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Nazwisko Romana Jaworskiego pada z reguty, gdy mowa o XX-wiecz-
nnej grotesce, estetyce brzydoty czy poczatkach ekspresjonizmu, o tych
v wiee zjawiskach, ktére — jak sie zdaje — wolno sprowadzi¢ do wspol-
nnego mianownika i okresli¢, bardzo rzecz upraszczajac, jako rozbijanie
p pewnego stereotypu odbioru dziel literackich. Przyczyng tak wlasnie
uugruntowanej pozycji Jaworskiego jest m. in. zbiér opowiadan Historie
nmaniakéw 1. Data jego pierwszego wydania to rok 1910, poszczegblne
o opowiadania zbioru drukowane byly jednak kolejno juz od roku 1905.
COw kilkuletni odcinek czasu (1905—1910) mieéci si¢ w tym okresie lite-
r rackim, w ktérym zarysowujg sie zasadnicze antynomie miedzy epoka
oodchodzgcg a zapowiedziami nurtéw epoki nowej, miedzy jeszcze nie
ddomknietg strukturyg epoki poprzedniej a juz do glosu dochodzacymi sy-
g gnalami epoki nastepnej. Staje sie wtedy rzecza konieczng wybér naj-
v wlasciwszego sposobu wyksztalcenia nowego odbiorcy. Wlasnie takie
uusytuowanie utworu, ktére powoduje maksymalny wzrost napiecia mie-
¢ dzy nadawcg a odbiorcg, wklada badaczowi do rgk narzedzia uformowa-
rne na gruncie matematycznej teorii gier?, gdyz pozwala potraktowac

! Podstawe niniejszych rozwazan stanowi tom: R. Jaworski, Historie ma-
n niakéw. Krakéw 1910. Wszystkie jednak cytaty tu zamieszczone pochodza z wyd. 2,
k krytycznego (w opracowaniu B. Chelminiak, poszerzonego o kilka opowiadan
p pOzniejszych, ktore nie wchodza w zakres przedstawianych obecnie dociekan): Kra-
k kéw 1978. Liczby w nawiasach po cytatach wskazuja stronice z tego wla$nie wy-
d dania. .

2 Traktowanie dziela literackiego jako gry bylo wielokrotnie postulowane przez
b badaczy. Wystarczy przypomnieé wskazéwki-propozycje zawarte w nastepujacych
ppracach: S. Lem, Filozofia przypadku. Krakéw 1968. — 0. Jlotman, Cmpykmypa
X xydooscecmsennozo mekcma. Mocksa 1970, — J. Jarzebski, Gry u Gombrowicza. (Ma-
s:szynopis). Rozdzial wstepny tej pracy, opublikowany w tomie zbiorowym Problemy
oodbioru i odbiorcy (Wroctaw 1977), tworzy solidne podwaliny dla zastosowania teorii
g gier do badania literatury. Warto zaznaczyé, ze sami tworcy teorii gier wsrod licz-
nnych propozycji zastosowania swej teorii wysuwaja takze badanie literatury. Zob.
RR. D. Luce, H . Raiffa, Gry i decyzje. Przeloiyl z jezyka angielskiego J. Ku-
ccharzyk. Warszawa 1964, s. 8.
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sytuacje komunikacyjng zawartg w tym utworze jako konflikt3 o wy-
sokim stopniu nasilenia. Konflikt bowiem z reguly osigga swoje apogeum
w utworach wprowadzajgcych nowy program literacki, w takich, ktére
przelamuja dotychczasows, ustabilizowang konwencje odbioru. Sytuacja
komunikacyjna, ktérej badaniem bedziemy sie zajmowaé¢, ma na celu
przelamywanie tej wlasnie konwencji4, Najogélniej rzecz biorac, moze-
my w niej wyrézni¢ trzy typy strategii:

A. ,Przez zaskoczenie”, tj. przy calkowitym ,zaniedbaniu” (jak by
powiedzial M. Glowinski) zastanego jezyka odbiorcy. Ze strategia taka
mamy do czynienia, gdy utwdr z miejsca — by tak rzec — realizuje
swéj program, bez zadnych krokéw wstepnych wzgledem odbiorcy.

B. ,,Maskowanie”, ,,oswajanie”. Nadawca stosuje wzgledem odbior-
cy technike walki podjazdowej. Gléwna cecha tego typu strategii to
ciggle celowe zmniejszanie napiecia rysujgcego sie miedzy graczami.

C. Zdecydowana negacja, oSmieszenie dawnego schematu odbioru.
Jest to wiec atak na dotychczasowy jezyk odbioru — za pomocy tegoz
jezyka.

Dla ponizszych rozwazan najistotniejsze bedg typy B i C, przy czym
zaczniemy od analizy typu C. Nalezy tu zaznaczy¢, ze w ramach instan-
cji nadawczej i odbiorczej wyroéznia¢ bedziemy nastepujace poziomy ko-
munikacji. Pierwszy na linii bohater—bohater, drugi na linii narrator—
adresat narracji i trzeci na linii nadawca—odbiorca 5. Dla interesujacej
nas sytuacji komunikacyjnej najwazniejsze bedg dwa ostatnie poziomy.

Do typu strategii oznaczonego przez nas jako typ C przylega termin
»parodia”. Parodia, ktérej ogélny schemat w sytuacji komunikacyjnej
opiera sie na dwodch zasadniczych plaszczyznach napieé. Pierwsza z nich
rysuje sie miedzy narratorem utworu a jego adresatem. Napiecie moze
mie¢ tu dwojaki charakter: albo zachodzi zjawisko nieprzystawalnosci
miedzy ,konwencjg zrealizowang — czyli wlasciwg narratorowi — oraz
konwencja nie zrealizowang — wlasciwg adresatowi narracji i obecnag
tylko potencjalnie, jako zespé! nie zaspokojonych oczekiwan” 8; albo za-

3 Konfliktowy charakter sytuacji komunikacyjnej byl wielokrotnie podkreSlany
przez badaczy, chociazby przez B. Uspienskiego, K. Bartoszynskiego czy M. Glowin-
skiego. Zob. M. Glowinski, Komunikacja literacka jako sfera mapiec. W zbio-
rze: Problemy odbioru i odbiorcy.

4 Podobnym problemem zajmuje sie Lotman (op. cit,, rozdz. Texcmossie u ene-
mexcmosgsie cmpyKkmypbl).

b Poslugujemy sie tu schematem relacji osobowych zaﬂpropolﬁowanym przez
A. Okopien-Stawinskga (Relacje osobowe w literackiej komunikacji.. W zbio-
rze: Problemy teorii literatury. Seria 2. Wroclaw 1876). Interesuja nas jednak nie
tylko relacje wewnatrztekstowe. Dla relacji, ktéra w schemacie Okopien-Siawin-
skiej oznaczona jest jako podmiot—adresat, stosujemy nazwe nadawca—odbiorca.
Z kolei poszczegdlne relacje osobowe okreSlamy za K. Bartoszynskim (Za-
gadnienie komunikacji literackiej w utworach narracyjnych. W zbiorze: Problemy
socjologii literatury. Wroclaw 1971) — jako poziomy komunikacji.

6§ Bartoszynski, op. cit., s. 142,
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chodzi zjawisko réwniez nieprzystawalnosci, ale miedzy konwencjg zrea-
lizowang w sposéb przesadny, zageszczony, przejaskrawiony, a oczekiwa-
niami odbiorcy, ktére zostaja ,,z nadmiarem” zaspokojone. Druga plasz-
czyzna napie¢ miesci sie miedzy nadawcg tekstu a jego narratorem.

Aby dalej posuna¢ nasze rozwazania, konieczne jest wprowadzenie
terminu wzigtego z teorii gier.: ,kierowanie refleksyjne” 7. Aby to po-
jecie wyjasni¢, postuzymy sie obszernym fragmentem z rozprawy, ktoéra
wprowadza je do matematycznej teorii gier. Ow fragment zostal zmie-
niony do celéw naszych rozwazan w ten sposob, ze w miejsce okreslen
»gracz” lub ,przeciwnik” podstawiliSmy odpowiednio terminy ,nadaw-
ca” i ,,odbiorca”, w sensie instancji nadawczej i odbiorczej, bez rozgra-
niczenia na poziomy.

Kierowanie decyzjg odbiorcy, sprowadzajgce sie [...] do narzucenia mu od-
powiedniej strategii postepowania, urzeczywistnia si¢ przy wzajemnych oddzia-
lywaniach refleksyjnych nie wprost, przez brutalny przymus, lecz przez prze-
kazywanie mu podstaw, z ktérych moglby logicznie wywie$é swojg wlasng,
aczkolwiek przez drugg strone zdeterminowang, decyzje. Przekazywanie pod-
staw oznacza podlgczenie sie nadawcy do procesu odzwierciedlania sytuac;i
przez odbiorce, dzigeki czemu wladnie nadawca zaczyna kierowaé procesem
podejmowania decyzji. T...]

Proces przekazywania przez jednego z przeciwmikow
podstaw do podejmowania decyzji przeciwnikowi dru-
giemu nazywamy kierowaniem refleksyjnym. Wszelkie ,0szu-
kaficze ruchy” (prowokacje, intrygi, maskowanie sig, podstepy, konstruowanie
falszywych obiektéw, ogélnie moéwigc: klamstwo w dowolnym konteks$cie) sa
przykladem kierowania refleksyjnego 8.

Parodie mozna wiec traktowaé jako specyficzne kierowanie reflek-
syjne. Kierujacym bylby nadawca, imitatorem maskujacym, czy raczej
pozorujgcym jego sposéb myslenia, bylby narrator, natomiast wszystkie
elementy negujace mialyby charakter demaskujacy powyzszg taktyke.
Narrator z polecenia nadawcy imituje wspé6lng plaszczyzne porozumie-
nia z adresatem, dostosowuje sie do jego strategii odbioru, jednak w od-
powiednich momentach sytuacja ta zostaje zdemaskowana, ujawniajgc
tym samym nadawce za plecami narratora.

Druga z opisywanych metod strategii opiera si¢ na takim samym

7 Omoéwienie tego pojecia znajduje si¢ w artykule W. Lefewra i G. Smola-
na Algebra konfliktu (tlumaczyt K. A. Klosihski. W: H. Greniewski,
K. A. Ktosifiski, W. Lefewr, G. Smolan, Tak i nie. Sprzecznos$é, alterna-
tywa i decyzja. Zbiér rozpraw. Warszawa 1973, s. 145—177). Warto zwrécié tu uwa-
ge na pojecie gry refleksyjnej, zwlaszcza, ze kierowanie jest jednym z jej warian-
tow. Ot6z gra refleksyjna polega na imitowaniu posunieé przeciwnika. Imitowanie
to blizsze jest udawaniu niz na$ladowaniu, imitacja bowiem -— nie zawsze, ale
czesto — ma na celu zmylenie drugiego gracza. Nalezy zaznaczyé, ze pojecie gry
refleksyjnej pojawia sie juz we wspomnianym artykule Jarzebskiego, ale
w nieco innej niz interesujgca nas plaszczyznie.

8 Lefewr, Smolan, op. cit.,, s. 146—147,
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mechanizmie kierowania refleksyjnego, z jakim mamy do czynienia
w parodii, z tym, Ze elementy parodiujgce (negacja nastepuje przez od-
podobnienie lub kondensacje) majg charakter peryferyczny. Dystans mie-
dzy nadawcg a narratorem jest celowo zatarty, niewidoczny, stad trud-
ny do analizy.

Podstawowym problemem Historii maniakéw jest konflikt z kon-
wencjg epoki. Konflikt 6w wytycza nasz kierunek badan. Jednak nie
tylko: wytycza go takze otwarty — podobnie zresztg jak mialo to miej-
sce w Patubie — charakter tego konfliktu. Nadbudowana nad tekstem
warstwa metajezykowa odslania tajniki gry, domagajac sie niejako bliz-
szej analizy. Na zakonczenie uwaga techniczna: opowiadania nie zosta-
ng tu potraktowane jako jedna strukturalna caltos$é, lecz analizowane bedg
sukcesywnie — tytuly kolejnych rozdzialow odpowiada¢ bedg kolejnym
opowiadaniom. Na taki ksztalt artykulu wplynal nie tyle 6w dlugi i zna-
czacy dla procesu historyczno-literackiego odcinek czasu, w ktérym opo-
wiadania Jaworskiego powstawaly, ile przede wszystkim fakt, ze dzieki
takiemu zabiegowi wyrazniej uwidoczni sie proces stopniowego ksztalto-
wania wspolnego jezyka nadawcy i odbiorcy.

»Mial is¢”

W pierwszym opowiadaniu gra miedzy nadawcg a odbiorcg uwidacz-
nia sie juz w tytule. Otéz od razu zastanawia fakt, ze tytul ten skiada
sie wylgcznie ze specyficznej formy orzeczenia, ktore laczy forme osobo-
wg z bezokolicznikiem. Brak zaréwno okreslenia podmiotu (jest on jedy-
nie implicite zawarty w formie uzytego czasownika: trzecia osoba liczby
pojedynczej), jak i dopelnienia. Przede wszystkim jednak brak okolicz-
nika miejsca. Ow brak dookreslen z jednej strony obniza wartos¢ infor-
macyjna tytulu, z drugiej jednak jest wyjsciem naprzeciw czytelniko-
wi. Sygnalizuje bowiem abstrakcyjny, usytuowany calkowicie poza kon-
kretnym czasem i konkretng przestrzenia, charakter utworu. Brak okres-
lenia podmiotu dzialajgcego sugeruje, ze bohater do konca nie zostanie
nazwany. Sama konstrukcja orzeczenia zawiera do$¢ duzy ladunek in-
formacji: zar6wno pierwszy czlon, ,mial”, jak i drugi, ,,i$¢”, uzyte sa
w aspekcie niedokonanym (czasownik ,,mie¢” aspektu dokonanego w ogo-
le nie zna). Czasownik modalny ,,mial” sugeruje nie tyle niedokonanie,
co wrecz niewykonanie czynno$ci — czyli dokladniej: czynnosé¢ nie tylko
nie zostala ukonczona, ale nie zostala nawet zaczeta. Jednoczesnie sfor-
mulowanie to z gory zaklada, ze zawarta w nim ,,powinnos¢” nie zosta-
nie spelniona. Tak wiec tytul, ktéry ogranicza sie¢ do przekazania infor-
macji jedynie na temat dzialania (taka bowiem jest funkcja orzeczenia),
od razu zdradza nam tego dzialania charakter pasywny. Lecz nie koniec
na tym. Ciggle pozostaje otwarte pytanie: dlaczego taka wtlasnie forma
tytutu?

Wszystko, co na razie napisaliSmy, daloby sie zamkngé¢ w stereotypo-
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wej formule: ,,O tym, ktory mial i$¢”. Tak jednak nie jest, nie bylaby
to zreszta formula oczekiwana, gdyz nie lezy w konwencji epoki. Ale
formula Mial i$¢ rowniez do konwencji epoki nie nalezy. Owszem, by-
waly tytuly posiadajace orzeczenie, np. Aryman méci sie, A gdy w glgb
duszy wnikniemy, I pie$n niech zaplacze, Zaszumi las, nalezaly one jed-
nak raczej do rzadkosci, z reguly poza tym mialy charakter zdan bar-
dziej rozwinietych. Miat i§¢ nie nalezy ani do zbioru tytuléw stereoty-
powo-informacyjnych, ani do repertuaru tytutéw epoki, ktére wymagaty
pewnego, czasem nawet do$¢ znacznego, wysilku odbiorcy. Te ostatnie
opieraly sie na kodzie symbolicznym, ich wieloznaczno$¢ w peilni miesci-
la sie w schemacie odbioru. W tytule Miat i§¢ wyraznie wzrasta napie-
cie miedzy nadawcg a odbiorcg przywyklym do tytuldéw kodu symbo-
licznego. Przyczynia sie¢ do tego przede wszystkim wlasnie 6w na ogoél
nie stosowany ksztalt jezykowy, ksztalt, ktéry nie przyzwyczajonemu
odbiorcy kojarzy sie ze zdaniem wyrwanym z kontekstu lub z dialogu
postaci czy wreszcie z incipitem utworu.

Zdanie to rzeczywiscie w utworze powtérzy sie kilkakrotnie, za kaz-
dym niemal razem w formie wydzielonego akapitu i w takim samym
ksztalcie stylistycznym. Co wiecej, mimo iz w utworze zdanie-leitmotiv
przejdzie w pewnym momencie w zdecydowane przeczenie: ,,Nie mogt
is¢”, powréci jednak pod koniec tekstu do formy wyjsciowej. W ten spo-
s6b wywyzszona zostala czynnos¢ w stanie potencjalnym (ktérg sygnalizu-
je zdanie ,,Mial i§¢"") ponad owej czynnosci potencjalnej zaprzeczenie (zda-
nie ,,Nie mégl i5¢”). Eksponowanie potencjonalnosci typowe jest dla Ja-
worskiego. Zamkniecie utworu to powrét zaréwno do leitmotivu, jak
i do tytulu. Tytul jest nie tylko leitmotivem utworu, tworzy jednoczes-
nie ramy, ktore zespalajg opowiadanie w zamknietg calos¢. Moze wiec
by¢ traktowany jako swego rodzaju cytat zakonczenia. Nie tylko infor-
muje, o czym bedzie utwor, ale odstania, a wlasciwie dostownie przyta-
cza zakonczenie. Odbiorca, poczatkowo zaniepokojony nietypowym tytu-
lem, orientuje sig, ze jest on nie tylko leitmotivem, ramg utworu, ale
jednoczesnie stanowi kwintesencje tresci opowiadania. Z punktu widze-
nia wewnatrztekstowej logiki tekstu tytut ten jest calkiem na miejscu.
Gdyby jednak ilo$¢ informacji w nim zawartych poréwnaé¢ z okreslonym
przez tradycje zakresem informacji wlasciwym tytulom w ogéle, bylby
to zabieg z dwoch co najmniej powodéw utrudniony. Ze wzgledu na swéj
nietypowy ksztalt gramatyczny, ktory kamufluje zapowiedz utworu, ty-
tul zbyt utrudnia odbioér, nie spelnia wiec oczekiwan odbiorcy. Z dru-
giej strony — daje jednak zbyt duzo informacji, wykracza poza swoje
uprawnienia. Ta sprzeczno$¢ wewnetrzna tworzy podstawy zaskoczenia
odbiorcy.

Opisang powyzej strategie nadawcy mozna okresli¢ jako odrzucenie
tych regul gry, do ktorych odbiorca jest przyzwyczajony, i zarazem za-
prezentowanie zdecydowanej dominacji wiedzy nadawcy nad wiedzg od-
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biorcy. Oczywiscie, taka dominacja stanowi konstytutywna ceche kazde-
go tytulu, rzadko jednak siega az tak daleko, zeby za jednym zamachem
da¢ do zrozumienia, o czym jest poczatek i koniec utworu. Strategie po-
wyzszg mozna wigc okresli¢ jako maksimum informacji w zamian za
przyjecie nowych regul gry. Czy jednak zasada ta bedzie konsekwentnie
realizowana? Juz pierwsze zdanie przez swo6j zdecydowanie metateksto-
wy charakter wprowadza pewne zmiany, brzmi bowiem:

Snit dziwng parodie wspoélczaséw, bardzo $mieszna, tak $mieszna, jak moze
by¢ tylko mzenie chorej nudy. [27]

Juz na pierwszy rzut oka wida¢, ze nie jest to zdanie, ktoére przyna-
lezy do repertuaru zdan konwencjonalnie delimitujgcych poczatek teks-
tu?®, tj. do takich, ktérych budowa wskazuje, ze sg to zdania poczatko-
we, nigdy nie wystepujace w srodku czy na koncu tekstu. Zdanie to,
cho¢ réwnie dobrze mogloby znalezé si¢ w jakiejkolwiek czesci tekstu,
spelnia jednak wszystkie tradycyjne wymogi narzuconej mu przez po-
zycje funkcji. Wymogi te okreSlane sg jako ustalenie przez nadawce
punktu wyjscia wspélnego z odbiorcg. Zdanie moze by¢ wigc traktowa-
ne jako zdecydowany krok w kierunku odbiorcy. Przede wszystkim za-
stanawia w nim brak okre$lonego podmiotu, ktéry — szczegélnie wsku-
tek jego braku takze i w tytule — umacnia odbiorce w przekonaniu, ze
podmiot ten do konca nie zostanie okreslony. Czasownik ,$nil” z gory
niejako wyznacza zasade organizacji tekstu, oparta przede wszystkim na
specyficznej, anty-przyczynowo-skutkowej konstrukeji zdarzen.

Mozna wiec od razu zalozy¢, ze tekst zostanie zorganizowany na za-
sadzie montazu obrazéw, a nie — logicznego nastgpstwa motywow. Jed-
nak juz trzeci wyraz, ,,parodia”’, wprowadza pewne zamieszanie: $nienie
parodii zaklada bowiem odrebne, jakby na innej plaszczyzinie uporzadko-
wanie ,materialu sennego”. Z miejsca nasuwa sie pytanie: co, a raczej
jaka organizacja zwyciezy — snu czy parodii? czy, wreszcie, sg one
w jaki$ spos6b nierozdzielne?

Z kolei ,wspoélczasy” przywolujg dwa co najmniej systemy odnie-
sienia: wspolczesng realng rzeczywisto$é i rzeczywisto$é literacka. Stowo
to kojarzy sie takze ze wspdlistnieniem réznych plaszczyzn czasowych.
Okreslenie ,bardzo $mieszna” jest najzupelniej na miejscu, skoro mowa
o parodii, a wiec o $miesznym nasladownictwie. Zastanawia jednak usy-
tuowanie tego epitetu juz w pierwszym zdaniu. Wszystko wskazuje, ze
celem jego ma byé¢ zacheta dla czytelnika. Okreslenie takie odbierane
jest jednak jako przedwczesne, z gory skazuje owa ,Smieszno$¢” na
niepowodzenie. Tymczasem dalsza cze$é zdania przynosi zupelnie inne
rozwigzanie. Rozwigzanie, ktére $wiadczy o ironicznym dystansie zar6ow-

¥ O zadaniach delimitacyjnych zob. zbiér rozpraw O spbjnoéci tekstu (Wroclaw
1971), a takze prace T. Dobrzynskiej Delimitacja tekstu literackiego (Wroc-
law 1974). -
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no w stosunku do poprzedniej cze$ci zdania, jak i do calosci tekstu: wy-
twory ,mienia chorej nudy” zaprzeczajg mozliwosci powstania jakiego-
kolwiek efektu komizmu. Tym samym odslania sie znaczenie epitetu
»dziwny”. ,,Dziwna” to bowiem parodia, ktérej konstytutywna cecha —
$miesznos¢ — zostala od razu na wstepie postawiona pod znakiem zapy-
tania. OkreSlenie ,,parodia wspdlczasow” odsyla do sposobu mys$lenia epo-
ki. Rzeczywiscie utwoér gromadzi w sobie problemy przelomu w. XIX
i XX: jest i nawigzanie do filozofii Wschodu, i walka pleci, i problem de-
kadentyzmu. Idac, jak radzit Irzykowski, ,,po $ladach czysto literackich” 19,
stale napotykamy aluzje do epoki. ,,Pochdd rzeczy” jest aluzja do hym-
nu Kasprowicza Swiety BozZe...; ,tum w ruinach” — do twoérczosci Mi-
cinskiego; ,,sfinks” jako symbol obojetnosci — chociazby do Spleenu
Baudelaire’a; o karze odsiadywanej w dziecinstwie — czytamy w Zywo-
tach Rimbauda; gdy doda¢ do tego ,panne — polska rzeczywisto§é”,
tatrzanska scenerie (,,opoka”, ,$wierk”, ,,jalowiec”), ,,zachodzgce slonce”,
»starowine nocke”, powstanie przeglad motywoéw typowych dla epoki.

Owo pogranicze snu i rzeczywisto$ci — zaznaczone w pierwszym
zdaniu — pociaga za sobg stosowanie techniki onirycznej, techniki prak-
tykowanej juz w Milodej Polsce. Prawem, zasadg, ktora w rozluzniony
spos6b w technice onirycznej, a takze — i to w sposéb bardziej konse-
kwentny — poza tg techniks, lgczyla poszczegélne obrazy, byla asocja-
cja 1, Tak przedstawialy sie zasady. W praktyce zaréwno technika oni-
ryczna, jak i zasada skojarzen asocjacyjnych stosowane byly zazwyczaj
albo na planie réwnolegtym do zdarzen przedstawionych w logicznym
nastepstwie, albo na planie wobec owych zdarzen podrzednym. Wystar-
czy siegng¢ dla przykladu do twoérczosci Przybyszewskiego, ktéry w pro-
gramowym artykule O ,,nowq” sztuke pisal o odtwarzaniu snéw i wizji
wbezposSrednio jak sie w duszy przedstawiaja, bez logicznych
zwigzkoé6w” 12, W praktyce prozatorskiej — oczywiscie mowa o twdrczos-
ci do r. 1905 — technika ta przypominala raczej swego rodzaju wtrety
o réznym stopniu czestotliwosci. Wtrety stosowane w ramach logicznego
toku zdarzen.

U Jaworskiego technika oniryczna zastosowana jest nie tylko bardzo
konsekwentnie, ale i bardzo natarczywie. Takie nagromadzenie obra-
z0w — dotychczas w tym stopniu nie spotykane — utrudnia odbiér
utworu, mimo iz konwencja ta byla wcze$niej znana. Nasuwa si¢ wiec

K. Itrzykowski, Ocalanie ,istoty rzeczy”. (Roman Jaworski: ,Historie
maniakéw”), W: Czyn i stowo oraz Fryderyk Hebbel jako poeta koniecznoéci, Kra-
kow 1980, s. 524. Pisma. Pod redakcja A. Lama.

11 Zob. M. Podraza-Kwiatkowska, Symbolizm i symbolika w poezji
Mtodej Polski. Teoria i praktyka. Krakéw 1975, rozdz. Montaz asocjacyjny i Tech-
nika oniryczna.

2SS Prz y'b yszewski, O ,nowq” sztuke., W: Wybér pism. Opracowal
R. Taborski. Wroclaw 1960, s. 158. BN I 190.
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pytanie: czy utwér Jaworskiego jest tylko wzorcowym zastosowaniem
techniki onirycznej? Zwlaszcza ze obrazy wyrézniajace sie swymi roz-
miarami: ,,pochéd rzeczy zywych” (27), wspomnienie o pajacu, miasto,
rozwijaja sie w male skupiska zdarzen, w ramach jednej calosci pols-
czonych zwigzkami przyczynowo-skutkowymi. Jednak na plaszczyznie
powigzan miedzy obrazami zdecydowanie dominuje zasada asocjacji: czer-
pigce wode kolo tylko poprzez skojarzenia ze wspomnieniem z dziecin-
stwa lgczy sie z zepsutym pajacem, pdiniej zmienia sie w ,,obrotne ze-
ro”, aby juz w nastepnym zdaniu sta¢ sie jedng z krawedzi przepasci.
(Na marginesie warto zauwazy¢ kontrast miedzy niemoznoscig ruchu
a ogromng dynamikg wewngtrz wszystkich obrazow.)

Przyklady takie mozna by mnozy¢. OczywiScie warto pokusi¢ sie
0 wyznaczenie wspélnego dla tych obrazéw mianownika. Otéz w wie-
kszosci wypadkéw wystepujg one w funkeji przeszkod, uniemozliwiaja-
cych jakikolwiek ruch. Jednak nie o taki mianownik nam chodzi, lecz
0o wytyczenie zasady wynikania, zasady przemiennosci obrazéow.

Owa ciggla zamiana mysli na realny obraz, ciggla ekwiwalentyzacja
obrazowa, nie tylko wprowadza w zaklopotanie czytelnika przywyklego
juz nawet do montazu asocjacyjnego, lecz takze ujawnia podstawowy
chwyt: spotegowanie az do jaskrawej przesady. Wilasnie owa przesada
jest podstawowg cechg specyficznej dla utworu parodii. Lecz nie koniec
na tym. Mniej wiecej od polowy utworu (6w punkt graniczny mozna by
przesungé¢ do sceny z chlopczykiem ciaggngcym sznur) w calkowicie do-
tychczas luznym toku skojarzen zaczyna pojawiaé sie rodzaj pewnego
quasi-wywodu. Poczatkowo sznur, lina, wstazka sg ekwiwalentami wielu
poje¢ abstrakcyjnych: nieskonczonosci, ciagglosci, tresci i wreszcie — na
skutek przywolania zdarzen z dziecinstwa — obojetnosci. Dalsze obrazy
kojarzone sg juz tylko wlasnie z owg obojetnosciag. A wiec: prom, krzew,
lafcuch, nitka. Na koncu wywodu pojawia sie, ujeta w matematyczne
réwnanie, definicja: ,,obojetnos¢ = kadawer” (33). W identyfikacji $mier-
ci z najdoskonalszg obojetnoscig daje sie styszeé¢ jedna z gléwnych mysli
epoki. Tym razem jednak ekwiwalencja ta ukazana zostala w parodiuja-
cym dystansie (,,niemowlece zréwnanie”), podkreslonym zwlaszcza w zda-
niu nastepujacym bezposrednio po definicji. Jest ono bowiem kontami-
nacjg wybujalego stylu milodopolskiego z jezykiem — najogdlniej mé-
wigc — intelektualnym: ,Pierwszy ranny oblok, krwawy jak wyplywa-
jaca z orbit Zrenica, strasznie placzac, potwierdzil” (33). Jednak dystans
ten obejmuje nie tyle definicje, co sam tok dowodzenia: tok oparty na
bledzie, polegajacym na ,traktowaniu jako dowodu — symbolicznej aso-
cjacji pojeé” 13,

138 A, Werner, Czlowiek, literatura i konwencje. Refleksja teoretycznolite-
racka w ,,Patubie” Karola ITzykowskiego. W zbiorze: Z probleméw literatury pol-
skiej XX wieku. T. 1. Warszawa 1965, s. 358.
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Zarowno technika oniryczna, jak i zasada asocjacji uzyte zostaly
z konsekwencjg tak daleko posuniety, ze — jak juz pisaliSmy — spotego-
wanie ich dochodzi do gramic parodii. Jednak od ogétu utworéw owo-
czesnych rézni to opowiadanie jeszcze jedna — obok spotegowania —
cecha: ot6z podloze jest tu zdecydowanie intelektualne, stad tez zapew-
ne bierze sie konsekwencja w stosowaniu chwytéw. W innych utworach
epoki podloze ma charakter zdecydowanie emocjonalny. Sygnalizowane
przez nas zjawisko daje sie dostrzec przede wszystkim w konstrukeji
stylistycznej utworu — utrzymanego w zageszczonym, spotggowanym
stylu mlodopolskim (wystarczy wymieni¢ rozbudowane epitety, powto-
rzenia, archaizacje, konkretyzacje poje¢ abstrakcyjnych, liczne inwersje,
ciagla zamiane poje¢ na obrazy, itd.). Do stylu tego wkrada sie jednak
styl intelektualny, styl wywodu matematycznego. Jego symptomy poja-
wiajg sie juz w poczatkowej czesci utworu, a pod koniec uwidaczniajg
sie coraz wyrazniej (,pojecie o ciggloSci i tresci” (32), ,,potwierdzil”,
»zrownanie”, ,definicja”, (33) itd.). Owe elementy jezyka scjentystycz-
nego, mimo iz wplecione w styl jednolity w swym nagromadzeniu ele-
mentdw stylistycznych epoki, sg pierwszym sygnalem polgczenia opar-
tego na dysonansie, znamiennego dla dalszych opowiadan Jaworskiego.
Te — jak na razie — marginalne proby rozbijania tekstu przez wprowa-
dzenie stylu z innego kregu konwencji sygnalizujg znamienny dla pa-
rodii dystans (w ramach sytuacji komunikacyjnej wlasciwej parodii by-
laby to negacja przez odpodobnienie). Elementy te sg jednak rzadkie,
efemeryczne, z pewno$cig nie konstytuujg parodii, sg zalgzkem chwy-
tu — dotychczas przynajmniej — tylko sygnalizowanego. Sedno tej spe-
cyficznej parodii lezy w analizowanym opowiadaniu gdzie indziej, mia-
nowicie w owym ciaggle podkreslanym tu skondensowaniu, zageszczeniu
stylu. Takie bowiem spotegowanie wlasciwosci stylu epoki jest jedno-
cze$nie jego degradacja, a wiec zanegowaniem.

PotraktowaliSmy zatem utwér jako niemal klasyczng parodie. Imita-
torem mlodopolskiej konwencji bylby narrator, wszystkie elementy de-
maskujace ujawnialyby wiasciwy nadawcy dystans — negujacy imito-
wang konwencje. Czy jednak tak jest rzeczywiscie?

Podstawowym warunkiem efektu demaskacji konwencji przez jej
przejaskrawienie jest wlasnie dystans nadawcy w stosunku do narra-
tora. Otéz wydaje sie, ze w interesujgcym nas utworze dystans zostal
zatarty. Przejaskrawienie jest wprawdzie widoczne, lecz nie sigga az
tak daleko, zeby nie moglo byé¢ traktowane jako skrajna konsekwencja
w dostosowaniu sie do pewnej przyjetej konwencji. Oczywiscie owa
skrajno$¢ takze podwaza zaufanie odbiorcy, tym bardziej ze jest to skraj-
no$¢ dotychczas nie spotykana. Jednak odbiorca, ten, ktory sklonny jest
traktowa¢ imitowang konwencje- narratora jako wlasng, i — co najwaz-
niejsze — nie zna dalszych opowiadan Jaworskiego, o ktére my (mimo -
raczej nieudanej imitacji ich nieznajomos$ci) jesteSmy bogatsi, moze
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traktowa¢ opowiadanie jako wzorcowo-skrajng konsekwencje w stosowa-
niu pewnych chwytéw. Odczucie takie tkwi w zamierzeniach nadawcy.
Utwor Jaworskiego sklonni wiec jesteSmy traktowaé z jednej strony
jako parodie, z drugiej — jako imitacje pozorujacg przyjecie konwencji
odbiorcy (bylyby to wiec metody B i C).

W powyiszych rozwazaniach wielokrotnie padaly okreslenia parodii
o charakterze niejako asekuranckim: utwoér na granicy parodii, parodia
specyficzna. Wynikaja one w pewnej mierze z postulatéw samego tekstu.
W pierwszym jego zdaniu bowiem pada w stosunku do parodii (ktéra
explicite okreSlona zostala zardwno na poczatku, jak i na kohcu utwo-
ru) epitet ,,dziwna’. Poza tym zakres parodii ograniczony jest do ,,wspél-
czasOw”, a wiec niekoniecznie do kontekstu literackiego. Owo okresle-
nie daje jednak nie tylko klucz do odczytania utworu: odstania takze
taktyke nadawcy tekstu. Demaskuje $wiadomo$é trudnosci we wlasciwym
rozszyfrowaniu tekstu. Wydaje sig, ze nadawca chcial, aby utwér trakto-
wany byl jako parodia, zdawal sobie jednak sprawe, ze zabieg ten nie
zostal doprowadzony do konca. Wobec tego okresla jg jako dziwng, jak
gdyby neguje na wstepie. Bedzie to wiec parodia specyficzna, zrozumiala
tylko wobec wlasnych regut utworu. Owo doinformowanie (ramy: paro-
dia) zaklada z goéry, ze odbiorca bedzie mial trudnosci z osiggnieciem
wlasciwego dystansu do konwencji imitowanej przez narratora, dystansu
koniecznego dla wspélnej plaszczyzny porozumienia z nadawcy. Sposob
my$lenia odbiorcy imitowany przez nadawce skazany jest z gory na
podrzednos¢ w stosunku do nadawcy. Jednocze$nie jednak takie sfor-
mulowanie ujawnia w oczach odbiorcy niemoc nadawcy, ktory nie umial
inaczej przeprowadzi¢ parodii, z drugiej strony chcial jednak, aby utwoér
zostal wlasnie jako parodia odebrany. Musial wiec jg opisaé, przyznajac
sie¢ tym zabiegiem do narzucenia odbiorcy tego, czemu przez caly ciag
utworu sam ulega, mianowicie niemoznoSci wydostania si¢ spod wiladzy
konwencji epoki. Kierowanie refleksyjne przez ,,oswajanie” jest wiec
w tym utworze nie tylko celowym zamiarem, ale takze koniecznoscia,
inna mozliwo$¢ dla nadawey — ma razie przynajmniej — nie istnieje.

W ten sposéb dochodzimy do punktu wyjscia: tytut okresla pewne
dzialanie, dzialanie to dominuje nad calym utworem, dotyczy bowiem
nie tylko gléwnego hohatera, zarazem jest takze obrazem sytuacji na-
dawcy tekstu, obrazem potencjalnej mozliwosci wyjscia poza konwencje,
ktore to wyjscie pozostaje na granicy niedokonania — , Mial i§¢”.

»nZepsuty ornament”

Drugie opowiadanie zbioru utrzymane jest w jednolitej konwencji
stylistycznej. Znéw pojawiaja sie liczne epitety, animizacje, opisy kraj-
obrazéw, zdominowane przez ukonkretnione abstrakty. Znoéw dochodzg
do glosu zabiegi patetyzujace: uniezwyklajace inwersje, personifikacje,
pytania retoryczne, wykrzyknienia. Wszystkie powyzsze chwyty styli-
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styczne nie wystepujg jednak w tak skrajnym skondensowaniu jak
w pierwszym utworze. Czy oznacza to, ze zaniechano proby rozwigzania
antynomii, ktéra zarysowala sie poprzednio? Brak tu bowiem elementow
odpodobniajgcych, kontrastujgcych, elementow, ktére — cho¢ jedynie
w formie zalgzkowej — istnieja jednak we wczesniejszym utworze. Czy
wobec tego nalezy Zepsuty ornament traktowaé jako krok wstecz, na-
wrét do tego, co usilowano negowaé¢ weze$niej?

Trzeba podkresli¢, ze zawarta w pierwszym opowiadaniu préba roz-
wigzania antynomii rysujacej sie miedzy negacjg konwencji a uzaleznie-
niem od niej zakonczyla sie porazka. Porazka, ktorej skutki widoczne s3
w nastepnym opowiadaniu. Opowiadanie zdaje sie wiec sugerowaé re-
zygnacje z przelamania konwencji. Jak juz pisaliSmy — brak w nim
skrajnej hiperbolizacji stylu. Oczywiscie przyczynily sie z pewnoscig do
tego zjawiska rozbudowame partie dialogowe, ktérych jezyk skiania sig
najczesciej w kierunku mowy potocznej. Z drugiej strony przyczynil sie
do tego takze fabularny charakter opowiadania. W Mial i$¢ hiperboli-
zacji stylistycznej sprzyjaly przenikajace sie obrazy, ktére byly moto-
rem quasi-akcji, w Zepsutym ornamencie natomiast zdarzenia ukladaja
sie w cigg przyczynowo-skutkowy. W konsekwencji zageszczenie obrazéw
wynikajgce ze skrajnosci w stosowaniu techniki asocjacyjnej nie znalazlo
tutaj miejsca.

Wyliczone powyzej przyczyny nie sa jednak najbardziej istotne. Przy-
czyng wlasciwg jest fakt, ze w zarysowanej poprzednio antynomii mie-
. dzy — powtérzmy raz jeszcze — dazeniem do wyswobodzenia si¢ spod
panowania konwencji a niemoznoscia tego wyswobodzenia podkreslony
zostal drugi czlon, a scislej méwigc — przyczyna owej niemoznosci, mia-
nowicie automatyzacja reakcji, i co za tym idzie: konwencji. Automaty-
zacja ta rzutowana byla na sytuacje Swiata przedstawionego. Jej zaakcen-
towanie dokonalo sie w sposéb otwarty, na plaszczyznach: 1) bohater—
bohater, 2) gléwny bohater (malarz) — §wiat przedstawiony; oraz w spo-
sob ukryty, na plaszczyznach: 1) narrator — $§wiat przedstawiony, 2) nar-
rator — adresat, 3) nadawca — odbiorca. Kolejne etapy wewnatrz $wiata
przedstawionego (pierwsza plaszczyzna: bohater — bohater) ksztaltujg sie
nastepujgco:

I etap

schemat: oczekiwanie na pociag,

I sygnal rozbicia schematu: niejasne informacje urzednika na te-
mat przyczyn opdznienia pociggu,

rozbicie schematu: wyruszenie pociggu ratunkowego.

II etap

schemat: oczekiwanie na nieszczescie,

I sygnatl rozbicia schematu: znéw pojawia sie urzednik,

II sygnal rozbicia schematu: przyjazd pociagu z pasazerami, kté-
rym nic zlego nie przytrafilo sie podczas podrézy.
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Automatyzacja zachowan posunela sie tak daleko, ze trudno jg zmie-
ni¢. Jest niczym wyuczona na pamieé¢ rola (nie darmo osoby oczekujace
przyréwnane zostaly do ,lalek woskowych”, ich mimika do ,,naklada-
nia” na twarz odpowiednich ,,grymaséw”, ich twarze do ,,masek”), rola,
z ktorej wyjscie jest niemozliwe. Stan ten to ,,nuzgca powszednio$c”,
usztywnienie reakcji, automatyzacja rodem bezposrednio z filozofii Berg-
sona: z opozycji ducha i materii. Ducha jako swobodnego strumienia sit
zyciowych i materii jako mechanicznego usztywnienia. Pierwszym czto-
nem tej opozycji jest to, co niepowtarzalne, co ustawicznie podlega zmia-
nie, drugim to, co szablonowe, konwencyjne.

Kolejng plaszczyzne tworzy relacja: glowny bohater — swiat przed-
stawiony. Narrator-malarz to oczywiscie kreator, ktorego dion ,blogo- .
stawigce zawista w prozni, nad godzing cudu” (37). Mit genezyjski ¢ za-
warty w tym sformulowaniu nie jest tu przypadkowy. Znoéw bowiem
odsyla do sposobu myslenia epoki, do mlodopolskiej koncepcji artysty,
ktérego akt tworczy rowna z Bogiem. Rzeczywisto$¢ jawi sie w opowia-
daniu jako calkowicie podlegla kreatorowi. Drzewa ukladajg sie w for-
me wiersza (oczywiScie stycha¢ tu poglosy Wilde’owskiego paradoksu
o sztuce, ktora twarzy nature), grupa czekajacych na stacji kolejowej
zmienia sie we wstege, ,,symbol jednowymiarowy”. Nie koniec na tym.
Rzeczywistos¢ §wiata przedstawionego sama niejako bierze udzial w swej
inscenizacji, np.:

Pod grafion mdj nasunegla sie para uwiedtych ludzi. Kobieta-agawa, dziw-

na. Sprawila mi trudno$é. Ulatwil mezczyzna, wysmukly, w ostrych zarysach,
o pierwotnosci sylwet asyryjskich. [39]

Z chwilg pojawienia sie urzednika rzeczywistos¢ wymyka sie spod
kontroli twoércy. Kazde zalamanie schematu przeszkadza lub wrecz unie-
mozliwia kontynuowanie ornamentu.

Okazuje sie wiec, ze kreacja mozliwa jest jedynie jako odzwiercied-
lenie tego, co zautomatyzowane, czyli: jako odbicie schematu. Plaszczyzna
ta demaskuje sztuke, ktora rowna artyste ze Stworzycielem. Wstega za-
trzymuje sig, gdy schemat zostaje przekroczony, nie jest jej dane wyjs¢
poza to, co stereotypowe i konwencjonalne. Ornament jednak moégliby
by¢ dokonczony, ale tylko dzieki uprzejmosci wspodlpasazera podsuwa-
jgcego swoj garb w charakterze oparcia. Garb to zarazem przeciwienstwo
tego, co piekne, wznioste, i tego, co zgodne z normg — a tym samym
stereotypowe. Sztuka znajduje jedyng swa szanse w tym, co obnizone,
inne, w tym, co jest zaprzeczeniem stereotypu. Garbus chce dopomoéc
w dokonczeniu tego, co wilasnie ze wzgledu na niemozno$¢ wyjscia poza
norme doprowadzi¢ do konca sie nie da. Dlatego mimo propozycji garbu-
sa malarz dokonczyé ornementu nie zdola.

14 Zob., Podraza-Kwiatkowska, op. cit, rozdz. Symbol genezyjski.



R. JAWORSKIEGO GRY Z ODBIORCA 15

Analogicznie rzecz wyglada w relacji: narrator — $wiat przedstawio-
ny 1. Tworczo$¢ literacka pozornie sprawia wrazenie bardziej kompe-
tentnej niz malarska: kolejne niepowodzenia malarza nie znajdujg od-
powiednika u narratora, ktérego opowiadanie bez zadnych przeszkod
gladko toczy sie dalej, w mysl raz przyjetej konwencji. Cate opowiadanie
ujete jest w forme relacji fragmentu wycieczki — pierwsze zdanie suge-
ruje, ze stanowi owej relacji dalszy ciag. ,Zeszedlem z wichréw, niosac
mgle w oczach” (37), ostatnie natomiast; ,,Wkrétce wjechaliSmy w mia-
sto” (45), réwniez sugeruje dalszy cigg. Przedostatnie zdanie utworu:
,Nie umialem dokonczyé” (45), celowo nie zamyka opowiadania. Ow su-
gerowany dalszy ciag ma stuzyé pozorowaniu wyzszosci tego, ktéry opo-
wiada, nad tym, ktéry szkicuje, dostepna mu bowiem konwencja literac-
ka pozwala, pozornie, uja¢ kazde, nawet wymykajace sie¢ schematom zja-
wisko. Jednak cala owa jednolita konwencja nie jest niczym innym jak
wlasnie schematem. .

Ograniczenie narratora uwidocznia sie zwlaszcza w warstwie jezyko-
wej. Swiadczy o tym szereg zdan, ktdrych orzeczenia skladaja sig z cza-
sownika modalnego ,,moégl” i z kolejnych bezokolicznikéw. Kazde z tych
zdan zawiera motyw bardzo czesty w literaturze, motyw-szablon literac-
ki. Kolejno sg to: wedrowiec, zawiedziony kochanek, porzucona kobieta.
W ostatnim zdaniu pojawiajg sie juz tylko formy czasownika modalnego:
»Kazdy mogl, mogla kazda, mogli rozni, wszyscy...” (38).

Mozliwosci tworcy sg wigc nieograniczone. Nieograniczone jednak tyl-
ko pozornie. Kazde kolejne ,,mogl” jest jedynie pusta formg, ktoéra czeka
na wypelnienie takim samym szablonem jak zdania poprzednie. Pozoro-
wanie nieograniczonej wladzy twoércy posuniete jest jeszcze dalej. Oto
rzeczywistos¢ jest nie tylko calkowicie podlegla ruchom szkicujgcego
oléwka, pozornie podlega réwniez wladzy jezyka. Dialog rodzicow ocze-
kujacych przyjazdu corki jest od poczatku do konca wykreowany przez
narratora. Nie byloby w tym nic dziwnego, gdyby nie fakt, ze wykreo-
wanie owo zostalo celowo podkre$lone. Podkreslone nie tylko przez do-
datkowe znaki graficzne (obok pauz bowiem, typowych dla wszystkich
dialogéw opowiadania, pojawiajg sie cudzystowy), ale takie przez zda-
nie dialog 6w poprzedzajgce: ,Wszedlem w rytm stéw dla rozrywki”
(39). Nie koniec na tym. Cala rozmowa utrzymana jest w stylu celowo
sztucznym, przesadnym, nienaturalnym, jakby dla podkreslenia jego od-
rebnosci w stosunku do potocznej wypowiedzi.

Wszystkie powyzsze efekty pozorowania rozgrywaja sie na plaszczyi-
nie narrator—adresat. Demaskowanie tej sytuacji odbywa sie na plasz-
czyznie nadawca—odbiorca. Utwor jest zatem §wiadomym dostosowaniem

15 Dziwié moze rozdzielenie przez nas pierwszoosobowej konstrukcji narrato-
ra. Taki podzial: na tego, ktory dziala, i tego, ktéry opowxada jest tu jednak ko-
nieczny do celé6w analitycznych.
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sie do konwencji odbiorcy, pozoruje wyjscie mu naprzeciw, imituje jego
»rutynowane” posunigcia. Jest wiec celowym powieleniem uksztaltowa-
nego 6wczesnie schematu porozumienia miedzy nadawcg a odbioreg, tu-
taj rzutowanym na relacje narrator—adresat. Strategia nadawcy tu do-
minujgca to wedlug naszego podzialu typ B, okreslony jako ,,oswajanie”
odbiorcy. Dla strategii tej — o czym pisaliSmy — konieczne sg ruchy
demaskujace, inaczej mogloby w ogdle nie dojs¢ do porozumienia na
linii nadawca—odbiorca, tym samym gra nie zostalaby przez nadawce
wygrana. Konwencja odbioru bylaby wtedy calkowicie przezroczysta,
automatyczna.

Sygnaly odkrywajace obecnos¢ nadawcy sg bardzo skape. Ograniczajg
sie do nielicznych wtretéw, ktore przez wysuniecie brzydoty na pierwszy
plan, nazwanie jej po imieniu, kontrastujg z caloscig tekstu. Jako dowod
niech postuzg dwa zdania: ,Powstal jeden z czworobokiem twarzy
i sprochniatym glosem belkotal” (38) i ,,Do gromady podeszla cuchngca
handlarka, podajac cieple napoje, brudne stodycze i zeschle pomarancze”
(42). Juz jednak skladnia tych zdan — w pierwszym przesuniecie orze-
nia na koniec i trzykrotne powtérzenie konstrukcji dopelnienia w dru-
gim — kontrast 6w znacznie zaciera. Taki typ skladni sytuuje bowiem
zdania na planie stylu epoki, tym samym obniza ich dysonansowy cha-
rakter. Tak samo rzecz wyglada w wypadku garbusa, ktéory ma kontrasto-
wa¢t ze ,,Swiatem ornamentu”, jednak okreSlany jest za pomoca licznych
deminutiwéw i wyszukanych neologizméw (,,garbusek”, ,,uprzejmy gar-
bek”, ,piestuczki”).

Dla naszych rozwazan najistotniejszy jest jednak inny fakt: otéz
w opowiadaniu tym dokonuje si¢ demaskacja wlasnej twdrczosci autora.
Narracja pierwszoosobowa sugeruje obnazenie procesu twoérczego. Pro-
ces 6w co prawda zostal zamaskowany: gléwny bohater jest malarzem,
a nie pisarzem, takie zmylenie tropu wydaje sie jednak bardzo przej-
rzyste. Swiadezy o tym zwlaszcza pierwsza czgé¢ utworu, ktéra dotyczy
kreacji w ogoéle i nie wprowadza zadnych uscislen. Ale zarazem wilasnie
pozycja narratora w pierwszej osobie pozwala wzigé¢ caly utwoér w cudzy-
slow dystansu. Odslania si¢ wtedy pietrowy charakter zaleznosci we-
wnatrztekstowych. Tak jak narrator nie umie wyjs¢ poza inscenizacje,
kreowanie swiata przedstawionego, tak nadawca nie umie wyjs¢ poza
kreowanie takiej wlasnie sytuacji narracyjnej, takiej relacji miedzy nar-
ratorem a $wiatem przedstawionym. Znow zatem powraca znana anty-
nomia: rzeczywisto$¢ jako taka dostepna jest jedynie przez pryzmat kon-
wencji — przez szablon. Tymczasem konwencja ta do rzeczywistosci
nie przystaje. Jedynym wyjsciem jest afiszowanie $swiadomosci tego
ograniczenia.

Zepsuty ornament ma zasugerowaé odbiorcy, ze dotychczasowa kon-
wencja odzwierciedlania $wiata jest do tegoz Swiata zupelnie nieade-
kwatna. Aby znalez¢ sposob wlasciwy, trzeba ujgé w cudzystow nie tylko
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utrwalony schemat odbioru, ale — co za tym idzie — calg dotychczasows
koncepcje rzeczywistosci, jednym slowem: caly swiatopoglad. Odbiorca
zostaje wiec niejako ,,oswojony”, a raczej przygotowany do gry, jaka
bedzie sie z nim prowadzi¢ w nastepnych opowiadaniach.

»Medi”

W trzecim opowiadaniu styl mtodopolski ponownie ulega zageszczeniu.
Znéw pojawiajg sie rozbudowane metafory, personifikacje, synestezje,
inwersje, powtérzenia, znéw takze pojawiajg sie wyszukane ekwiwa-
lenty dla jakiego$ jednego pojecia (np. dla smutku). Jednoczesnie utwor
przesycony jest aluzjami do innych utworéw, m. in. Micinskiego, Przy-
byszewskiego, Zeromskiego. Dotychczasowe — mnuzgce juz zapewne —
wyliczenia sprawiajg wrazenie, ze trzecie z kolei opowiadanie takze rea-
lizowaé bedzie jedng z dwoch demaskujacych strategii. Tak tez, po czesci
przynajmniej, sie dzieje. Tekst jest bowiem polaczeniem strategii B i C.

Znéw — powtérzmy — podobnie jak w pierwszym opowiadaniu, ma-.
my do czynienia z hiperbolizacjg stylu. Co wigcej, ukryte w poprzednim
opowiadaniu elementy demaskujace zostajg tu wydobyte na wierzch.
Dotychczasowa bowiem demaskacja — przywilej nadawcy — udostepnio-
na zostala takze narratorowi. Narrator przestaje wiec by¢ tylko nie-
mym pozoratorem. Sam stosuje wobec siebie autoparodig, dystansuje sie
wobec zastosowanej konwencji. Dystans wyrazony explicite — przybie-
ra forme otwartg. Negacja, ktora caly czas tkwila w poprzednich opowia-
daniach i byla skrzetnie — w jakiej mierze, staraliSmy sie to wczesniej
pokaza¢ — maskowana, teraz staje sie strategig odkryta.

Strategia ta ujawnia si¢ jednak stopniowo: w pierwszej czesci utwo-
ru nie dotyczy jeszcze samego narratora, lecz warstwy dialogowej. Nar-
rator zdecydowanie dystansuje sie w stosunku do wybujalego stylu pani
Dory (,,Prosze¢ pani, moze bez przenosni lub nawet o czym innym”, 52),
oSmiesza jej metafory, jednoczesnie pozostajac w tym samym kregu sty-

_listycznym. Drugi krok — blizszy juz autodemaskacji — to kontrast mie-
dzy wybujala wyobraznig kreacyjng narratora, ktéra w mgle wieczornej
widzi ,tajemnicze, schorzale korabie, odplywajace ku przestwornej toni
na zatrate” (54), a szarg rzeczywistoScig z ujadajacymi psami. Chwytem
ulatwiajacym demaskacje jest zatem kontrast.

Kontrast — tu rodem z Don Kichota — przywolany by} juz w pierw-
szym opowiadaniu (,,Sila komizmu, spoczywajgea w jaskrawoSci kontras-
tu”, 31), jednak dopiero teraz w peini dojdzie do glosu. Kontrast lezy
tez u podstaw trzeciej rozbudowanej demaskacji w tym opowiadaniu:
chodzi oczywiscie o scene pojedynku jeleni. Scena ta zostaje przyréwna-
na do ,lichego olejodruku” (55), jest wiec nie tylko oSmieszona, ale za-
klasyfikowana do ,tandety” — jest bowiem pospolita podwdjnie, jako
obraz (pojedynek jeleni o lanie), a takze jako metafora sytuacji rysujacej

2 — Pamlietnik Literackl 1881, z. 1
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sie miedzy pania Dora, jej mezem i kochankiem. Owo wstepne oSmiesze-
nie nie przeszkadza w potraktowaniu sceny jako powaznej metafory
(,,] dziwnie przez lanie przyszedlem na mys$l o pani Dorze. [..] i bylem
wdzigczny lani”,-55).

Oczywiscie, poniewaz demaskacja przesunieta zostala na plaszczyzne
porozumienia miedzy narratorem a adresatem, musiala ulec zmianie stra-
tegia wstepnego ,,oswajania” odbiorcy. Obecnie ciggle spiecie miedzy
maskowaniem narratora a do$¢ wyraznymi elementami autodemaskacji,
1 co za tym idzie, ustawiczne przymruzanie oka do odbiorcy, wymaga
od tego ostatniego cigglego trwania w pogotowiu. Uwaga odbiorcy ulega
bowiem stale zalamywaniu wskutek ciaglej zmiany konwencji. To, co
poczgtkowo traktowano powaznie, zostaje nastepnie o$mieszone, to, co
poczatkowo wydaje sie zabawne (maniakalne dazenie pana Fryderyka
do doskonalosci), w konsekwencji daje tragiczne zakonczenie. To z kolei,
co przynalezy do $wiata snu, nie tylko ingeruje, miesza sie ze Swiatem
realnym, ale nakierowuje bieg wypadkow ku tragicznemu koncowi.

Ciaggle zalamywanie toru uwagi, zaskakiwanie odbiorcy ujawnia sie
w tym, Ze trudno ustali¢, ktoéry ze znanych kanondéw odczytania nalezy
tu dostosowaé. Caly utwor to wspomnienie — rozmowa ze zmarlg dziew-
czynks. Jednak wewnatrz tego glownego kanonu wspomnienia zaryso-
wuja sie inne, nie przystajace do siebie. Poczgtkowo wydaje sie¢ bowiem,
ze utwor utrzymany zostanie w tonacji romansu, pbézniej zmienia sig
jednak w powies¢ grozy (wtargniecie ,,obcych mocy”, dzieciob6jstwo),
a takiemu odczytaniu przeczy z kolei dystans w stosunku do bohaterow
opowiadania i przede wszystkim autoironia narratora. .

Fabula — nieustannie zaskakujaca odbiorce — skonstruowana jest
zgodnie z wytyczonym przez opowiadanie prawem nastepstwa zdarzen.
Prawo to — oparte na innych zasadach niz motywacja psychologiczna czy
nawet na innych niz logiczne wynikanie — domaga sie specjalnego
»paktu miedzy nadawcg i odbiorcg” 18, Warunkiem zawarcia tego paktu
jest rezygnacja z dotychczasowego nawyku przewidywania dalszego prze-
biegu zdarzen, wlasciwego kazdemu kanonowi odczytania. Rozwdj zda-
rzen zawsze bowiem przeczy w tym opowiadaniu wszelkim przewidywa-
nym dalszym ciggom. Jednocze$nie jednak wlasnie zakonczenie opowia-
dania: $mier¢ Medi, nie jest dla odbiorcy zaskoczeniem. Informuje o niej
nie tylko symboliczny krzyk pawia, pojawiajgcy sie juz w pierwszym
zdaniu opowiadania, ale takze apostrofy do Medi — ,,umarlej dziewczyn-
ki”. Jej $mieré¢ jest jednak tak niespodziewana, ze nawet mimo cigglej
pamieci o niej, mimo wspomnieniowej tonacji calego utworu — zaska-
kuje odbiorce.

Na podkreslany juz antyrealistyczny porzadek fabuly naklada sie,
znane z poprzednich opowiadan, uwypuklenie kreacji narratora. Kreacja

6 M. Glowinski, O grotesce. ,Tygodnik Kulturalny” 1979, nr 12.



R. JAWORSKIEGO GRY Z ODBIORCA 19

ta zostaje bowiem zdemaskowana i dopiero jako taka udostepniona od-
biorcy. Tego rodzaju traktowanie rzeczywistosci nadaje jej specyficzny
status ontologiczny, taki mianowicie, ktéry sprzyja jej metaforyczne]
interpretacji. Swiat przedstawiony moze byé tu bowiem traktowany
jako odpowiednik autotematycznych uwag nadawcy. Zauwazmy, ze panig
Dore i pana Fryderyka laczy wspolna cecha: zafascynowanie — najogo6l-
niej mowigc — tym, co zamkniete, ostateczne, doskonale. Pan Fryderyk
szuka ,,ostatecznego prawa ciala” (51) i tegoz prawa odnalezienie stanowi
dla niego jedyna racje bytu. Pani Dora natomiast sama jest symbolem
doskonalosci. To, co mija sie z doskonaloScig, zostanie przez nich auto-
matycznie odrzucone. Pan Fryderyk po zauwazeniu czerwonej plamki
na policzku dziecka przestaje sie nim interesowaé, pani Dora natomiast
po dostrzezeniu tejze plamki popada w obled. Doskonalo$¢ pani Dory
zostala jednak w opowiadaniu zanegowana, jest to bowiem — jak wszyst-
ko, co jednolite i dopelnione — doskonalo$é skonczona. Skonczona oczy-
wiscie w negatywnym sensie tego slowa, a wiec ,niezdolna do dalszych
swiadeczer” (61).

Pan Fryderyk i pani Dora skupiajg w sobie wszystko to, co ma by¢
w opowiadaniu zaprzeczone. Cechy pozytywne skupia natomiast w sobie
Medi. I wlasnie tylko w stosunku do niej nie obserwujemy dystansu,
ktéry widoczny byl w wypadku Fryderyka i Dory. Medi miesci sie jakby
na innym planie. Specyficzne szyderstwo, jakim objeci sg wszyscy pozo-
stali poczawszy od uczestnikow przedstawienia, a na samym narratorze
skonczywszy, omija zdecydowanie giéwng bohaterke. Odmienno$¢ jej sta-
tusu zostala wyraznie zaznaczona. Przede wszystkim jest Medi wlasciwg
adresatka calego opowiadania, co wiecej, opisana jest zawsze przy po-
mocy pieszczotliwych deminutiwéw, pozbawionych cienia ironii. Sym-
patia narratora ujawnia sie juz w momencie poczecia Medi. Sprzyjaja
temu oczywiscie, niezgodne z przyjeta normg obyczajowa, okolicznosci
(jest to dziecko z nieprawego loza). Gdy jednak w nowo narodzonej
dziewczynce nie ma nic, co by jg roznilo od innych niemowlat, sympatia
ta zdaje sie urywac (,,Jakze mi bylas wowczas wstretna, Medi [...]! Pra-
widlowe niemowle [...]”, 56). Wraca jednak w momencie, gdy na policz-
ku dziewczynki pojawia sie stygmat ,,innosci” — czerwona plamka (przy-
pomnijmy: plamka jest pozostaloscia z pobytu w krainie snu). Stygmat
ten decyduje o jej przynaleznosci do istot niedoskonaltych, a tym samym
bliskich narratorowi. Medi celowo wychowywana jest w uniezwyklonych
warunkach: jej wychowawecg zostaje paw, gdyz piastunka moglaby jg nau-
czy¢ pospolitosci. Medi sama ciggle zrywa normy obyczajowe: do ojca
mowi ,,mama”, w czasie zabawy kojarzy — calkowicie sprzecznie z przy-

Jetym zwyczajem — pary lalek. Z jej inicjatywy wreszcie zainscenizo-
wana zostanie ceremonia koronacji.
Czerwona plamka — jednoczes$nie: pietno niedoskonalo$ci oraz sym-

bol polgczenia snu i rzeczywistosci — sytuuje Medi wéréd tworéw po-
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granicznych, a zarazem otwartych, nie dopelnionych, takich, ktérym obcy
jest schemat-maska, ktore 1gczg w sobie elementy przeciwne nie bedac
w pelni zadnym z nich (np. czerwona plamka odbiera jej doskonalosé¢,
nie sytuuje wszakze w tym, co zdecydowanie nieudane i brzydkie). Tu
wlasnie tkwi sedno odmienno$ci. Przeciez ,,oficjalnych” rodzicow Medi
takze trudno zaliczyé¢ do postaci zgodnych z norma, obca im jest jednak
zdolno$é laczenia cech przeciwstawnych.

Istnienie tworéw antynomicznych jest efemeryczne ze wzgledu na
ich charakter ,,poza formg”, silg rzeczy kréotkotrwale. Stad $mier¢ Medi.
Takie wlasnie formy ontyczne, ktore ustawicznie przelamuja sie w swoje
przeciwienstwo, majg zatem charakter pograniczny, stale dazg do wydo-
stania sie spod schematu, ktéry je dookresla, dopelnia, czyli — by uzy¢
stow Gombrowicza — ,,upupia”. Jednoczesnie, wlasnie w swej amorficz-
nosci, formy te sg bardziej autentyczne od form pozbawionych antynomii,
a tym samym objetych maskg, stereotypem. Medi jest wigc — powtérz-
my — symbolem zetknigcia sie¢ kontrastowych elementow. Jest takze
obrazem chwytu, ktéry wilasnie w tym opowiadaniu zostaje w peini
ujawniony. Dostrzec tu bowiem mozna zaréwno pogranicze snu i rze-
czywistosci, jak tez pogranicze powagi i komizmu, maskowania i dema-
skacji.

W takim wlasnie lgczagcym przeciwstawne elementy ksztalcie opowia-
dania ujawnia si¢ nie tylko ontologiczna koncepcja rzeczywistosci, ale
i estetyczna koncepcja sztuki, koncepcja, ktéra wyraznie zostala sformu-
lowana w przemoéwieniu koronacyjnym (ze wzgledu na brak sygnalow
negujacych wspoélng plaszczyzne slowa narratora i nadawcy mozna je
potraktowaé  jako wypowiedz autotematyczna). Wypowiedz ta jest za-
razem konsekwentnym dalszym ciagiem problematyki poprzednich opo-
wiadan — przy réznym stopniu maskowania, zaskakiwania i jednocze$nie
»oswajania” -— sygnalizowanej, tkwigcej w nich implicite. Dopiero jed-
nak w Medi problematyka ta osiggnela swoj ostateczny wyraz w postaci
groteski. Groteska ,,miesza powage z figlarng zabawnoscig” (70), jedno-
cze$nie jest pograniczem ,snu i rzeczywisto$ci” (71). Wynika
z tego, ze odrzuca wszelkie kategorie zamkniete, ustabilizowane, na plan
pierwszy wysuwa tych kategorii pogranicze. W grotesce zostaje podkres-
lony specyficzny status ontologiczny jej twordéw: ,postradaliScie siebie
i znaczenie wasze, a byt wasz cenny zawisty jeno_od przyjetej roli’’ (69).
Status 6w osiagniety zostal przez uwypuklenie fikcyjnego, inscenizowa-
nego, teatralnego ich charakteru. Jest to istnienie w innym — by tak
rzec — wymiarze. Wymiarze ograniczonym do form potencjalnych:
»A nie odczuwaj zalu, Ze sie nie ziszcza marzenie, gdyz w tym cala jego
sita i prawdziwo$§é¢” (71). Istnienie takie mozliwe jest tylko
w formie przeblysku, efemerydy. Ustabilizowanie rownaloby sie bowiem
przyjeciu ktérejé z masek, popadnigciu w nieunikniony stereotyp. Nie
darmo w przemoéwieniu koronacyjnym napotykamy slowa:
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Nie zechciej poczyta¢ za zle zebranym tu ludziom, ze wréciwszy do domu,
wnet zapomng te chwile i wszedlszy w codzienne zabawy, przywdziejg maske
litosnego Smiechu, ktéry jest $miesznoscia, lub ustrojg sie w grymas powagi,
gorszy od S$mieszno$ci. Wszak-ci nie maja zmysiu dla dziwno§ci.
[711—72]

Ow zmysl polega¢ ma wlasnie na zdolnosci laczenia form przeciw-
stawnych, kontrastowych (tu: powagi i $miechu). Poniewaz calkowite od-
rzucenie maski-konwencji jest nieosiggalne, pozostaje wigc inne wyj-
Scie — jedyne mozliwe: nalozenie kilku naraz nie przylegajacych do sie-
bie masek. Tylko taki zabieg umozliwia przeblyskowe ujrzenie miedzy
owymi maskami — ,matecznika kosmicznego sensu” 17, rzeczywistosci
prawdziwej, wolnej od konwencji.

Warunkiem koniecznym do rozumienia groteski, do wspotuczestnicze-
nia w niej, jest rezygnacja z oczekiwanego przebiegu zdarzen, dostosowa-
nie sie do logiki specyficznej dla groteski. Logika to zresztg bardzo spoj-
na i konsekwentna. Zauwazmy, ze zaskakujacy pomyst naklejenia na pu-
delka napiséw oznaczajacych poszczegdlne czesSci ciala Medi (osobno tak-
ze — czerwong plamke) i ofiarowanie ich pani Dorze jest wlasciwie —
w ramach opowiadania — zupelnie logiczne. Medi bowiem dopiero roz-
lozona na skladniki, posegregowana i zreifikowana, mogla podobaé¢ sie
matce. Wewnetrzne sprzeczno$ci Medi zostaly w tym momencie zobiek-
tywizowane, tym samym staly sie mozliwe do przyjecia.

Stadium, w jakim znajduje sie groteska w tym opowiadaniu, okres-
li¢ mozna jako lansowanie, wprowadzanie. Zostaje wprawdzie nazwana
po imieniu, sprecyzowana, w otwarty sposéb przedstawiona odbiorcy, ale
nie jest jeszcze w pelni zrealizowana, Np. elementy kontrastowe sg na
razie — mimo dazenia do cigglego przenikania. — czesto spolaryzowane.
Wida¢ to chociazby w biegunowo réznych postaciach Medi oraz Dory
i Fryderyka. Owa polaryzacja: czarno-bialy podzial postaci, wlasciwie
nie sprzyja pelnemu uksztaltowaniu sie groteski. Takze w warstwie sty-
listycznej ciagle dominuje strategia imitowania schematu nadawczo-od-
biorczego: imitowania opartego na hiperbolizacji. Oczywiscie kilkakrotna
demaskacja owego schematu to juz groteska, sg jednak w utworze par-
tie, w ktorych typowe dla demaskacji napiecie zmniejsza sie calkowicie,
negowanie konwencji ulega wyciszeniu. Lecz takie wlasnie stopniowe
przechodzenie w kierunku swobodnego operowania konwencjami, w kie-
runku groteskowej wizji $wiata jest ze wszech miar celowe. W $wiecie
groteski bowiem wlasnie te zjawiska, ktore sg usankcjonowane, objete
stereotypem, muszg zostaé upozorowane, przyblizone odbiorcy, aby wte- -
dy dopiero ulec zaprzeczeniu, demaskacji. Wowczas owa demaskacja nie
jest przyjmowana przez odbiorce jako co$§ dalekiego mu, co$ obcego.

7 R, Jaworski, ,Wsciekajmy sie — nie dajmy sie!” List przyjacielski do
Stanistawa Ignacego Witkiewicza z powodu wystawienia , Jana Macieja Wéciekli-
cy” w Teatrze im Fredry w Warszawie. ,Wiadomosci Literackie” 1925, nr 12, s. 6.
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Zauwazmy, ze w Medi narrator tkwi wewnatrz swiata przedstawionego.
. Jest jednocze$nie jego podmiotem i przedmiotem. Takim wlasnie przed-
miotem powinien poczu¢ sie takze odbiorca, stad maskowanie sie za jego
schematem odbioru. Zalamanie, wyobcowanie tego, co znane, zburzenie
tego, co dotychczas uwazane bylo za jedyne i wlasciwe, powinno odby-
wac sie na oczach odbiorcy. Tylko wtedy moze ukonstytuowac sie praw-
dziwa groteska.

Groteskowos$é jest pewna strukturg. Istote jej moglibysSmy okreslié zwrotem,
ktéry narzucal nam sie dos$é czesto: groteskowo$é to $wiat, ktoéory
stal sie obcy. Przydadzy sie tu wszakie jeszcze pewne objasnienia. Swiat
basni, gdy patrzy sie nan z zewnatrz, daloby sie okreslié¢ jako obcy i niezwykly.
W istocie nie jest to jednak $wiat, ktéry naprawde stat sie obcy. Nic bowiem,
co byloby swojskie i znane, nie objawia sie tu magle jako obce i tajemnicze.
To nasz wlasny swiat, tyle ze ulegt przecbrazeniom 18,

Zarazem jednak dotychczasowy chwyt ,,oswajania” ukazuje si¢ w ca-
lej swej perwersyjnosci, dwulicowosci. Z jednej strony wystepuje tu
ciagle oSmieszanie stereotypu nadania i odbioru, z drugiej — ciggla $wia-
domo$¢ niemoznosci jego caltkowitego odrzucenia. Smiech, ktéry towa-
rzyszy demaskowaniu konwencji, jest jedynym wyjsciem z sytuacji.
Poza nim w repertuarze nadawcy nie znajdziemy nic nowego, wszystko
bowiem okazuje si¢ powieleniem tego, co juz bylo. Na planie nadaw-
ca—odbiorca mamy ciggle do czynienia z préba zobiektywizowania
sprzecznosci, a jednocze$nie z ustawicznym poszukiwaniem innego me-
chanizmu $wiata niz logiczny, przyczynowo-skutkowy. Poszukiwaniom
owym stale towarzyszy Swiadomos$¢ tkwienia w tym Swiecie, $wiado-
mos¢, ze jest sie jednym z jego elementéw, ze jest sie niewolnikiem
systemu, ktérego mechani‘zm jest nieznany.

»Irzecia godzina”

Czwarte opowiadanie zbioru gromadzi w sobie podstawowe motywy,
mysli przewodnie Mlodej Polski. Pierwszy z nich to wedréwka — po-
szukiwanie absolutu. Wedréwka w Trzeciej godzinie opisana w formie
,wycieczki” — jako symbol aktu epistemologicznego pojawia sie w twor-
czoSci Miriama, Tetmajera, Edwarda Leszczynskiego i innych 1. Najcze-
Sciej linia wedroéwki przybiera — podobnie jak w wyprawie pana Pi-
chonia — charakter wertykalny, jest to bowiem z reguly wedréwka na
szczyty. Wlasnie takie ujecie motywu poszukiwania nawigzuje przede
wszystkim do Tako rzecze Zaratustra Nietzschego. Z utworem f{ym ko-
jarzy sie takze proba odnalezienia szczesliwej krainy (u Nietzschego —
,,Wyspy szczeSliwosci”) czy Pichoniowa dostojnosé. Poszukiwanie kon-

18 W. Kayser, Préba okreslenia istoty groteskowosci. Przetozyt R. Hand-
ke. ,,Pamietnik Literacki” 1979, z. 4, s. 276.

19 Analizg motywu wedréwki zajmuje sie¢ H. Filipkowska w studium Tu-
tacze i wedrowcy (w zbiorze: Mtiodopolski $wiat wyobraini. Krakoéw 1977).
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taktu z absolutem idzie w parze z drugim motywem: ucieczkg przed lo-
sem ludzkim, przed $miercig. W opowiadaniu dajg sie slysze¢ wyrazne
poglosy mlodopolskiego katastrofizmu — tu oczywiscie odpowiednio
spreparowanego. Np.:

Gdy ostatni z was zejdzie, nasycon bede i skoncza sie meki, moze wolny

sie stane i Smiertelny. [...] Cisne ja [tj. ziemie-matke] w przestwory, skad na-
bylem, i razem z nig sczezne. {87]

Obraz dziewic wysysajacych mézg wladcy s$wiata przywoluje —
czesty dla epoki — motyw Prometeusza 2, Oczywiscie postaé te przypo-
mina jedynie owo ,wyjadanie” stale odrastajacej czesci ciala, wszystkie
pozostale cechy wladcy $wiata s prometejskosci zdecydowanym zaprze-
czeniem. Inne motywy to chociazby ,wody stojace” czy posta¢ Cha-
rona 21,

Kazdy z motywow zostaje jednak w utworze zdemaskowany, kazdy
zaskakuje odbiorce swoim odmiennym od przyjetego w epoce ksztaltem,
kazdy wreszcie zostaje zanegowany, przelamany w groteske. Poszuki-
wanie absolutu konczy sie upadkiem na ,,gminne pastwisko” (89), abso-
lut pozostaje — jak w epoce Mlodej Polski — nie ujawniony, a wladca
$wiata, ktéry ukazuje sie panu Pichoniowi, jest starcem w stanie biolo-
gicznego rozkladu. Podréz do szczesliwej krainy to podrdéz palcem po
mapie (tu przypominajg si¢ nie zrealizowane podréze Des Esseintesa),
ucieczka przed Smiercig to jedynie zalozenie przedsiebiorstwa pogrzebo-
wego, Charon to tegoz przedsiebiorstwa wlasciciel, itd.

Sparodiowanie przewodnich motywéw mlodopolskich nie oznacza
jednak, ze cale opowiadanie zdominowatl jednolity styl osmieszajacy kon-
wencje miodopolska. Krag konwencji stylistycznych bowiem nie ogra-
nicza si¢ w utworze do jednej epoki, uleglt — jak to wykaze dalsza ana-
liza — wydatnemu rozszerzeniu. Co wiecej, konwencje te ulegajg celo-
wemu rozbiciu, sg pustymi schematami, ktére rzadko przylegajg do
tematu, tym samym ustawicznie zaskakujg odbiorce. Wynika stad, ze
wstepne ,,oswajanie” zostalo zakonczone. Juz pierwsze zdania utworu
sygnalizujg zmiane strategii. Sg krotkie, zwarte, brak w nim wielosto-
wia, inwersji, rozbudowanych metafor. Nie znaczy to jednak, ze zhiper-
bolizowany styl mlodopolski juz sie nie pojawi, nie znaczy, ze krotkie,
treSciwe zdania®wypelnig caly utwoér. Opowiadanie nieustannie balan-
suje miedzy podniostlym i udziwnionym stylem mlodopolskim a grani-
czagecym z wulgarnoscig stylem warstwy drobnomieszczanskiej. Po dro-
dze ociera sie o jezyk potoczny, gware chlopska, styl scjentystyczny,
styl traktatu filozoficznego.

% Jest to zresztg takze aluzja: tym razem do Grobu Agamemnona Stowac-
kiego.

2t O motywie Charona i wo6d stojgcych zob: J. Nowakowski, Persefona
i Charon. (Z miodopolskich dziejéw motywéw mitycznych). W zbiorze: Mtodopolski
$wiat wyobraini.
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Styl mlodopolski pojawia sie w opowiadaniu dos¢ czesto, zwlaszcza
w chwilach wyraznie tego wymagajacych, chociazby w scenie $mierci
pana Pichonia. Z reguly jednak przelamuje si¢ w parodig. Dla przykla-
du: we wznioslej, mlodopolskiej tonacji stylistycznej utrzymany jest opis
spotkania pana Pichonia z wladcg Swiata. Jednak juz jedna z pierwszych
personifikacji tego opisu, mianowicie wzniosta personifikacja czasu ,,ma-
ga wieczno$ci”, zostaje obnizona za pomocg poblazliwych, protekcjonal-
nych zdrobnien niweczacych wysoksg tonacje: ,,czas dobrotliwy”, ,,pocz-
ciwy nudziarz odwieczny” (84). Waznioslosé zostaje zdemaskowana, pa-
tos — zdegradowany. Rodzi si¢ wiec pytanie: czy 6w wzniosty opis byl
maskowaniem, a okreslenia poblazliwe odstonieciem tego maskowania?
czy inaczej: wlasnie owa obnizajgca ‘tonacja jest prébg ,,oswajania”
obcych, groznych poteg? Otéz ani pierwsza, ani druga wersja nie bedzie
sluszna z osobna, jedynie obie jednocze$nie.

Wzniostos¢ idzie w opowiadaniu w parze z protekcjonalnym pokle-
pywaniem po ramieniu, ,mag” jest jednoczesnie ,nudziarzem”, ,,obu-
dzone mary” za$ ,,przeciagaja sie leniwie” (84). Tonacje: wzniosla i po-
blazliwa, ujmujaca moce zaswiatow w bardzo ziemski, pozbawiony wlas-
ciwego dystansu i powagi spos6b, nie moga by¢ od siebie oddzielone.
Wspolistniejg ze sobg, sa niczym spojrzenie pana Pichonia, ktéry ,spo-
glada wytrwale i rodzg sie¢ w nim pojecia rozbiezne i trwozliwe” (84).
W momencie pojawienia si¢ wladcy $wiata sytuacja staje sig¢ jeszcze
bardziej skomplikowana. Jego postac jest dla przyzwyczajonego do utwo-
row miodopolskich odbiorcy catkowitym zaskoczeniem. W niczym bo-
wiem nie przypomina potocznych w tym wzgledzie wyobrazen. Opis
starca utrzymany jest w stylu naturalistyczno-turpistycznym, ktory
wciaz przechodzi w archaizujacy, podniosty, zhiperbolizowany styl mlo-
dopolski. Owym kontrastujacym ze sobg tonacjom: podniosiej, pozornie
pasujgcej do opisu wladcy $wiata, i zdecydowanie niskiej, wrecz wul-
garnej, ale wlasnie przystajacej do opisywanych zjawisk, nieustannie to-
warzyszy pieszczotliwy, zdrabniajgcy dystans, ujawniajacy sie¢ w demi-
nutiwach typu ,slonko”, ,,wojenka”. Ow ciagly kontrast pomiedzy ,,cze-
repem czaszki”, ,,rozranionym karczydilem” a jelitami ,strojonymi w gir-
landy niezapominajek” czy $piewami ,pannic wesolego orszaku” (84—85)
tkwi u podstaw groteski. Groteska w tym wtlasnie opowiadaniu zostaje
w pelni zrealizowana.

Uproszczeniem byloby jednak twierdzié, ze w analizowanej scenie
zaprzeczeniu ulegla jedynie konwencja miodopolska. Owszem, zostala
zaprzeczona, moze nawet najostrzej, ale razem z nig zaprzeczone zosta-
ty wszelkie stereotypowe schematy ujmowania $wiata, zanegowana zo-
stala koncepcja rzeczywistosci jako jednolitej calodci, ktérej spojnosé
warunkuje absolut. Tam bowiem, gdzie powinien si¢ ukrywaé¢ absolut,
jest jedynie umierajacy z glodu, niesmaczny w swym starczym ero-
tyzmie kupiec ,,ziemi-matki”.
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To, co w epoce Mlodej Polski ostoniete bylo warstwg ,niewiadome-
go”, zostaje czeSciowo przynajmniej odsloniete, ukazane w swej groznej,
tragicznej absurdalno$ci. Owa postawa podwazania, obalania ustabilizo-
wanej koncepcji Swiata, wykazujaca jej absurd, najlepiej uwidocznia sie
na gruncie groteski. Spotkanie z wladeg $wiata (ktérego wizyjne ujecie
nawigzuje do dialogéw Platona) jest wlasnie jej typowym przykladem.
Groteska przez zawieszenie oczekiwan odbiorcy, przez ciagle jego zaska-’
kiwanie odslania tragiczne tajniki egzystencji, odstania jedyny sens
istnienia: bycie ku $mierci (,,Jeno pomierajcie! liczni, a przedwczes$-
aie”, 87).

Styl mlodopolski to z jednej strony celowa parodia, z drugiej —
jakby pozostalo§¢ pozorowania z poprzednich opowiadan. Takie jego
uzycie byloby, jak juz pisalismy w zwigzku z Medi, zamierzonym przy-
blizeniem, ktérego celem jest osiggniecie koniecznego dla groteski wra-
Zenia leku, wyobcowania.

Trzecia godzina jest wiec przykladem nakladania si¢ rozmaitych sty-
16w. Dla podkreslenia swobody w stosowaniu réinych rodzajéow wypo-
wiedzi, a takze dla uwydatnienia zasady zderzania odmiennych konwen-
cji, pojawiajg sie¢ w opowiadaniu wstawki obcojezyczne (greckie, fran-
cuskie, lacifiskie). Krag aluzji literackich dotyczy m. in. epoki prze-
lomu w. XIX i XX: tu mieszcza si¢ wspomniane juz nawigzania do
Nietzschego, Huysmansa, Dumy o hetmanie Zeromskiego i wyrazna sty-
lizacja na utwory tego ostatniego w ,litaniach” Trzeciej godziny. Ale
nie tylko. Krag 6w — zwlaszcza w poréwnaniu z poprzednimi opowia-
daniami — ulega znacznemu rozszerzeniu. Napotykamy aluzje do Kar-
pinskiego, Norwida (,Lekki powiew zalobne unosi zaslony i jako po-
grzebu proporce [...] wzdyma”, 140), do Trylogii Sienkiewicza: m. in. Ta-
rasowe ,braciaszku” (125) przypominajace pana Podbipiete, do Biblii —
tu nawiagzanie do Arki Noego czy do Mojzesza (,,W lozinowej porzucon
kobialce. Jako prorok smutny”, 140). Aluzje te przenikaja takze do je-
zyka postaci. ;

Nakladajace sie na siebie konwencje pozbawione s jakiejkolwiek
hierarchii. Bogactwo aluzji literackich idzie w parze z nieustannym od-
wolywaniem sie do szerszej pamigci kulturowej. Pojawiajg sie aluzje do
tworczosci Goyi, Thorwaldsena, padajg nazwiska Tycjana, Rembrandta,
Van Dycka. Odbiorcy stawiane sg wiec do$¢ wysokie wymagania. Aby
bowiem zrozumie¢ wszystkie réznice miedzy portretami pani Pichonio-
wej, nalezy mie¢ przed oczyma obrazy, do ktorych one nawigzuja. Owa
poetyka bogactwa, nadmiaru, przesytu ma na celu wykazanie mozli-
wosci nadawey: wstuchiwania sie, imitowania roéznych kodéw, ale przede
wszystkim ma wykaza¢, ze jezyk daje sie réznie ksztaltowaé, jest ma-
teria podatng w rekach twoércy, granice jednak przezen nakreslone nie
dadzg sie przekroczyé. Wyzwolenie sie spod panowania jezyka i wszel-
kich przez kulture wyznaczonych konwencji-ograniczenn jest nieosiggal-
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ne. Odrzucenie skrzynki z caly nabyta wiedzg, z wszystkimi narzucony-
mi zasadami, jak tego dokonal pan Pichon, jest niemozliwe. Stan ,nie-
mowlecej naiwnosci” (83), konieczny do aktu epistemologicznego, jest
niczym owo marzenie, ktérego realizacja istnieje tylko w formie poten-
cjalnej. ’

Jednak od odbiorcy wymagane jest — mimo pelnej $wiadomosci nie-
realnego charakteru tych wymagan — odrzucenie stereotypowego poj-
mowania konwencji.

Analogicznie rzecz wyglada w relacji narrator — gléwny bohater.
Narrator wystepuje tu w trzeciej osobie. Jego stosunek do glownego bo-
hatera ustawicznie zaskakuje adresata narracji. Z jednej strony wydaje
sie bowiem, ze pan Pichon jest bliski narratorowi dzieki swej ,,innosci”,
zarowno psychicznej, jak i fizycznej (zez, epilepsja), a przede wszystkim
dzieki swemu maniactwu, poszukiwaniu sensu istnienia, prébie uniknig-
cia Smierci. Z drugiej strony zas — jego osoba stale jest w roézny spo-
sob kompromitowana. W sytuacjach majbardziej wzniostych, powaznych,
opisywana jest przy pomocy pieszczotliwych, czulych, a tym samym —
w potocznym mniemaniu — deprecjonujgcych deminutiwow. Kazda
wzniosla scena, w ktorej pan Pichon bierze udzial, zostaje natychmiast
zdegradowana. Pozornie zdawaé by sie moglo, ze mamy tu do czynie-
nia z zabiegiem przypominajgcym chwyt stosowany w pgemacie heroi-
komicznym: temat niski (tu np. zez) ujety w stylu wysokim. Rozwigza-
nie takie byloby jednak zbyt proste. Stosowanie kryteriow poematu he-
roikomicznego nie pozwala w tym wypadku uchwycic istoty rzeczy. Ga-
tunek ten zakladal bowiem zdecydowane rozréznienie styléw i tematow,
podzial ,czarno-bialty”, okreSlony przepisami. Taki podzial w Trzeciej
godzinie w ogdle nie istnieje. Zjawisko tu wystepujace mozna okresli¢
raczej jako negacje, protest przeciwko wszelkiego rodzaju hierarchiom,
podzialom wartosciujgcym. Wszystkie podzialy okazuja sie watpliwe
1 niestluszne, zaden nie budzi zaufania. To, co potocznie uwazane jest za
negatywne, tu wlasnie moze mieé¢ przeciwne znaczenie.

Analogicznie rzecz wyglada na plaszczyznie fabularnej. Przeciwstaw-
ne wzgledem siebie sg przede wszystkim dwa zasadnicze jej plany: me-
tafizyczny i realistyczny. Na planie metafizycznym — po pierwszej czes-
-ci, wtajemniczeniu, rozmowie z panem $wiata, nastepuje gwaltowne
poszukiwanie szczesliwej krainy, uzyskanie poparcia ze strony proro-
kéw -— kamiennych rzezb znad studni. Zabojstwo jest tylko dalszym
etapem rozgrywki miedzy panem Pichoniem a wladcg S$wiata. Zaklad
pogrzebowy to tylko nowa strategia, polegajgca na chwilowym ocaleniu
siebie w zamian za nowy pokarm dla pana $wiata. Trzeci etap tej stra-
legii to wyszukanie nastepcy, czwarty ias’;, po odkryciu, zé wykladni-
kiem potegi zycia jest Smier¢ — samobodjstwo.

Plan realistyczny przedstawia sie niczym historyjka z piosenek folk-
“loru podmiejskiego. Zdarzenia tego planu to kolejno: §lub z wilasciciel-
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ka domu publicznego, zalozenie cukierni ,.ciast trujgcych”, otrucie zo-
ny — odmawiajacej plodzenia potomstwa — masg orzechows, pobyt
w wiezieniu, zalozenie — z kolei — przedsiebiorstwa pogrzebowego, za-
bojstwo stelmacha popelnione przez jednego z pracownikéw Pichonia,
adoptowanie dziecka osieroconego przez stelmacha, samobdjstwo. Po
$mierci glownego bohatera opowiadanie ogranicza si¢ jedynie do ‘planu
realistycznego.

Wszystkie wizje — a wiec caly plan metafizyczny — znajdujg mo-
tywacje na gruncie realistycznym. Sg bowiem wynikiem epilepsji tra-
pigcej pana Pichonia. Choroba stawia bohatera poza zdrowymi, tym sa-
mym niejako wywyzsza go, z drugiej strony deprecjonuje jego wizje.
Zwlaszcza ze ich chorobliwe podloze nieustannie jest podkreslane.

Do fabuly przylegaja wiec dwa kanony odczytania, stale nakladajace
sie na siebie i wlasciwie nierozdzielne. Jeden, ktory kaze traktowa¢ Pi-
chonia jako chorego umyslowo, nawet dos¢ mniebezpiecznego psychopate,
i drugi, ktéry nakazuje wzigé w nawias wszystkie dotychczasowe przy-
zwyczajenia odbiorcy: zabdjstwo Zony traktowaé jako absurdalng kon-
sekwencje poszukiwan krainy zbawienia. Oczywiscie drugi kanon to ka- -
non groteski. Jednak pierwszy, wlasnie przez nieustanne przypomina-
nie epilepsji pana Pichonia, narzuca sie z duzg silg. Jest to bowiem
znéw — opisywany juz — chwyt, ktérego celem jest urealnienie zda-
rzen groteski, maksymalne przyblizenie ich odbiorcy. Jednocze$nie zaden
dookreslony, jednolity stosunek odbiorcy do glownego bohatera nie jest
wskazany. Kierowanie refleksyjne nie zostalo wiec calkowicie zaniecha-
ne. Zmienil sie natomiast podstawowy rodzaj strategii w ramach tego
kierowania stosowany. Poszczegélne ruchy w obrebie tej strategii pole-
gajg kolejno na maskowaniu i demaskacji. Demaskacja jest — by tak
rzec — wielowarstwowa. Wielowarstwowos$é ta ma na celu zasugerowac,
ze nawet odkrycie strategii pozorowania przez odbiorce tekstu moze byé¢
pozorne. Takze konwencja uznana przez odbiorce za autentyczng moze
okaza¢ sie nastepng warstwa pozorujacg. Porozumienie moze by¢ bo-
wiem zawarte jedynie pod warunkiem uchylenia homogenicznego ka-
nonu odbioru. .

Lecz pewne fragmenty opowiadania narzucajg sie odbiorcy —
zwlaszcza znajgcemu poprzednie utwory — jako wypowiedz odautorska,
a wiec jako rezygnacja z dotychczasowego maskowania. Wypowiedzi te
zostaly dodatkowo zakamuflowane. Pierwsza, ktéra dotyczy opozycji
zdrowy—chory, ukryta jest w testamencie pana Pichonia. O jej odautor-
skim charakterze Swiadezg nie tylko uwagi z poprzednich opowiadan,
ale i refleksje narratora Trzeciej godziny (poczatkowa czes¢é opowiada-
nia: uwagi na temat wady wzroku pana Pichonia). Wypowiedz ta ,,napi-
sana” piérem glownego bohatera — wilasnie chorego maniaka — tym
samym zyskala raczej niz stracila. Inaczej jednak rzecz wyglada w wy-
padku programu estetyki brzydoty, ktéry zamyka opowiadanie. Program
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ten zamieszczony zostal w relacji z pogrzebu pana Pichonia. Od razu na
wstepie podkreslony zostaje dystans narratora do owego reportazu: ,,Ca-
los¢ artykulu rozpadala sie w chaosie szczegdlow, nieraz nuzgco lirycz-
nych” (142), i dalej, gdy rzecz zbliza si¢ do odkrycia nowej koncepcji
sztuki: ,,W zakonczeniu glosil awanturnicze pomysty, dozwolone wpraw-
dzie, cho¢ powinny by¢ zakazane” (143). Trudno w tej sytuacji roz-
strzygnaé¢, kto jest bardziej osmieszony przez nadawce: reporter czy kry-
tykujacy jego relacje narrator.

Skad jednak tak daleko posuniete maskowanie? Czy chodzi jedynie
o konsekwentne stosowanie raz przyjetego chwytu pozorowania? Czy
raczej o zrzucenie ciezaru odpowiedzialnosci na ktéra$ z postaci utworu?

Wydaje sie, ze sluszne bedzie pierwsze rozwigzanie. Strategia pozo-
rowania pozwala bowiem nadawcy ustawicznie utrzymywaé¢ stan nie-
pewnosci na linii narrator — adresat narracji. Stan, ktorego celem jest
unikanie kazdego jednoznacznego odsloniecia. Tego rodzaju odkryta wy-
powiedz — zgodnie z dotychczasowymi regulami gry — réwnalaby sie
przeciez, cze$ciowej przynajmniej, wygranej odbiorcy. Czesciowej, gdyz
wygrana zasadnicza, narzucenie nowego schematu odbioru, juz sie wilas-
ciwie dokonala. Przegrang byloby calkowite zdemaskowanie nadawcy,
zdemaskowanie, ktére jest rownoznaczne z zastygnieciem w tak ciagle
. unikanej, szablonowej formie.

,Bania doktora Lipka”

Gléwnym tematem opowiadania jest $miech. Smiech, ktéory — jak
gloszag bohaterowie utworu: czlonkowie zakonu zolnierzy Chrystusa,
a w rzeczywistoéci pacjenci zakladu dla umystowo chorych — daje moz-
liwosé uszcze$liwienia ludzkosci. Smiech jest warunkiem zdrowego roz-
sadku, brak zdolnosci do $émiechu kwalifikuje do domu oblgkanych (tam
tez po utracie bani, a tym samym zdolnosci do $miechu — trafia doktor
Lipek). Smiech to ,maska przyzwoita na niewlaSciwg rzeczywistos¢”
(164), wynik ,nadmiaru $wiadomosci” (162), ,ukryta sila” (164). Ale
$miech to takze ,rodzaj charkotliwego wyziewu rzeczywistej prézni”
(162), to przede wszystkim — i tu dopiero tkwi jego wlasciwe sedno —
,wesolos¢ przed$miertna” (165). Jest wiec jedynym srodkiem zaradczym
na ,konieczne istnienie [...], nieznosne i bez sensu” (157). Jest rodzajem
warstwy ochronnej, ktéra kryje tragedie ludzkiego losu. To, co sSmieszne,
jest bowiem w rzeczywistos$ci tragiczne.

Aby dostgpi¢ $miechu, musi sie osiaggna¢ dwa etapy wtajemniczenia.
Pierwszy — deformacja; odrzucenie dotychczasowego, stereotypowego
spojrzenia na $wiat i zarazem na siebie samego: bania znieksztalca calg
odbijajaca sie w niej rzeczywisto$¢, przede wszystkim jednak znieksztal-
ca patrzgcg w nig postac. Obserwacja wlasnego odbicia to symbol auto-
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analizy. Deformacja jest wiec podwoéjna. Dotyczy zaréwno podmiotu,
jak i przedmiotu, wnetrza i zewnetrza. Drugi etap to rozbijanie (w opo-
wiadaniu jest to oczywiscie rozbicie bani — zrédla $miechu). Etap ten
jest konsekwentnym dalszym ciggiem etapu pierwszego. To, co stabilne,
jednolite, musi ulec destrukecji. Bania doktora Lipka jest wiec afirmacja
postawy blazna, postawy, ktéra podwaza wszystkie uznane wartosci,
podwaza to, co oczywiste, jedyne i ostateczne, demaskuje to, co uwaza-
ne jest za nieznane, niepojete. Takie — widoczne juz w poprzednich
opowiadaniach — ujecie $wiata, ktore ,,wystawia na posmiewisko oczy-
wistosci zdrowego rozsadku i dopatruje-sie racji w absurdach” 22, osigga
tu swoj ostateczny wyraz.

Demaskujgce wszelkg monolitycznosé spojrzenie ujawnia sie takze
w wizji przysziego zbawczego ustroju. Dla ukonstytuowania sie owego
ustroju konieczne jest wlasnie zawladnigcie Smiechem — ucieczka przed
»lekiem metafizycznym”. Nowy ustr6j ma bowiem opiera¢ sie na zasa-
dach kabaretu, karnawalu, a wiec — powtérzmy — na cigglym prze-
drzeZnianiu tego, co unormowane, usankcjonowane spolecznie,

Przedrzeznianie owo idzie oczywiscie w parze ze znang juz z po-
przednich opowiadan zasada podwazania konwencji literackich. Zasada
widoczng chociazby w rozbudowanej personifikacji duszy ,,wygnanej”,
,bolesnej” (167) czy w ,litanii” rozpoczynajacej utwoér. ,Litania” jako
taka nie zaskakuje odbiorcy, ktory zdazy! sie do tej formy — w zbiorze
kilkakrotnie stosowanej — przyzwyczai¢. Forma ta zresztg byla czestym
chwytem epoki Mlodej Polski. Zaskakuje. jednak przedmiot ,litanii”,
ktory catkowicie odbiega od schematu tego gatunku. Jakby ze wzgledu
na mozliwos¢ umkniecia uwadze odbiorcy zjawiska o$mieszenia konkret-
nej, manierystycznej konwencji, podkreslone ono zostaje jeszcze raz
w wypowiedzi jednego z bohateré6w opowiadania (tj. w przemowie Posla,
ktéra — mimo znanego juz chwytu kamuflowania — narzuca sie¢ jako
wypowiedZz odautorska).

Bania doktora Lipka na pierwszy rzut oka miewiele rézni sie od Trze-
ciej godziny. I tu bowiem ciggle parodiowanie i rozbijanie konwencji
Iaczy sie z ustawicznym kontrastem, ponownie zakamuflowaniu ulegaja
odautorskie wypowiedzi polemiczne, na takiej samej zasadzie jak w po-
przednim opowiadaniu ksztaltuje sie relacja narrator —$wiat przedsta-
wiony. Jednak okreslenia bohateréw sg zdecydowanie bardziej negatyw-
ne. Takze dosadniej uwydatniona zostala ich choroba psychiczna. Wresz-
cie takze i jezyk poszczegdlnych postaci rozni sie od sposobu moéwienia
bohateréw Trzeciej godziny. Przede wszystkim nie jest tak dalece zindy-
widualizowany. Wszyscy bowiem pacjenci zakladu, jedynie z wyjatkiem
,nowego” przybysza z miasta, przemawiaja tym samym jezykiem, z lek-

221, Kotakowski, Kaplan i blazen. ,,Tw()rczo'éé” 1959, nr 10, s. 83.
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ka archaizujgcym, zatrgcajacym o biblijng podniosto$¢, wyszukanym,
a jednoczes$nie skontrastowanym z wyrazeniami wulgarnymi. Jednoczes-
nie sposé6b moéwienia tych postaci przypomina salonowe dyskusje (§wiad-
czg o tym chotby aluzje do Platona czy Szekspira), czasem ulega styli-
zacji na jezyk oficjalnych przemoéwien czy przysigg wojskowych, czasem
z kolei zdgza w kierunku wulgarnosci. Nie jest wiec jednolity, ale nie
jest takze zindywidualizowany. Wszyscy moéwig mniej wiecej jednako-
wo, jedyny Szczupak ma swoje stale powiedzonko: ,ludziom na pozy-
tek”. OczywiScie na taki ksztalt jezykowy wplywaja tu takze coraz wy-
razniejsze akcenty o charakterze programowym. W kolejnych opowiada-
niach coraz bardziej dochodzi do glosu jezyk intelektualny, erudycyjny
jezyk eseju filozoficznego. Przebija on spoza réinych przytoczonych kon-
wencji, staje si¢ tym samym konwencjg naczelna.

Pierwszy raz w Historiach maniakéw $miech pojawia sie w tak za-
borczym, ofensywnym charakterze: jako Srodek na pocieszenie calej
ludzko$ci. Jednocze$nie pierwszy raz pojawia si¢ w sposob tak otwarty.
Zarysowana juz w poprzednich opowiadaniach afirmacja postawy blaz-
na — ciggla deformacja wizji Swiata, rozbijanie konwencji — tutaj
wlasnie zostaje w sposbb najbardziej zdecydowany zamanifestowana.

»Amor milczacy, czyli o absolutnej niemozliwosci,
by pewien mlodzian zakochal si¢ w damie jakiejkolwiek”

Tak brzmi pelny tytul ostatniego z opowiadan Historii maniakéw.
Tytul nietypowy zaréwno na tle calego zbioru — wszystkie tytuly po-
zostalych opowiadan .z wyjatkiem pierwszego charakteryzuja sie ,nor-
malnym” ksztaltem — jak i na tle calej 6wczesnej epcki. Jego nietypo-
wy charakter jest wynikiem stylizacji na rozbudowane tytuly powiesci
XVIII i poczatku XIX wieku. Celem takiego rozbudowania bylo naj-
czesciej wyjscie naprzeciw odbiorcy, swobodna z nim rozmowa, prowa-
dzona ponad akcja utworu przez ujawnionego narratora. Tytuly te za-
wieraly bowiem z reguly streszczenie akcji, a nawet krotkg charakte-
.rystyke gléwnego bohatera. Taka stylizowana zapowiedz utworu spel-
nia w interesujagcym nas opowiadaniu rozne funkcje. Po pierwsze —
zgodnie ze swoim wzorcem — informuje o podstawowych cechach glow-
nego bohatera i o przebiegu akcji; po drugie — sygnalizuje wyjscie na-
przeciw odbiorcy, nie liczgce si¢ z prawami fikeji literackiej. Tyle tytul.

Pozostaje jednak — dla odbiorcy nierozwigzywalna — kwestia
autentycznosci owego wyjscia naprzeciw. Odbiorca bowiem, podlegajgcy
w poprzednich opowiadaniach réznego typu imitacjom, nie moze prze-
widzie¢, do jakiego stopnia owo sygnalizowane w tytule wyjscie jest ko-
lejnym pozorujagcym ruchem nadawcy, a do jakiego ,,szczerym” posu-
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nieciem. Odpowiedz przynosi dopiero samo opowiadanie, a zwlaszcza jego
wstep. Wstep o charakterze zdecydowanie autotematycznym, z wyraz-
nie zaznaczajacymi sie trzema czeSciami. Pierwsza to przemowa do pta-
kéw, druga (rozpoczynajgca sie od stow ,,Gdy juz jako tako”, 178) to
przemowa do ,,Przygodnych Czytelnikow” i trzecia (rozpoczynajgca sie
od stéw ,,Z pelnym brakiem artystycznego obmyslenia”, 180) — komen-
tarz, ktéry bezposrednio dotyczy ostatniego opowiadania.

Zaréwno w pierwszej, jak i w drugiej czesci wstepu poszczegdlne ru-
chy sa paralelne. W obydwu dos¢ dokladnie okreslony zostal adresat
przemowy. W pierwszej glownym chwytem jest zdecydowane wywyz-
szenie osiggnie¢ adresata: obok licznych pieszezotliwych deminutiwow,
ktére jedynie sygnalizujg znany z poprzednich opowiadan zmienny
dystans, padaja slowa zdecydowanie apoteozujgce ,,ptasig tworczo$é”: do-
meng jej ma byé ,,prawda”, podczas gdy domeng narratora plotka. W dru-
giej czesci natomiast gléwnym chwytem jest podkreslenie wlasnej nie-
mocy tworczej: ,brak wszelkiej twoérczosci we mnie zastgpiony
przez wytwoérczos$¢” (178). Zarowno w pierwszym, jak i w drugim
wypadku chwyt ten to ,afektowana skromno$é¢” 28 — topos typowy dla
retoryki. Jednak w obydwu wypadkach chwyt ten zmienia si¢ w zdecy-
dowang ironie. Poczatkowa skromnoéé przechodzi bowiem w odsloniecie
wlasnej wyzszosci. W pierwszej czesci twérezoéé liryczna jest narratorowi
niedostepna przez swoja banalno$é¢ (na miare ,,ptasich mézdzkow”, 178),
w drugiej ,,wytworczos¢” to tandeta. Tandeta z kolei to jedyny srodek,
ktoéry ,istote rzeczy niedostepnych uprzystepnia” (179), jedyna forma,
przy ktorej mozliwe jest jakie takie porozumienie z zyjacym pod nie-
ustanng wladza ,;szablonu” czytelnikiem. Ponownie wiec, jak w przemo-
wieniu do ptakow, poczatkowa pozorna wlasna nieudolno$é ukazuje
w koncu nieudolnosé adresata.

OczywiScie jest to ciagle strategia kierowania refleksyjnego, z tym
Jjednak, Zze poszczegdlne ruchy ulegajg tu specyficznemu spietrzeniu. Ca-
ty fragment przemowy do ptaszat moze by¢ bowiem potraktowany jako
udostepnienie przeciwnikowi swojej strategii, obnazenie- jej. Drugi frag-
ment — jak staraliSmy sie. udowodni¢ — jest powtérzeniem ruchow
z fragmentu wczeéniejszego. Wszystkie kolejne ruchy moga byé wiec
z géry przez odbiorce przewidziane. Nic bowiem nie wyklucza faktu, ze
ta sama strategia wykorzystana zostanie w stosunku do ,,Przygodnych
Czytelnikéw”. Tak tez dzieje sie w rzeczywistosci. Rownolegle z opisa-
nymi juz chwytami w calym fragmencie daje sie zauwazy¢ ironiczny
dystans. Analogiczne jest takze zakonczenie. Odpowiednikiem ,,ptasich
moézdzkow” i ,lirycznych $mierdziuchéw” jest okreslenie: ,,0 Przygodni

# Termin E. R. Curtiusa (Topika. Przelozyla K. Krzemieniowa. ,Pa-
mietnik Literacki” 1972, z. 1).
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Czytelnicy moi! — ktorych nie kocham” (180), oraz poprzedzajace je
uwagi o trudno$ciach w trawieniu podczas czytania opowiadan.

Drugi fragment jednak w zasadniczym punkcie rézni sie od pierw-
szego. W punkcie, ktory zaklada pewng autentyczng plaszezyzne poro-
zumienia z odbiorcg. Chodzi oczywiscie o wskazowki na temat sposobu
odczytania tekstu, okreSlenie warunkdéw jego zrozumienia. Jest to wyj-
Scie naprzeciw jedynie w sformulowaniu tych wymagan, nie zas§ w ich
zakresie. Wlasciwy odbiér mozliwy jest bowiem jako ,,praca” nad ,lite-
raturg brzydksg i trudna” (179), jako rozszyfrowanie sensow za-
wartych ,nawet w slowach skromnych i maciutkich” (180). Fragment
Oow jest dalszym ciggiem — znanego juz z wczesniejszych opowiadan —
manifestu brzydoty, jest takze apologiag tego, co chore, przede wszystkim
jednak sugeruje zerwanie dotychczasowej maski kamuflazu. Zerwanie
to jeszcze wyrazniej uwidoczni sie w trzeciej czeSci rozbudowanego
autotematycznego wstepu. Tu bowiem padng stowa: ,byly dla mnie
(autora) niezwykle mile” (183). Ujawnienie owo domaga sie od odbiorcy
nadania sankcji autorskiej calemu wstepowi. Caly wstep ma byé¢ wiec
odczytany jako wypowiedz metatekstowa.

Taki charakter wstepu byl juz sygnalizowany weczesniej, chociazby
w pojawieniu sie tytulu zbioru w owej wypowiedzi (,,Zadaniem Historii
jest dotrzeé [...]” itd., 179) czy — mimo sygnalizowanych juz zastrze-
Zen — w pierwszoosobowej formie narracji. Lecz owa pierwszoosobowa
forma czy nawet bezpoSrednie apostrofy do czytelnikow byly — po
uprzednich zabiegach maskujgcych — oczywiste. Co wiecej, ciggle daze-
nie do ukrywania jest wyraznie widoczne nawet w powyzszych, odsto-
nietych fragmentach. Stale mamy do czynienia z autodystansem, auto-
ironia, ktéra tez ostania nadawce. Wygrana odbiorcy: zdecydowane od-
stoniecie sie nadawcy na rzecz porozumienia z nim, jest ciagle podwa-
zana. Nie wiadomo, ktora z twarzy odslaniajacego sie nadawcy jest
prawdziwa: czy ta, ktora kokietuje skromno$cia, czy ta, ktéra neguje
owga skrommose¢.

Trzecia czeS¢ wstepu, okreslona przez nas jako autokomentarz, za-
wiera te same chwyty, z ktorymi odbiorca mial do czynienia w dwu
pierwszych czeSciach wstepu, zdazyl sie wiec z nimi oswoi¢. Znéw —
juz po raz trzeci — pojawia sie wlasnie owa ,afektowana skromnos¢”,
ktéra wyraznie w tym opowiadaniu jest ruchem podstawowym strategii
nadawcy. I tu jednak szybko okazuje sie, ze sygnalizowany na wstepie
,brak artystycznego obmyslenia i sprytu” (180) jest zamierzony. ,Brak”
ten prowadzi bowiem do ,,niepoczytnosci”, a wiec trudnego odbioru, kté-
ry jest przeciez celem nadawcy. Takze wprowadzenie $mierci na poczat-
ku opowiadania jest nie tyle wynikiem nieudolnosci, co wynikiem ne-
gatywnego stosunku do zjawiska zwanego motywacja psychologiczng.
Rzeczywiscie jednak, skoro $mieré¢ ta ma byé dla odbiorcy, wlaénie przez
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brak takiej motywacji, zaskoczeniem, to wprowadzenie jej juz na po-
czatku opowiadania zaskoczenie owo zdecydowanie zmniejsza. Ale z kolei
wlasnie dzigki temu zabiegowi (udostepnienie zakornczenia) ,,niepoczyt-
no$¢” opowiadania zostala jeszcze bardziej zwigkszona. Drugim chwy-
tem znanym z poprzednich opowiadan jest podkreSlenie wladzy nad
kreowanym bohaterem. Taka koncepcja bohatera, ktéry w rozmowie
z autorem decyduje o swoich losach (,Bohater moj [...] zgodzil sie jesz-
cze przed $miercig [...]"” itd., 181), jest takze chwytem autotematycznym,
chwytem pozorujacym odstoniecie przed odbiorcg tajnikéow twoérczosci
autora. Owo obnazenie fikcji stopniowo zaciera sie w trakcie opowiada-
nia: poczatkowo bohater uzalezniony jest od nadawcy, cho¢ otrzymat
pewien margines w podejmowaniu decyzji, wkrotce zas awansuje do ran-
gi jego znajomego (,,Znalem mecenasa Jerzego, bohatera”, 181), aby poz-
niej uzyska¢ calkowita autonomi¢. Nadawca bowiem do konca opowiada-
nia nie bedzie juz uchylat fikcji.

Celem ujawnienia sie¢ nadawcy w autotematycznej czesci utworu jest
przede wszystkim otwarte przedstawienie wymagan w stosunku do
odbiorcy, zadanie odrzucenia dawnego schematu odbioru. Jest to wiec
zarazem zakonczenie dotychczasowej gléwnej strategii: maskowanego
kierowania refleksyjnego. To, co dotychczas narzucane bylo za pomocg
kolefjnych, spietrzajgcych sie chwytéw pozorowania, tutaj pojawia sie
jako sformulowany explicite program literacki. Cala cze$¢ autotematycz-
na, programowa, utrzymana jest w wyprébowanym juz we wcze$niej-
szych opowiadaniach zhiperbolizowanym stylu mtodopolskim. Konwen-
cja ta calkowicie przystaje do takiego przemdwienia. Rzecz ulega jed-
nak zmianie w chwili, gdy rozpoczyna si¢ wiasciwa akcja opowiadania.
Powyzsza konwencja, tak czesto dotychczas wykorzystywana, ulegla cal-
kowitemu niemal zapomnieniu, nie mamy takze do czynienia z typows
dla poprzednich utworéw wieloScig zbijajagcych sie nawzajem konwencji.
Opowiadanie utrzymane jest w stylu dos¢ — przynajmniej w poréwna-
niu z Trzeciq godzing — jednolitym. Pojawiajgce sie¢ zwroty obcojezycz-
ne sg tu umotywowane narodowos$cig postaci, nie s3 wiec — jak to bylo
poprzednio — oznakg wiladzy nadawcy nad konwencjami jezyka.

Czyzby zatem opowiadanie to bylo krokiem wstecz? Czyzby cala do-
tychczasowa préba rozbijania konwencji poniosta fiasko? Czy tez po pro-
stu ulegla zmianie jedynie strategia nadawcy? JesteSmy sklonni przy-
chyli¢ si¢ do drugiego rozwigzania. Otwarty manifest, ktéry rozpoczyna
ostatnie opowiadanie zbioru, zamyka jednoczeénie dotychczasowg —
oparta na kierowaniu refleksyjnym — strategie nadawcy. Maskowanie
przestalo wiec by¢ konieczne. Teraz bowiem jest juz rzeczg obojetns,
ktéra z wybranych konwencji-stereotypoéw wzietych z repertuaru tan-
dety bedzie realizowana. Podwazenie poprzedniego jednolitego schema-
tu odbioru zostalo dokonane. Obecny, nowy kanon odczytania powinien

3 — Pamlgtaik Literacki 1881, z. 1
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polega¢ na ustawicznym podwazaniu owego schematu. Tandeta w sensie
wszelkiej ,,wytwoérczosci”, czyli wszelkiego nasladowmictwa — rozumia-
na bedzie bez ,falszywego uchwytu” (179), do ktérego odbiorca byl do-
tychczas przyzwyczajony. Ciagle zderzanie sie konwencji nie jest wiec
na tym etapie porozumienia tak konieczne, jak bylo przedtem. Owa jed-
nolito$¢ opowiadania kryje sie¢ w konsekwenfnej stylizacji na powiesé
realistyczng w. XIX, sygnalizowanej juz w tytule. Konwencja ta, zwlasz-
cza w poréwnaniu z oSmieszanym, przejaskrawionym stylem milodopol-
skim poprzednich opowiadan, zbliza si¢ do typowej dla prozy realistycz-
nej przezroczystosci. Caltkowitej jednak przezroczystoSci — jesli o takiej
w ogodle mozna moéwi¢ — nie osiagga. Role zaciemniajacej owa przeziro-
czysto$¢ szyby pelni wlasnie patyna stylizacji.

W czym ujawnia sie ta stylizacja? Zauwazmy, ze wypowiedzenia
w tym utworze sg niemal zawsze zlozone, z reguly kazde z nich obejmu-
je co najmniej cztery zdania pojedyncze. Opisy postaci sa dokladne,
szczegolowe, zabarwione gawedziarsky tonacjg (np. opis czlonkéw Klubu
Milto$nikow Milosci), jezyk postaci zindywidualizowany. W sytuacjach
szczegdlnego napiecia dramatycznego pojawiajg sie krotkie zdania (naj-
czesciej w praesens historicum), ktore przyspieszajg akcje. Zazwyczaj
akcja toczy sie powoli, z dbaloscig o wszechstronng informacje dla adre-
sata narracji dotyczaca wygladu postaci, ich stylu bycia, sposobu zacho-
wania. Jezyk postaci czesto zabarwiony jest stylem potecznym, grani-
czacym z wulgarnoscia, a ponadto — i najczesciej — stylem pseudo-
naukowym (widocznym gloéwnie w wypowiedziach Majora). Pojawiajg
sie tu takze — cho¢ w poréwnaniu z poprzednimi utworami bardzo rzad-
ko — elementy stylu mlodopolskiego. Owe rozne odmiany stylu nie wy-
kazuja jednak charakteru tak antytetycznego, jaki uwidocznia sie we
wezesniejszych opowiadaniach. Napiecie miedzy poszczegdélnymi konwen-
cjami zostalo wyciszone, calos¢ ma charakter jednolity, stonowany.
Antynomiczno§¢ — akcentowana we wszystkich prawie opowiada-
niach — tu rzutowana jest na posta¢ gtdwnego bohatera, doktora Fallu-
sa. W nim bowiem skupiaja sie tendencje przeciwstawne, tendencje, kté-
re ujawnia juz jego wyglad zewnetrzny {opozycja miedzy glowsa a kor-
pusem) i cale zachowanie: kazda jego decyzja zostaje natychmiast przez
niego samego zaprzeczona.

Ciagle zaprzeczanie, ktore oczywiscie idzie w parze z potencjalng je-
dynie forma dzialan, staje sie bezposredniag przyczyng tragicznego zakon-
czenia opowiadania. Antynomiczno$¢ i jednoczesnie — by tak rzec —
pograniczno$¢ bohateréw zostala w programowej cze$ci utworu wyraz-
nie podkreslona. Bohaterami sa bowiem ci, ktérzy zyjg ,,zyciem podwoj-
nym”: ,szablonem wspélczesnym, bardzo chorym”, i swoim ,.0d-~
dechem samoistnym, do zdrowia tesknigcym” (179). Jednak do-
tarcie do tego, co samoistne, mozliwe jest tylko poprzez szablon, poprzez
tandete.
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Zakonczenie

[...] mozna by jednak w tej zmianie gatunkoéw, w tej
imitacji widzie¢ nowy rodzaj ocalania cennej tre§ci, za-
maskowanie, zmylenie tropu; autor wiezie jaka$§ kontra--
bande, lecz wie, z kim moze mie¢ do czynienia, chce wiec
byé ostroznym #,

DobrneliSmy do konca Historii maniakéw, zbioru, ktory jest manife-
stem nowej literatury, a~jednoczesnie jest przykiadem, jak nowg litera-
ture — czyli takze nowy schemat odczytania — narzuci¢ odbiorcy.

nLiteratura brzydka i trudna” musi nieustannie szokowaé odbiorce
1 jednocze$nie stawia¢ opor wszelkim probom wlozenia jej w dawny
schemat (,,uchwyt”). Brzydota jej jest do$¢ specyficzna. Nie jest to bo-
wiem brzydota jednolita sama w sobie, lecz brzydota w zetknieciu
z. pieknem. Jest to wiec raczej nieustanne demaskowanie pigkna, a nie
apologia brzydoty. Brzydota widziana jest przez pryzmat piekna i piek-
no przez pryzmat brzydoty. Brzydota szokuje tu sama sobg, ale przede
wszystkim szokuje w zetknieciu z pieknem. Ow ciagly kontrast, o kté-
rym zresztg pierwszy pisal wlasnie Irzykowski, tkwi u podstaw negacji
piekna manifestowanej w Historiach maniakow.

Ciagle zaprzeczanie pigkna, zestawianie go z brzydota, jest przede
wszystkim reakcjg na jego afirmacje. Afirmacje typowsa dla calej twor-
czoSci mlodopolskiej, a zwlaszcza dla jej pozinej, klasycyzujgcej odmia-
ny. Tworczo$¢ Jaworskiego sytuuje sie na antypodach klasycyzmu.
Staffowski zachwyt pieknem (,,Piekno, co jest nadmiarem, / bo darzac
pelnia upojng / trwa niezmiennie — choé¢ stare, / nie starzejace sie
nigdy” ), jest antytezg niecheci Jaworskiego do tegoz piekna. Historie
maniakéw to zderzenie przejaskrawionego, zhiperbolizowanego piekna
z elementami brzydoty. A wiec nie klasycystyczne rygory formy, ale
,prostota uzyskana z diabelskiego przerafinowania” (277). Sztuka mie ma
wiec tworzy¢ nowego trwania ,przez ujawnianie sie w formie” 26, ale
ma by¢ ,,zbrudzona ple$nig namulu zyciowego” (277).

Koncepcja estetyczna Jaworskiego jest odzwierciedleniem jego kon-
cepcji rzeczywisto$ci (wyraznie zostalo to zaznaczone w manifescie za-
mykajacym Trzeciq godzine). Swiat ulega zmianie, dlatego konieczna jest
inna sztuka. Ta bowiem, ktéra ujmuje rzeczywistos¢ w schematy, syste-
my abstrakcyjne — jednocze$nie je ustatycznia, stabilizuje, tym samym
do rzeczywistoSci owej calkowicie nie przystaje. ,,Rzeczywisto$¢ puchnie
i potwornieje, jej zdeformowanie wywoluje lek”?’. Jedynym wyjs-

#Irzykowski, op. cit, s. 540.

% L. Staff, W swiata tajng zawitos§é wpatrzonym... W: Wiersze zebrane. T. 2.
Warszawa 1955, s. 230. )

26 .. H . Morstin, Wplyw idei filozoficznych na wspéiczesng twoérczosé lite-
rackq. ,Museion” 1911, z. 4, s. 68.

27 J. Prokop, Z przemian w literaturze polskiej lat 1907—1917. Wroctaw
1970.
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ciem jest wigc analogiczna deformacja rzeczywistosci fikcyjnej, rozbija-
nie konwencji literackich; jedyng bronig przed lekiem jest groteskowy
Smiech. Komizm groteski to dla Jaworskiego nie tylko jedyne mozliwe
spojrzenie na rzeczywisto$¢, to przede wszystkim jedyny Srodek na lek
metafizyczny — wynik poczucia bezsensu istnienia. Funkcja groteski
kryjacej w sobie tragedie najpelniej sprecyzowana zostala we wstepie
do Hamleta drugiego, krélewica polskiego: ,konieczng jest tragedia.
Ukrylem ja w bibulkowym kielichu groteski” (273). Smiech groteski jest
Jjednak bardzo odlegly od katharsis tragedii. Jego celem jest wstrzas, nie
oczyszczenie. Mimo to jest wedlug Jaworskiego jedynym antidotum —
powtdrzmy jeszcze raz — przeciw lekowi metafizycznemu czlowieka,
ktorego istnienie zdgza nieuchronnie ku Smierci. Czlowiek ten odczuwa
brak jakichkolwiek systeméw — by tak rzec — ochronnych, ulatwia-
jacych mu egzystencje. Wszystkie dotychczasowe okazujg sie niepraw-
dziwe, zludne. Proba odkrycia sensu istnienia konczy sie zawsze porazka
szukajacego. Taka tragiczna koncepcja rzeczywistosci zbliza Jaworskie-
go do ekspresjonizmu, czyni go prekursorem w stosunku do Witkacow-
skiej ,,tajemnicy istnienia”.

Porazka réwniez konczy sie proba unikniecia szablonu, proba uciecz-
ki przed zastygnieciem w zamknietym, jednolitym ksztalcie. Calg ewo-
ucje opowiadan od Mial i§¢ do Amora milczqgcego konczy ta sama
sprzeczno$é, ktoéra zarysowala sie juz w pierwszym opowiadaniu: miedzy
dazeniem do autentycznoéci a niemoznoscig jej osiggniecia. Zardwno
w pierwszym utworze, jak i w ostatnim wina zostaje zrzucona na od-
biorce, to on bowiem w pierwszym opowiadaniu nie dostrzeze parodii,
a w ostatnim bedzie tym, ktoéry ,,zyje szablonem”.

Nikt jednak nie jest wolny od szablonu. Sam nadawca, mimo ciagle-
go maskowania sie, w koncu jednak sie odstania (cho¢ usiluje ukry¢ ten
fakt pod maskg autoironii), tym samym zastyga w pewnym ostatecznym
kszalcie. Zastygniecie to jest bowiem nieuniknione. Ow ustawiczny lek
przed szablonem zbliza Jaworskiego do Gombrowiczowskiego leku przed
»Forma”. Zapoczatkowany przez Jaworskiego chwyt gromadzenia i wza-
jemnego Scierania si¢ konwencji osigga swodj pelny rozwdj wlasnie
u autora Ferdydurke (jest zreszta dosy¢ wyrazny takze u Witkacego).
Owo Scieranie sie konwencji ma byé prébg ucieczki przed ,,Forma”. ,,For-
ma” Gombrowicza jest bardzo bliska ,,szablonowi” Jaworskiego. Z dru-
giej strony jednak styl Jaworskiego zbliza si¢ — oczywiscie w partiach
parodiujgcych Mlodg Polske — do manieryzmu 2. Manieryzm ma tu stu-
zy¢ owemu ,,diabelskiemu przerafinowaniu” i oswajaniu ,,zyjacego sza-
blonem” odbiorcy. Chwyt zestawiania sprzecznych ze sobg konwencji

8 Uzywajac okreslenia ,manieryzm” mamy na myS$li specyficzny styl podinej
Mziodej Polski.
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jako préba odnalezienia autentycznosci idzie wiec u Jaworskiego w parze
z negowanym, ale ciggle widocznym manieryzmem, ktoéry wlasnie uza-
leznienie od konwencji uwydatnia. Dla zbadania toczacej sie w kolej-
nych opowiadaniach rozgrywki miedzy nadawca a odbiorca interesujgce
okazujg sie uwagi przedstawione we wspomnianym juz wstepie do Ham-
leta drugiego 2. Sg to, co prawda, wskazowki dla aktor6éw, dotycza wiec
kierowania widownia, rownie dobrze mogg si¢ jednak stosowa¢ do roz-
grywki wewnatrztekstowej. Strategia ta ma polegaé wlasnie na walce
podjazdowej (,,Kilkakrotnie powtérzymy podjazd, zanim przyjdzie atak
generalny”, 273), na stopniowym ,,oswajaniu” odbiorcy (,,Na razie trze-
ba spojéwki patrzacych oswoié i uszy stuchajacych obebnic¢”), na cigglym
maskowaniu (,,nacierajcie zapamiegtale, lecz w stosownej chwili zmykaj-
cie zgrabnie i niepostrzezenie”, 273).

To wiec, co dawalo sie odczytaé w sposobie konstruowania kolej-
nych opowiadan, tutaj sformutowane zostalo explicite. Rozgrywka z od-
biorcg wymaga takiej wlasnie, maskujgcej strategii. Rozgrywka owa
byla — jak staraliSmy sie wykazaé przy pomocy aparatury wzigtej
z matematycznej teorii gier — do$¢ zawiklana, pelna unikéw, meandrycz-
na. Zasadnicze jej antynomie przedstawiajg sie nastepujaco: pierwsza
rysuje si¢ miedzy imitowaniem konwencji odbiorcy i zarazem o$mie-
szaniem jego szablonu a uzaleznieniem nadawcy od tegoz szablonu. Przy-
pomnijmy: poczatkowo byla to zhiperbolizowana konwencja mlodopol-
ska, potem rézne zderzajace sie¢ konwencje, pdiniej z kolei nastapilo
otwarte o$mieszenie, zdemaskowanie szablonu (wstep Amora milczqce-=
go) i wreszcie znéw przyjecie inmej konwencji, znanej, przywolanej
z przeszlosci, ale nie zaskakujgcej swoim czasowym oddaleniem. Po-
szczegblnym etapom nieustannie towarzyszy ciggle zmienny dystans w
stosunku do przytaczanych konwencji. Dystans 6w to zarazem trzon dru-
giej gldwnej antynomii gry toczacej si¢ miedzy nadawca a odbiorcsg.
Antynomii, ktérej jednym czlonem jest ciggle maskowanie nadawcy, dru-
gim za§ — konieczno$é¢ sygnalizowania wlasnej obecnosci za kolejnymi
imitowanymi konwencjami. Dystans zmienia si¢ wiec w zaleznosci od
stopnia ujawnienia sie nadawcy.

Zaréwno pierwsza, jak i druga antynomia zadecydowaly o jedynie
polowicznej wygranej nadawcy. W pierwszej powodzeniem zakonczylo
sie podwazenie dotychczasowego schematu odbioru, dokonywane wlasnie
metoda imitowania, ,,oswajania”. Natomiast niemozliwa okazala sie pré-

% Utwor ten, opublikowany w 1921 r. w ,Krokwiach”, powstat najprawdopo-
dobniej w czasie pierwszej wojny §wiatowej (§wiadczg o tym bezposrednie do niej
aluzje), jednak pomys! jego musial zarysowaé sie w wyobrazni autorskiej znacz-
nie wczesniej, poniewaz Irzykowski w swym tekscie z r. 1911 (Ksztatt linii
spiralnej, W: Czyn i stowo oraz Fryderyk Hebbel jako poeta koniecznofci, s. 454).
juz o nim wspomina.
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ba podwazenia szablonu jako takiego. Swiadczy o tym rezygnacja z chwy-
tu zderzania si¢ konwencji, widoczna w ostatnim opowiadaniu, a takze
manifestowana w nim ironiczna apologia ,,tandety”.

Rowniez druga antynomia: stopniowe, coraz bardziej zdecydowane
odkrycie nadawcy jest z jednej strony konieczne dla porozumienia z od-
biorcg, tym samym jest juz swego rodzaju wyjsciem mu naprzeciw, jest
wiec pewng wygrang odbiorcy; z drugiej strony — ciagly dystans, ciagle
ukrywanie si¢ pod masks autoironii wygrang mu odbiera.

. Trzecia wreszcie antynomia zarysowuje sie ‘w funkeji groteskowego
$miechu. Smiech bowiem to — by znoéw postuzyé¢ sie cytatem z Bani
doktora Lipka: ,;sad lagodny i dobro¢ spokojna”, a takze ,,Smiganie bicza
na tluszcze niesforng” (164). Z jednej strony ma by¢ ,,wyrazem sily czlo-
wieczej” (162), z drugiej ma wstrzasa¢, nieustannie zaskakiwac, jest wiec
i ,maska przyzwoitg na niewlasciwag rzeczywistos¢” (164), i ,,btyskiem
i cigciem” (165). Smiech wlaénie zmusza odbiorce do cigglej zmiany dy-
stansu, zmusza tym samym do ustawicznej zmiany kata widzenia rzeczy-
wistosci. Takie niestabilne spojrzenie zbliza do ,,niemowlecej naiwnosci”
(83), jednoczesnie ukazuje rzeczywistos¢ w jej absurdalnym wymiarze.
Jedyng odpowiedzig na absurd rzeczywistosci jest wedlug Jaworskiego
absurd grotegki.



