” [Manotta 1998, s.
106]. Manotta zaznacza rowniez, ze ludzka egzystencja zamknieta w formach
jest jedynie ,,maskg zatozong samej $wiadomosci i dlatego noszong z godng
podziwu naturalno$cig” [Manotta 1998, s. 192]. W obliczu braku spontaniczno$ci
1 autentycznosci podejmowanych dziatan, nieruchomy wyraz antropomorficznej
maski staje si¢ wyraznym symbolem egzystencji uwi¢zionej w formie pozbawionej
zycia marionetki.

Pirandello stwierdza takze, ze czlowiek, ,,zawsze noszgcy maske, nie chcac
1 nie wiedzgc tego” [Pirandello, s. 161], nie jest w stanie ,,przesta¢ udawac, nawet
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przed samym soba [...]” [Pirandello, s. 162]. Warto podkresli¢, ze cztowiek-
marionetka, recytujac swojg role, we wlasnym wnetrzu nie odnajduje niczego poza
odbiciem ograniczono$ci i ignorancji innych. Niewatpliwie ma racj¢ Pirandello,
kiedy stwierdza, ze w kazdej jednostce Zyje spotecznos¢, do ktorej jednostka
ta przynalezy, w zwigzku z czym pod$wiadomie odbijajg si¢ w niej poglady,
dzialania i uczucia innych [[Pirandello, s. 157]. Jednym z kluczowych punktéw
pirandellowskiej analizy jest, moim zdaniem, ten dotyczacy ludzkiej proznosci,
ktéra moze by¢ postrzegana jako gtowna przyczyna niepodejmowania autorefleksji.
Pirandello zauwaza, ze spoteczenstwo narzuca jednostce konieczno$¢ udawania
kogo$, kim si¢ nie jest. Noszacy maske cztowiek unika autoanalizy, poniewaz
mogtaby ona obnazy¢ jego préznos$¢, wywota¢ wyrzuty sumienia i upokorzy¢ go
przed nim samym [Pirandello, s. 157]. Zdaniem Pirandella to wtasnie proznos¢
zmusza jednostke do ukrywania si¢ za antropomorficzng maskg formy. Tego samego
zdania jest tez psychiatra Vincenzo Faenza, ktdry, badajac dzieta sycylijskiego
pisarza od strony psychologicznej, podkresla, ze ,,maski, spod ktorych wydobywa
si¢ nieprzyjemny zapach nieautentycznosci” [Faenza 2004, s. 73] zapewniaja
»stabilne oparcie” [Faenza 2004, s. 9]. Faenza stwierdza, ze z jednej strony cztowiek
jest zbyt prozny, a z drugiej zbyt bojazliwy, zeby przerwaé nieustanng gr¢ masek.
W spoleczenstwie pojmowanym jako bezrefleksyjne ,,targowisko préznosci”, analiz
dokonuje jedynie humorysta, ktorego zadaniem jest odzieranie z masek wszelkiego
rodzaju proznosci [Pirandella, s. 157]. Rolg préznosci, postrzeganej jako naturalny
wytwoér zycia spotecznego, w unikaniu autorefleksji akcentuje réwniez Bergson.
Francuski filozof twierdzi, ze swego rodzaju lekarstwem na proznosc jest $miech,
przeksztatcajacy mechaniczne usztywnienie ludzi-marionetek w zywa gietkos¢
[Bergson 1977, s. 205-207]. Dodaje jednak, ze $miechu nie mozna pogodzi¢ ze
wzruszeniem, poniewaz komizm zwraca si¢ do intelektu, nie do uczué¢ [Bergson
1977, s. 173]. W odréznieniu od Bergsona, Pirandello ktadzie nacisk na wzruszenie
i wspotczucie. Mario Aste zauwaza, ze Pirandello doglebnie zna swoich bohaterow
1 identyfikuje si¢ z nimi pod kazdym wzglgdem [Aste 1979, s. 26]. Kiedy humorysta
zdziera maski z twarzy bohateréw i demaskuje fikcje, do ktérych przywykli, czyni
to zawsze ze wspodlczuciem, nie z pogardg. Demaskujace spojrzenie Pirandella-
humorysty nie zatrzymuje si¢ wiec na powierzchni pozordéw i intelektu, ale wdziera
si¢ pod maski i dociera do uczuc.

W XII rozdziale innej powiesci Pirandella, Swietej pamieci Mattia Pascal
(1904), Anselmo Paleari informuje gléwnego bohatera, Adriano Meisa, ze jedna
z tragedii Sofoklesa begdzie wystawiana w rzymskim teatrze marionetek. Paleari,
zwracajac uwage na scen¢ kulminacyjng, w ktdérej Orestes-marionetka morduje
swoja matke i jej kochanka, zauwaza, ze Orestes mogtby nagle spostrzec rozdarcie
w papierowym niebie teatrzyku. Bez watpienia dedykujac pierwsza edycje eseju
pt. Humoryzm ,,Poczciwej duszy Mattii Pascala — bibliotekarza”, Pirandello chciat
zaznaczy¢ zwigzek miedzy obiema powiesciami. Salvatore Guglielmino podkresla,
ze fragment utworu dotyczacy ,demistyfikujacego przedarcia w bickitnym,
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papierowym niebie konwencjonalnych wartosci” [Pirandello, s. 20] ma na celu
uwypuklenie rozpadu sztywnego systemu wzorcoOw zachowan oraz u§wiadomienie
modernistycznemu bohaterowi jego wlasnej kondycji egzystencjalnej. Innymi
stowy, mityczny Orestes staje si¢ modernistycznym Hamletem. Arnaldo di Benedetto
zaznacza, ze owo tajemnicze przedarcie, od ktorego Orestes nie jest w stanie oderwac
wzroku, przeobraza $lepa determinacj¢ marionetek w egzystencjalng niepewnosc¢ [di
Benedetto 1988, s. 116].

Na moment odkrycia przedarcia w papierowym niebie zwraca uwage
réwniez Marco Manotta, nazywajac zyskanie samoswiadomosci ,najpiekniejsza
z pirandellowskich epifanii” [Manotta 1998, s. 242]. Pojecie epifanii uzywane jest
przez krytykéw wylacznie w odniesieniu do dychotomii zycia i formy, uznawanej
za kluczowy topos w tworczosci Sycylijeczyka. W eseju pt. Humoryzm Pirandello
definiuje to doswiadczenie jako silenzio interiore [cisza wewngtrzna], zaznaczajac,
ze jest ono zwigzane z odarciem egzystencji z wszelkich fikcji, do ktorych przywykla.
Sycylijski pisarz podkresla, ze dzigki do§wiadczeniu ciszy wewnetrznej spojrzenie
staje si¢ bardziej przenikliwe, wszystkie maski opadaja, a odarte z nich zycie jawi
si¢ jako nagie i niepokojace. Wtoski noblista poréwnuje to tajemnicze wrazenie do
naglego objawienia, jakby teczy, ktora rzuca nowe $§wiatto na cale dotychczasowe
zycie [Pirandell, s. 160]. Zdaniem Pirandella, cisza wewnetrzna sprawia, ze bohater
widzi, jak pekajg wszystkie fikcyjne formy przyttaczajace jego zycie. Innymi stowy,
jest to moment, w ktorym jednostka jest w stanie zajrze¢ pod antropomorficzne
maski, ktore nagle staja si¢ nagie —nie kryje si¢ pod nimi zadna twarz. Dopiero wtedy
cztowiek odkrywa, ze pod sterta masek ptynie wcigz nieugaszony strumien zycia,
uwigziony w dtawigcych go formach. Pirandello podkresla, Ze strumienia Zycia nie
sa w stanie sttamsi¢ zadne reguly, konwenanse, czy normy spoteczne — plynie on
w kazdym cztowieku, nawet jesli wickszo$¢ ludzi-marionetek nie zdaje sobie z tego
sprawy [Pirandello, s. 159]. Ukazanie antagonizmu plynnego i zmiennego zycia oraz
sztywnej 1 ograniczajacej formy uznat za istote teatru Pirandella w Studi sul teatro
contemporaneo (Studia nad teatrem wspotczesnym) Adriano Tilgher, znany krytyk
teatralny, ktory stat si¢ entuzjastg tworczosci Sycylijeczyka [Ugniewska 1985, s. 18].
Rozréznienie zaproponowane przez Tilghera w 1923 roku przyjat sam Pirandello,
odnoszac je do wszystkich swoich p6zniejszych utwordow, rowniez do powiesci.

Jeden, nikt i sto tysiecy, ostatnia powies¢ Luigiego Pirandello, nad ktorg pisarz
pracowat pigtnascie lat [Aste 1979, s. 25], byta wydawana na tamach czasopisma
Fiera Letteraria migdzy rokiem 19251 1926. W ,,Liscie Autobiograficznym” z 1912
roku Pirandello okreslit swoj utwor jako ,,najbardziej gorzki ze wszystkich, do glebi
humorystyczny, opisujacy rozktad zycia” [Manotta 1998, s. 268]. Rzeczywiscie,
powies¢ moze by¢ postrzegana jako synteza calej tworczosci sycylijskiego pisarza
1 zrodto jego przysztych inspiracji, co podkre§la sam autor w Messaggero della
domenica z 1919 roku [Manotta 1998, s. 269]. Laczac geneze powiesci z powazng
choroba psychiczng matki, objawiajaca si¢ bezpodstawnymi atakami zazdrosci
o meza, syn Pirandella, Stefano, nazywa utwor ,,brewiarzem dla wszystkich, ktorzy
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doswiadczyli rozpadu $wiata”, podkreslajac, ze powies¢ jest efektem doswiadczen,
cierpien i przemyslen zwigzanych ze zmaganiem si¢ z szalenstwem Antonietty
Pirandello 1992, s. 188]. Tego samego zdania jest Marziano Guglielminetti, ktory
we wstepie do powiesci zaznacza, ze mozna ja postrzegaé jako swego rodzaju
autobiografi¢ lub, jak twierdzi Maria Antonietta Grignani, ,,pakt autobiograficzny”
Grignani 1992, s. 47]. Niewatpliwie zaskakuje fakt, ze ostatnia powies¢ Pirandella
zostata przetozona na jezyk polski dopiero w 2011 roku, czyli po 85 latach od czasu
jej publikacji we Wtoszech.

W powiesci Jeden, nikt i sto tysigcy, ,,nie§Swiadomym dramacie rozszczepionego
ja” [Manotta 1998, s. 267], Vitangelo Moscarda przedstawiony jest jako figura pars
pro toto, reprezentujgca uwieziong w formie ludzkos¢. Analizujac znaczenie imienia
1 nazwiska gléwnego bohatera, Vincenzo Faenza zauwaza, ze imi¢ ,,Vitangelo”
(z jezyka wloskiego vita — zycie i angelo — aniot), ktore zdaje si¢ by¢ apoteozg
wolnosci, jest skontrastowane z nazwiskiem ,Moscarda” (z jezyka wtoskiego
mosca — mucha), ktore kojarzy si¢ z brakiem wdzigku, irytacjg i ucigzliwoscia
[Faenza 2004, s. 68]. Laczac imie ,,Vitangelo”, ktére moze by¢ interpretowane
jako gloryfikacja spontanicznosci zycia, z nazwiskiem ,,Moscarda”, ktore konotuje
brzydote i1 ograniczono$¢ formy, Pirandello uwypukla rozbiezno$§¢ migdzy
rzeczywistoscig 1 iluzjg lub, innymi stowy, miedzy tym, co jest a tym, co zdaje si¢
by¢. Zdaniem Luciany Martinelli jest to jeden z najwazniejszych pirandellowskich
toposow [Martinelli, 1992, s. 13]. Owa rozbiezno$¢ zarysowuje rowniez Joseph
Conrad w opowiadaniu pt. ,,Powr6t”, w ktorym ukazuje rozpad pozornie
szczegsliwego matzenstwa oraz desperackie proby podejmowane przez bohateréw
w celu zamaskowania gorzkiej rzeczywistosci ich kryzysu malzenskiego. Napisane
pomigdzy kwietniem a wrzesniem 1897 roku opowiadanie, ktére ukazato si¢
w 1898 roku w tomie pt. Opowiesci niepokojgce, zostato praktycznie catkowicie
zignorowane przez krytykéw. Warto zaznaczy¢, ze conradowski egzystencjalny
,»hiepokdj”, charakteryzujacy bohaterow wszystkich opowiadan wchodzacych
w sktad tomu, mozna poréwna¢ z pirandellowskim niepokojacym zaklopotaniem
[Mstowska 2012]. Mimo ze Pirandello podkresla, jak trudne jest uwolnienie si¢ od
ograniczajacej formy, nie neguje mozliwosci wyswobodzenia si¢ ku autentycznemu
zyciu. Przeciwnie, jego utwory stanowig apoteoz¢ kazdej proby, podejmowanej
przez bohaterow w celu przekroczenia ograniczonos$ci formy [Aste 1979, s. 34].

Vitangelo Moscarda, ktéry jest jednoczesnie pierwszoosobowym narratorem,
przedstawia swoim wyobrazonym czytelnikom ,,petng znakoéw zapytania medytacje
na temat niezbadanych otchtani duszy” [Aste 1979, s. 31]. Zstepujac w glab swojego
jestestwa 1 dokonujac retrospektywnej analizy wlasnej egzystencji, Moscarda jest
w stanie spojrze¢ na siebie z pewnym obiektywizmem. Nie bez przyczyny uwaga
czytelnika skupia si¢ na zaimku ,.ty” uzywanym ad nauseam przez gtownego
bohatera. Zdaniem Marziano Guglielminetti powies¢ Jeden, nikt i sto tysiecy
moze by¢ postrzegana jako dialog z wyimaginowang publicznoscia, w ktorym
pierwszoosobowemunarratorowipowiesciudajesi¢przedstawié zdarzeniaz wiasnego



ANTROPOMORFICZNE MASKI I NAGIE ZYCIE... 59

zycia jako doswiadczenia uniwersalne [Oirandello 192, s. XX-XXI]. Guglielminetti
podkresla réwniez, ze czytelnik-widz, niespodziewanie i nieswiadomie, staje si¢
czg$cia gigantycznego teatru zycia. Sledzac monologi Moscardy, ktore wydaja
si¢ swego rodzaju strumieniami $wiadomosci [Pirandello 1992, s. XX], czytelnik
bierze udzial w spektaklu uwiezionej w formie egzystencji. Opisujac wydarzenia
z wlasnego zycia z nastawieniem humorystycznym i nadajac im charakter
uniwersalny, Moscarda przedstawia kazde zdarzenie w sposdb niejednoznaczny,
wprowadzajac czytelnika-widza w stan niepokojacego zaklopotania.

Vitangelo Moscarda jest synem bankiera, po ktéorym odziedziczyt duza
sumg¢ pieniedzy. Chociaz w mlodosci podejmowal roézne studia, obecnie zyje
z dochoddw, jakie przynosi bank ojca. Zmuszony do malzenstwa, poslubia Didg,
pickng, ale ograniczong intelektualnie kobiete, ktora reprezentuje w powiesci
drobnomieszczanskie konwencje. Moscarda, ktéry w miescie Richieri prowadzi
zycie zamoznego dwudziestoo$miolatka, ukazany jest jako cztowiek niezdolny do
podjecia jakiejkolwiek refleksji. Bohater wyznaje takze, ze zawsze byl zbyt prozny
i zarozumialy, zeby podja¢ trud przenikania przez pozory masek i dokonywania
introspekcyjnych analiz. Jednak Moscarda natychmiast dodaje: “Pycha, za ktora
trzeba zaplaci¢ cierpieniem” [Pirandello 2011, s. 83]. Mimo Ze bohater wydaje
si¢ szczesliwy tkwige w formie drobnomieszczanskich konwencji, jego zycie
jest w rzeczywistosci jedynie Igkiem, dysharmoniag i udrgka. Zachodzi paralela
migdzy watkami przedstawianej opowiesci i1 jego zyciem w Richieri. Przerywanie
porzadku narracji poprzez wprowadzanie monologow wewngtrznych i dialogéw
z czytelnikami-rozméwcami mozna poréwnac z szaleniczym i nieuporzadkowanym
zyciem Moscardy, zagubionym w labiryncie miasta. Opisujac Richieri, Pirandello
ktadzie nacisk na jego sztucznos¢, przedstawiajac wszystko, co jest “Swiatem
wyprodukowanym, ztozonym, przemyslanym; $wiatem sztucznym, wypaczonym,
zaadaptowanym, fikcyjnym, daremnym [...]” [Pirandello 2011, s. 55]. Sposéb
przedstawienia miasta Richieri niewatpliwie odzwierciedla niecautentyczno$¢ zycia
jego mieszkancow. Rzeczywiscie, w Richieri mieszkancy-marionetki jedynie
recytuja przydzielone im role na gigantycznej scenie theatrum mundi.

Zyjacy w fantasmagorycznym $wiecie Moscarda, podkresla iluzoryczno$é
swojej pozrnie spokojnejiuporzadkowanej egzystencji: “[...] bytdziatazkoniecznos$ci
poprzez formy, ktore sg pozorami, jakie sobie tworzy, a ktorym my nadajemy warto$¢
rzeczywistg” [Pirandello 2011, s. 87]. Bohater, zwigzany z kruchg lalka, jest jedynie
kukietka uwieziong w formie ,,drogiego Genge” stworzonego przez zon¢ Dide.
Bedac marionetka, ktora porusza niewidzialna r¢ka Didy, Moscarda dostosowuje
si¢ do roli uczciwego i spokojnego meza-zabawki. Pod$wiadomie akceptujac
maske natozong mu przez zon¢ jako swoja druga naturg, Moscarda reprezentuje
wiec, w pelnym znaczeniu tego stowa, cztowieka bez wlasciwosci uwiezionego ,,we
wilasnym pustym i skostniatym §wiecie — jak mucha w butelce” [Masiello 1988, s.
81]. Fakt, ze bohater jest zmuszony odgrywa¢ wyznaczong mu rol¢ na gigantycznej
scenie teatru $wiata, skazuje go jednocze$nie na duszaca nieruchomos¢ formy, ktora
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blokuje jakakolwiek spontaniczno$¢.

Oprocz maski ,,drogiego Gengé”, bohater nosi réwniez inna, ,lichwiarza
Moscardy”, co jest w powiesci w metaforyczny sposob przedstawione w opisie
banku w Richieri. Odwolanie do nieprzeniknionych ciemnosci oraz koloru krwi
sprawia, ze przedstawione miejsce nabiera cech infernalnych. Przebywajac w banku,
Moscarda czuje si¢ jakby w putapce, zmiazdzony przez przyttaczajaca forme. Mario
Ricciardi podkresla w swoim artykule, ze tozsamo$¢ bohatera jawi si¢ wiec jako
»konstrukcja narzucona przez innych, ktorzy potencjalnie wolng podmiotowos¢
zamkneli w klatce” [Ricciardi 1989, s. 30]. Vincenzo Faenza twierdzi, ze zycie
Moscardy przypomina ,,desperackie zstgpowanie do dantejskiego piekta, nawet jesli
poszczegolne kregi zdaja si¢ mie¢ banalny wyglad codziennosci” [Faenza 2004, s.
16], a Nino Borsellino dodaje, ze bohater, pograzony w piekle nieautentycznosci,
wecale nie szuka wybawienia [Borsellino 1991, s. 57]. Nalezy jednak podkresli¢, ze
sztuczne 1 bezsensowne zycie Moscardy-marionetki nie jest tragiczne, poniewaz,
zdaniem Pirandella, tragizm jest $ci$le zwigzany z samo$wiadomoscia. Dopiero
gdy kukietka odkrywa papierowe niebo rozposcierajace si¢ nad teatrem marionetek,
jej egzystencja staje si¢ tragiczna, a sama marionetka perennemente farneticante
(trwale szalona) [Pirandello 1986, s. 20].

Powies¢ Jeden, nikt i sto tysiecy przedstawia kryzys tozsamosci Moscardy,
ktérego doswiadcza bohater, kiedy zona Dida wy$miewa ksztatt jego nosa. Banalna
uwaga Didy moze by¢ postrzegana jako jedna z pirandellowskich epifanii, poniewaz
uzmystawia gtdéwnemu bohaterowi, ze zyje w Swiecie fikcji. To wlasnie zona-lalka
nieswiadomie zdziera z twarzy me¢za nie tylko maske ,,drogiego Genge”, ale tez
ta ,,Jlichwiarza Moscardy” i wiele innych. Moscarda, ktory teraz nosi jedynie nagg
maske, pod ktérg nie ma twarzy, wyznaje czytelnikowi: ,,Nie moglem zobaczy¢
siebie zyjacego” [Pirandello 2011, s. 20]. Po doswiadczeniu autentycznosci zycia
wdzierajacego si¢ do $wiadomos$ci bohatera przez otwdr w papierowym niebie,
Moscarda nie jest w stanie przesta¢ mysle¢ o owym niepokojacym rozdarciu.
Odkrycie skrzywienia wlasnego nosa sprawia, ze Moscarda przeprowadza
autorefleksje, ktorej wezesniej unikat z powodu préznosci i strachu. Paola Daniela
Giovanelli podkresla, ze skoro nos Moscardy jest rzeczywiscie lekko skrzywiony,
bohater zaczyna podejrzewac, ze, by¢ moze, rOwniez jego ,,ja” jest wykrzywione
1 niestabilne, co zreszta po chwili sam stwierdza [Giovanelli 1989, s. 95]. Refleksja
post-epifaniczna sprawia, ze bohater zaczyna postrzega¢ swoja pozornie spokojna
i uporzadkowang egzystencj¢ jako rodzaj zycia w $mierci. Ogladajac swoj nos
w lustrze, Moscarda odczuwa caly cigzar przytlaczajacej go formy, czynigcy
go niezdolnym do Zycia. Poniewaz obserwowaé mozna jedynie strumien zycia
uwigziony w skostniatej formie, bohater z przekonaniem stwierdza, ze niemozliwe
jest prowadzenie autentycznego zycia przed lustrem.

Lustro, podobnie jak nos, jest jednym z symboli pojawiajacych si¢ w powiesci
Jeden, nikt i sto tysiecy. Lustro symbolizuje réwniez przemijanie pigkna
i nieuchronno$¢ $mierci, dlatego przedmiot ten moze by¢ postrzegany jako jeden ze
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znakow vanitas vanitatum [Kiinstler-Langner 1996, s. 29]. Nie bez przyczyny odnosi
si¢ wiec Pirandello do symboliki lustra, aby wytworzy¢ atmosfere zawieszenia
miedzy rzeczywistoscia i fikcja, jak rowniez przenies¢ czytelnika do tajemniczej sfery
zycia w §mierci. W utworze Pirandella lustro staje si¢ przedmiotem ujawniajgcym
prawdziwg kondycje ludzka ukryta pod antropomorficzng maska formy. Odwotujac
si¢ do symboliki lustra, Pirandello ujawnia przy jego pomocy obecnos¢ alter ego
Moscardy, jednoczesnie podkreslajac iluzorycznos¢ formy btednie postrzeganej jako
rzeczywistos¢. Jak stusznie zauwaza Vincenzo Faenza, jednostka ma teraz do swojej
dyspozycji wiele luster, w ktorych moze si¢ przeglada¢ i ewentualnie rozpoznac
swoje oblicze, jednak kazde z nich przywraca jej inng tozsamos¢ albo przynajmnie;j
sugeruje tozsamo$¢ potencjalng [Faenza 2004, s. 85]. Kiedy w kulminacyjnej
scenie powiesci bohater przeglada si¢ w lustrze, nagle uswiadamia sobie, ze nie
istnieje tylko jeden Moscarda, ale sto tysigcy Moscardow wytworzonych przez
innych. Hiperboliczne, tytutowe ,,sto tysigcy” uzmyslawia bohaterowi, ze kazda
z otaczajacych go osob wytwarza sobie swoj wlasny obraz Vitangela Moscardy
1 zaktada mu na twarz stworzong przez siebie maske. Kazdy cztowiek zamyka go
w innej formie, konstruujac w ten sposob nieskonczong liczbg sobowtérow bohatera.
Moscarda nienawidzi swoich licznych lustrzanych odbié, ktére pozbawiaja go
tozsamosci 1 czynig nikim: ,,A ja, jakze bym go chetnie spoliczkowal, obit kijem,
rozszarpat!” [Pirandello 2011, s. 62]. Stusznie zauwaza jednak Marco Manotta, ze
Moscarda $wiadomie podchodzi do swojego kryzysu tozsamosci, czyniac z niego
jeden z istotnych instrumentéw poznawczych [Manotta 1998, s. 270]. Poniewaz
jego autopercepcja i sposob, w jaki postrzegaja go inni sg rozbiezne, bohater nie
identyfikuje si¢ z zadnym z licznych lustrzanych odbi¢, ktére go otaczaja: ,,Mozemy
poznac tylko to, czemu potrafimy nadac¢ forme. [...] [N]ie rozpoznaj¢ si¢ w formie,
ktorg mi nadajesz” [Pirandello 2011, s. 58].

Na skutek ol$niewajgcego spostrzezenia Didy, Moscarda odkrywa, ze $wiat
formy, ktory dotychczas tak skrupulatnie konstruowal, jest jedynie fantasmagoria,
tak krucha i ulotna, jak lustrzane odbicie. [luzoryczno$¢ formy sprawia, ze jednostka
odkrywa pod sterta antropomorficznych masek jedynie pustke. Po zniknigciu
wszystkich fantasmagorycznych obrazoéw, Moscarda uzmystawia sobie, ze jest nikim,
jedynie pozbawionym tozsamosci cieniem: ,,Kazdy mogt je sobie wzigé, tamto ciato,
1 mie¢ takiego Moscardg, jakiego chciat, dzi$ takiego, jutro innego [...]” [Pirandello
2011, s. 29]. Moscarda, swiadomy bycia jedynie marionetka bez wlasciwos$ci, nie
jest dtuzej w stanie zaakceptowaé form, ktore nadali mu inni. Swiadomos¢ sprawia,
ze bohater czuje si¢ wyalienowang jednostka. Dida-lalka, ktora zyje w iluzorycznym
$wiecie teatru marionetek i nie jest §wiadoma istnienie rozdarcia w papierowym
niebie, staje si¢ obca osobg dla meza-Hamleta. Nie bedac w stanie rozpoznad
odartego z masek Vitangela, Dida jest wstrzas$nigta. Rowniez bohater, pozbawiony
masek ,,drogiego Genge’ i ,,lichwiarza Moscardy”, jest kim$ obcym sam dla siebie:
»Jak znies¢ w sobie tego obcego? Tego obcego, ktorym bytem dla samego siebie?
Jak go nie widzie¢, jak go nie zna¢?” [Pirandello 2011, s. 23-24]. Mario Aste
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zauwaza, ze odkrycie demistyfikujacego przedarcia sprawia, ze bohater staje si¢
ostrozny wobec kazdej formy, z ktora spoteczefstwo si¢ utozsamia albo wedtug
ktorej klasyfikuje innych [Aste 1979, s. 109]. Rowniez Mario Ricciardi w artykule
pod tytutem “Jeden, nikt i sto tysiecy: powies¢ o rozpadzie osobowosci” podkresla,
ze po odkryciu otworu w papierowym niebie, znalezienie sposobu pogodzenia si¢
z jakakolwiek antropomorficzng maska nie jest juz mozliwe [Ricciardi 1989, s. 29].
Stusznie zatem zauwaza Vitilio Masiello, ze uciekajac z wigzienia maski, jednostka
skazuje si¢ na skrajne osamotnienie: ,,obco$¢ wobec zycia” [Masiello 1998, s. 76].

Po doswiadczeniu epifanii Zycia, bohater postrzega egzystencj¢ uwi¢ziona
w duszacej formie jako fantasmagori¢ stworzona przez ulotne i zwodnicze
odbicia lustrzane. Gdy znikaja wszystkie fikcje, ktore stanowily kwintesencje
dotychczasowego zycia, jednostka zaczyna zdawac sobie sprawg, ze porusza si¢
»miedzy mirazami, mi¢gdzy ulatujgcymi urojeniami, w poszukiwaniu nieistniejgce;j,
pewnej tozsamosci, stalego i definitywnego oparcia” [Faenza 2004, s. 27]. Jak zauwaza
Faenza, obecnos¢ licznych istnien, ktore powstaja po rozpadzie osobowosci przejawia
si¢ wyraznie w przypominajacej labirynt grze luster [Faenza2004, s. 57]. Po zdobyciu
samoswiadomosci, odarta z masek jednostka nie jest juz w stanie utozsami¢ si¢
z fantasmagorycznymi wizerunkami, odbitymi w otaczajacych ja lustrach. Czlowiek,
ktéremu gwattownie zdarto wszystkie maski nagle staje przed samym sobg nagi — nie
rozpoznaje juz swojej twarzy, a jego $wiat rozpada si¢ na ,,coraz mniejsze i wcigz inne
okruchy rozbitego zwierciadta” [Eustachewicz 1982, s. 40].

Dla pirandellowskiego bohatera uwig¢zionego w formie nago$¢ autentycznego
zycia wydaje si¢ niepokojaca. Akcentujac, jak trudnym doswiadczeniem jest
odrzucenie maski, Sycylijczyk ukazuje bohatera probujacego wyzwoli¢ si¢
ku zyciu jako cztowieka zawieszonego migdzy nicos$cig a pustka. Zglebiajac
temat autentycznej egzystencji, Pirandello zauwaza, ze jednostce bardzo czgsto
brakuje odwagi, zeby rzuci¢ si¢ w bezkres zycia. Bohater dochodzi na skraj
przepasci, spoglada w otchtan i si¢ zatrzymuje. Pirandello podkresla jednak, ze
mozliwo$¢ wycofania si¢ nie istnieje. Marco Manotta zauwaza, ze do§wiadczenia
pustki, samotno$ci 1 kryzysu tozsamos$ci sprawiaja, ze jednostka nie jest juz
w stanie zaklada¢ masek [Manotta 1998, s. 245]. Rzeczywiscie, Moscarda
wyznaje czytelnikowi: ,,Zbyt juz opanowata mnie groza z powodu zamknigcia si¢
w wiezieniu jakiejkolwiek formy” [Pirandello 2011, s. 174]. Chcac za wszelka ceng
uwolni¢ si¢ z wigzienia maski, bohater obraza zong, zeby odrzuci¢ formg ,,drogiego
Genge” 1 decyduje si¢ na zamknigcie banku, zeby skonczy¢ z maska ,lichwiarza
Moscardy”. Gorzka §wiadomos$¢ bycia nikim i jednocze$nie nieodparte pragnienie
wolnosci prowadza Moscarde na skraj szalenstwa. Stusznie zauwaza Federico
Italia, ze ,,szalefistwo pirandellowskich bohaterow nie jest dolegliwos$cia fizyczng
ani choroba psychiczna, lecz raczej stanem ekstremalnego autentyzmu, forma
wyzwolenia si¢ ku odnalezieniu siebie” [Italia 1968, s. 23]. Podobnego zdania jest
Vincenzo Faenza, ktory stwierdza: ,,Paradoksalnie, w $wiecie, w ktorym maska
jest druga naturg cztowieka, jej odrzucenie staje si¢ perwersja” [Faenza 2004, s.
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27]. Rowniez Ettore Mazzali, analizujac perwersje przedstawiona w utworach
Pirandella, podkresla, ze wedlug Bergsona anomalie sa dewiacjami systemu,
natomiast weghug Pirandella sg rebeliami przeciwko systemowi [Mazzali 1973, s.
18]. Buntujac si¢ przeciwko masce spolecznej roli narzuconej przez mieszkancow
Richieri, Moscarda jest postrzegany jako szaleniec, szczegdlnie kiedy pojawia si¢
w sadzie w koszuli i w chodakach. Zdaniem Mario Aste, Pirandello przeciwstwia
sobie nieautentyczne zycie i szalenstwo [Aste 1979, s. 69]. Marziano Guglielminetti
dodaje, ze jednostka, ktora probuje uwolni¢ si¢ od sztywnych konstrukcji, staje si¢
z koniecznosci zwolennikiem absurdalnych zachowan [Pirandello 1989, s. IX].
Jednak w przypadku Moscardy absurdalnos$¢ jest $ci§le zwigzana z wolnoscig. Jest
rzecza znamienna, ze zycie w przytulku na wsi sprawia, ze Moscarda odnajduje
SW0jg utracong tozsamosc.

Na koncu powiesci bohater zyje catkowicie poza wlasnym ,,;ja”, zjednoczony
z naturg. Jego graniczaca z szalenstwem wolno$¢ sprawia, ze daje si¢ on ponies$é
zmiennemu i spontanicznemu strumieniowi zycia. Po odrzuceniu wszystkich from,
ktére blokuja swobodny przeptyw zycia, Moscarda do§wiadcza swego rodzaju
katharsis: ,,Ach, nie mie¢ juz §wiadomosci istnienia, tak jak kamien, tak jak drzewo!
Wyciaggnac¢ si¢ tu na trawie, [...] patrze¢ na blekitne niebo, oslepiajaco biate chmury,
ktore ptyng, wzdete od stonca; stucha¢ wiatru [...]. Chmury i wiatr” [Pirandello
2011, s. 53]. Vitilio Masiello okresla do$§wiadczenie bohatera jako zanurzenie
si¢ w morzu istnienia, bez tozszmosci 1 bez przesztosci [Masiello 1988, s. 78].
Réwniez Mario Aste, podkreslajac egzystencjalne aspekty powiesci, stwierdza, ze
identyfikacja z naturg jest wynikiem do§wiadczenia autentycznego zycia i nicosci,
rodzenia si¢ i umierania. Dopiero $wiadomos$¢ istnienia pustki sprawia, ze bohater
osigga autentyzm [Aste 1979, s. 128]. Moscardzie udaje si¢ przezwyciezy¢ Igk przed
nieznanym strumieniem zycia i nada¢ sens swojej pozornie absurdalnej egzystencji.
Joanna Ugniewska podkresla, ze nie ogladajac swojego sformalizowanego Zycia
w lustrze, ale Zyjac w sposob autentyczny, bohater nie czuje si¢ dtuzej wyobcowany.
Przeciwnie, jego ,,ja” catkowicie zatapia si¢ w naturze, nieustannie umierajgc i rodzac
sie na nowo: ,,Zycie nie przybiera ostatecznej formy. [...] Jestem tym drzewem.
Drzewem, chmura, ksigzka, ktorg czytam, wiatrem, ktory chtone ustami. Caly na
zewnatrz, wtoczgga” [Pirandello 2011, s. 222]. Ugniewska zwraca tez uwage na
wplyw bergsonizmu na zakonczenie powiesci. Badaczka zaznacza, ze catkowite
zanurzenie w strumieniu swego rodzaju élan vital, prowadzace do zaprzestania
wyznaczania granic swojemu ,,;ja”, konczy si¢ otwarciem na nagie zycie, ,,bedace
dialektyka ciggtosci i zmienno$ci, ruchu i trwania” [Ugniewska 1985, s. 17].

Akceptacja faktu bycia ,,nikim” eliminuje poczucie wyobcowania bohatera
1umozliwia mu odnalezienie autentycznego ,,ja” w bezposrednim kontakcie z naturg.
Raffaele Cavalluzzi porownuje ,,nago$¢” Moscardy do franciszkanskiego ubdstwa
[Cavalluzzi 2003, s. 66]. Rzeczywiscie, odkrycie nieprzeniknionej tajemnicy
wolnos$ci od wszelkich masek oddala Moscarde od jakiejkolwiek formy i czyni go
szczesliwym. Nie przekonuje analiza koncowej sceny powiesci, w ktorej Giorgio
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Pullini wyraza nastepujaca watpliwos¢: ,,Czy to pozytywne zakonczenie? Chyba
nie. To tylko zakonczenie otwarte” [Pullini, 1989, s. 88]. W finalaowej scenie,
w ktorej Moscarda odrzuca sztuczno$¢ miasta, zeby w mistyczny sposob zespoli¢
si¢ z natura, Pirandello zdaje si¢ podkresla¢, ze triumf nagiego Zycia nad zastygla
formg antropomorficznej maski jest mozliwy.
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ANTHROPOMORPHIC MASKS AND NAKED LIFE IN ONE, NO
ONE AND ONE HUNDRED THOUSAND BY LUIGI PIRANDELLO

Summary: The aim of the article is to analyze anthropomorphic masks presented in Luigi
Pirandello’s novel entitled One, No One and One Hundred Thousand, applying the Pirandellian
theory of form/life opposition presented in his essay L umorismo (Humorism) written in 1908.
The first part of the article investigates a spontaneous flow of life which is forced to enter
determined, stable forms, finally becoming imprisoned in them. The protagonist of the novel,
Vitangelo Moscarda, not at all used to reflecting, may be considered similar to the mythological
Orestes, who accepts the chains of the blind determination of marionettes on the stage of the
theatrum mundi. The second part is devoted to epiphany of life, regarded as a momentary
illumination during which the character sees a collapse of all the fictitious forms that imprison
life. Characterized by the existential insecurity of a modern Hamlet, Moscarda consciously
rejects all anthropomorphic masks and social roles, enjoying the flow of life both in him and
in the surrounding world. The final part explores the dichotomy of form and life after the
post-epiphanic reflection. Although Pirandello underlines the difficulty of leaving the limiting
form, he does not negate the possibility of liberation from the existential prison. The fact that
the protagonist finishes in a poorhouse may therefore be interpreted as his participation in the
authenticity of life driven to the edge of possibility.

Key words: anthropomorphic masks, life, form, Luigi Pirandello, Italian culture.



