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cichu samemu watpi. Pc drugie, zajecie to nie ma nic wspoélnego z nauky o litera-
turze. Po trzecie za$, gdyby naszg kartg wstepu do kultury europejskiej (a nie
uwazam, bySmy takowej potrzebowali) miala byé ilo§é ofiar i meczennikéw, to —
konsekwentnie rozumujgec — winni§émy wdzieezno§é wszystkim naszym opresorom.

Otéz Wyce catkowicie obca jest ta postawa. Wyka, powtarzam, ,,jest w Europie”
w spos6b najzupelniej naturalny dla siebie i innych, tzn. w jedyny mozliwy spo-
s6b. Ujawnia sie to nie tylko w rozprawie, o ktérej mowa 8, Zwazywszy jednak,
ze Czas powieSciowy pisany byl w latach wojny i okupacji, a wiee w warunkach
stymulujgcych ksenofobie i kompleksy nizszoéci, otwarta postawa Wyki jawi sie
szczegllnie wyraziscie.

A los pokolenia poiwierdzony w kolejach pracy naukowej Kazimierza Wyki?
Kiedy méwi sie u nas o tragicznym pokoleniu, ma sie na mys$li roczniki 1919—1924,
tych, co ,to do lasu, to do gazu, a na spacer ani razu”. Nie wiem, czy slowo
siragiczne” — jakze czesto naduzywane — pasuje do pokolenia tych uczonych,
ktérzy w r. 1939 mieli, jak Wyka, prawie trzydzie$ci lat. W humanistyce jest to
wiek, w ktéorym dopiero zaczyna sie samodzielng prace. Wyce witadnie wydruko-
wano Modernizm polski... Gdyby wiec przyjrzeé sie losom tego pokolenia, pokolenia
naszych Nauczycieli, losom miodych ludzi, kK'térzy mieli za sobg jedng podroz za gra-
nice, jednay ksigzke (czesto wilaSnie na ukohczeniu), jedno samodzielne odkrycie,
jeden wilasny pomyst...

Mysle, ze jako przedmiot refleksji socjologicznej, filozoficznej, literackiej wresz-
cie — los tego pokolenia uczonych jest co najmniej réwnie fascynujgcy jak los
rocznika 1920.

Roman Zimand

PRZEGLAD PRAC O GROTESCE W LITERATURZE

Groteska nie jest z pewno$cig jasno okre$long i zdefiniowanag kategoria. Za-
chodzi nawet obawa, Ze nie da sie nigdy zdefiniowaé w sposéb nie budzacy wat-
pliwoéei. Klopoty z okre$leniem groteski sg poniekad analogiczne do tych, ktére
napotykamy proébujgc opisaé realizm jako kategorie estetyczna. Zreszta sprawa
relacji miedzy groteskg a realizmem czy mimesis to jeden z najciekawszych i naj-
trudniejszych probleméw, jakie stajg przed badaczem groteski.

Groteska stala sie przedmiotem zainteresowania twoércéw teorii estetycznych
i badaczy okoto polowy XVIII wieku. Pelng nobilitacje groteski w sztuce przyniést
dopiero romantyzm. Samo stowo mnarodzilo sie we Wioszech w koicu XV lub
w pierwszych latach XVI w., a problem jest znacznie starszy; niewatpliwie obej-
muje literature i sztuke antyczng, przy czym rofnie ilo§¢ badaczy utrzymujacych,
zapewne stusznie, ze groteska jest rownie stara jak rodzaj ludzki. USwiadomienie
sobie wagi problemu przez nauke oraz odwolywanie sie wielu wspélczesnych pisarzy
do groteski jako najwazniejszego czy wrecz jedynego sposobu wypowiedzi arty-
stycznej spowodowalo renesans zainteresowarfi teorig groteski. Celem niniejszego
przegladu kilku publikacji po$wieconych temu zagadnieniu jest wlasnie zapre-
zentowanie wysilku teoretycznego badaczy groteski. Problematyka historycznolite-
racka znajdzie tu miejsce tylko wtedy, gdy okaze sie niezbedna do zrozumienia
wywod6éw danego autora.

13 Znamienne dla stanowiska Wyki w tej sprawie jest zakonczenie pisanego
w 1948 r. studium o Dunikowskim: W lesie rzeZb. W: Szkice literackie i artystyczne.
T. 2. Krakéw 1956, s. 243.
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Nowoczesne badania groteski otwiera stynna juz dzisiaj w calym $§wiecie, prze-
Yozona na angielski, wydana takze w formie skréconej, ksigzka Wolfganga Kaysera
Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung!. Kayser opiera sie¢ na
materiale historycznym mieszczacym sie w ramach czasowych: od schytku XV stu-
lecia, tzn. od marodzin pojecia, do wspblczesnosci. Rozpoczyna swoje wywody od
nakres$lenia dziejow terminu, by nastepnie zajaé sie szczegélowo historig groteski
w literaturze niemieckiej, incydentalnie odwolujgc sig do innych literatur w celach
przede wszystkim poréwnaweczych. Ksigzka pos$wiecona jest raczej dzielom literac-
kim niz teoriom groteski,” ktére sg pokrétce opisane, nie zas analizowane. Wlasna
teoria Kaysera — jak stusznie pisze Arthur Clayborough w swojej ksigzce o gro-
tesce — powstaje w ten sposob, ze autor wylgcza cechy wspolne wszystkim dzieiom
groteskowym, jakie omawial, i tworzy na tej podstawie ponadczasowg definicje.
Powstaje tu oczywiscie pytanie o kryteria, na podstawie ktérych wybrano do analizy
pewne dziela. Zwtlaszcza ze Kayser dodaje, iz nie wszystkie dziela uwazane za
groteskowe ostajg sie jako takie w $wietle jego definicji, Wydaje sie, ze autor
nie posiadal jasno okre§lonych kryteriéw, a opart sig na tych niejasnych i subiek-
tywnych odczuciach, jakie mozemy sobie wytworzy¢ przeSledziwszy dzieje ter-
minu ,groteska”, oraz na znanych skadinad opiniach o jakim§ dziele jako nalezacym
do groteski. Jednakze nie ulega watpliwo$ci, ze dzieje pojecia, podobnie jak dzieje
teorii groteski, stanowig istotny element historycznej podbudowy, na ktérej musi
sie oprze¢ kazde rzetelne studium teoretyczne.

Rzeczownik ,groteska” 1 przymiotnik ,groteskowy” pochodzg odpowiednio
od wloskiego ,la grottesca” i ,grottesco”, wywodzgcych sie z kolei od stowa ,la
grotta” ‘grota’. Stowo oznaczalo pierwotnie okre§lony rodzaj ornamentu, pocho-
dzgcego z odkopanych w Rzymie i w innych miejscach Italii zabytkéw starorzym-
skich. Odkryto woéwczas niemal nie znany rodzaj antycznego malarstwa ornamen-
tacyjnego, stosunkowo péZnego, przyniesionego do Rzymu z zewnatrz. Byla to
moda barbarzynska, pochodzaca z Azji Mniejszej. Pojecie szybko rozpowszechnito
sie takZe poza granicami Italii; jego zakres niepomiernie si¢ rozszerzyl. Kayser dosé¢
szezegdblowo §ledzi przemiany znaczenia terminu az do schylku XVIII w., tzn.
do czasow, kiedy powstawaé zaczely pierwsze teorie groteski. Nastepnie usituje
wyrazniej okredli¢ kontury groteski jako kategorii estetycznej. RozwazZania swoje
opiera na imponujaco obfitym materiale historycznym, nie tylko literackim, ale
takze z zakresu historii sztuki. Analizuje malarstwo Boscha i Pietera Bruegela Pie-
kielnego oraz innych malarzy, ktérych twoérczo$¢é moze interesowaé badacza gro-
teski, np. nadrealistow.

Po oméwieniu zebranego materialu Kayser pyta o cechy wspdlne dziel ponie-
kad a priori uznanych za groteskowe. Chce jednak wybraé z nich te, ktére moégtby
uznaé za cechy swoiste terminu. Jednocze$nie musi braé pod uwage zmiany znacze-
nia pojecia, jakie zarysowaly sie w ciggu jego historii. Groteske, podobnie jak
wszelkie inne formy sztuki — pisze Kayser — moZemy obserwowaé i opisywaé
biorge pod uwage trzy uzupelniajgce sie aspekty: szeroko pojete warunki powstania
dzieta (tj. stan umystu artysty etc.); rzeczywiste dzielo; wraZenia jego odbiorcy.
Te trzy aspekty sa bardzo istotne dla Kayserowskich proéb definicji. Omawiajgcy
pokrétce koncepcje Kaysera Clayborough zauwaza, ze przeciez wszelka obserwacja

1'W. Kayser, Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung.
Oldenburg 1957. Gerhard Stalling Verlag, ss. 228, 28 ilustracji.
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dziela sziuki bazuje niezaprzeczalnie na wrazeniu, jakie robi ono na odbiorcy.
Badanie dziela jest w istocie analiza tego wrazenia. W tej sytuacji nie jest catkiem
jasne, co mialoby byé tym rzeczywistym dzietem.

Kayser porzadkuje te motywy, obrazy, wyobrazenia, ktére mogtyby byé uznane
za charakterystyczne dla groteskowej sztuki. Nie przeprowadza jednakze systema-
tyzacji groteskowych motywéw. Nie wydaje sie tez mozliwe, by dalo sie sfor-
mutowaé definicje groteski jedynie przez prosty opis groteskowych dziel.

Groteska jawi sie jako pewna zlozona struktura, ktéra nie da sie ujaé w jedna
definicje; wymaga calego zespolu okre§len. Kayser podaje cztery definicie.

1) ,,Groteska to wyobcowany $wiat” (,das Groteske ist die entfremdete Welt”
(s. 198)). Istotne dla zrozumienia tej definicji jest stowo ,nagle” (,plotzlich”).
Swiat dotychezas przyjazny i znany przemienia sie nagle w dziwne i nie-
mile czy wrecz przerazajgce miejsce, w kiérym nie chcielibySmy 2zyé. Groteska
w tym ujeciu wzbudza u nas nie lgk przed $§miercig, lecz lek przed zyciem (,Le-
bensangst”). Kayser podkre$la, ze groteskowy jest swiat wyalienowujacy
sie, za$ nie ten, ktéry jest nam obcy od poczatku i niejako ex definitione, jak np.
Sfwiat ba$ni, ktéry mie jest groteskowy takze dlatego, Ze nie stanowi jakoby trans-
formacji codziennej rzeczywistosci2, Znowu wypada przywolaé tu zastrzezenie Clay-
borougha, ktéry twierdzi, Ze stworzenie takiego $wiata nie bedgcego transformacja
rzeczywistoSci realnej jest w ogble niemozliwe. Nie godzi sie on takze na stwier-
dzenie, Ze nagla przemiana jest niezbedna cechg groteski. Jest to niewsgtpliwie
zywotny jej rodzaj, ale takze dziela, w ktérych takiej przemiany nie obserwujemy,
moga by¢ okreflone jako groteskowe. A zatem mozna do groteski zaliczyé basnie.
Przykladem dziela $§wiadczacego przeciwko koncepcji Kaysera, dziela, w ktérym
dziwno§é wystgpita od razu, jest np. Przemiana Kafki.

2) ,,Groteska jest wytworem »Es«”, czyli nieosobowej sily, skojarzonej ze sferg
»ES” (,id”) z teorii psychologicznej (,das Groteske ist die Gestaltung des »Es«”
(s. 199)). Nieosobowa sila, o ktérej mowa w definicji, okre§lona jest przez Kaysera
jako niesamowita, upiorna (,,spukhajft”). Sila ta interpretowana jest jako nieoso-
wa w kategoriach psychologicznych i wyraza sie woOwczas w zwrotach typu:
»cieszy mnie”, albo jako sita kosmiczna, ujmowana mnp. w zwrotach: ,pada”,
»blyska sie”. Kayser podaje liste elementéw, ktére uwaza za niesamowite. S3 to
nocne zwierzeta i ptaki, zwlaszcza nietoperz, gady, robactwo, pngce sie roSliny,
automaty, marionetki itp. Nawet opisujgc przypadki szalenstwa, kladzie on nacisk
na jego niesamowito§é i bezosobowo$é.

W wyobcowanym S$wiecie {racimy wszelks orientacje, jawi sie¢ on jako absur-
dalny. Absurdalny jest takZe Swiat tragedii, a zatem niezbedne jest rozréznienie obu
typow absurdu, by nie mieszaé tego, co groteskowe, z tym, co tragiczne. W tragedii —
pisze Kayser — mamy do czynienia z pojedynczymi aktami, ktére sa absurdalne,
burzag porzadek moralny. Ale tragedia nie jest nigdy mniezrozumiala do konca, gdyz
istnieje zawsze wyzszy porzadek, istnieje co§, co nadaje sens absurdalnym poczy-
naniom. Moze to byé boskie fatum, moze to by¢é¢ wielkosé, ktérag osigga sie przez
cierpienie. W grotesce nie pojawia sie nigdy pojedynczy akt burzacy jaki§ okreSlony
porzadek. Twoérey groteski nie nadajg nigdy sensu swojemu dzietu. Zawsze wy-

2 Ibidem, s. 198—199 (podkreSlenie L. S.): ,,Man konnte die Welt des Mdrchens,
wenn man von aussen auf sie schaut, als fremd und fremdartig bezeichnen. Aber
sie ist keine entfremdete Welt. Dazu gehort, dass was uns vertraut und heimisch
war, sich plétzlich als fremd und unheimlich enthiillt. [..] Die Plotzlichkeit,
die Uberraschung gehort wesentlich zum Grotesken”.
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stepuje tu metafizyczne ,,c0§”, decydujgce o takim, a nie innym przebiegu zdarzen.

Rozwazajgc stosunek miedzy groteskg a humorem, Kayser rozréznia groteske
satyryczng i fantastyczng. Roéznorodne typy humoru znajdujemy w Kkarykaturach,
nalezgcych do groteski satyrycznej. Kayser odwoluje sie do Wielanda, ktéry wy-
réznit w grotesce element $miechu, okropno$ei i zdziwienia. Smiech jest tu pod-
szyty satanizmem. Wieland doszukat sie elementéw humoru w grotesce fantastycz-
nej Bruegela. Najprawdopodobniej byl to $miech pelen desperacji, ten rodzaj
$miechu, kiérym mimowolnie reagujemy na sytuacje stawiajgca nas w polozeniu
bez wyjScia. Groteska okazuje sie ostatecznie jakby Mefistofelesem, ktéry obejmuje
w posiadanie dusze artysty.

3) ,,Uksztaltowania groteski sg gra z absurdem” (,die Gestaltungen des
Grotesken sind ein Spiel mit dem Absurden” (s. 202)). Nieosobowa autonomiczna
sila (,Es”) pozbawia artyste wolnoSci i zyskuje kontrole nad jego umystem; to
ona pelni role wspomnianego wyzej Mefistofelesa. Nie jest to jednak kontrola osta-
teczna i niezmiennie trwala. Jezeli powiedzie sie twérczo§é artystyczna, artysta
zyskuje pewng swobode i pojawia sie w jego dziele element zartu. Udane poste-
powanie artystyczne dziala oczyszczajaco, gdyz nasze leki zostaja wcielone w dzielo.
Demony opuszczajg nas i zamieszkuja w groteskowym utworze.

,»Przy calej bezradno$ci i przerazeniu wobec ciemnych mocy — pisze Kayser —
ktore czajg sie w naszym §wiecie i poza nim i ktére mogg nas z niego wyobcowaé,
autentyczna twoérczo§é artystyczna dziala takze jako tajemne oswobodzenie. To,
co ciemne, zostaje rozjasnione, co przejmujgce grozg — ujawnione, niepojete
za§ — wyjasnione” (s. 202). Ten terapeutyczny walor groteski zawiera sie w ostat-
niej definicji Kaysera:

4) ,,Tworzenie groteski jest prébg wyklecia i wyegzorcyzmowania ze $§wiata
elementu demonicznego” (,,die Gestaltung des Grotesken ist der Versuch, das
Dimonische in der Welt zu bannen und zu beschwiren” (s. 202)). Postepowanie
to ma nas uwolni¢ od leké6w oraz czego§ nieprzyjemnego i ukrytego, co trudno
okres$lié, przez wyciagniecie leku i owych niemilych, nieokre§lonych odczué na
$§wiatlo dzienne.

Ciemne sily i element demoniczny z czwartej definicji traktowane sa jako
co$ obiektywnie istniejgcego, bez wzgledu na to, czy kto§ uwaza je za irracjonalne
leki okreslane w psychologii jako pod§wiadome albo nie$§wiadome, czy tez za
skladniki rzeczywistej egzystencji.

Wielokrotnie juz przywolywany Clayborcugh najwyzej stawia drugg z defi-
nicji, gloszgca, ze groteska jest wytworem ,Es”, z tym wszakze zastrzezeniem,
ze nalezy nieosobowsg sile, owo ,Es”, powigzaé z elementem nie§wiadomym w psy-
chice czlowieka (,the unconscious mind”).

Przechodzace stopniowo jedna w drugg, definicje Kaysera tworza pewnag do§é
zwartg strukfure. Mimo wszelkie zastrzezenia wysuwane pod jego adresem przez
licznych krytkéw, jego ksigzka jest dzielem wybitnym. Pewna otwartosé Kayserow-
skich definicji jest zapewne zabiegiem celowym, wyrazajacym niecheé wybitnego
praktyka do definicji teoretycznie bez zarzutu, nie obejmujacych jednak bogactwa
problematyki groteski. A przeciez nie jest wcale pewne, czy precyzyjne okreélenia
groteski w ogble powstana, gdyz jest ona zjawiskiem tak wielopostaciowym i histo-
rycznie zmiennym, ze jej istota umyka préobom zamkniecia w raz na zawsze usta-
lone formuly. Definicje utworzone przez Kaysera sa zatem z pewnoScia niezado-
walajace. Maja one jednak te wielka zalete, Ze ograniczaja w duzym stopniu
bardzo nieokres$lony i szeroki zakres znaczeniowy pojecia ,groteska” i moga byé
punktem wyjscia do badan sztuki groteskowej.
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We wstepie do skladajgcej sie z pieciu eseiow ksigzki Sinn oder Unsinn? Das
Groteske im modernen Drama?’ Willy Jéggi wyraza nadzieje, ze pomoze ona bez-
radnemu czesto widzowi, ktory cheialby posiadaé klucz do zrozumienia wspol-
czesnego teatru. Poniewaz groteska okazuje sie problemem centralnym lub jednym
z centralnych, préba analizy tego pojecia i pokazania, jak malezy interpretowaé
dzielo groteskowe, staje sie¢ sprawg zasadniczg. Zadowalajgca definicja, mimo
ksigzki Kaysera — pisze Jéggi — jeszcze nie istnieje.

Sinn oder Unsinn? nie jest jednak ksigzka teoretyczng. Z pieciu autoréw, kté-
rych opracowania pomieszczono w tomie, jedynie Klaus Volker w pracy Das
Phinomen des Grotesken im neueren deutschen Drama prowadzi rozwazania teo-
retyczne. \Inni autorzy, milczaco godzac sie z jego pogladami na nature groteski,
poswiecajg swoje eseje uznanym na tej podstawie za groteskowe dramatom. I tak
Reinhold Grimm zajmuje sie dramatem wloskim (Masken, Marionetten, Mirchen —
Das italienische Teatro grottesco), Martin Esslin — dramatem francuskim i anglo-
saskim (Der Blick in den Abgrund — Das Groteske im zeitgenidssischen Drama
in Frankreich oraz Der Common Sense des Nonsense — Das Groteske im moder-
nen angelstchsischen Drama) i wreszeie Hans-Bernd Harder dramatem rosyjskim
(Die tragische Farce — Zum Grotesken im Drama Bloks und Andrejevs).

Mimo ze zwiezte uwagi Volkera sg doé¢ interesujace, cala ksigzka nalezy do
licznej rodziny opracowan eseistycznych, w ktorych mowi sie o grotesce nie okresla-
jac dokladniej, co by termin ten mial znaczyé. Warto takie nadmienié o innym
wspblnym mianowniku wszystkich pieciu studiéw. Oto ich autorzy uwazaja gro-
teske za Kkategorie nie przeciwstawng realizmowi, ale raczej w istocie pokrewng
mu, bliskg. Mozna by to okre§li¢ nastepujgco: groteska mie odwraca sie od rzeczy-
wisto$ci. Wrecz przeciwnie, umozliwia uchwycenie esencji rzeczywistosci, jej ukrytej
istoty. Postugiwanie sie przesadg, wyolbrzymieniem pozwala na wyrazenie prawdy
w formie skrajnej, niezakamuflowanej. Az dwa razy przywoluje sie w niniejszej
ksigzce (Jéggi, Volker) slynng wypowiedz Diirrenmatta z jego Theaterprobleme,
w ktoérej szwajcarski dramaturg konstatuje niemozno§é napisania tragedii, gdyz nie
posiadamy juz pojecia indywidualnej winy, poczucia koniecznos$ci, miary, orientacji
moralnej i odpowiedzialnosci niezbednych dla tragedii. ,,Odpowiada nam jeszcze
tylko komedia. Nasz §wiat ‘doszedl ré6wnie do groteski, jak do bomby atomowej [...].
[...] groteska jest tylko zmyslowym wyrazem, zmystowym paradoksem, to jest
ksztaltem bezksztaltnego, obliczem pozbawionego oblicza $wiata, i tak samo, jak
nasze my$lenie bez pojecia paradoksu nie wydaje sie juz wystarczajgce, podobnie
takze sztuka i caly nasz §wiat” (s. 6).

Diirrenmatt wyraza zatem przekonanie, Ze wspblczesny pisarz ma w istocie
jedna tylko droge, je§li chce méwié o powaznych sprawach swojego $Swiata —
jest nig groteska. Groteska jako ,,unowoczeéniona” wersja realizmu — jak mozna
by ja z pewng przesadg okresli¢, biorgc pod uwage przekonania Diirrenmatta,
ze tylko ona moze w pelni wyrazié prawde o otaczajacej nas rzeczywistosci.
Problem: ,,groteska — realizm”, nie zostal przez Voélkera ani przez zadnego innego

3 Sinn oder Unsinn? Das Groteske im modernen Drama. Fiinf Essays wvon
M. Esslin, R. Grimm, H-B., Harder und K. Vdélker. Vorwort von
W. Jédggil Basel—Stuttgart 1962. Basilius Presse, ss. 170, 6 nlb. ,Theater unserer
Zeit”. Kritische Beitrige zu aktuellen Theaterfragen herausgegeben von R.
Grimm, W, Jdggi und H. Oesch. Tom 3.
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z autoréw omawianej ksigzki rozwiniety, a nawet jasno postawiony. Przekonanie
o zwiazku groteski i realizmu da sie jednak wyczytaé ze wszystkich prezentowa-
nych prac.

Zdaniem Klausa Volkera, groteska nie jest pojeciem gatunkowym (,,Gattungs-
begriff”). Arthur Schnitzler okre$lit swojg jednoaktéwke Der griine Kakadu jako
groteske, co jednak nie doprowadzilo do powstania gatunku. Jednakze rola gro-
teski we wspoélczesnym dramacie weigz roénie.

Pierwszag wazna teorig groteski jest do dzi§ nie zdezaktualizowane studium
Justusa Mosera Harlekin, oder Verteidigung des Groteske Komischen (1761), kt6re
obszerniej niz Volker omawia Kayser. W swojej pracy Moser uzywa terminu ,,gro-
teska” jako kategorii estetycznej (,das Groteske”, nie: ,die Groteske”). Obrazy
groteskowe wyplywaja, jak twierdzi Moser, z wizjonerskiej fantazji. Groteska bu-
duje swdéj ,chimeryczny §wiat” postugujgc sie marzeniem, fantazjg, basnia. ELaczac
wiele problemoéw, pojawiajgcych sie przy grotesce, z komedig dell’arte, proponuje
Moser termin ,arlekinada” (,Harlekinade”). Do tradycji arlekinady wigcza satyry
i komedie, ktére oglgdali widzowie w teatrze greckim i rzymskim, wspomina takze
o malarstwie komicznym i literaturze komicznej. Groteskowe ksztally pojawiajgce
sie w literaturze i sztuce nie sg przez niego usuwane poza obreb rozumianej
normatywnie estetyki; sg réwnouprawnione z innymi rodzajami komizmu. Gro-
teska wigze sie dla niego ze szczegbélnym rodzajem S$mieszno$ci, w ktérym komizm
i tragizm mieszaja sie jak $miech i lzy. Zr6diem groteski na scenie jest maska-
rada, takze szczegblny gest i sposéb poruszania sie aktoré6w komedii dell’arte.
Groteske wigze Moser takze z wyolbrzymieniem. Snuje paralele z karykaturg
w malarstwie, z Hogarthem i Callotem. ,,Chimeryczny $wiat” komedii dell’arte jest
dla niego §wiatem groteskowym in toto.

Vélker, bardzo wyscko cenige studium Mosera, potozyl nacisk na potgczenie
tragizmu i komizmu jako na istotna ceche groteski. Jego wlasna prbéba definicji
niezbyt odbiega od tego, co znajdujemy u Mosera, jest tylko uzupelnieniem jego
rozwazan. Zblizone do Moserowskiego rozumienie groteski jest — zdaniem Vol-
kera — typowe dla pisarzy niemieckiego obszaru jezykowego: ,,Od Mosera pro-
wadzi dalsza droga az do Friedricha Diirrenmatta” (s. 10). Violker odbywa te droge
§ledzac dramat niemiecki okresu Sturm und Drang, Blichnera i Grabbego oraz
zajmujac sie nastepnie problemem, jak groteska odbija bankructwo niemieckiego
mieszezanstwa, czyli groteska w dramacie ekspresjonistycznym oraz u Brechta,
Diirrenmatta i Frischa.

Staralem sie zrobié, pisze Volker podsumowujac swoje rozwazania teoretyczne,
,,SPis z natury groteski w nowszym dramacie niemieckim” (s. 44). Zré6del literackich
groteski nalezy szukaé oczywiscie wezesniej, w poezji krotochwilnej (,,Schwankdich-
tung’”), w poéZnym baroku, kiedy to rodzi sie¢ zamilowanie do ,komizmu grotesko-
wego” (,groteske Komik”); z innych zrédel wymienia wiedeniski teatr ludowy
i wtoska komedig dell’arte. Punktem wyjScia dla nowszego dramatu miemieckiego
jest Der neue Menoza Lenza (1775) i Der gestiefelte Kater Tiecka (1797).

Ostatecznie Volker okre§la groteske nastepujaco: Groteska jest Sci§le powig-
zana z saiyra, ale przekracza jej zasieg, gdyz wprowadza w stopniu w satyrze
nie spotykanym przesade (,Ubertreibung”) i spotegowanie (,Steigerung”). Teatr
groteskowy przejmuje zarazem zadania komedii i tragedii. Wspélczesny §wiat stat
sie groteskowy, a wspélczesnemu teatrowi grozi nawet niebezpieczenstwo natura-
lizmu, niebezpieczenistwo bezkrytycznego odbijania groteskowej rzeczywistosei. Gro-
teska probuje wyrazié rzeczywisto§¢ w zdaniach paradoksalnych; dgzy ona do
jasnego wyrazenia tego, co nie jest latwo dostrzegalne: ukrytej istoty jakiego$
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rzeczywistego zjawiska. ,W swych najlepszych przykladach — pisze Volker —
groteska powraca do tworczosei realistycznej. — Teatr groteskowy nie jest teatrem
absurdalnym. Wnika on w to, co irrealne, aby rzeczywisto§é uczynic¢ uchwytng
i namacalng” (s. 45).

Nie ma dzi§ na mniemieckim obszarze jezykowym znaczniejszego dramaturga,
ktéry by nie siegnat do arsenalu groteskowych $rodkéw wyrazu, Wazng dla gro-
teski sprawg jest problem jezyka, dialogu, gdyz na nich czesto spoczywa glowny
akcent, one sg ,nosicielami” groteski w niejednym dramacie.

Jak juz wspomnialem, studia pozostalych autor6w sa wytacznie historyczne,
a wiec zgodnie z przyjetg zasadg nie bede sie nimi zajmowaé. Warto jednak za-
trzymac¢ sie przez chwile przy dwéch esejach Martina Esslina, ktére rzucajg nieco
$wiatta na relacje: teatr groteskowy — teatr absurdu. Wydaje sie, ze ta relacja
to nic innego, jak sprawa ogélnego i szczegbélowego rozumienia terminu. Groteska
posiada zakres szerszy; mieSeci sie w nim Esslinowska formula teatru absurdu,
wyrazona w ksigzce The Theatre of the Absurd (1961). W swoich artykutach
0 dramacie francuskim i anglosaskim Esslin wykorzystal materialy zawarte uprzed-
nio w Teatrze absurdu. Przy czym bez zadnego vzasadnienia zastapil stowo
»absurd” stowem ,groteska” w odniesieniu do tych samych autoréw, co dowodzi,
jak daleko idgce zamieszanie istnieje w rozumieniu i uzyciu terminu ,groteska”
i pojeé¢ pokrewnych.

3

Lee Byron Jennings w swojej ksigzce o grotesce w niemieckiej prozie poro-
mantycznej stosuje zupelnie inng metode niz Kayser 4. Bezpo$rednim bodicem do
napisania tej ksigzki byly cele praktyczne. Zajmujge sie literaturg niemiecksy po-
romantycznego okresu, Jennings spostrzegl, ze ,pewne ekscentryczne postacie
w dziele Morikego i u innych niemieckich pisarzy okresu poromantycznego nie
moglyby byé wyjaénione na podstawie literackich wplywoéw (np. wplywoéw Hoff-
manna), lecz ze stanowig one dziwnie pierwotne czy archaiczne istoty, tak uderza-
jace i niestychane jak glupkowate 1 grozne zarazem postacie »Fastnacht« [widowisk
zapustnych], ktére materializujg sie na ulicach statecznych miast niemieckich —
i ze prawdopodobnie mialy one Zrédlo w specyficznej postawie psychicznej lub
procesie psychicznym” (s. VII). Przy ich powstaniu pewng role odegralo wypa-
czenie, deformacja i niezborno$é. Jennings przesirzega przed nierozwaznym wy-
preparowywaniem groteskowych postaci ze $rodowiska, w ktérym sie pojawily,
i przed latwym zré6wnaniem znaczen pojecia ,groteska” i ,,asburd”, co, jak wi-
dzieliSmy, bez skrupuiéw zrobil Esslin. Pojecia te latwo sie miesza przede wszyst-
kim dlatego -— pisze Jennings — Ze oba wyrazajg postawe ,antyporzgdku”
i ,,antywarto$ci”, czyli postawe sprzeciwu wobec uznanego i zaakceptowanego
tadu.

Jennings uzasadnia wage badan nad groteskg i pojeciami, ktérych zakresy
pokrywaja sie czy krzyiujg z jej zakresem: ,absurd”, ,iragikomedia”. Teatr
absurdu (Jennings wymienia tu Becketta, Ionesco, Geneta, Albee’ego) posiada ten
przede wszystkim walor, ze zmusza widza do porzucenia iluzji i falszywych kon-

4L. B. Jennings, The Ludicrous Demon. Aspects of the Grotesque in

German Post-Romantic Prose. Berkeley and Los Angeles 1963. University of Cali-
fornia Press, ss. VIII, 216. ,University of California Publications in Modern Philo-

logy”. Tom 71.
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weneji oraz do nawigzania kontaktu z niezafalszowana rzeczywistoscia (na co
wskazywat Esslin). Pisarze wspo6lczesni szczegdlnie wyraZnie ukazujg $wiat jako
absurdalny, gdyz — jak sie zdaje — nigdy dotad watpliwo§ci dotyczace jego har-
monijnej natury nie byly tak glebokie. Stan wspélczesny jest kulminacja procesu,
ktéry zaczal sie co najmniej w wiekach §rednich, ale studium historyczne —
zdaniem autora — moze tylko utrudni¢ zrozumienie istoty groteski. Wystarczy
pamietaé o etymologii stowa i o jego pierwoinym znaczeniu, zastosowanym do
fantastycznych dekoracji. Powolujac sie na kilka istotnych teorii groteski (Flogel,
Hugo, Poe) oraz na prace niemieckich badaczy, Jennings omawia dalej wspbt-
czesne uzycie terminu w Niemczech i w Stanach Zjednoczonych. Jest ono bardzo
zroznicowane; okrefla sie jako groteskowe nie tylko postacie czy pewne obrazy,
stwory, rzeczy, ale takze zachowanie sie, czyje§ postepowanie, jakie§ okresSlone
sytuacje. Jako groteskowe, tzn. lgczgce, syntetyzujace element przerazajgcy, demo-
niczny, niepokojgcy oraz $mieszny, zabawny, komiczny. Takie okre§lenie groteski
przewaza w niemieckiej literaturze przedmiotu. Jennings zdaje sie je przeimowaé,
ale nie zapomina, Zze pozostawia ma razie bez odpowiedzi pytanie o nature syn-
tezy tych dwu przeciwstawnych elementéw. Jennings usiluje na podstawie obfitego
materialu wypreparowaé cechy swoiste pojecia ,,groteska” w rozumieniu dzisiej-
szym. Zwraca przy tym uwage na bardzo istotng sprawe. Ot6z pewien obiekt czy
sytuacja jawig sie nam groteskowe, ale dla kogo$ innego, zajmujgcego inny punkt
widzenia, mogg takimi nie byé. Dla wspéiczesnego Europejczyka obrzed magiczny
na wsi afrykanskiej moze byé groteskowy; nie jest taki dla czarownika z tejze
wioski i dla jej mieszkancow,

Podstawg do dalszych rozwazan staje sie dla Jenningsa pewna ilo$¢ obiektcw,
sytuacji i postaci, ktore wydajg sie niewatpliwie groteskowe z XX-wiecznego punktu
widzenia. W skrocie mozna by je przedstawié nastepujgco: 1) chimery i maszkary
gotyckiej architektury; 2) przedstawienia demondéw i diabtéw z XV- i XVI-wiecz-
nego malarstwa; 3) postacie z renesansowej sztuki dekoracyjnej, bedace kompo-
zycjg elementéw heterogenicznych, rodlinnych i ludzkich; niektére z tych postaci
sg uderzajgco piekne, inne — lubiezne lub wstretne; 4) postacie z komedii dell’arte,
zwlaszeza Pantalone; klowni, blazny; 5) sztuka ludowa i mitologia z jej fetyszami,
idolami, maskami, widowiskami i obrzedami, od demonéw japonskich do kostiu-
moéw z niemieckich widowisk zapustnych; 6) postacie ludzkie mniej lub bardziej
zdeformowane i upo$ledzone fizycznie, kiére uderzajg nas jako groteskowe; 7) stwo-
rzenia morskie i niezwykle zwierzeta, a takze szkielet ludzki, ktéry ma zresztg
niezwykle bogatg historie funkcjonowania w sztuce; 8) to, co ukazuje sie nam
w ksztaltach mieregularnych, nie bedac jednak w stanie zbyt daleko posunietej
dezintegracji formalnej, np. kleksy i plamy, powyginane korzenie i galezie, chmury,
kleby dymu, skaly itp.; przedmioty te stuza nam oczywidcie jedynie jako srodki
pobudzajace wyobraznie, gdyz ma ona naturalng sklonnoé¢ do syntezy pewnych
form w groteske.

Cecha wspé6lng wyliczonych przedmiotéw, postaci i sytuacji jest to, Zze sg one
wypaczone, zdeformowane. Samo pojecie ,,wypaczenia” (,distortion”) wymaga bliz-
szego wyjasnienia. Sugeruje ono istnienie jakiej§ formy pierwotnej, ,,wzorcowej”,
ktéra ulega wypaczeniu, oraz sily wypaczajgcej owa forme. Sposéb oddzialywania
tej sily moze by¢ réiny i moze prowadzi¢ do zmiany rozmiaru, konturu, do tego,
by ujaé jakies czeSci formie lub co§ do niej dodaé. Ksztalt, ktéry powstal w wy-
niku procesu deformacji, moze nasladowaé jakie§ przemiany naturalne lub tez
proces charakterystyczny dla przyrody nieozywionej; rzeczy 2z natury bez-
wladne mogg zosta¢ poruszone, i odwrotnie. Przy czym forma oryginalna. , wzor-

22 — Pamietnik Literacki 1970, z. 4
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cowa”, nigdy nie jest tak odmieniona, by nie byla rozpoznawalna w swej nowej
postaci.

»Wypaczenie” jest terminem megatywnym — pisze Jennings — gdyz nowa
forma jest w pewien spos6b gorsza, mniej pozgdana niz uprzednia. Proces wypa-
czenia réwnoznaczny jest z procesem upadku, dezintegracji, przemiany od piekna
do brzydoty, od harmonijnoSci do nieharmonijnofci, od uzytecznosci do bezuzy-
tecznosci, od znaczenia do bezsensowno$ci i od zdrowia do choroby. W grotesce
wypaczenie dotyczy przede wszystkim ludzkiego ciata i twarzy. Ostatecznie Jen-
nings dochodzi do wniosku, ze: ,Obiekt groteskowy jest postacia wyobrazong
w formach ludzkich, ale pozbawiong rzeczywistego czlowieczenstwa” (s. 9).

Groteska moze by¢é wynikiem dzialalnosci sit natury, ale mas interesuje jedynie
wypaczajaca dzialalno$é¢ ludzkiej wyobraZni. Jennings rozstrzyga w ten sposob waz-
ny dla XVIII-wiecznej estetyki problem istnienia lub nieistnienia groteski w na-
turze. Nawigzujgc do przytoczonego powyzej zdania, Jennings twierdzi, ze formy,
ktére odeczuwamy jako groteskowe, nie mogag byé zbyt zdeformowane i zdezinte-
growane, gdyz nie bedg woéwcezas oddzialywaé na maszg wyobraznie. Nawet kleks,
mogacy sta¢ sie bodzcem dla wyobrazni, spelni swojg role jedynie wtedy, gdy
bedzie sugerowaé¢ ksztalt ludzki, gdy bedzie — by tak rzec — czlekopodobny.
Wyobraznia musi by¢ zaatakowana przez konkretny ksztalt, silnie pobudzona, by
moglo doj§¢ do powstania groteskowego wyobrazenia. Heterogeniczne skladniki
jakiej§ formy muszg zostaé zintegrowane i funkcjonowaé jako calo§é. Odbiorca
musi by¢ przekonany, Ze niemozliwa, zdawaloby sie, i nieprawdopodobna calo§é
realnie istnieje. Groteskowy przedmiot prezentuje pewnag kombinacje przerazajg-
cych, napelniajgcych lekiem i $§miesznych skiadnikéw, albo, dokladniej: wzbudza
zarazem uczucie leku i rozbawienia u odbiorcy. Nie mamy tu do czynienia z racjo-
nalnym lekiem wobec rzeczywistego niebezpieczenstwa, ale z czym$§ o wiele gleb-
szym i bardziej pierwotnym. To jest ten sam lek, jakiego do$wiadczamy we $nie,
trapieni przez mary i monstra. Obie fazy, leku i rozbawienia, nie wystepujg tu
w przypadkowej kombinacji, ale wchodza w specyficzng relacje. Polega ona na
uksztaltowaniu sie zasadniczej cechy naszej reakcji, zasadzajacej sie na tym, iz
poczatkowe uczucie leku spowodowanego przez mare senng zmniejsza sie propor-
cjonalnie do zyskiwania przewagi przez postawe dystansu i stopniowej izolacji.
Przedmiot budzacy poczatkowo lek wydaje sie z wolna coraz mniej znaczaey,
coraz bardziej absurdalny, bezsilny, wreszcie — $mieszny. Analogicznie reagujemy
na groteske w sztuce.

Manifestujg sie w nas archetypowe czy pierwotne obrazy, wyrazajace chaos,
absurd, zto. Te gleboko przerazajace wyobrazenia nigdy nie sg calkowicie indywi-
dualne, gdyz wykraczajg poza zakres Jjednostkowej psyche i 1acza sie — do-
powiedzmy za Jungiem, na ktdérego zreszty kilkakroé powoluje sie Jennings —
ze sferg nie§wiadomosci zbiorowej. Nie mogg by¢é one jednakie wyjasnione calko-
wicie niezaleznie od osobistego, jednostkowego zycia twoércy czy odbiorcy. Nurt
demonicznego. leku i tendencja komiczna musza mie¢ punkt styczny w glebiach
psychiki, punkt, w ktéorym wspétdziatajg one w kreacji zdeformowanych obrazéow.
Pojawienie sie wyobrazei groteskowych we $nie, w sztuce i mitologii ludéw prymi-
tywnych, w wizjach oblgkanych — dowodzi tej pierwotnosci, elementarnosci Zrodia
groteski. Racje tego zjawiska pozostajg ciemne i psychologia nie jest w stanie
dostarczyé ostatecznych wyjasdnien. Wydaje sie mozliwe postawienie hipotezy, Ze
humor pelni w tej skomplikowanej syntezie psychicznej, jaka sie okazuje groteska,
role ,mechanizmu rozbrajajacego” (,disarming mechanism”). Wszelki wyraz leku
jest zarazem produktem tendencji komicznej. Demoniczne zagroienie ze strony
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jakiego$ groteskowego tworu jest réwnowazone przez jego trywialnosé i $miesznosé.
Demon ewoluuje w kierunku klowna, glupca. Mozna wysunaé przypuszczenie, ze
groteska mnielatwo da sie stworzyé §wiadomie, z wyrazng intencja, na intelektual-
nych podstawach. Takie wylacznie intelektualne konstrukeje czasami sie poja-
wiaja, ale sg od razu rozpoznawalne jakc pozbawione zZywoéci, oryginalnosci, silty
przekonywania. Destrukcja i ponowne stworzenie jakiej§ caloSci z otrzymanych
wskutek destrukcji elementéw wymaga pewnego talentu, ktéry polega, jak sie
zdaje, na zdolno$ci do uruchomienia procesu formujgcego obrazy (,an image~-
~-forming activity”) gleboko w psychice.

Pojawiajacy sie w grotesce element humoru — przezwyciezajgcego lek — rézni
si¢ od humoru w szerszym znaczeniu, ktéry pocigga za sobg $§wiadomg postawe,
przyswojone normy i moze byé okreSlony jako filozofia zycia. Termin ,humor”
znaczy w naszym przypadku tyle, co impulsywny nie§wiadomy mechanizm, mani-
festujacy sie w konkretnych obrazach. Teoria rozbrajania elementéw demonicznych
przez humor znajduje potwierdzenie w historii kultury. Najciekawsze sg przemiany
Sredniowiecznego demonizmu w sztuce XVI w., w kt6érych przejawila sie wolnosé
i suwerenno§¢ wyobrazni nowej epoki. Szczegblnie warto$ciowe sg tu interpretacje
autoréw anglosaskich, dokonane w kategoriach jungowskich.

Obok humoru wystepuje zwykle w grotesce trywialno§é. Jej pojawienie sie jest
prawdopodobnie spowodowane w pewnym stopniu biegunowoscia zasadniczych
skladnikéw groteski: przerazenia i S$miesznos$ci. Mozna by nawet okre$lié gro-
teske jako ,,element demoniczny przeksztalcony w trywialny” (,,The grotesque is
the demonic made trivial” (s. 17)), biorgec pod uwage czestotliwosé wystepowania
trywialnoséci.

Groteska, bardziej niZ inne pojecia, znajduje sie na marginesie terminologii este-
tycznej. Jest przypisywana tak réznym przedmiotom i wyobrazeniom, Ze prawdo-
podobnie najlepiej bedzie okrefli¢ jg jako podstawowsg i pierwotng, ale w istocie
preestetyczng forme ekspresji, nie poddang wymogom pigkna i artystycznej jed-
noéci. Najwlasciwszym typem badan groteski wydaja sie fe, ktére koncentrujg sie
na implikacjach psychologicznych. Waga analiz psychologicznych, podkreslana
zresztg przez wielu badaczy i teoretykéw groteski, wydaje sie niewagtpliwa. Nato-
miast wielorakie watpliwofei nasuwa usunigeie przez Jenningsa problematyki gro-
teski niemal poza estetyke.

Jennings zastanawia sie nastepnie mad problemem nie groteskowego obiektu,
ale groteskowej sytuacji. Problem ten pojawil sie juz w trakcie rozpatrywania
wspolczesnych zastosowan terminu. Autor waha sie tutaj, gdyz sgdzi — nie bez
pewnej racji — Ze poszerzanie sfery zastosowania pojecia grozi utratg juz opisa-
nych jego atrybutéw. My$l o zastosowaniu pojecia groteski do sytuacji nie jest
catkiem nowa. Wystapita ona juz u Mosera, gdy okreslal on sytuacje sceniczne
z komedii dell’ arte jako groteskowe. Nie rozwingt jednakze tej my§li, a i pézniej,
o ile mi wiadomo — nikt sie ta sprawa dokladniej mie zajal. Ostatecznie Jennings —
aczkolwiek niechetnie — poszerza zastosowanie terminu na sytuacje. W istocie
musial tak postgpié. Nie jest to nadmierne poszerzanie zakresu pojecia, gdyz bez
watpienia bywajg groteskowe sytuacje. ,Mozemy zrobié takie poszerzenie zaklada-
jac, ze ten sam proces mentalny, ktéry tworzy groteskowe przedmioty albo postacie,
moze manifestowaé sie w mniej skondensowanej formie, dajac w wyniku grote-
skowg sytuacje” (s. 18).

Sytuacja taka, podobnie jak groteskowy przedmiot albo postaé, charakieryzuje
sie wypaczeniem pewnych norm, wystgpieniem elementéw przerazajagcych i humo-
rystycznych oraz absurdu. Wypaczenie znaczy w tym przypadku tyle, co ,,narusze-
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nie podstawowych norm doé§wiadczenia, wchodzgcych w zakres naszego zwyklego
zycia” (s. 19). Wypaczenie — podobne zastrzezenie zrobil Jennings rozpatrujac
groteskowe obiekty — moze doj§é tylko do pewnej granicy; nie moze réwnaé sie
calkowitej dezintegracji i czystemu nonsensowi. Naruszona norma musi zostaé za-
stgpiona antynorma o spoisto$ci normy gwalconej. Znany z do§wiadczenia porzadek
$wiata staje ma glowie. Znajomy i przyjazny $wiat rysuje sie i kruszy; ruina,
chaos wydaja sie nieuniknione.

Smiesznosé za§ powstaje wskutek pojawienia sie elementéw farsowyeh w sce-
nach absurdu i zblizajacego sie chaosu. Opanowuje nas takie zdumienie z powodu
wystapienia niestychanych, nie do pojecia zdarzen. Zdumienie to powoduje powéta—
nie poczucia dystansu i separacji. Pojawia sie ,funkcja rozbrajajgca” (,the dis-
arming function”), analogiczna do ,,mechanizmu rozbrajajgcego”. Chaos doprowadza
nas do zawrotu glowy i utraty wszelkiego oparcia. Odzyskujemy je na nowo, gdy
uczucie oddzielenia, separacji, pozwoli nam osiggnaé dogodny punkt i status ob-
serwatora.

Groteskowa sytuacja to niekoniecznie wizja S§wiata groteskowego in toto. Oba
sktadniki groteski — komiczny i tragiczny — powiekszaja moc swojego oddzialy-
wania wskutek ruchu. Czasami wystarczy po prostu puszczenie w ruch grotesko-
wych obiektéw, aby stworzyé groteskows sytuacje. Charakterystycznym ruchem
groteskowej postaci sg plagsy na ksztalt tahica lub taniec. Niejako sam ruch, nie-
zaleznie od poruszajacego sie obiektu, moze oddzialywaé groteskowo. Mara senna
wydaje sie goni¢ énigcego; podobne straszydlo plasajgce, powtarzajace pewne ele-
menty swojego plasu ze straszliwg i $mieszng cykliczno$cig, wzmaga site bodZcow
prowadzacych do wrazenia groteskowego. Szczegblnie ciekawym przykladem jest
taniec szkieletu. Efekt jest tym silniejszy, Ze przelamana zostaje granica miedzy
zyciem a $miercig; poza tym szkielet ludzki jest przeciez jednym z protolypéw
groteski.

Rozwdj sytuacji groteskowej nastepuje takze wskutek powiekszenia iloSci gro-
teskowych aktoréw, biorgeych udzial w akcji, i przez pomnozenie ich typéw. Na-
sila sie wowczas atmosfera totalnie groteskowa, a uwaga odbiorcy zostaje przenie-
siona z obiektéw w ruchu na wypaczajgcg je sile. Odnosimy wrazenie, ze natura
nie tylko stwarza przypadkowe dewiacje od swych utartych norm, ale w istocie
zaczyna porzuca¢ owe normy na rzecz innych lub na rzecz przypadku. Poczucie
monstrualno$ci wzmaga sie.

Tiem groteskowych sytuacji bywa czesto karnawat albo cyrk, a to z powodu
ich odejscia od zwyklych konwencji zyciowych i kreacji fantastycznego §wiata,
rzadzagcego sie zupelnie odmiennymi prawami. W groteskowej sytuacji pojawiajg
sie tendencje dionizyjskie, gdy nastepuje gwaltowna destrukcja norm i zasad.

Bledem byloby mniemaé, ze kazda sytuacja, w ktérej doszukamy sie pierwiast-
kéw przerazajgcych i $miesznych, jest sytuacjg groteskowg. Obie te jakoS$ci muszg
wystapié natychmiast i z oczywistoScig narzucajgca sie, bez interwencji refleksji.
Groteskowa jest taka sytuacja, ktora budzi natychmiastowy sprzeciw, gdyz gwat-
townie odbiega od potocznego doS§wiadczenia i ustalonego porzadku sSwiata; musi
wystapié¢ ostry kontrast, konflikt miedzy obrazem $§wiata danym w potocznym
doswiadczeniu a prezentowang scena, by mozna ja uznaé za groteskowa.

Jennings ogranicza swoje rozwazania do groteskowych obiektéw i sytuacji,
widzge jasno, ze okreslenia, ktére daje, dalekie sg jeszcze od niepodwazalnej
precyzji. Na razie wylacza poza obreb swoich zainteresowan réine problemy, np.
sprawe stylu groteskowego, groteski w jezyku, gdyz sadzi, Ze dysponujac bardzo
niedoskonatymi ,definicjami” pojecia nie mozemy sobie jeszcze na to pozwolié.
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Postuluje bardzo powsciagliwe i konkretne postepowanie badawcze, wystepuje
stusznie przeciwko ,mnozeniu bytéw”, czyli nadawaniu grotesce wielu nazw, dzie-
leniu jej na typy, wiazaniu ze zbyt wieloma pojeciami pokrewnymi.

Koniczac swoje rozwazania, Jennings formuluje jeszcze dwa wazne wnioski.
Eliminacja spraw stylistyeznych nie oznacza wecale, ze autor ksigzki o literaturze,
jakg jest przeciez jego studium, popeinit co§ na ksztalt naukowego samobdbjstwa.
Z pewnoScig termin ,groteska” jest najbardziej znaczacy w zastosowaniu do rzeezy
widzialnych, do sztuk plastycznych, teatru. Ale element wizualny w literaturze,
niewatpliwie trudny do zbadania, zasluguje, zdaniem autora, co najmniej w réw-
nym stopniu na wnikliwe studium, jak kwestie czysto stylistyczne.

W badaniu literatury sprawa szczegblnej wagi jest ustalenie relacji miedzy
elementami groteski w dziele danego autora a jego ogélng postawg wobec zZycia
i kultury. To problem niezmiernie skomplikowany, ktory spowodowal znaczne
zamieszanie i réznice pogladéw wsérdéd badaczy groteski. Kayser nie ma wyrobio-
nego zdania w tej materii. Czasami wydaje sie sktania¢ do przypuszczenia, ze
istnieje specjalna kategoria ,,Groteskdichter”. Niewgtpliwie tak. Ale groteska moze
wystgpi¢ takze w dziele pisarza, ki6éry do tej grupy na pewno nie nalezy, jako
co§ sprzecznego z jego Swiatopogladem artystycznym, jako element obcy i nie-
wiadomego pochodzenia. Podobnie pojawia sie w okresach, w ktérych panujgce
estetyki zdajg sie z gbéry wyklucza¢ jej wystapienie. Groteska moze zatem byé
wyrazem najglebszych przekonahd autora i jego pogladdw na nature Swiata; mamy
wowezas do czynienia z groteskowa wizjg $wiata jako calo$ci. Autorzy tacy'
mogg by¢ zaliczeni do ,,Groteskdichter”. U innych groteska pojawia sie okazjonalnie,
czasami w sprzeczno$ci z zasadniczym celem artystycznym dzieta. Ten przypadek
zachodzi u pisarzy okresu, ktéry jest przedmiotem badania w ksigzce Jenningsa:
w poromantycznej prozie niemieckiej, czyli w okresie ostentacyjnie antygrote-
skowym.

4

Jennings odwolywal sie w swoich rozwazaniach do psychologii analitycznej,
czyli do jungizmu, ale nie stworzyl rozbudowanego systemu psychologicznego, ktoéry
bylby przydatny do wyjaénienia groteski. Zrobit to Arthur Clayborough, ktéry
opart sie takie na rozwazaniach historycznych?® Zaczal je, podobnie jak Kayser,
od prze$ledzenia narodzin i dziejéw terminu, ale poszerzyl podstawy swoich badan,
przede wszystkim wskutek dolgczenia tla angielskiego. Do§é szczegblowo przeanali-
zowal najwazniejsze teorie groteski.

Rozne pojawiajace sig historyeznie znaczenia pojecia ,groteska” Clayborough
porzadkuje nastepujaco:

,I. Rzeczownik: Poéznorzymski styl dekoracji; dzieto w tym stylu (rzadko
uzywane). :

1I. Rzeczownik: Nasladowanie tego stylu poczawszy od schylku pietnastego
stulecia; dzieto nasladujace powyzszy styl.

Przymiotnik: Nalezacy do tego pochodnego stylu.

III. Rzeczownik: Absurdalnoé¢; nieprzyjemne albo §mieszne wypaczenie natury.

Przymiotnik: Smieszny, wypaczony; nadzwyczaj brzydki.

IV. Rzeczownik: A) Wypaczenie natury, przede wszystkim w sztuce.

B) Groteska.

5A, Clayborough, The Grotesque in English Literature, Oxford 1965.
Clarendon Press, ss. X, 266,
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a) Niedorzecznie $mieszny i (albo) potworny element w zyciu; w ogbélnosei
uporczywie niezwykly i dziwaczny.

b) Styl sztuki polgczony z czym$ niedorzecznie $miesznym i (albo) potwornym;
sztuka, ktérej forma lub zawarto§¢ nie godzi sie z zaakceptowanymi ideami tego,
co normalne czy rzeczywiste.

Przymiotnik: Nieregularny [niezgodny z zaakceptowanymi normami], obtedny,
dziwaczny; cudaczny, zabawny, fantastyczny, wysoce fantazyjny; potworny, nie-
stosowny, nalezacy do groteski” (s.-17—18).

Jak juz wspomniatem, dzieje teorii groteski zaczynaja sie w XVIII wieku.
Obserwujgc préby stworzenia jej definicji, Clayborough wyroéznit cztery =zasad-
nicze metody, ktére zreszta mie muszg sie wykluczaé, ale zwykle jedna z nich
wyraznie dominuje: 1) groteska jest definiowana przez okreflenie szeroko pojetej
postawy artysty i przebiegu procesu twdrczego, jaki u tego artysty zachodzi;
2) wrazenie odbiorcy jest traktowane jako podstawa dla stworzenia definicji;
3) groteska jest definiowana przez okre$lenie jej stosunku do innych kategorii:
wzniostosci, brzydoty, fantastyczno$ci, komizmu, karykatury etec.; 4) charaktery-
styczne cechy nielicznej, ale ,reprezentatywnej” grupy dziel staja sie podstawa
definicji.

Clayborough rozpatruje teorie groteski poczawszy od Burke’a (Dociekania fi-
lozoficzne o pochodzeniu naszych idei wzniostoéci i piekna (1757)) i Kanta (Krytyka
wiadzy sqdzenia (1790)), chociaz nie uzywali oni terminu ,groteska” jako pelno-
wartosciowego pojecia estetycznego. Koriczy za§ swoje rozwazania omoéwieniem od-
powiedniego fragmentu ksigzki Santayany The Sense of Beauty (1896) oraz Ches-
tertona Robert Browning (1903). W osobnym rozdziale zajmuje sie rowniez, jak juz
wspomnialem, koncepcjami Kaysera.

Przy obserwacji roéznych okreslen groteski uderza jedna powtarzajgca sie
cecha: groteske charakteryzuje niezborno$é, konflikt. Konflikt miedzy jakim§ zja-
wiskiem a istniejagcg koncepcjg tego, co naturalne, stosowne, przyzwoite. Nie-
zborno§é nie musi koniecznie prowadzi¢ do efektéw groteskowych; moze by¢ czysto
formalna, jak np. w geometrii ,,quia absurdum est” nie pocigga za sobg emocjo-
nalnej reakcji. Groteska moze polegaé¢ jedynie na zestawieniu elementéw hetero-
genicznych. Tendencja ta nie jest czym$§ nowym w europejskiej kulturze, gdyz
studiowanie natury nieprzewidzianych zestawien pojawilo sie juz w filozofii scho-
lastycznej; w sztuce wykorzystuje sie takie zestawienia wla$nie w grotesce, szcze-
gblnie w kubizmie, dadaizmie i nadrealizmie, w collage’ach.

Odbiorca zestawienia zastosowanego w sztuce moze zareagowaé nath w dwojaki
w zasadzie sposéb, w zalezno§ci od dominacji progresywnego czy regresywnego
przejawu w jego psychice. W przypadku dominacji postawy progresywnej albo
odrzuci takie celowe zestawienie jako nonsensowne, albo zacznie poszukiwaé lo-
gicznego zwigzku miedzy zestawionymi cbiektami. Dla postawy regresywnej cha-
rakterystyczne bedzie delektowanie sie niewytlumaczalnym znaczeniem zestawienia.
Stosunek nasz do groteski jest ambiwalentny: fascynuje nas ona i odstrecza.

Wspomniane tutaj okreflenia ,progresywny” i ,regresywny” nalezg do podsta-
wowych pojeé psychologii Junga i w takim znaczeniu uzywane sg przez Claybo-
rougha. Zar6éwno kreacja groteski jak i reakcja na nig jest rozpatrywana przez
Clayborougha w terminach progresywnej czy regresywnej polaryzacji psychiki oraz
powiazanej z tym problemem opozycji miedzy my$la uporzadkowang a fanta-
styczna. Opierajac rozwazania na podstawach psychologicznych, musimy wyréinié
kilka typéw sztuki. Sztuka groteskowa nie moze byé wylgcznie dzielem autono-
micznego impulsu, jak np. obrazy marzenia sennego., Wystepuje w niej przeciez —
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i wystapi¢ musi — czynnik §wiadomosci. W zaleznoéci od stopnia, w jakim wy-
stepujg w psyche artysty elementy $wiadome i nie§wiadome, czyli w zaleznosci
od stopnia jej regresywnego czy progresywnego zorientowania, wyroznia Claybo-
rough cztery rodzaje sztuki: 1) regresywny pozytywny; 2) regresywny negatywny;
3) progresywny negatywny; 4) progresywny pozytywny.

Nie sa one rygorystycznie od siebie oddzielone; przechodzg stopniowo jeden
w drugi. Sztuka intencjonalnie groteskowa nalezy do dwéch $rodkowych rodzajow
okre§lonych jako negatywne. Sztuka pozytywna to taka, w ktérej impuls regre-
sywny i progresywny znajdujg bezkonfliktowy wyraz w tej samej obiektywizacji,
w tym samym obrazie. Przykiadem podanym przez Clayborougha jest wyobrazenie
miota Thora w mitologii germanskiej, ktére ewokuje zarowno istnienie bogéw,
czyli §wiat transcendentny, jak tlumaczy zjawisko natury — grzmot — i jest
prototypem ,przyrodoznawstwa”, aktem poznawczym. O takiej obiektywizacji im-
pulsé6w psychicznych mozemy méwié jako o pozytywnej, bez wewnetrznego kon-
fliktu. Sztuka mnegatywna to taka, w ktérej podobnie pozytywnej obiektywizacji
nie znajdujemy.

Sztuka regresywna negatywna charakteryzuje sie postawg eskapistyczng.
Wplyw nieswiadomosci jest tu wystarczajgco silny, by wzbudzié¢ niezadowolenie
z ograniczen, norm i ,sztuczno$ci” materialnego §wiata; nie jest jednak w stanie
podpowiedzieé sposobu ekspresji tego niezadowolenia.

W przeciwienstwie do samowystarczalno$ci prawdziwej wizji sztuke regre-
sywng negatywnag charakteryzuje poczucie préznosci, daremnosci. Artysci ro-
mantyczni, o nich tu gléwnie mowa, moga wyrazi¢ siebie tylko w trybie opta-
tywnym. Artysta jest tu zbyt Swiadomny obiekcji zdrowego rozsgdku wobec swej
wizji, by mieé do niej zaufanie. Dazy on zatem do usprawiedliwienia swojego dzieta
przez oblaskawienie zdrowego rozsadku, uciszenie jego protestu, przez oczernienie
i zlekcewazenie go albo wreszcie przez bunt przeciwko niemu. Intencjonalnie gro-
teskowy obraz w sztuce regresywnej negatywnej manifestuje, ogolnie rzecz biorac,
skrajnie negatywng postawe (jest tak np. w przypadku nadrealizmu). Pisarza
nie tyle interesuje woéwczas prezentacja spojnego obrazu nadnaturalnej rzeczy-
wistoéci, ile zamanifestowanie odrzucenia Srodowiska fizycznego, przez ktdére czuje
sie uwieziony.

Istotnym problemem sztuki regresywnej negatywnej jest sprawa Kkolizji
gwaltownej sily nieswiadomosci z inteligencjg krytyczng. Konflikt ten udaremnia
proby osiagniecia zadowalajgcej obiektywizacji. Do tego typu sztuki, ale o jeszcze
bardziej negatywnym charakterze, nalezg ro6znego rodzaju rozwinigcia koncepcji
irracjonalistycznych od schytku XIX w. do naszych czaséw. Najbardziej charaktery-
styezne ruchy to dadaizm i nadrealizm, W nadrealizmie istnieje $wiadomo$¢ nie-
zgodno$ci uzytego obrazowania z normami zdrowego rozsadku, istnieje bardzo
rozwinieta samo$wiadomo$§é. Sztuce tej towarzyszy teoria, opracowanie, autoko-
mentarz. Rola odgrywana tu przez §wiadomo$é jest trudna do precyzyjnego okres-
lenia. Nadreali$ci twierdzg o swoim dziele, ze jest ono produktem czystej inspiracji
,,obcych sit”, ale wiasnie percepcja niezbornosci, groteskowosei, szoku, pokazuje, jak
bardzo §wiadoma jest ta sztuka. ,Usprawiedliwienie” wlasnej sztuki przez nad-
realistéw jesi bardzo rozbudowane i wielopiaszczyznowe. W nadrealistycznej sztuce
obserwujemy rozdarcie ,miedzy pragnieniem wolnego i spontanicznego wyrazu
obcych znaczgeych sil, ukrytych w glebiach psychiki, a obrazoburczym scepty-
cyzmem, ktéry w najlepszym razie zaledwie pozwala tym silom na bardziej pozy-
tywng forme wyrazu niz zdecydowane odrzucenie norm i proces6w progresywnej
mys$li [...]” (s. 98).
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Sztuka progresywna negatywna. Z punktu widzenia kanonéw zdrowego roz-
sadku to, co jest sprzeczne z zaakceptowanymi normami zachowania i z my§leniem
uporzgdkowanym, jest absurdalne. Ale moze byé¢ przeciez uzyte przez my$l pro-
gresywng jako przedmiot szyderstwa. Taka wtladnie sztuke okre§lamy jako progre-
sywng negatywng., Mozna wyrdznié kilka jej rodzajow; Clayborough wymienia
trzy: nonsensowne opowiadanie; burleske i karykature; fantastyczng (albo dzi-
waczng) alegorie,

Nonsens jest najbardziej negatywny ze wszystkich form progresywnej sztuki.
Odrzucenie ,naturalnych warunkéw organizacji” §wiata jest tutaj zarazem i do-
zwolone, i wys$miane; dozwolone przy jednoczesnej §wiadomos$ci, ze to zart bez
glebszego znaczenia.

W karykaturze i burlesce progresywna natura dzieta, jego celowo§é — s3g
oczywiste. Idzie tutaj o oSmieszenie pewnej postaci czy sytuacji, i to wlasnie ma
usprawiedliwi¢ uzycie my§lenia fantastycznego. W bardziej negatywnym rodzaju
satyry, jakim jest burleska, a takze w karykaturze dzialanie myslenia uporzad-
kowanego polega na skojarzeniu przedmiotu ataku z tym, co $mieszne i nieprzy-
jemne, W karykaturze cechy charakterystyczne ofiary sa przesadzone i wykrzy-
wione, aby wytworzyé sugestie, ze zblizajg sie do absurdu. W burlesce przedmiot
szyderstwa czy karykaturalnej trawestacji pojawia sie wespdl z nieprzyjemnymi,
pogardliwymi, absurdalnymi obrazami. Satyra posiada bardziej pozytywng nature,
gdyz jest bardziej wyrozumowana w swej krytyce. Satyra wykracza poza zakres
sztuki progresywnej negatywnej, zyskujgc czasami bardzo pozytywny charakter;
jest to termin o szerokim zakresie, wymagajacy w istocie kazdorazowego okres$lenia
jako konkretna, taka to a taka satyra. Istniejg jednakze liczne przyklady satyr,
gdzie uzycie fantazji zmusza do zupelnie innej ich klasyfikacji.

Alegorie moina uwazaé za mit progresywnego aspektu psychiki, podobnie jak
etyke za progresywny aspekt religii. Artysta, aby poruszyé w czytelniku emocje
i w ten sposOb latwiej osiggngé swoje cele, usiluje obudzi¢ w nim wiare w swe
alegoryczne wyobrazenia, tak jak by to byly zywe istoty z krwi i kosci. Mit albo wi-
zja, jeSli nie sa po prostu odrzucone przez progresywnie zorientowany umyst —
wyjasnia Clayborough — zostaja zwykle przystosowane do alegorycznych celéw.
Szczegblnie interesujgcym typem sztuki alegorycznej sg Sredniowieczne bestiaria.
W bestiariach jednakze wiele opiséw zwierzecych zachowan artySei traktowali
jako calkowicie rzeczywiste. Ustali¢é moina wszelako pewien stosunek miedzy
stosowanymi w przypadku sztuki progresywnej negatywnej kategoriami: mySli
progresywnej odpowiada alegoria; regresywnej — czysta fantastyka,

W sztuce progresywnej negatywnej fantastyczne obrazowanie moze byé
uzyte w jeden z dwu albo dwa jednocze$nie sposoby: 1) aby zawladnaé emocjami
czytelnika, artysta uzywa regresywnego obrazu, ktéry nie jest traktowany jako
znaczacy sam w sobie, usprawiedliwiajgc ten obraz progresywnym celem; 2) w bur-
lesce, karykaturze i satyrze, aby skojarzyé¢ obiekt ataku ze émiesznymi i depre-
cjonujgeymj go ideami i obrazami; fantastyczne obrazowanie oznacza tu co§,
co jest jalowe, daremne, przeciwne rozumowi, absurdalne — kompromituje ono
przedmiot ataku.

Groteska moze sie zatem objawia¢ w sztuce, ktéra jest manifestacja wystar-
czajaco powaznego konfliktu miedzy zaakceptowanymi normami a narosla emocja.
Teoretycznie rzecz biorgec nie ma jednakze niczego, co nie mogloby byé uwazane.
za groteske z okre$lonego punktu widzenia. W istocie to czlowiek uznaje pewne
przedmioty za mniej lub bardziej groteskowe niz inne. Fascynacja groteskg daje
sie wyjasniaé¢ jako swego rodzaju dialektyka S$wiadomo$ci i nieSwiadomosci, od-
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dzialywajacych na nasza psyche na przeciwne sobie, jak widzieliémy, sposoby.
Wpiyw $wiadomej psychiki (przejaw progresywny) pobudza naszg ciekawo$é dla
swiata zewnetrznego, obserwowanego jako ostateczny; wplyw nie$swiadomosci (prze-
jaw regresywny) popycha nas do poszukiwan rzeczywisto$ci transcendental-
nego rodzaju poza $wiatem rzeczywistym, traktowanym jako zewnetrzny
tylko i przemijajgcy. Rzeczywisto§é psychiczna jest tego rodzaju, ze to, co od-
rzucamy pod wplywem regresywnego albo progresywnego przejawu naszej psy-
chiki, moze pociggngé nas pod wplyw drugiego przejawu. Biegunowoéé jest, wedtug
Junga, niezbywalng cechg ludzkiej psyche.

Psychologiczna teoria, ujmujgca znamiona groteski, stuzy nastepnie Claybo-
roughowi do badania konkretnych dziel literackich., Dziel wielkiej miary, gdyz
analizuje on w S$wietnych studiach twérczo§é kolejno: Swifta, Coleridge’a i Di-
ckensa.

5

Jurij Wtadimirowicz Mann postuzyl sie w swojej ksigzce o grotesce przede
wszystkim tg metods, o ktérej pisat Clayborough jako o trzecim 2z najczesciej
spotykanych sposobéw okreslania istoty groteskis. Przypomnijmy, Ze polega ona na
rozpatrywaniu groteski w relacji do innych kategorii, takich jak komizm, fantastyka,
karykatura, satyra itp. Mann szczegdélowe zajmuje sie stosunkiem groteski i fan-
tastyki, alegorii, komizmu.

Zwiazki groteski z realizmem sz dla niego niewatpliwe. Okrefla ich nature
w rozdziale Istota groteski. Wychodzi od formuly Arystotelesa o sztuce jako naSla-
dowaniu zycia. Formuta ta jest tylko pozornie jasna i zrozumiala, w istocie data
asumpt do wielu nieporozumiefi, Teoretycy klasycyzmu zawezali — zdaniem Man-
na — formule Arystotelesa i sprowadzali do nakazu plaskiego nasladowania natu-
ry i powierzchownego prawdopodobienstwa. Z kolei burzuazyjna estetyka usiluje
niekiedy wykazywaé calkowita jej nieprzydatno$é jako formuly przestarzalej.

Miedzy rzeczywisto§cia i sztuksg zachodzi stosunek dialektyczny. Sztuka ma
nieograniczone mozliwoéei rozwoju, skoro ciggle zmienia sie takie rzeczywistosé.
Zwlaszcza ze wewnetrzne sprzeczno§ei w sztuce rozwdj 6w wspomagaja. Powstaja
warunki dla pojawienia sie najrézniejszych odmian i form szfuki, w tym takie
dla pojawienia sie groteski, Jest ona, podobnie jak inne formy, powigzana tysigcem
nici ze §wiatem realnym i posiada zarazem wlasng specyfike jako odrebny mi-
krokosmos.

Zwykle okre§la sie groteske — pisze Mann — jako metode artystyczna, pole-
gajaca na skrajnym wyjaskrawieniu i wyolbrzymieniu. Jest to okreflenie dalekie
od precyzji i budzgce zasadnicze watpliwosci.

Nie zawsze dzieje terminu i jego pochodzenie pozwalaja poznaé¢ jego wspol-
czesne znaczenie, ale jest tak w przypadku groteski, pisze Mann, rozpatr_ujac po-
krotce narodziny pojecia ,groteska”. Podkre$la, ze zestawienia elen.nent(.)vir hete-
rogenicznych od poczatku byly niezbywalng cechg groteski. Inng wazng jej cechg
jest przejaskrawienie,

Powstaje teraz pytanie, jak przejawia si¢ groteskowe przejaskrawienie w utwo-
rze artystycznym. Wygodnie jest rozpatrzy¢ te sprawe na przykladzie utworu
satyrycznego. Zostaja w nim zawsze naruszone zasady obiektywnego, niezaleznego
od autora przebiegu akcji, ktére Hegel uznal za fundament ,wielkiego stylu epic-
kiego”. Juz samo u$wiadomienie sobie przez pisarza swego zadania jako satyrycz-

6 FO. B. Manu, O 2pomecke ¢ umepamype. Mockpa 1966. CoBeTCkuit nmcaTelb, Ss. 184.
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nego pocigga zwykle przeksztalcenie przedmiotéw i faktéw i narzucenie wlasnego
porzadku. Powstaje woéwczas specyficzny satyryczny ,kat widzenia” $wiata. Wy-
obrazenie tego $wiata charakteryzuje sie satyrycznym przejaskrawieniem, zgesz-
czeniem. Spotegowanie przejaskrawienia i zgeszczenia prowadzi do alogicznosei,
ktéra stanowi jeden z fundamentalnych sktadnikéw groteski — gdy poprzednie
cechy byly charakterystyczne takie dla satyr nie dajacych sie okrefli¢ jako gro-
teskowe. Alogiczno§é groteski zachowuje moc oddzialywania — a takie samo prawo
istnienia, dodaje Mann — tylko wiedy, gdy wyraza rzeczywisto§é realng i realne
prawidlowos$ci. Tak mocno podkreflona wieZz z rzeczywistoscia prowadzi autora
do stworzenia terminu ,groteska realistyczna”, ktérego istote rozpatruje na przy-
kiadzie tworczoSei Gogela, zwlaszeza Nosa. W noweli Nos roztacza sie przed czy-
telnikiem caly ,groteskowy $§wiat”. Nie jest to jednakze $wiat catkowicie autono-
miczny, samowystarczalny. Natomiast anomalie i absurd rzeczywistosci moga staé
si¢ takze przedmiotem niegroteskowego wyrazu. Literatura realizmu krytycznego
odbijata absurdalno§é rzeczywistosci ,,wieku merkantylnego” i pojawil sie w niej
wyrazny nurt groteskowy obok niegroteskowego. Mozna by nawet postawié teze,
ze paralelizm tych nurtéw, ich wzajemne oddzialywanie na siebie, ich rywalizacja —
prowadzg do wzbogacenia i jednego, i drugiego. Oba nurty wnoszg swoje barwy
do ogélnego obrazu §wiata stworzonego przez literature realizmu krytycznego.

Generalna zasada groteski jest zlozona i chociaz groteska wlgcza w siebie
element parodii, trawestacji, ironii itp., a kiedy indziej wyrasta na ich gruncie —
nie wyczerpuje sie w istocie w tych zwigzkach. O grotesce mozna méwié tylko
wtedy, gdy nastgpi zasadnicze naruszenie form mnaturalnych. Uwagi Manna przy-
pominaja tutaj nieco rozwazania Jenningsa o deformacji i Clayborougha o naru-
szeniu ,naturalnych warunkéw organizacji” caltosci artystycznych. Od parodii
i trawestacji groteska odrbznia sie jeszcze tym, Ze nie jest zwigzana z okre§lonym
przedmiotem, jak np. parodia z tym, co jest w niej parodiowane. Groteska stanowi
autonomiczng calo§é artystyczng. Wyraza swiat, ktéry sie wykoleil. Usankcjono-
wane Kkategorie przyczynowo$ci, normy, prawidlowo$ci przestaja obowigzywaé.
Pojawia sie wowczas fantastyka, gdyz ona tez gwalci normy. Jednakze fantastyka
nie jest koniecznym atrybutem groteski, poniewaz groteska potrafi sie bez niej
obejsé. Groteska moze wreszcie stanowié fundament utworu — pisze Mann —
moze ksztaltowaé gatunki literackie, ale takze wystepuje jako element stylu i wéw-
czas pojawia sie ten ,groteskowy odblask”, ktéry latwo dostrzezemy w uiworach
np. Dickensa czy Dostojewskiego. I w jednym, i w drugim przypadku groteska
pelni ideowsg role: stuzy artystycznemu, obrazowemu poznaniu swiata, ktére rea-
fizuje sie réznymi sposcbami. Dlatego lepiej méwié nie o ,metodzie groteski”, lecz
o ,groteskowej zasadzie typizacji, odzwierciedlenia zycia”. ,,Groteskowa zasada ty-
pizacji” zaczela sie ksztaltowaé w starozytno$ci; od romantyzmu poczawszy groteska
cieszyla sie wielkim powodzeniem, jej szczegdlny rozkwit przypada na wiek XX.
Rozwazania Manna pokrywaja sie tu z pogladami innych badaczy groteski.

Groteska wyraza sprawy istotne, chociaz na jej powierzchni czesto kroéluje
lekko$é czy niewybredny zart. Zbyt czesto dostrzega sie tylko te powierzchnie.

W grotesce pojawia sie 1o, co estetyka nazywa antytezg. W sztuce takie odpy-
chanie sie (i przycigganie) réznych elementéw jest jedng z prawidlowoSci roz-
woju, a groteska okazuje sie przypadkiem skrajnym tej prawidlowoS$ci. Nastepuje
§miale zaprzeczenie istniejgcych form artystycznych, pojawia sie dysharmonia
i wreszcie nowe formy. Niejeden raz w dziejach literatury 1 sztuki groteska stawata
sie symbolem nowofci. Ale byloby bledem widzie¢ w niej jedynie reakcje na
zuzyte formy sztuki. Czasami tak bywa i wéwczas groteska jest jedynie formalnym
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eksperymentem. Osiaga pelnie tylko wtedy, gdy realizuje réwniez istotne zadania
ideowe, chce wyrazi¢ esencje jakiego§ problemu, pewnego czasu, historii. Autor
tworzy w takim wypadku groteskowy mikro§wiat, w ktérym wyraza, obrazuje
wybrane przez siebie problemy. Skala uogélnienia w grotesce moze poszerzyé sie
tak dalece, Zze znajdziemy w niej podsumowanie calej historii ludzko$ci oraz prébe
wydobycia z dziejow ich skoncentrowanego sensu. Najlepszym przyktadem tego
rodzaju groteski sg Podréze Guliwera.

Groteska odbija spoleczne sprzecznosci; tworza ja i ksztaltuja sprzecznosei
pojawiajgce sie w istnieniu w ogéle, przy czym ich charakter w poszczegélnych
stadiach jest zdominowany przez spoleczne i klasowe antagonizmy. Wystepujaca
w grotesce dziwno$¢, powigzana Scifle z ksztaltujgcymi ja sprzecznosciami, jest
jedng z istotnych jej cech. To, co pojawia sie w grotesce jako dziwne, niezwykte,
wyraza realng dziwno&¢. Zrozumienie groteski, odnalezienie sensu w tym, co
niezwykle, w jej kapryénej estetycznej logice — to przede wszystkim ukazanie
takich cech rzeczywistej sprzeczno$ci, kiére groteske uksztaltowaly. Z problema-
tyka sprzecznosci wigze sie wysoki stopieft uogdlnienia w grotesce. Twoéreca wychodzi
bowiem od najbardziej charakterystycznych dla swojego czasu przeciwienistw
i rozpatrujgc je dochodzi do ogdélnych rozwazan. A zatem stosunek pisarza do
przeciwienstw, jego postawa wobec nich, okazuja sie najwazniejszymi czynnikami
ksztalfowania groteski.

Ogolnie rzecz biorae, istniejg dwa zasadnicze typy reakeji artysty na pojawienie
sie sprzecznoéci: 1) artysta jest opanowany pragnieniem zobiektywizowania sprzecz-
nosci, znalezienia wobec niej takiego punktu zewnetrznego, z ktérego méglby
okreslié i jej rzeczywista postaé, i historyczne znaczenie, a zatem moéglby wyniesé
sie nad nig; 2) niekiedy to, co dziwne, nie daje sie zwalezy¢, artysta popada
w niewole sprzecznosci, ,,zjednoczony z nig kazda komoérks, kazdym nerwem swo-
jej istoty”. Johannes Becher — dodaje Mann — moéwil w zwigzku z taka sytuacja
o pragnieniu ,uciele$nienia chaosu, gdy stol sie w chaotycznym punkcie widzenia”
(s. 71).

Podzial na te dwa typy jest pomocny przy odréznieniu groteski realistycznej
i romantycznej. Mann uzywa tu, jak sie zdaje, zbyt szerokich okreflen. Mimo ze
istnieja z pewnoScia cechy charakterystyczne groteski w okresie romantyzmu,
stan wiedzy nie pozwala na uzyskanie precyzji, ktéra dawataby podstawy do uzycia
pojecia o tak szerokim zakresie. Mann jest tu ponadto ahistoryczny; oba typy gro-
teski nie wigzg sie u niego zbyt moecno z okreflonymi epokami w dziejach kultury,
lecz sg préba ponadhistorycznej typologii groteski. »

Romantycy niemieccy precyzyjnie ukazali rozdarcie wewnetrzne i niepewno$é
,chaotycznego punktu widzenia”. Tkwily w tej postawie sprzecznosci nastepnych
szk6t literackich Zachodu — az do ekspresjonizmu, futuryzmu, nadrealizmu. Juz
w romantyzmie niemieckim pojawily sie takie problemy, jak np. tragiczna samot-
no§é czlowieka, tesknota, b6l i meka ,chaotycznego istnienia”. Groteska roman-
tyczna wiaze sie wiec z postawa artysty okreSlona przez Manna jako niewole
sprzecznosci.

Pragnienie wyrazenia sprzecznosci rzeczywistosei burzuazyjnej droga ich obiek-
tywizaeji znalazlo odbicie w tworczoSci Brechta. Epicki teatr Brechta jest — pisze
Mann — groteskowy w samej swej istocie. Nie jest fo jednakze groteska, ktb6rej
twoérca obserwuje §wiat ,z pozycji chaosu”, lecz groteska realistyczna.

OkreSliwszy w trzech pierwszych rozdzialach swej ksiazki ,istote groteski”,
Mann rozpatruje nastepnie relacje: groteska — fantastyka, i wyréznia dwa rodzaje
groteski wedlug charakteru fantastyki. Rodzajem poSrednim, mieszanym, nie zaj-
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muje sie. W pierwszym przypadku fantastyka jest wynikiem pewnych okolicz-
nosci albo pewnych cech bohatera. Jest to najbardziej rozpowszechniony typ gro-
teski., W drugim — jest warunkiem, punktem wyjsciowym akeji; mamy tu do
czynienia z zatozeniem fantastycznym.

W pierwszym przypadku fantastyka jest postrzegana i u§wiadamiana sobie
przez odbiorce jako forma istnienia okreélonych cech, jako ich logiczne rozwinie-
cie, chociaz bezposredniej mechanicznej wiezi miedzy fantastyka a tymi cechami
nie ma. Proces tego uswiadamiania przebiega konsekwentnie wraz z jej rozwojem
w danym utworze. W przypadku drugim fantastyka wydaje sie czym$ narzuconym
postaciom i wyobrazeniom. Zalozenie fantastyczne w utworze pojawia sie zwykle
na poczatku akcji. Odbiorca, podobnie jak autor, robiac owo zalozenie, zmuszony
jest do wyrazenia zgody na to, co bedzie sie dzialo. Je§li przyzwolenie takie jest
dobrze przygotowane — zapomina sie poniekgd o nim i pojawia sie sytuacja,
w ktorej fantastyka wydaje sie naturalna. Przykladem groteski pierwszego typu
jest sztuka Brechta Okrgglogtowi i ostroglowi (Die Rundkdpfe und die Spitzkidpfe);
przykltadem drugiego — Pluskwa i £aZnia Majakowskiego.

U Brechta groteska ujawnia takze jedng ze swych cech charakterystycznych:
dwuplanowos$é, Pierwszym planem jest fantastyka, drugim za$§ zlowieszczy obraz
faszyzmu. Satyra i groteska w literaturze wspélczesnej szczegblnie czesto postu-
guje sie przesadg j fantastyka. Granica miedzy nimi jest trudna do ustalenia,
poniewaz przesada przechodzi niepostrzezenie w fantastyke. Zasada wpyrazenia
istoty przedmiotu przez doprowadzenie pewnych jego cech do absurdu ujawnia
sie nie tylko w ogbélnej konstrukeji utworu, ale i w jego niektérych elementach,
np. w stylu, w zestawieniu wykluczajgcych sie wzajemnie zjawisk, scen.

Akcja wspomnianych sztuk Majakowskiego rozgrywa sie jako fantastyczny
eksperyment. W grotesce tego typu w ogéle wystepuje, jak to nazywa Mann —
»Spoteczno-uogdlniajgca funkecja fantastyki”, W sztukach Majakowskiego groteska
powstaje jakby na naszych oczach, odnosimy wrazenie, jak bySmy sami brali
udzial w jej ksztaltowaniu. W fakiej grotesce wiez elementéw groteskowych i nie-
groteskowych jest oczywista, chociaz zwykle nie daje sie §ci§le oznaczy¢é momentu,
w ktérym ,zaczela sie” groteska. Zalozenie fantastyczne okazuje sie w istocie
konsekwencja postawienia bohateréw w nadzwyczajnych okolicznoseiach.

Ogélnie rzecz biorgc, fantastyka jest w utworach groteskowych traktowana
jako co$ rzeczywistego, prawdopodobnego. Niesie ona cze§¢ poetyckiej mysli utworu
i cze§é ksztaltu samej jego rzeczywistosci. Odezuwamy olbrzymig odleglo§é miedzy
fantastycznym a realnym stanem rzeczy, ale jednocze$nie znajdujemy w rzeczy-
wisto$ci realnej motywacje dla zestawienia realnego i nierealnego stanu rzeczy
i ten ostatni mozemy ostatecznie uznaé za mozliwy i prawidlowy. Na tym polega
istota oddzialywania fantastyki.

Dwa wyréznione rodzaje groteski wigze wazne podobienstwo: w réwnej mierze
wlasciwa jest im pelnia i przedmiotowo§é wyobrazenia. Groteskowy $wiat jest
odtworzony w catej pelni, az do drobiazgéw. Jest to §wiat umowny, a jedno-
cze$nie konkretny. Powstaje w takich przypadkach swoista poezja groteski, w kt6-
rej wzajemny stosunek i zgeszczanie ,drobiazgéw umownych” rodzi specyficzny
efekt poetycki, Szezegdlnie ciekawym przykladem tego zjawiska sa Podréze Guli-
wera, gdzie Swift polaczyl fantastyke z racjonalistycznym i dokladnym opisem
miejsca oraz czasu akcji, przywolujac nazwy i daty, rozmiary przedmiotéw i po-
staci, z komiczng pedanterig. Przedmiotowo§¢, konkretno§é groteskowego $wiata
prowadzi Manna do przeciwstawienia groteski i alegorii. Dokladne zdefiniowanie
alegorii nastrecza pewne trudnosci. Estetycy drugiej polowy XVIII i pierwszej
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XIX w. w taki czy inny sposéb zwigzani z formujgcym sie realizmem (Lessing,
Diderot, Bielinski) wyrézniali dwa typy przenoéni, wigzane z alegoria: 1) prze-
nosnia wychodzaca z gotowej, ,,zadanej” tezy, ttumaczonej nastepnie i przekazy-
wanej w symbolicznym wyobrazeniu (np. postaé¢ Temidy); 2) przeno$nia, ktéra
chociaz zorientowana jest na ,moral”, ,wniosek”, wychodzi jednak z konkretnego
obrazu, uprzedniego w stosunku do dydaktycznej orientacji (tradycja bajki ludo-
wej 1 literackiej od staroiytnosei do realizmu). Termin ,alegoria” stosowano
w estetykach tego okresu do pierwszego z wyrédznionych tu typéw przenosni i tak
rozumie go roéwniez Mann.

»Bajka realistyczna” — podobnie jak groteska — pozostaje w opozyeji do
alegorii. Alegoryczna przeno$nia sprzeczna jest z metoda realistyczng przez swojg
suchos¢ i abstrakeyjno§é. Groteska za$ nie tylko ksztaltowala sie historycznie jako
kategoria w duzym stopniu przeciwstawna alegorii, lecz réwniez zawiera w sobie
dwuplanowo$é, ktora jest metaforyczna w sposéb rézny od przenoéni alegorycznej.
Schematyzm alegorii ogranicza jej adres. Jej ostrze godzi tylko w jedng osobe,
fakt, zjawisko, nawet je$li jest fo zjawisko tak rozlegle, jak skapstwo czy obluda.
Mocne strony alegorii — ostro§¢ i celno$§é satyrycznej my$li — nieuchronnie obra-
cajg si¢ w stabo$ci, gdyz pojawia sie abstrakcyjno$é i spekulatywnos§¢, wskutek
wypreparowania przedmiotéw ataku z ich $rodowiska. Alegorii z natury obca jest
peinia, rzeczowo$§é i malowniczo$é obrazu; jest ona jak sylogizm, z ktdérego nie-
uchronnie wynika tylko jeden wniosek. Natomiast ,groteska realistyczna’™ — pisze
Mann — to ,;samo zycie” (s. 102). Im dokladniej jg sobie przyswajamy, tym glebszy
ujawnia sens. Alegoria jest jednoznaczna; groteska — wieloznaczna. Bywaja jednak
utwory, gdzie alegoria jest przemieszana z groteska, np. Podréze Guliwera.

Wystepujagcy w grotesce komizm nie jest prostym zastosowaniem ,grubego
komizmu” i jego specyfika nie polega na wysokim stopniu ostrosci, trywialnosei,
jak czesto sie sadzi. Groteska nie jest jedynie techniczng metodg i dlatego o poja-
wiajacym sie komizmie w utworze groteskowym mozna sadzi¢ tylko na podstawie
utworu jako caloéci, na podstawie jego ideowo-artystycznego sensu, W kaprys$nych
i jakby przypadkowych elementach komizmu odkrywamy pewng prawidlowoseé.
Jego #rodlo lezy w sprzeczno$ei miedzy pozorng przypadkowo$cig i alogicznoscig
groteski a jej realnymi uwarunkowaniami i pojmowaniem istoty rzeczywistoSci.

Komizm jest w grotesce modyfikowany w specjalny sposdb; wystgepuje w nim
$miech podszyty groza, zepsuty gorycza, niepokojacy; $miech ,nie bardzo wia-
domo z czego”, nieco wbrew woli §miejgcego sie, gdyvz po chwili refleksji przed-
miot rozémieszajacy okazuje sie weale niezabawny. A zatem i w komizmie skryty
jest element dwuplanowogci, wystepuje w nim nawet tragizm.

W odniesieniu do groteski szczegélnie shuszna okazuje sie myS$l, ze percepcja
komizmu wymaga rozwinietego smaku estetycznego. Prostoduszno§é czy naiwnosé
komizmu nie wykluczajg bowiem weale jego ukrytej powagi i glebi. Powodowany
przezen spadek napiecia ma w grotesce pewna dodatkows cechg. Mann méwi bo-
wiem o ,j0czyszezeniu groteskowym”. ,,Groteskowa katharsis jest zwigzana z odnaj-
dywaniem tego, co rozumne, w tym, co nierozumne, tego, co naturalne — w tym,
co dziwne” (s. 132). Jest to sformulowanie tym ciekawsze, ze albo niespotykane
u innych teoretykéw groteski, albo catkowicie przeciwstawne ich pogladom. Wy-
daje sie, ze byloby zbyt nieostroznie robié z tego powszechng zasade, ale w przy-
padku ,groteski realistycznej” zjawisko katharsis ograniczonej, niepelnej, .osla-
bionej niewatpliwie moze zajs¢. Powstaje jednak pytanie, czy zastosowanie tu
terminu ,katharsis” jest wiasciwe. Jest to przeciez tylkf} pewna emocja towarzy-
szaca znajdowaniu glebokiego sensu w tym, co pozornie bezsensowne,
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Komizm w grotesce ma swa specyfikg, ale nie zawsze wystepuje w stanie
czystym. Pojawiaja sie w nim elementy bufonady, farsy, ,grubego komizmu”, lecz
zasada jego dwuplanowo$ci pozostaje przy tym nienaruszona.

W grotesce spotykamy zjawisko ,spotegowania”, poimowane jako nowa jej
jako$¢, wystepujaca przede wszystkim w literaturze i sztuce XX w., powigzana
ze szczegblnym rozkwitem groteski wlasnie w naszych czasach. Nasilenie spote-
gowania prowadzi w sposéb naturalny do pytania o jego granice. Trudno byloby
jaka$ dopuszczalng granice z gbéry wytyczaé, wiadomo jednak, ze istnieje pewna
linia, po przekroczeniu ktérej spotegowanie przeksztalca sie w ,prostote” — w na-
szym przypadku w prostote likwidujacg groteske. Gdy utwoér dazy do spotego-
wania (albo prostoty), to mozliwos$ci tego dazenia sg teoretycznie nieograniczone,
ale po przekroczeniu owej granicy traci si¢ tresciwos§é  (,,COHEPKATENLHOC b~)
spotegowania (albo prostoty). W takim przypadku naruszone zostajy wiezy miedzy
sztukg a rzeczywistoscig. Podobny skutek sprowadza pozbawienie kompozyeji gro-
teskowej jej wewnetrznego usprawiedliwienia: umowny fundament groteski staje
sie samowystarczalny, co burzy harmonijng jej dwuplanowo$é; zrywaja sie woéw-
czas nici skojarzeniowe 1gczace groteske z rzeczywistoscig.

Spotegowanie groteski w tworczosci wielkich pisarzy XX w. bylo pelne tresci,
ale zarysowalo sie niebezpieczenstwo spotegowania samowystarczalnego, odcietego
od realnej rzeczywistosci. Twérczo$é Pirandella — szeroko omawiana przez Man-
na — a w jeszcze wiekszym stopniu iwoérczos¢ Kafki, byla niekiedy bliska tego
krytycznego punktu.

Groteska wydobywa ogdlny sens danej epoki — o czym wielokrotnie wspo-
mina Mann — 1 wyraza go przy bomocy calego arsenalu $rodkow, ktére zostaly
omowione. W literaturze wspodiczesnej na Zachodzie pojawila sie tendencja do
przedstawiania ogb6lnego obrazu $wiata w sposéb pozornie zwykly. Wszystko tu
powszednie, dopuszcza sie jedynie ledwo zauwazalne ,udziwnienie”. Ale to wy-
starcza, by w utworach tych wystapit ,,uogélniajgcy odblask groteski”.

Rozwazania Manna nad naturg groteski skupialy sie przede wszystkim woko6t
relacji: groteska — realizm. Oczywiécie, problem ten nie zostat wyczerpany, cho-
ciaz autor postawil szereg waznych kwestii. Ksigzka Manna ma pewng charakte-
rystyczng wade, ktorg dzieli z innymi omawianymi tu ksigzkami. Oto kazda z nich
obserwuje groteske przede wszystkim z jednego okre§lonego punktu widzenia, co
musi prowadzi¢ do potowicznego tylko sukcesu, jako ze mamy do czynienia z po-
jeciem wyjatkowo zlozonym. Groteske bowiem nalezy badaé z wielu punktow
widzenia i pamietajgc zaréwno o jej zwiagzkach z realizmem, relacjach z poje-
ciami pokrewnymi, jak i innymi problemami wyrazajgcymi jej bytowanie histo-~
ryczne — uzupelni¢ ja koniecznie teorig psychologiczng, Wydaje sig, Ze synteza
tych roéznych punktéw widzenia jest jedyng droga do zobaczenia problematyki
groteski w calej pelni, a to byloby z kolei punktem wyjScia do wzglednie precy-
zyjnego ujecia jej wymykajacej sie badaniu istoty.

Lech Sokét



