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cichu sam em u w ątpi. Po drugie, zajęcie to  n ie ma nic w spólnego z nauką o litera­
turze. Po trzecie zaś, gdyby naszą kartą w stępu do kultury europejskiej (ja nie 
uw ażam , byśm y takow ej potrzebow ali) m iała  być ilość ofiar i m ęczenników , to — 
konsekw entn ie rozum ując —  w inniśm y w dzięczność w szystkim  naszym  opresorom.

Otóż W yce ca łkow icie obca jest ta  postaw a. W yka, powtarzam , „jest w  Europie” 
w  sposób najzupełniej naturalny dla sieb ie i innych, tzn. w  jedyny m ożliw y spo­
sób. U jaw nia się  to  n ie  ty lk o  w  rozpraw ie, o której m owa 13 Z w ażyw szy jednak, 
że Czas p o w ie śc io w y  p isany b y ł w  latach  w ojny i okupacji, a w ięc w  w arunkach  
stym ulujących ksenofob ię i kom pleksy niższości, otw arta postaw a W yki jaw i się  
szczególn ie w yraziście.

A  los pokolenia potw ierdzony w  kolejach pracy naukow ej K azim ierza W yki? 
K iedy m ów i się u nas o tragicznym  pokoleniu, ma się na m yśli roczniki 1919— 1924, 
tych , co „to do lasu, to do gazu, a na spacer ani razu”. N ie w iem , czy słow o  
„tragiczne” — jakże często nadużyw ane — pasuje do pokolenia tych  uczonych, 
którzy w  r. 1939 m ieli, jak W yka, p raw ie trzydzieści lat. W hum anistyce jest to  
w iek, w  którym  dopiero zaczyna się  sam odzielną pracę. W yce w łaśn ie w ydruko­
w ano M odern izm  polski...  Gdyby w ięc przyjrzeć się  losom  tego pokolenia, pokolenia  
naszych N auczycieli, losom  m łodych ludzi, którzy m ieli za sobą jedną podróż za gra­
nicę, jedną książkę (często w łaśn ie  na ukończeniu), jedno sam odzielne odkrycie, 
jeden w łasny pom ysł...

M yślę, że jako przedmiot refleksji socjologicznej, filozoficznej, literackiej w resz­
cie — los tego pokolenia uczonych jest co najm niej rów nie fascynujący jak los 
rocznika 1920.

R om an Z im and

PRZEGLĄD PRAC O GROTESCE W LITERATURZE

G roteska n ie jest z pew nością jasno określoną i zdefiniow aną kategorią. Za­
chodzi naw et obaw a, że n ie da się nigdy zdefin iow ać w  sposób nie budzący w ąt­
pliw ości. K łopoty z określeniem  groteski są poniekąd analogiczne do tych, które 
napotykam y próbując opisać realizm  jako kategorię estetyczną. Zresztą sprawa  
relacji m iędzy groteską a realizm em  czy m im es is  to jeden z najciekaw szych i naj­
trudniejszych  problem ów, jak ie stają przed badaczem  groteski.

Groteska stała się przedm iotem  zainteresow ania tw órców  teorii estetycznych  
i badaczy około połow y X V III w ieku. P ełną  nobilitację groteski w  sztuce przyniósł 
dopiero rom antyzm . Sam o słow o narodziło się w e W łoszech w  końcu XV lub  
w  pierw szych  latach  X V I w ., a problem  jest znacznie starszy; n iew ątp liw ie obej­
m uje literaturę i sztukę antyczną, przy czym  rośnie ilość badaczy utrzym ujących, 
zapew ne słusznie, że groteska jest rów nie stara jak rodzaj ludzki. U św iadom ienie  
sobie w agi problem u przez naukę oraz odw oływ anie się w ielu  w spółczesnych pisarzy 
do grotesk i jako najw ażniejszego czy w ręcz jedynego sposobu w ypow iedzi arty­
stycznej spow odow ało renesans zainteresow ań teorią groteski. Celem  niniejszego  
przeglądu kilku publikacji pośw ięconych tem u zagadnieniu jest w łaśnie zapre­
zentow anie w ysiłku  teoretycznego badaczy groteski. Problem atyka historycznolite­
racka znajdzie tu  m iejsce ty lk o  w tedy, gdy okaże się niezbędna do zrozum ienia  
w yw odów  danego autora.

13 Z nam ienne dla stanow iska W yki w  tej spraw ie jest zakończenie pisanego  
w  1948 r. studium  o D unikow skim : W lesie rzeźb.  W: Szkice li terackie  i artystyczne.  
T. 2. K raków  1956, s. 243.
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N ow oczesne badania groteski otw iera słynna już dzisiaj w  całym  św iecie, prze­
łożona na angielski, w ydana także w  form ie skróconej, książka W olfganga Kaysera 
Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung  4 K ayser opiera się na 
m ateriale historycznym  m ieszczącym  się  w  ramach czasow ych: od schyłku XV stu­
lecia, tzn. od narodzin pojęcia, do w spółczesności. Rozpoczyna sw oje w yw ody od  
nakreślenia dziejów  term inu, by następnie zająć s ię  szczegółowo historią groteski 
w  literaturze n iem ieckiej, incydentalnie odw ołując się  do innych literatur w  celach  
przede w szystk im  porównawczych. Książka pośw ięcona jest raczej dziełom  literac­
kim  niż teoriom groteski,’ które są pokrótce opisane, nie zaś analizowane. W łasna 
teoria Kaysera — jak słusznie pisze Arthur Clayborough w  swojej książce o gro­
tesce — pow staje w  ten sposób, że autor w yłącza cechy w spólne w szystkim  dziełom  
groteskowym , jakie om awiał, i tworzy na tej podstaw ie ponadczasową definicję. 
P ow staje tu  oczyw iście pytanie o kryteria, na podstaw ie których w ybrano do analizy  
pew ne dzieła. Zwłaszcza że Kayser dodaje, iż n ie w szystkie dzieła uw'ażane za 
groteskow e ostają się jako tak ie w  św ietle  jego definicji. W ydaje się, że autor 
n ie  posiadał jasno określonych kryteriów , a oparł się  na tych  niejasnych i subiek­
tyw nych odczuciach, jakie możem y sobie w ytw orzyć prześledziw szy dzieje ter­
m inu „groteska”, oraz na znanych skądinąd opiniach o  jakim ś dziele jako należącym  
do groteski. Jednakże n ie  u lega w ątpliw ości, że dzieje pojęcia, podobnie jak dzieje 
teorii groteski, stanow ią istotny elem ent historycznej podbudowy, na której musi 
się oprzeć każde rzetelne studium  teoretyczne.

R zeczownik „groteska” i przym iotnik „groteskowy” pochodzą odpowiednio  
od w łosk iego „la grottesca” i „grottesco,t, w yw odzących się z kolei od słowa „la 
grotta” 'grota’. S łow o oznaczało pierw otnie określony rodzaj ornam entu, pocho­
dzącego z odkopanych w  R zym ie i w  innych m iejscach Ita lii zabytków  starorzym ­
skich. Odkryto w ów czas niem al nie znany rodzaj antycznego m alarstw a ornam en- 
tacyjnego, stosunkowo późnego, przyniesionego do Rzymu z zewnątrz. B yła to 
moda barbarzyńska, pochodząca z A zji M niejszej. P ojęcie szybko rozpow szechniło  
się także poza granicam i Italii; jego zakres niepom iernie się rozszerzył. K ayser dość 
szczegółow o śledzi przem iany znaczenia term inu aż do schyłku X V III w., tzn. 
do czasów, kiedy pow staw ać zaczęły pierwsze teorie groteski. N astępnie usiłuje  
w yraźniej określić kontury groteski jako kategorii estetycznej. Rozważania sw oje  
opiera na im ponująco obfitym  m ateriale historycznym , nie ty lk o  literackim , ale 
także z zakresu historii sztuki. A nalizuje m alarstwo Boscha i Pietera Bruegela P ie­
kielnego oraz innych malarzy, których twórczość może interesow ać badacza gro­
teski, np. nadrealistów.

Po om ów ieniu zebranego m ateriału Kayser pyta o cechy w spólne dzieł ponie­
kąd a priori  uznanych za groteskowe. Chce jednak w ybrać z nich te, które mógłby  
uznać za cechy sw oiste term inu. Jednocześnie m usi brać pod uw agę zm iany znacze­
nia pojęcia, jakie zarysow ały się  w  ciągu jego historii. Groteskę, podobnie jak  
w szelk ie  inne form y sztu k i — pisze K ayser — m ożem y obserw ow ać i opisyw ać  
biorąc pod uw agę trzy uzupełn iające się aspekty: szeroko pojęte warunki pow stania  
dzieła (tj. stan um ysłu artysty etc.); rzeczyw iste dzieło; w rażenia jego odbiorcy. 
Te trzy aspekty są bardzo istotne dla Kayserowskich prób definicji. Om awiający  
pokrótce koncepcje K aysera Clayborough zauważa, że przecież w szelka obserw acja

1 W. K a y s e r ,  Das Groteske. Seine G estaltung in Malerei und Dichtung. 
Oldenburg 1957. Gerhard Stalling Verlag, ss. 228, 28 ilustracji.
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dzieła sztuki bazuje niezaprzeczalnie na wrażeniu, jakie robi ono na odbiorcy. 
B adanie dzieła jest w  istocie analizą tego  wrażenia. W  tej sytuacji n ie jest całkiem  
jasne, co m iałoby być tym  rzeczyw istym  dziełem .

K ayser porządkuje te  m otyw y, obrazy, w yobrażenia, które m ogłyby być uznane 
za charakterystyczne dla groteskow ej sztuki. N ie przeprow adza jednakże system a­
tyzacji groteskow ych m otyw ów . N ie  w ydaje s ię  też m ożliw e, by dało się sfor­
m ułow ać defin icje groteski jedynie przez prosty opis groteskow ych dzieł.

Groteska jaw i się  jako pew na złożona struktura, która n ie da się ująć w  jedną  
definicję; w ym aga całego zespołu określeń. K ayser podaje cztery definicje.

1) „Groteska to w yobcow any św ia t” („das G roteske is t die en tfrem dete  W e l t” 
(s. 198)). Istotne dla zrozum ienia tej defin icji jest słowo „nagle” („plötzlich”). 
Św iat dotychczas przyjazny i znany przem ienia się n a g l e  w  dziw ne i n ie­
m iłe czy w ręcz przerażające m iejsce, w  którym  nie chcielibyśm y żyć. Groteska
w  tym  ujęciu w zbudza u nas n ie  lęk  przed śm iercią, lecz lęk  przed życiem  („Le­
bensangst”). K ayser podkreśla, że groteskow y jest św iat w y a l i e n o w u j ą c y  
s i ę ,  zaś nie ten, który jest nam  obcy od początku i niejako ex  definitione , jak np. 
św iat baśni, który n ie jest groteskow y także dlatego, że nie stanow i jakoby trans­
form acji codziennej rzeczyw istośc i2. Znowu w ypada przyw ołać tu zastrzeżenie Clay- 
borougha, który tw ierdzi, że stw orzenie takiego św iata n ie będącego transformacją  
rzeczyw istości realnej jest w  ogóle niem ożliw e. N ie godzi s ię  on  także na stw ier­
dzenie, że nagła przem iana jest n iezbędną cechą groteski. Jest to  n iew ątp liw ie  
żyw otny jej rodzaj, ale także dzieła, w  których takiej przem iany nie obserw ujem y, 
mogą być określone jako groteskow e. A  zatem  m ożna do groteski zaliczyć baśnie. 
P rzykładem  dzieła św iadczącego przeciw ko koncepcji K aysera, dzieła, w  którym  
dziw ność w ystąp iła  od razu, jest np. P rzem iana  K afki.

2) „Groteska jest w ytw orem  »Es«”, czyli nieosobowej siły, skojarzonej ze sferą 
„Es” („id”) z teorii psychologicznej („das Groteske is t die Gestaltung des »Es«” 
(s. 199)). N ieosobow a siła , o której m ow a w  definicji, określona jest przez K aysera  
jako niesam ow ita, upiorna („spukhaft”). S iła  ta  interpretow ana jest jako nieoso- 
w a w  kategoriach psychologicznych i w yraża się w ów czas w  zw rotach typu: 
„cieszy m nie”, albo jako siła  kosm iczna, ujm ow ana np. w  zwrotach: „pada”, 
„błyska się”. K ayser podaje listę  elem entów , które uw aża za niesam ow ite. Są to  
nocne zw ierzęta i ptaki, zw łaszcza nietoperz, gady, robactwo, pnące się rośliny, 
autom aty, m arionetki itp. N aw et opisując przypadki szaleństw a, kładzie on nacisk  
na jego niesam ow itość i bezosobow ość.

W w yobcow anym  św iecie tracim y w szelką orientację, jaw i się on jako absur­
dalny. Absurdalny jest także św iat tragedii, a zatem niezbędne jest rozróżnienie obu 
typów  absurdu, by n ie m ieszać tego, co groteskowe, z tym , co tragiczne. W tragedii — 
pisze K ayser — m am y do czynienia z pojedynczym i aktam i, które są  absurdalne, 
burzą porządek m oralny. A le traged ia  nie jest nigdy niezrozum iała do końca, gdyż 
istn ieje zaw sze w yższy porządek, istn ieje coś, co nadaje sens absurdalnym  poczy­
naniom . M oże to być boskie fatum , m oże to  być w ielkość, którą osiąga się przez 
cierpienie. W grotesce nie pojaw ia się n igdy pojedynczy akt burzący jakiś określony  
porządek. Tw órcy groteski n ie nadają nigdy sensu sw ojem u dziełu. Zawsze w y­

2 Ibidem,  s. 198—199 (podkreślenie L. S.): „Man könnte  die W el t  des  Märchens,  
w en n  m an von aussen auf sie schaut, als frem d und frem dartig  bezeichnen. A b er  
sie is t  keine entfrem dete  Welt. Dazu gehört, dass w as  uns ver trau t und heimisch  
w ar, sich p l ö t z l i c h  als f r em d  u n d  unheim lich enthüllt .  [...] Die P lötzlichkeit ,  
die Überraschung gehört w esen tl ich  zu m  G ro tesken”.
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stępuje tu m etafizyczne „coś”, decydujące o  takim , a n ie innym  przebiegu zdarzeń.
Rozważając stosunek m iędzy groteską a humorem , K ayser rozróżnia groteskę  

satyryczną i fantastyczną. Różnorodne typy humoru znajdujem y w  karykaturach, 
należących do groteski satyrycznej. Kayser odw ołuje się do W ielanda, który w y­
różnił w  grotesce elem ent śm iechu, okropności i zdziw ienia. Śm iech jest tu  pod­
szyty satanizmem . W ieland doszukał się elem entów  humoru w  grotesce fantastycz­
nej Bruegela. Najprawdopodobniej był to  śm iech pełen  desperacji, ten  rodzaj 
śm iechu, którym m im ow olnie reagujem y na sytuację staw iającą nas w  położeniu  
bez wyjścia. Groteska okazuje się ostatecznie jakby M efistofelesem , który obejm uje 
w  posiadanie duszę artysty.

3) „Ukształtowania groteski są grą z absurdem” („die Gestaltungen des 
G rotesken sind ein Spiel m i t  dem  A bsurden” (s. 202)). N ieosobow a autonom iczna  
siła („Es”) pozbaw ia artystę w olności i zyskuje kontrolę nad jego um ysłem ; to  
ona pełni rolę w spom nianego wyżej M efistofelesa. N ie jest to jednak kontrola osta­
teczna i niezm iennie trw ała. Jeżeli pow iedzie się tw órczość artystyczna, artysta  
zyskuje pew ną swobodę i pojawia się w  jego dziele elem ent żartu. Udane postę­
pow anie artystyczne działa oczyszczająco, gdyż nasze lęk i zostają w cielone w  dzieło. 
D em ony opuszczają nas i zam ieszkują w  groteskow ym  utworze.

„Przy całej bezradności i przerażeniu wobec ciem nych m ocy — pisze K ayser —  
które czają się w  naszym  św iecie i poza nim  i które mogą nas z niego w yobcow ać, 
autentyczna tw órczość artystyczna działa także jako tajem ne osw obodzenie. To, 
co ciem ne, zostaje rozjaśnione, co przejm ujące grozą — ujaw nione, niepojęte  
zaś — w yjaśn ione” (s. 202). Ten terapeutyczny w alor groteski zaw iera się w  ostat­
niej defin icji Kaysera:

4) „Tworzenie groteski jest próbą w yklęcia  i w yegzorcyzm ow ania ze św iata  
elem entu dem onicznego” („die Gestaltung des G rotesken is t der  Versuch, das 
Dämonische in der  W elt  zu  bannen und zu beschw ören” (s. 202)). Postępow anie  
to ma nas uw olnić od lęków  oraz czegoś nieprzyjem nego i ukrytego, co trudno 
określić, przez w yciągn ięcie lęku i ow ych n iem iłych, n ieokreślonych odczuć na  
św iatło  dzienne.

C iem ne siły  i  elem ent dem oniczny z czwartej defin icji traktow ane są jako  
coś obiektyw nie istniejącego, bez w zględu na to, czy ktoś uw aża je za irracjonalne 
lęk i określane w  psychologii jako podświadom e albo nieświadom e, czy też za 
składniki rzeczyw istej egzystencji.

W ielokrotnie już przyw oływ any Clayborough najwyżej staw ia drugą z defi­
nicji, głoszącą, że groteska jest w ytw orem  „Es”, z tym w szakże zastrzeżeniem , 
że należy nieosobową siłę , ow o „Es”, pow iązać z elem entem  n ieśw iadom ym  w  psy­
chice człow ieka („the unconscious m in d ”).

Przechodzące stopniow o jedna w  drugą, definicje K aysera tw orzą pew ną dość 
zwartą strukturę. Mimo w szelk ie zastrzeżenia w ysuw ane pod jego adresem  przez 
licznych krytków , jego książka jest dziełem  w ybitnym . P ew na otw artość K ayserow - 
skich defin icji jest zapew ne zabiegiem  celow ym , w yrażającym  niechęć w ybitnego  
praktyka do definicji teoretycznie bez zarzutu, nie obejm ujących jednak bogactw a  
problem atyki groteski. A  przecież n ie jest w cale pew ne, czy precyzyjne określenia  
groteski w  ogóle pow staną, gdyż jest ona zjaw iskiem  tak w ielopostaciow ym  i histo­
rycznie zm iennym , że jej istota um yka próbom zam knięcia w  raz na zaw sze usta­
lone form uły. D efin icje utw orzone przez K aysera są zatem  z pew nością niezado­
w alające. M ają one jednak tę w ielką zaletę, że ograniczają w  dużym stopniu 
bardzo nieokreślony i szeroki zakres znaczeniow y pojęcia „groteska” i mogą być 
punktem  w yjścia do badań sztuki groteskowej.
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W e w stęp ie do składającej s ię  z p ięciu  esejów  książk i Sinn oder Unsinn? Das  
G roteske  im  m odernen  D rama  3 W illy  Jäggi w yraża nadzieję, że pom oże ona bez­
radnem u często w idzow i, który chciałby posiadać k lucz do zrozum ienia w spół­
czesnego teatru. P oniew aż groteska okazuje się problem em  centralnym  lub jednym  
z centralnych, próba analizy tego  pojęcia i pokazania, jak należy interpretow ać  
dzieło groteskowe, staje się .sprawą zasadniczą. Zadowalająca definicja, mimo  
książki K aysera — p isze  Jäggi — jeszcze n ie istn ieje.

Sinn oder Unsinn? n ie jest jednak książką teoretyczną. Z pięciu autorów, któ­
rych opracow ania pom ieszczono w  tom ie, jedynie K laus V ölker w  pracy Das  
P hänomen des G rotesken  im  neueren  deutschen D ram a  prow adzi rozw ażania teo­
retyczne. Tnni autorzy, m ilcząco godząc się z jego poglądam i na naturę groteski, 
pośw ięcają sw oje eseje  uznanym  na tej podstaw ie za groteskow e dramatom. I tak  
R einhold Grimm zajm uje się dram atem  w łoskim  (Masken , Marionetten, Märchen  —  
Das italienische T eatro  grottesco),  M artin E sslin  — dram atem  francuskim  i anglo­
saskim  (Der Blick in den A bgru n d  — Das Groteske im  zeitgenössischen Drama  
in Frankreich  oraz D er  C om m on Sense des Nonsense  — Das G roteske  im  m o d er ­
nen angelsächsischen Drama)  i w reszcie H ans-Bernd Harder dram atem  rosyjskim  
(Die tragische Farce  —  Z u m  G rotesken  im  D ram a B loks und A ndrejevs) .

M imo że zw ięzłe uw agi V ölkera są dość interesujące, cała książka należy do 
licznej rodziny opracowań eseistycznych, w  których m ów i się o grotesce nie określa­
jąc dokładniej, co by term in ten  m iał znaczyć. Warto także nadm ienić o innym  
w spólnym  m ianow niku w szystk ich  p ięciu  studiów . Oto ich autorzy uw ażają gro­
teskę za kategorię n ie przeciw staw ną realizm ow i, ale raczej w  istocie pokrewną  
mu, bliską. M ożna by to określić następująco: groteska n ie  odwraca się od rzeczy­
w istości. W ręcz przeciw nie, um ożliw ia  uchw ycen ie esencji rzeczyw istości, jej ukrytej 
istoty. P osługiw anie s ię  przesadą, w yolbrzym ieniem  pozw ala na w yrażenie praw dy  
w  form ie skrajnej, n iezakam uflow anej. Aż dw a razy przyw ołuje się  w  niniejszej 
książce (Jäggi, Völker) słynną w ypow iedź D ürrenm atta z jego Theaterproblem e,  
w  której szw ajcarski dram aturg konstatuje niem ożność napisania tragedii, gdyż nie 
posiadam y już pojęcia indyw idualnej w iny, poczucia konieczności, m iary, orientacji 
m oralnej i odpow iedzialności niezbędnych dla tragedii. „Odpowiada nam  jeszcze 
tylko kom edia. Nasz św ia t doszedł rów nie do groteski, jak do bom by atom owej [...]. 
[...] groteska jest ty lko zm ysłow ym  w yrazem , zm ysłow ym  paradoksem, to jest 
kształtem  bezkształtnego, obliczem  pozbaw ionego oblicza św iata, i tak samo, jak  
nasze m yślen ie  bez pojęcia  paradoksu nie w ydaje się już w ystarczające, podobnie 
także sztuka i cały nasz św iat” (s. 6).

D ürrenm att w yraża zatem  przekonanie, że  w spółczesny pisarz ma w  istocie  
jedną ty lk o  drogę, jeś li chce m ów ić o pow ażnych spraw ach sw ojego św iata —  
jest n ią  groteska. G roteska jako „unow ocześniona” w ersja  realizm u — jak można  
by ją z pew ną przesadą określić, biorąc pod uw agę przekonania Dürrenmatta, 
że tylko ona m oże w  pełni w yrazić praw dę o otaczającej nas rzeczyw istości. 
Problem : „groteska — realizm ”, n ie został przez V ölkera ani przez żadnego innego

3 Sinn oder  Unsinn? Das G ro teske  im  m odernen  D rama.  F ünf Essays von  
M. E s s l i n ,  R.  G r i m m ,  H.-B. H a r d e r  und K.  V ö l k e r .  Vorwort von  
W. J ä g g i .  B asel—S tuttgart 1962. B asilius P resse, ss. 170, 6 nlb. „Theater unserer 
Zeit”. K ritische B eiträge zu ak tu ellen  T heaterfragen herausgegeben von R. 
G r i m m ,  W.  J ä g g i  und H.  О e s с h. Tom 3.
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z autorów om awianej książki rozwinięty, a naw et jasno postawiony. Przekonanie
0 zw iązku groteski i realizm u da się jednak w yczytać ze w szystkich prezentow a­
nych prac.

Zdaniem K lausa Völkera, groteska nie jest pojęciem  gatunkow ym  („Gattungs­
begriff”). Arthur Schnitzler określił sw oją jednoaktówkę Der grüne K akadu  jako 
groteskę, co jednak nie doprowadziło do pow stania gatunku. Jednakże rola gro­
tesk i w e w spółczesnym  dram acie wciąż rośnie.

Pierw szą w ażną teorią groteski jest do dziś n ie zdezaktualizow ane studium  
Justusa Mösera Harlekin, oder Verteidigung des G roteske  K om ischen  (1761), które 
obszerniej niż Völker om aw ia Kayser. W sw ojej pracy M öser używ a term inu „gro­
teska” jako kategorii estetycznej („das G roteske”, nie: „die G ro tesk e”). Obrazy 
groteskow e w ypływ ają, jak tw ierdzi Möser, z w izjonerskiej fantazji. G roteska bu­
duje swój „chim eryczny św iat” posługując się m arzeniem , fantazją, baśnią. Łącząc 
w iele  problem ów, pojaw iających się przy grotesce, z kom edią delVarte,  proponuje 
M öser term in „arlekinada” („Harlekinade”). Do tradycji arlekm ady w łącza satyry
1 kom edie, które oglądali w idzow ie w  teatrze greckim i rzymskim, w spom ina także
0 m alarstw ie kom icznym  i  literaturze kom icznej. G roteskow e kształty pojaw iające  
się w  literaturze i sztuce nie są przez niego usuw ane poza obręb rozum ianej 
norm atyw nie estetyki; są równouprawnione z innym i rodzajam i kom izm u. Gro­
teska  w iąże się dla niego ze szczególnym  rodzajem  śm ieszności, w  którym  kom izm
1 tragizm  m ieszają się jak śm iech i łzy. Źródłem  groteski na scenie jest m aska­
rada, także szczególny gest i sposób poruszania się aktorów  kom edii delVarte. 
G roteskę w iąże M öser także z w yolbrzym ieniem . Snuje paralele z karykaturą  
w  m alarstw ie, z Hogarthem i Callotem. „Chimeryczny św iat” kom edii dell’arte  jest 
dla niego św iatem  groteskow ym  in toto.

Völker, bardzo w ysoko ceniąc studium  Mösera, położył nacisk na połączenie  
tragizm u i kom izm u jako na istotną cechę groteski. Jego w łasna próba definicji 
niezbyt odbiega od tego, co znajdujem y u M ösera, jest ty lko  uzupełnieniem  jego  
rozważań. Zbliżone do M öserow skiego rozum ienie groteski jest — zdaniem  V öl­
kera — typow e dla pisarzy niem ieckiego obszaru językow ego: „Od M ösera pro­
w adzi dalsza droga aż do Friedricha D ürrenm atta” (s. 10). V ölker odbyw a tę drogę 
śledząc dramat niem iecki okresu Stu rm  und Drang, Büchnera i Grabbego oraz 
zajm ując się następnie problem em , jak groteska odbija bankructw o n iem ieck iego  
m ieszczaństw a, czyli groteską w  dramacie ekspresjonistycznym  oraz u Brechta, 
Dürrenm atta i Frischa.

Starałem  się zrobić, p isze Völker podsum owując sw oje rozw ażania teoretyczne, 
„spis z natury groteski w  now szym  dramacie n iem ieckim ” (s. 44). Źródeł literackich  
groteski należy szukać oczyw iście w cześniej, w  poezji krotochwilnej („Schw an kdich ­
tu ng”), w  późnym  baroku, kiedy to rodzi się zam iłow anie do „komizmu grotesko­
w ego” („groteske K o m ik ”); z innych źródeł w ym ienia w iedeńsk i teatr ludow y  
i w łoską kom edię delVarte. Punktem  w yjścia dla now szego dramatu n iem ieck iego  
jest Der neue Menoza  Lenza (1775) i Der gestiefelte K a ter  T iecka (1797).

O statecznie V ölker określa groteskę następująco: Groteska jest ściśle pow ią­
zana z satyrą, ale przekracza jej zasięg, gdyż w prow adza w  stopniu w  satyrze 
nie spotykanym  przesadę („Ü bertre ibung”) i spotęgow anie („Steigerung”). Teatr 
groteskow y przejm uje zarazem zadania kom edii i tragedii. W spółczesny św iat stał 
się groteskow y, a w spółczesnem u teatrow i grozi naw et n iebezpieczeństw o natura­
lizm u, niebezpieczeństw o bezkrytycznego odbijania groteskow ej rzeczyw istości. Gro­
teska próbuje w yrazić rzeczyw istość w  zdaniach paradoksalnych; dąży ona do 
jasnego w yrażenia tego, co n ie jest ła tw o dostrzegalne: ukrytej istoty  jakiegoś
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rzeczyw istego zjaw iska. „W sw ych najlepszych przykładach — p isze Völker — 
groteska pow raca do tw órczości realistycznej. — Teatr groteskow y nie jest teatrem  
absurdalnym . W nika on w  to, co irrealne, aby rzeczyw istość uczynić uchw ytną  
i nam acalną” (s. 45).

N ie  m a dziś na niem ieckim  obszarze językow ym  znaczniejszego dramaturga, 
który by n ie sięgn ą ł do arsenału  groteskow ych środków  w yrazu. W ażną dla gro­
teski spraw ą jest problem  języka, dialogu, gdyż na nich często spoczyw a g łów ny  
akcent, one są „nosicielam i” groteski w  niejednym  dram acie.

Jak już w spom niałem , studia pozostałych autorów  są w yłącznie historyczne, 
a w ięc zgodnie z przyjętą zasadą n ie będę s ię  n im i zajm ow ać. Warto jednak za­
trzym ać się przez ch w ilę  przy dw óch esejach M artina Esslina, które rzucają nieco  
św iatła  na relację: teatr groteskow y — teatr absurdu. W ydaje się, że ta relacja  
to  nic innego, jak spraw a ogólnego i szczegółow ego rozum ienia term inu. Groteska  
posiada zakres szerszy; m ieści się w  nim  Esslinowskia form uła teatru absurdu, 
w yrażona w  książce The Theatre  of th e  A bsu rd  (1961). W sw oich artykułach
0 dram acie francuskim  i anglosaskim  Esslin w ykorzystał m ateriały zaw arte uprzed­
nio w  Teatrze absurdu.  Przy czym bez żadnego uzasadnienia zastąpił słow o  
„absurd” słow em  „groteska” w  odniesieniu do tych sam ych autorów, co dowodzi, 
jak daleko idące zam ieszan ie istn ieje  w  rozum ieniu i użyciu term inu „groteska”
1 pojęć pokrewnych.

3

L ee B yron Jennings w  sw ojej książce o  grotesce w  niem ieckiej prozie poro- 
m antycznej stosuje zupełn ie inną m etodę niż K a y ser4. Bezpośrednim  bodźcem  do 
napisania tej książki były  cele praktyczne. Zajm ując się literaturą n iem iecką po- 
rom antycznego okresu, Jennings spostrzegł, że „pew ne ekscentryczne postacie 
w  dziele M örikego i u  innych niem ieckich pisarzy okresu porom antycznego n ie  
m ogłyby być w yjaśn ione na podstaw ie literackich  w p ływ ów  (np. w p ływ ów  H off­
manna), lecz że stanow ią one dziw nie pierw otne czy archaiczne istoty, tak uderza­
jące i n iesłychane jak głupkow ate i groźne zarazem postacie »Fastnacht« [w idow isk  
zapustnych], które m aterializują  się na ulicach  statecznych m iast niem ieckich  —  
i że praw dopodobnie m ia ły  one źródło w  specyficznej postaw ie psychicznej lub  
procesie psychicznym ” (s. VII). Przy ich pow staniu pew ną rolę odegrało w ypa­
czenie, deform acja i niezborność. Jennings przestrzega przed nierozw ażnym  w y- 
preparow yw aniem  groteskow ych postaci ze środow iska, w  którym  się pojaw iły, 
i przed ła tw ym  zrów naniem  znaczeń pojęcia „groteska” i „asburd”, co, jak w i­
dzieliśm y, bez skrupułów  zrobił Esslin. P ojęcia  te  łatw o się m iesza przede w szyst­
kim  dlatego — p isze Jennings — że oba w yrażają postaw ę „antyporządku” 
i „antyw artości”, czyli postaw ę sprzeciw u w obec uznanego i zaakceptow anego  
ładu.

Jennings uzasadnia w agę badań nad groteską i pojęciam i, których zakresy  
pokryw ają się czy krzyżują z jej zakresem : „absurd”, „tragikom edia”. Teatr 
absurdu (Jennings w ym ien ia  tu  B ecketta, Ionesco, G eneta, A lbee’ego) posiada ten  
przede w szystk im  w alor, że zm usza w idza do porzucenia iluzji i fa łszyw ych  kon­

4 L. B. J e n n i n g s ,  The Ludicrous Demon. A spec ts  of the G rotesque in  
Germ an Post-Rom antic  Prose.  B erk eley  and Los A ngeles 1963. U niversity of Cali­
fornia Press, ss. VIII, 216. „U niversity of California Publications in M odern P hilo­
logy”. Tom 71.
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w encji oraz do naw iązania kontaktu z n iezafałszow aną rzeczyw istością (na co 
w skazyw ał Esslin). Pisarze w spółcześni szczególnie w yraźnie ukazują św iat jako  
absurdalny, gdyż — jak się zdaje — nigdy dotąd w ątp liw ości dotyczące jego har­
m onijnej natury nie były tak głębokie. Stan w spółczesny jest kulm inacją procesu, 
który zaczął się co najm niej w  w iekach średnich, a le  studium  historyczne — 
zdaniem  autora — m oże tylko utrudnić zrozum ienie istoty  groteski. W ystarczy 
pam iętać o etym ologii słow a i o jego p ierw otnym  znaczeniu, zastosow anym  do 
fantastycznych dekoracji. Pow ołując się na k ilka istotnych teorii groteski (Flögel, 
Hugo, Poe) oraz na prace niem ieckich badaczy, Jennings om aw ia dalej, w spół­
czesne użycie term inu w  N iem czech i w  Stanach Zjednoczonych. Jest ono bardzo 
zróżnicowane; określa się  jako groteskow e nie tylko postacie czy pew ne obrazy, 
stw ory, rzeczy, ale także zachow anie się, czyjeś postępowanie, jakieś określone  
sytuacje. Jako groteskowe, tzn. łączące, syntetyzujące elem ent przerażający, dem o­
niczny, n iepokojący oraz śm ieszny, zabawny, kom iczny. Takie określenie groteski 
przeważa w  niem ieckiej literaturze przedmiotu. Jennings zdaje się je przejm ować, 
ale nie zapomina, że pozostaw ia na razie bez odpow iedzi pytanie o naturę syn­
tezy tych dwu przeciw staw nych elem entów . Jennings usiłuje na podstaw ie obfitego  
m ateriału w ypreparować cechy sw oiste pojęcia „groteska” w  rozum ieniu dzisiej­
szym . Zwraca przy tym  uw agę na bardzo istotną spraw ę. Otóż p ew ien  obiekt czy 
sytuacja jaw ią się  nam  groteskowe, ale dla kogoś innego, zajm ującego inny punkt 
w idzenia, mogą takim i nie być. D la w spółczesnego Europejczyka obrzęd m agiczny  
na w si afrykańskiej może być groteskowy; nie jest taki dla czarownika z tejże 
w iosk i i dla jej mieszkańców.*

Podstaw ą do dalszych rozważań staje się dla Jenningsa pewna ilość obiektów, 
sytuacji i postaci, które w ydają się n iew ątpliw ie groteskowe z X X -w iecznego punktu 
w idzenia. W skrócie m ożna by je przedstaw ić następująco: 1) chim ery i m aszkary  
gotyckiej architektury; 2) przedstaw ienia dem onów i diabłów  z X V - i X V I-w iecz- 
nego m alarstw a; 3) postacie z renesansow ej sztuki dekoracyjnej, będące kom po­
zycją elem entów  heterogenicznych, roślinnych i ludzkich; niektóre z tych  postaci 
są uderzająco piękne, inne — lubieżne lub  w strętne; 4) postacie z kom edii de ll’arte, 
zw łaszcza Pantalone;. klow ni, błazny; 5) sztuka ludow a i m itologia z jej fetyszam i, 
idolam i, m askam i, w idow iskam i i obrzędami, od dem onów japońskich do kostiu ­
m ów  z n iem ieckich w idow isk zapustnych; 6) postacie ludzkie m niej lub bardziej 
zdeform owane i upośledzone fizycznie, które uderzają nas jako groteskowe; 7) stw o­
rzenia m orskie i n iezw ykłe zwierzęta, a także szkielet ludzki, który ma zresztą  
niezw ykle bogatą historię funkcjonow ania w  sztuce; 8) to, co ukazuje się nam  
w  kształtach nieregularnych, nie będąc jednak w  stanie zbyt daleko posuniętej 
dezintegracji form alnej, np. kleksy i plam y, pow yginane korzenie i gałęzie, chmury, 
kłęby dymu, skały itp.; przedm ioty te służą nam oczyw iście jedynie jako środki 
pobudzające w yobraźnię, gdyż m a ona naturalną skłonność do syntezy pew nych  
form  w  groteskę.

Cechą w spólną w yliczonych przedmiotów, postaci i sytuacji jest to, że są one 
wypaczone, zdeform owane. Sam o pojęcie „wypaczenia” („distortion”) w ym aga b liż­
szego w yjaśnienia. Sugeruje ono istn ien ie jakiejś form y pierw otnej, „w zorcow ej”, 
która ulega w ypaczeniu, oraz siły wypaczającej ową formę. Sposób oddziaływ ania  
tej siły  m oże być różny i m oże prowadzić do zm iany rozmiaru, konturu, do tego, 
by ująć jakieś części form ie lub coś do niej dodać. Kształt, który pow stał w  w y­
niku procesu deformacji, m oże naśladować jakieś przem iany naturalne lub też 
proces charakterystyczny dla przyrody nieożyw ionej ; rzeczy z natury bez­
w ładne mogą zostać poruszone, i odwrotnie. Przy czym form a oryginalna, „wzor-

22 — Pam iętnik  L iteracki 1970, z. 4
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cow a”, nigdy nie jest tak odm ieniona, by n ie była rozpoznawalna w  swej nowej 
postaci.

„W ypaczenie” jest term inem  negatyw n ym  — pisze Jennings — gdyż now a  
form a jest w  p ew ien  sposób gorsza, m niej pożądana niż uprzednia. Proces w ypa­
czenia rów noznaczny jest z procesem  upadku, dezintegracji, przem iany od piękna  
do brzydoty, od harm onijności do nieharm onijności, od użyteczności do bezuży- 
teczności, od znaczenia do bezsensow ności i od zdrow ia do choroby. W grotesce  
w ypaczenie dotyczy przede w szystkim  ludzkiego ciała i twarzy. Ostatecznie Jen ­
nings dochodzi do w niosku, że: „Obiekt groteskow y jest postacią wyobrażoną  
w  form ach ludzkich, ale pozbaw ioną rzeczyw istego człow ieczeństw a” (s. 9).

G roteska m oże b yć w ynikiem  działalności s ił natury, ale nas interesuje jedynie  
w ypaczająca działalność ludzkiej w yobraźni. Jennings rozstrzyga w  ten sposób w aż­
ny dla X V III-w iecznej estetyki problem  istnienia lub n ieistnienia groteski w  na­
turze. N aw iązując do przytoczonego pow yżej zdania, Jennings tw ierdzi, że form y, 
które odczuw am y jako groteskow e, nie m ogą być zbyt zdeform ow ane i zdezinte­
grow ane, gdyż nie będą w ów czas oddziaływ ać na naszą wyobraźnię. N aw et kleks, 
m ogący stać się bodźcem  dla w yobraźni, spełn i sw oją rolę jedynie w tedy, gdy  
będzie sugerow ać k ształt ludzki, gdy będzie — by tak  rzec — człekopodobny. 
W yobraźnia mu'si być zaatakow ana przez konkretny kształt, siln ie pobudzona, by  
m ogło dojść do pow stania groteskow ego w yobrażenia. H eterogeniczne składniki 
jakiejś form y m uszą zostać zintegrow ane i funkcjonow ać jako całość. Odbiorca 
m usi być przekonany, że niem ożliw a, zdaw ałoby się, i nieprawdopodobna całość 
realn ie istn ieje. G roteskow y przedm iot prezentuje pew ną kom binację przerażają­
cych, napełniających lęk iem  i śm iesznych składników , albo, dokładniej: w zbudza  
zarazem  uczucie lęku  i rozbaw ienia u odbiorcy. N ie m am y tu  do czynienia z racjo­
nalnym  lęk iem  w obec rzeczyw istego niebezpieczeństw a, ale z czym ś o w ie le  g łęb ­
szym  i bardziej p ierw otnym . To jest ten  sam  lęk, jakiego dośw iadczam y w e śnie, 
trap ien i przez m ary i m onstra. Obie fazy, lęku  i rozbaw ienia, .n ie  w ystępują tu  
w  przypadkow ej kom binacji, a le  wchodzą w  specyficzną relację. P olega ona na 
ukształtow aniu  się zasadniczej cechy naszej reakcji, zasadzającej się na tym , iż 
początkow e uczucie lęku  spow odow anego przez m arę senną zm niejsza się propor­
cjonalnie do zyskiw ania przew agi przez postaw ę dystansu i stopniow ej izolacji. 
Przedm iot budzący początkow o lęk  w ydaje się z w olna coraz m niej znaczący, 
coraz bardziej absurdalny, bezsilny, w reszcie —  śm ieszny. A nalogicznie reagujem y  
na groteskę w  sztuce.

M anifestują się w  nas archetypow e czy p ierw otne obrazy, w yrażające chaos, 
absurd, zło. T e g łęboko przerażające w yobrażenia nigdy nie są całkow icie indyw i­
dualne, gdyż w ykraczają poza zakres jednostkow ej p syche i łączą się — do­
pow iedzm y za Jungiem , na którego zresztą k ilkakroć pow ołuje się Jennings —  
ze sferą n ieśw iadom ości zbiorowej. N ie mogą być one jednakże w yjaśnione ca łko­
w icie n ieza leżn ie  od osobistego, jednostkow ego życia tw órcy czy odbiorcy. Nurt 
demonicznego, lęku i tendencja  kom iczna m uszą m ieć punkt styczny w  głębiach  
psychiki, punkt, w  którym  w spółdziałają one w  kreacji zdeform ow anych obrazów. 
Pojaw ienie się w yobrażeń groteskow ych w e śnie, w  sztuce i m itologii lu dów  prym i­
tywnych, w  w izjach obłąkanych — dowodzi tej pierw otności, elem entarności źródła 
groteski. R acje tego zjaw iska pozostają ciem ne i psychologia nie jest w  stanie 
dostarczyć ostatecznych w yjaśnień . W ydaje się m ożliw e postaw ienie hipotezy, że  
humor pełn i w  tej skom plikow anej syn tezie  psychicznej, jaką się okazuje groteska, 
rolę „m echanizm u rozbrajającego” („d isarm ing m echanism ”). W szelki wyraz lęku  
jest zarazem produktem  tendencji kom icznej. D em oniczne zagrożenie ze strony
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jakiegoś groteskow ego tw oru jest rów noważone przez jego tryw ialność i śm ieszność. 
D em on ew oluuje w  kierunku klow na, głupca. Można w ysunąć przypuszczenie, że  
groteska n iełatw o da się stworzyć św iadom ie, z w yraźną intencją, na intelektual­
nych podstawach, Takie w yłącznie intelektualne konstrukcje czasam i się poja­
w iają, ale są od razu rozpoznawalne jako pozbaw ione żyw ości, oryginalności, siły  
przekonyw ania. D estrukcja i ponow ne stworzenie jakiejś całości z otrzym anych  
w skutek  destrukcji elem entów  w ym aga pew nego talentu, który polega, jak się 
zdaje, na zdolności do uruchom ienia procesu form ującego obrazy {„an im age - 
-forming a c t iv i ty ”) głęboko w  psychice.

Pojaw iający się w  grotesce elem ent humoru — przezw yciężającego lęk  — różni 
się od humoru w  szerszym  znaczeniu, który pociąga za sobą św iadom ą postawę, 
przysw ojone normy i m oże być określony jako filozofia życia. Termin „hum or” 
znaczy w  naszym  przypadku tyle, co im pulsyw ny nieśw iadom y m echanizm , m ani­
festu jący  s ię  w  konkretnych obrazach. Teoria rozbrajania elem entów  dem onicznych  
przez humor znajduje potw ierdzenie w  historii kultury. N ajciekaw sze są przem iany 
średniow iecznego dem onizm u w  sztuce X VI w., w  których przejaw iła się w olność  
i suw erenność w yobraźni now ej epoki. Szczególnie w artościow e są tu  interpretacje  
autorów  anglosaskich, dokonane w  kategoriach jungowskich.

Obok humoru w ystępuje zw ykle w  grotesce trywialność. Jej pojaw ienie się jest 
praw dopodobnie spow odowane w  pew nym  stopniu biegunow ością zasadniczych  
składników  groteski : przerażenia i śm ieszności. Można by naw et określić gro­
teskę jako „elem ent dem oniczny przekształcony w  tryw ialny” {„The grotesque is 
the demonie m ade  tr iv ia l” (s. 17)), biorąc pod uw agę częstotliw ość w ystępow ania  
tryw ialności.

Groteska, bardziej niż inne pojęcia, znajduje się na m arginesie term inologii este­
tycznej. Jest przypisyw ana tak  różnym przedmiotom i w yobrażeniom , że praw do­
podobnie najlepiej będzie określić ją jako podstawow ą i p ierw otną, ale w  istocie  
preestetyczną form ę ekspresji, nie poddaną wym ogom  p iękna i artystycznej jed­
ności. N ajw łaściw szym  typem  badań groteski w ydają się te, które koncentrują się  
na im plikacjach psychologicznych. Waga analiz psychologicznych, podkreślana  
zresztą przez w ielu  badaczy i teoretyków  groteski, w ydaje się niew ątpliw a. Nato­
m iast w ielorakie w ątp liw ości nasuw a usunięcie przez Jenningsa problem atyki gro­
teski niem al poza estetykę.

Jennings zastanaw ia się następnie nad problem em  nie groteskow ego obiektu, 
ale groteskow ej sytuacji. Problem  ten  pojaw ił się już w  trakcie rozpatryw ania  
w spółczesnych zastosowań term inu. Autor waha się tutaj, gdyż sądzi — n ie  bez 
pew nej racji — że poszerzanie sfery zastosowania pojęcia grozi utratą już opisa­
nych jego atrybutów. M yśl o zastosowaniu pojęcia groteski do sytuacji nie jest 
całkiem  nowa. W ystąpiła ona już u Mösera, gdy określa ł on sytuacje sceniczne  
z kom edii delV arte  jako groteskow e. N ie  rozwinął jednakże tej m yśli, a i później, 
o ile  m i wiadom o — nikt Się tą sprawą dokładniej nie zajął. O statecznie Jennings —  
aczkolw iek niechętnie — poszerza zastosow anie term inu na sytuację. W istocie  
m usiał tak postąpić. N ie jest to  nadm ierne poszerzanie zakresu pojęcia, gdyż bez  
w ątpienia byw ają groteskow e sytuacje. „Możemy zrobić takie poszerzenie zakłada­
jąc, że ten  sam  proces m entalny, który tworzy groteskow e przedm ioty albo postacie, 
m oże m anifestow ać się w  m niej skondensow anej form ie, dając w  w yniku g r o t e ­
s k o w ą  s y t u a c j ę ” fs. 18).

Sytuacja taka, podobnie jak groteskowy przedm iot albo postać, charakteryzuje 
się w ypaczeniem  pew nych norm, w ystąpieniem  elem entów  przerażających i hum o­
rystycznych oraz absurdu. W ypaczenie znaczy w  tym  przypadku ty le , co „naruszę-
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nie podstaw ow ych norm  dośw iadczenia, w chodzących w  zakres naszego zw ykłego  
życia” (s. 19). W ypaczenie — podobne zastrzeżenie zrobił Jennings rozpatrując 
groteskow e obiekty —  m oże dojść ty lko  do pew nej granicy; n ie m oże rów nać się  
całkow itej dezintegracji i czystem u nonsensow i. N aruszona norm a m usi zostać za­
stąpiona antynorm ą o spoistości norm y gw ałconej. Znany z dośw iadczenia porządek  
św iata  sta je  na g łow ie. Znajom y i przyjazny św iat rysu je się i kruszy; ruina, 
chaos w ydają  się n ieuniknione.

Śm ieszność zaś p ow staje w skutek  pojaw ien ia  się elem entów  farsow ych w  sce­
nach absurdu i zbliżającego s ię  chaosu. O panow uje nas także zdum ienie z powodu  
w ystąp ien ia  n iesłychanych , nie do pojęcia zdarzeń. Z dum ienie to  pow oduje pow sta­
nie poczucia dystansu i separacji. Pojaw ia się  „funkcja rozbrajająca” („the d is ­
arming function”), analogiczna do „m echanizm u rozbrajającego”. Chaos doprowadza  
nas do zaw rotu g łow y  i utraty w szelk iego  oparcia. O dzyskujem y je  na nowo, gdy  
uczucie oddzielenia, separacji, pozw oli nam  osiągnąć dogodny punkt i status ob­
serwatora.

G roteskow a sytuacja  to  n iekoniecznie w izja  św iata  groteskow ego in  toto. Oba 
składniki groteski —  kom iczny i tragiczny —  pow iększają moc sw ojego oddziały­
w ania w skutek  ruchu. Czasami w ystarczy po prostu puszczenie w  ruch grotesko­
w ych obiektów , aby stw orzyć groteskow ą sytuację. C harakterystycznym  ruchem  
groteskow ej postaci są  p ląsy na kształt tańca lub  tan iec. N iejako sam  ruch, n ie­
zależnie od poruszającego się obiektu , m oże oddziaływ ać groteskowo. Mara senna  
w ydaje się gonić śniącego; podobne straszydło pląsające, pow tarzające pew ne e le­
m enty sw ojego pląsu ze straszliw ą i śm ieszną cyklicznością, w zm aga siłę bodźców  
prow adzących do w rażen ia  groteskow ego. Szczególnie ciekaw ym  przykładem  jest 
taniec szkieletu . E fekt jest tym  siln iejszy , że przełam ana zostaje granica m iędzy  
życiem  a śm iercią; poza tym  szk ielet ludzki jest przecież jednym  z prototypów  
groteski.

R ozwój sytu acji groteskow ej następuje także w skutek  pow iększenia ilości gro­
teskow ych  aktorów, biorących udział w  akcji, i przez pom nożenie ich typów . N a­
sila się w ów czas atm osfera totalnie groteskowa, a uw aga odbiorcy zostaje przenie­
siona z obiektów  w  ruchu na w ypaczającą je siłę. Odnosimy w rażenie, że natura  
nie tylko stwarza przypadkow e dew iacje od sw ych utartych norm, ale w  istocie  
zaczyna porzucać ow e norm y na rzecz innych lub na rzecz przypadku. Poczucie 
m onstrualności w zm aga się.

Tłem groteskow ych sytuacji byw a często karnaw ał albo cyrk, a to  z powodu  
ich odejścia od zw yk łych  konw encji życiow ych  i kreacji fantastycznego św iata, 
rządzącego się  zupełn ie odm iennym i praw am i. W groteskow ej sytuacji pojaw iają  
się tendencje dionizyjskie, gdy n astępuje gw ałtow na destrukcja norm  i zasad.

B łędem  byłoby m niem ać, że każda sytuacja , w  której doszukam y się p ierw iast­
ków  przerażających i śm iesznych, jest sytuacją  groteskow ą. Obie te jakości m uszą  
w ystąp ić natychm iast i z oczyw istością  narzucającą się, bez interw encji refleksji. 
G roteskowa jest taka sytuacja, która budzi natychm iastow y sprzeciw, gdyż gw ał­
tow n ie odbiega od potocznego dośw iadczenia i ustalonego porządku św iata; m usi 
w ystąp ić ostry kontrast, konflik t m iędzy obrazem  św iata  danym  w  potocznym  
dośw iadczeniu a prezentow aną sceną, by m ożna ją uznać za groteskową.

Jennings ogranicza sw oje rozw ażania do groteskow ych obiektów  i sytuacji, 
w idząc jasno, że określenia, które daje, dalekie są jeszcze od niepodw ażalnej 
precyzji. N a razie w yłącza poza obręb sw oich  zainteresow ań różne problem y, np. 
spraw ę stylu  groteskow ego, groteski w  języku, gdyż sądzi, że dysponując bardzo  
niedoskonałym i „defin icjam i” pojęcia nie m ożem y sob ie jeszcze na to  pozw olić.
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P ostuluje bardzo pow ściągliw e i konkretne postępow anie badawcze, w ystępuje  
słuszn ie przeciw ko „mnożeniu bytów ”, czyli nadaw aniu grotesce w ielu  nazw, dzie­
len iu  jej na typy, w iązaniu ze zbyt w ielom a pojęciam i pokrew nym i.

Kończąc sw oje rozważania, Jennings form ułuje jeszcze dw a w ażne w nioski. 
E lim inacja spraw  stylistycznych n ie oznacza w cale, że autor książk i o literaturze, 
jaką jest przecież jego studium , popełnił coś na kształt naukow ego sam obójstw a. 
Z pew nością term in „groteska” jest najbardziej znaczący w  zastosow aniu do rzeczy 
w idzialnych, do sztuk plastycznych, teatru. A le elem ent w izualny w  literaturze, 
niew ątpliw ie trudny do zbadania, zasługuje, zdaniem  autora, co najm niej w  rów ­
nym  stopniu n a  w n ik liw e studium , jak k w estie  czysto stylistyczne.

W badaniu literatury sprawą szczególnej w agi jest usta len ie relacji m iędzy  
elem entam i groteski w  dziele danego autora a jego ogólną postaw ą w obec życia  
i kultury. To problem  niezm iernie skom plikow any, który spow odow ał znaczne 
zam ieszanie i  różnice poglądów  wśród badaczy groteski. K ayser n ie  m a w yrobio­
nego zdania w  tej m aterii. Czasami w ydaje się sk łaniać do przypuszczenia, że 
istn ieje  specjalna kategoria „G roteskdich ter”. N iew ątp liw ie tak. A le  groteska m oże  
w ystąp ić także w  dziele pisarza, który do tej grupy na pew no nie należy, jako  
coś sprzecznego z jego św iatopoglądem  artystycznym , jako elem ent obcy i n ie­
w iadom ego pochodzenia. Podobnie pojaw ia się w  okresach, w  których panujące  
estetyki zdają się  z góry w ykluczać jej w ystąpienie. Groteska m oże zatem  być  
w yrazem  najgłębszych przekonań autora i jego poglądów  na naturę św iata; m am y  
w ówczas do czynienia z groteskową w izją św iata jako całości. A utorzy tacy  
m ogą być zaliczeni do „Groteskdichter”. U innych groteska pojaw ia się okazjonalnie, 
czasam i w  sprzeczności z zasadniczym  celem  artystycznym  dzieła. Ten przypadek  
zachodzi u pisarzy okresu, który jest przedm iotem  badania w  książce Jenningsa: 
w  porom antycznej prozie niem ieckiej, czy li w  okresie osten tacyjn ie antygrote- 
skowym.

4

Jennings odw oływ ał się w  sw oich rozważaniach do psychologii analitycznej, 
czy li do jungizm u, ale nie stw orzył rozbudowanego system u psychologicznego, który  
byłby przydatny do w yjaśnienia groteski. Zrobił to  A rthur Clayborough, który  
oparł się także na rozważaniach h istorycznych5. Zaczął je, podobnie jak K ayser, 
od prześledzenia narodzin i dziejów  term inu, ale poszerzył podstaw y sw oich badań, 
przede w szystk im  w skutek  dołączenia tła  angielskiego. Dość szczegółow o przeanali­
zow ał najw ażniejsze teorie groteski.

R óżne pojaw iające się historycznie znaczenia pojęcia „groteska” C layborough  
porządkuje następująco:

„I. Rzeczownik: Późnorzym ski sty l dekoracji; dzieło w  tym  sty lu  (rzadko 
używane).

II. Rzeczownik: N aśladow anie tego sty lu  począw szy od schyłku p iętnastego  
stulecia; dzieło naśladujące pow yższy styl.

Przym iotnik: N ależący do tego pochodnego stylu .
III. Rzeczownik: Absurdalność; nieprzyjem ne albo śm ieszne w ypaczenie natury.
Przym iotnik: Śm ieszny, wypaczony; nadzwyczaj brzydki.
IV. Rzeczownik: A) W ypaczenie natury, przede w szystkim  w  sztuce.
B) Groteska.

5 A. C l a y b o r o u g h ,  The Grotesque in English L iterature.  Oxford 1965. 
Clarendon Press, ss. X, 266.,
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a) N iedorzecznie śm ieszny i (albo) potw orny elem en t w  życiu; w  ogólności 
uporczyw ie n iezw yk ły  i dziw aczny.

b) S ty l sztuki połączony z czym ś n iedorzecznie śm iesznym  i (albo) potw ornym ; 
sztuka, której form a lub zaw artość nie godzi się z zaakceptow anym i ideam i tego, 
co norm alne czy rzeczyw iste.

Przym iotnik: N ieregu larny [niezgodny z zaakceptow anym i norm am i], obłędny, 
dziw aczny; cudaczny, zabawny, fantastyczny, w ysoce fantazyjny; potworny, n ie­
stosowny, należący do groteski” (s. 17— 18).

Jak już w spom niałem , dzieje teorii groteski zaczynają się w  X V III w ieku. 
O bserwując próby stw orzenia jej definicji, Clayborough w yróżnił cztery zasad­
nicze m etody, które zresztą n ie m uszą się w ykluczać, a le  zw yk le jedna z nich  
w yraźnie dom inuje: 1) groteska jest defin iow ana przez określen ie szeroko pojętej 
postaw y artysty  i  przebiegu procesu tw órczego, jaki u tego  artysty zachodzi;
2) w rażenie odbiorcy jest traktow ane jako podstaw a dla stw orzenia definicji;
3) groteska jest defin iow ana przez ok reślen ie jej stosunku do innych kategorii: 
w zniosłości, brzydoty, fantastyczności, kom izm u, karykatury etc.; 4) charaktery­
styczne cechy nielicznej, a le „reprezentatyw nej” grupy dzieł stają się podstaw ą  
definicji.

C layborough rozpatruje teorie  groteski począw szy od B urke’a (Dociekania f i ­
lozoficzne o pochodzeniu  naszych  ide i  w zn ios łośc i  i p ięk n a  (1757)) i K anta (K r y ty k a  
w ła d zy  sądzenia  (1790)), chociaż nie używ ali oni term inu „groteska” jako pełno­
w artościow ego pojęcia estetycznego. K ończy zaś sw oje rozw ażania om ów ieniem  od­
pow iedniego fragm entu książki Santayany The Sense of B eauty  (1896) oraz Ches- 
tertona R o ber t  B row ning  (1903). W osobnym  rozdziale zajm uje się rów nież, jak już 
w spom niałem , koncepcjam i Kaysera.

Przy obserw acji różnych określeń groteski uderza jedna powtarzająca się  
cecha: groteskę charakteryzuje niezborność, konflikt. K onflikt m iędzy jakim ś zja­
w iskiem  a istniejącą koncepcją tego, co naturalne, stosow ne, przyzw oite. N ie­
zborność n ie m usi koniecznie prow adzić do efek tów  groteskow ych; m oże być czysto  
form alna, jak  np. w  geom etrii „quia a b su rd u m  es t” n ie  pociąga za sobą em ocjo­
nalnej reakcji. Groteska m oże polegać jedynie na zestaw ieniu  elem entów  hetero­
genicznych. Tendencja ta n ie jest czym ś now ym  w  europejskiej kulturze, gdyż 
studiow anie natury nieprzew idzianych zestaw ień  pojaw iło się już w  filozofii scho- 
lastycznej; w  sztuce w ykorzystu je się  tak ie  zestaw ien ia  w łaśn ie  w  grotesce, szcze­
gólnie w  kubizm ie, dadaizm ie i nadrealizm ie, w  collage’ach.

Odbiorca zestaw ien ia  zastosow anego w  sztuce m oże zareagow ać nań w  dw ojaki 
w  zasadzie sposób, w  zależności od dom inacji progresyw nego czy regresyw nego  
przejaw u w  jego psych ice. W przypadku dom inacji p ostaw y progresyw nej albo  
odrzuci takie celow e zestaw ien ie jako nonsensow ne, albo zacznie poszukiw ać lo ­
gicznego zw iązku m iędzy zestaw ionym i ob iektam i. D la postaw y regresyw nej cha­
rakterystyczne będzie delek tow an ie się n iew ytłum aczalnym  znaczeniem  zestaw ienia. 
Stosunek nasz do groteski jest am biw alentny: fascynuje nas ona i odstręcza.

W spom niane tutaj określen ia  „progresyw ny” i „regresyw ny” należą do podsta­
w ow ych pojęć psychologii Junga i w  takim  znaczeniu używ an e są przez Claybo- 
rougha. Zarówno kreacja groteski jak i  reakcja na nią jest rozpatryw ana przez 
C layborougha w  term inach progresyw nej czy regresyw nej polaryzacji psychik i oraz 
pow iązanej z tym  problem em  opozycji m iędzy  m yślą  uporządkow aną a fan ta­
styczną. O pierając rozw ażania na podstaw ach psychologicznych, m usim y w yróżnić  
kilk a  typ ów  sztuki. Sztuka groteskow a n ie  m oże być w yłączn ie dziełem  autono­
m icznego im pulsu , jak np. obrazy m arzenia sennego. W ystępuje w  niej przecież —
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i w ystąp ić m usi — czynnik świadom ości. W zależności od stopnia, w  jakim  w y­
stępują w  psyche artysty elem enty św iadom e i nieświadom e, czyli w  zależności 
od stopnia jej regresyw nego czy progresyw nego zorientow ania, w yróżnia C laybo­
rough cztery rodzaje sztuki: 1) regresyw ny pozytyw ny; 2) regresyw ny negatyw ny;
3) progresyw ny negatyw ny; 4) progresyw ny pozytywny.

N ie  są one rygorystycznie od siebie oddzielone; przechodzą stopniow o jeden  
w  drugi. Sztuka intencjonalnie groteskowa należy do dwóch środkow ych rodzajów  
określonych jako negatyw ne. Sztuka pozytyw na to taka, w  której im puls regre­
syw ny i progresyw ny znajdują bezkonfliktow y wyraz w  tej sam ej obiektyw izacji, 
w  tym  sam ym  obrazie. Przykładem  podanym  przez Clayborougha jest w yobrażenie  
m łota Thora w  m itologii germ ańskiej, które ew okuje zarów no istn ien ie  bogów, 
czyli św iat transcendentny, jak tłum aczy zjaw isko natury —  grzm ot — i jest 
prototypem  „przyrodoznaw stw a”, aktem  poznawczym . O takiej obiektyw izacji im ­
pulsów  psychicznych m ożem y m ów ić jako o pozytyw nej, bez w ew nętrznego kon­
fliktu . Sztuka negatyw na to taka, w  której podobnie pozytyw nej ob iek tyw izacji 
nie znajdujem y.

Sztuka regresyw na negatyw na charakteryzuje się postaw ą eskapistyczną. 
W pływ  n ieśw iadom ości jest tu  w ystarczająco silny, by w zbudzić niezadow olenie  
z ograniczeń, norm  i „sztuczności” m aterialnego św iata; nie jest jednak w  stanie  
podpow iedzieć sposobu ekspresji tego niezadow olenia.

W przeciw ieństw ie do sam ow ystarczalności praw dziw ej w izji sztukę regre- 
syw ną negatyw ną charakteryzuje poczucie próżności, daremności. A rtyści ro­
m antyczni, o nich tu g łów nie m ow a, m ogą wyrazić siebie ty lk o  w  tryb ie opta- 
tyw nym . A rtysta jest tu  zbyt św iadom y obiekcji zdrowego rozsądku w obec sw ej 
w izji, by m ieć do n iej zaufanie. D ąży on zatem  do uspraw iedliw ienia sw ojego dzieła  
przez obłaskaw ienie zdrowego rozsądku, uciszenie jego protestu, przez oczernienie  
i zlekcew ażen ie go albo w reszcie przez bunt przeciwko niemu. In tencjonaln ie gro­
teskowy obraz w  sztuce regresyw nej negatyw nej m anifestuje, ogólnie rzecz biorąc, 
skrajnie negatyw ną postaw ę (jest tak np. w  przypadku nadrealizm u). Pisarza  
nie ty le interesuje w ów czas prezentacja spójnego obrazu nadnaturalnej rzeczy­
w istości, ile  zam anifestow anie odrzucenia środowiska fizycznego, przez które czuje  
się uw ięziony.

Istotnym  problem em  sztuki regresyw nej negatywnej jest spraw a kolizji 
gw ałtow nej siły  nieśw iadom ości z inteligencją krytyczną. K onflikt ten udarem nia  
próby osiągnięcia zadow alającej obiektywizacji. Do tego typu sztuki, ale o jeszcze  
bardziej negatyw nym  charakterze, należą różnego rodzaju rozw inięcia koncepcji 
irracjonalistycznych od schyłku X IX  w. do naszych czasów. N ajbardziej charaktery­
styczne ruchy to  dadaizm i nadrealizm . W nadrealizm ie istn ieje  św iadom ość n ie­
zgodności użytego obrazowania z normam i zdrowego rozsądku, istn ieje bardzo 
rozw inięta sam oświadom ość. Sztuce tej tow arzyszy teoria, opracow anie, autoko- 
m entarz. R ola odgrywana tu  przez św iadom ość jest trudna do precyzyjnego okreś­
lenia. N adrealiści tw ierdzą o sw oim  dziele, że jest ono produktem  czystej inspiracji 
„obcych sił”, ale w łaśn ie percepcja niezborności, groteskow ości, szoku, pokazuje, jak  
bardzo św iadom a jest ta sztuka. „U spraw iedliw ienie” w łasnej sztuki przez nad­
realistów  jest bardzo rozbudow ane i w ielopłaszczyznow e. W nadrealistycznej sztuce  
obserw ujem y rozdarcie „m iędzy pragnieniem  w olnego i  spontanicznego wyrazu  
obcych znaczących sił, ukrytych w  głębiach psychiki, a obrazoburczym  scepty­
cyzm em , który w  najlepszym  razie zaledw ie pozw ala tym  siłom  na bardziej pozy­
tyw ną form ę w yrazu niż zdecydow ane odrzucenie norm  i procesów  progresyw nej 
m yśli [...]” (s. 98).
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Sztuka progresyw na negatyw na. Z punktu w idzenia kanonów  zdrowego roz­
sądku to, co jest sprzeczne z zaakceptow anym i norm am i zachow ania i z m yśleniem  
uporządkow anym , je s t absurdalne. A le  m oże być przecież użyte przez m yśl pro­
gresyw ną jako przedm iot szyderstw a. Taką w łaśn ie  sztukę określam y jako progre­
syw ną negatyw ną. M ożna w yróżnić k ilka jej rodzajów; Clayborough w ym ienia  
trzy: nonsensow ne opow iadanie; burleskę i karykaturę; fantastyczną (albo dzi­
waczną) alegorię.

N onsens jest najbardziej n egatyw ny ze w szystk ich  form  progresyw nej sztuki. 
O drzucenie „naturalnych w arunków  organizacji” św iata jest tutaj zarazem  i do­
zw olone, i w yśm iane; dozw olone przy jednoczesnej św iadom ości, że to  żart bez 
głębszego znaczenia.

W karykaturze i burlesce progresyw na natura dzieła, jego celow ość — są  
oczyw iste. Idzie tutaj o ośm ieszen ie pew nej postaci czy sytuacji, i to w łaśn ie  ma  
uspraw ied liw ić u życie  m yślen ia  fantastycznego. W bardziej negatyw nym  rodzaju  
satyry, jakim  jest burleska, a także w  karykaturze działanie m yślenia uporząd­
kow anego polega na skojarzeniu przedm iotu ataku z tym , co śm ieszne i n ieprzy­
jem ne. W karykaturze cechy charakterystyczne ofiary  są przesadzone i w ykrzy­
w ione, aby w ytw orzyć sugestię, że zbliżają się do absurdu. W burlesce przedm iot 
szyderstw a czy karykaturalnej traw estacji pojaw ia się w espół z nieprzyjem nym i, 
pogardliw ym i, absurdalnym i obrazam i. S atyra  posiada bardziej pozytyw ną naturę, 
gdyż jest bardziej w yrozum ow ana w  sw ej krytyce. Satyra w ykracza poza zakres 
sztuki progresyw nej negatyw nej, zyskując czasam i bardzo pozytyw ny charakter; 
jest to  term in  o szerokim  zakresie, w ym agający  w  istocie każdorazow ego określenia  
jako konkretna, taka to  a taka  satyra. Istn ieją  jednakże liczne przykłady satyr, 
gdzie u życie  fantazji zm usza do zupełn ie innej ich k lasyfikacji.

A legorię m ożna uw ażać za m it progresyw nego aspektu  psychiki, podobnie jak  
etykę za progresyw ny aspekt relig ii. A rtysta, aby poruszyć w  czyteln iku em ocje  
i w  ten  sposób łatw iej osiągnąć sw oje cele, usiłuje obudzić w  nim  w iarę w  sw e  
alegoryczne w yobrażenia, tak jak by to były żyw e istoty  z krw i i kości. M it albo w i­
zja, jeśli n ie  są po prostu odrzucone przez progresyw nie zorientow any um ysł — 
w yjaśnia C layborough — zostają zw yk le przystosow ane do alegorycznych celów . 
Szczególnie in teresującym  typem  sztuki alegorycznej są  średniow ieczne bestiaria. 
W bestiariach  jednakże w ie le  opisów  zw ierzęcych  zachow ań artyści traktow ali 
jako ca łk ow icie  rzeczyw iste. U sta lić  m ożna w szelako p ew ien  stosunek m iędzy  
stosow anym i w  przypadku sztuki progresyw nej negatyw nej kategoriam i : m yśli 
progresyw nej odpow iada alegoria; regresyw nej — czysta fantastyka.

W sztuce progresyw nej negatyw nej fantastyczne obrazow anie m oże być 
użyte w  jeden z dw u albo dw a jednocześnie sposoby: 1) aby zaw ładnąć em ocjam i 
czyteln ika, artysta  używ a regresyw nego  obrazu, który n ie  jest traktow any jako  
znaczący sam  w  sobie, uspraw ied liw iając ten  obraz progresyw nym  celem ; 2) w  bur­
lesce, karykaturze i satyrze, aby skojarzyć obiekt ataku ze śm iesznym i i depre­
cjonującym i go ideam i i obrazam i; fan tastyczne obrazow anie oznacza tu coś, 
co jest jałow e, darem ne, przeciw ne rozum ow i, absurdalne — kom prom ituje ono 
przedm iot ataku.

G roteska m oże s ię  zatem  objaw iać w  sztuce, która jest m anifestacją  w ystar­
czająco pow ażnego konflik tu  m iędzy zaakceptow anym i norm am i a narosłą em ocją. 
T eoretycznie rzecz biorąc n ie  m a jednakże niczego, co n ie  m ogłoby być uw ażane, 
za groteskę z określonego punktu w idzenia. W istocie to człow iek  uznaje pew ne  
przedm ioty za m niej lub bardziej groteskow e niż inne. F ascynacja groteską daje 
się w yjaśn iać jako sw ego rodzaju d ialek tyka św iadom ości i n ieśw iadom ości, od­
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działyw ających na naszą psyche na przeciw ne sobie, jak w idzieliśm y, sposoby. 
W pływ  św iadom ej psychiki (przejaw progresyw ny) pobudza naszą ciekaw ość dla 
św iata zew nętrznego, obserwowanego jako ostateczny; w p ływ  nieśw iadom ości (prze­
jaw  regresyw ny) popycha nas do poszukiwań rzeczyw istości transcendental­
nego rodzaju poza św iatem  rzeczywistym , traktow anym  jako zew nętrzny  
ty lko  i przem ijający. R zeczyw istość psychiczna jest tego rodzaju, że to, co od­
rzucam y pod w pływ em  regresyw nego albo progresyw nego przejaw u naszej psy­
chiki, m oże pociągnąć nas pod w pływ  drugiego przejaw u. B iegun ow ość jest, w edług  
Junga, niezbyw alną cechą ludzkiej psyche.

Psychologiczna teoria, ujm ująca znam iona groteski, słu ży  następnie C laybo- 
roughow i do badania konkretnych dzieł literackich. D zieł w ie lk iej m iary, gdyż 
analizuje on w  św ietnych studiach twórczość kolejno: Sw ifta, C oleridge’a i D i­
ckensa.

5

Jurij W ładim irow icz M ann posłużył się w  sw ojej książce o grotesce przede 
w szystkim  tą metodą, o której pisał Clayborough jako o trzecim  z najczęściej 
spotykanych sposobów określania istoty grotesk i6. Przypom nijm y, że polega ona na 
rozpatrywaniu groteski w  relacji do innych kategorii, takich jak komizm, fantastyka, 
karykatura, satyra itp. Mann szczegółow o zajm uje s ię  stosunkiem  groteski i fan­
tastyki, alegorii, kom izm u.

Z w iązki groteski z realizm em  są dla niego n iew ątp liw e. Określa ich  naturę 
w  rozdziale Is to ta  groteski.  W ychodzi od form uły A rystotelesa  o sztuce jako naśla­
dow aniu życia. Form uła ta  jest tylko pozornie jasna i zrozum iała, w  istocie dała  
asum pt do w ielu  nieporozum ień. Teoretycy klasycyzm u zaw ężali —  zdaniem  Man­
na — form ułę A rystotelesa  i sprow adzali do nakazu p łaskiego naśladow ania natu­
ry i pow ierzchow nego prawdopodobieństwa. Z kolei burżuazyjna estetyka  usiłu je  
niekiedy w ykazyw ać całkow itą jej nieprzydatność jako form uły przestarzałej.

M iędzy rzeczyw istością i  sztuką zachodzi stosunek d ialektyczny. Sztuka ma 
nieograniczone m ożliw ości rozwoju, skoro ciągle zm ienia się  także rzeczyw istość. 
Zw łaszcza że w ew nętrzne sprzeczności w  sztuce rozwój ów  w spom agają. P ow stają  
w arunki dla pojaw ien ia  s ię  najróżniejszych odm ian i form  sztuki, w  tym  także  
dla pojaw ienia się  groteski. Jest ona, podobnie jak inne form y, pow iązana tysiącem  
nici ze św iatem  realnym  i posiada zarazem w łasną specyfikę jako odrębny m i- 
krokosm os.

Z w ykle określa się groteskę — pisze Mann — jako m etodę artystyczną, pole­
gającą na skrajnym  w yjaskraw ieniu i w yolbrzym ieniu. Jest to określenie dalekie  
od precyzji i budzące zasadnicze w ątpliw ości.

N ie zaw sze dzieje term inu i jego pochodzenie pozw alają poznać jego w spół­
czesne znaczenie, ale jest tak w  przypadku groteski, p isze M ann, rozpatrując po­
krótce narodziny pojęcia „groteska”. Podkreśla, że zestaw ien ia  elem entów  hete­
rogenicznych od początku były niezbyw alną cechą groteski. Inną w ażną jej cechą 
jest przejaskraw ienie.

P ow staje teraz pytanie, jak przejaw ia się  groteskow e przejaskraw ien ie w  utw o­
rze artystycznym . W ygodnie jest rozpatrzyć tę spraw ę na przykładzie utworu  
satyrycznego. Zostają w  nim zaw sze naruszone zasady ob iektyw nego, niezależnego  
od autora przebiegu akcji, które H egel uznał za fundam ent „w ielk iego sty lu  epic­
k iego”. Już sam o uśw iadom ienie sobie przez pisarza sw ego zadania jako satyrycz­

6 Ю. В. Манн,  О гротеске в литературе. Москва 1966. Советский писатель, ss- 184.
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nego pociąga zw yk le przekształcenie przedm iotów  i fak tów  i narzucenie w łasnego  
porządku. Pow staje w ów czas specyficzny satyryczny „kąt w idzen ia” świata. W y­
obrażenie tego św iata charakteryzuje się satyrycznym  przejaskrawieniem , zgęsz- 
czeniem . Spotęgow anie przejaskraw ienia i zgęszczenia prowadzi do alogiczności, 
która stan ow i jeden z fundam entalnych sk ładn ików  groteski — gdy poprzednie 
cechy b y ły  charakterystyczne także dla satyr n ie  dających s ię  określić jako gro­
teskow e. A logiczność grotesk i zachow uje m oc oddziaływ ania — a także sam o praw o  
istnienia, dodaje M ann — ty lk o  w tedy, gdy w yraża rzeczyw istość realną i realne  
praw idłow ości. Tak m ocno podkreślona w ięź z rzeczyw istością prow adzi autora 
do stw orzenia term inu „groteska realistyczna”, którego istotę rozpatruje na przy­
kładzie tw órczości Gogola, zw łaszcza Nosa.  W now eli Nos  roztacza się przed czy­
teln ik iem  ca ły  „groteskow y św ia t”. N ie  jest to  jednakże św iat całkow icie autono­
m iczny, sam ow ystarczalny. N atom iast anom alie i absurd rzeczyw istości mogą stać  
się także przedm iotem  n iegroteskow ego w yrazu. L iteratura realizm u krytycznego  
odbijała absurdalność rzeczyw istości „w ieku m erkantylnego” i pojaw ił się w  niej 
w yraźny nurt groteskow y obok niegroteskow ego. M ożna by naw et postaw ić tezę, 
że paralelizm  tych nurtów , ich w zajem ne oddziaływ anie na siebie, ich ryw alizacja —  
prow adzą do w zbogacenia i jednego, i drugiego. Oba nurty wnoszą sw oje barw y  
do ogólnego obrazu św iata  stw orzonego przez literaturę realizm u krytycznego.

G eneralna zasada groteski jest złożona i chociaż groteska w łącza w  siebie  
elem ent parodii, traw estacji, ironii itp., a k iedy indziej w yrasta  na ich gruncie — 
nie w yczerpuje się w  istocie w  tych zw iązkach. O grotesce można m ów ić tylko  
w tedy, gdy nastąpi zasadnicze naruszen ie  form  naturalnych. U w agi M anna przy­
pom inają tutaj n ieco rozw ażania Jenningsa o deform acji i C layborougha o naru­
szeniu „naturalnych w arunków  organizacji” całości artystycznych. Od parodii 
i traw estacji groteska odróżnia się jeszcze tym , że n ie  jest zw iązana z określonym  
przedm iotem , jak np. parodia z tym , co jest w  niej parodiow ane. G roteska stanow i 
autonom iczną całość artystyczną. W yraża św iat, który się w ykoleił. U sankcjono­
w ane kategorie przy czy now ości, normy, praw idłow ości przestają obow iązyw ać. 
Pojaw ia się w ów czas fantastyka, gdyż ona też gw ałci normy. Jednakże fantastyka  
nie jest koniecznym  atrybutem  groteski, poniew aż groteska potrafi s ię  bez niej 
obejść. G roteska m oże w reszcie stanow ić fundam ent utw oru — p isze Mann — 
m oże kształtow ać gatunki literackie, ale także w ystępuje jako elem ent sty lu  i w ów ­
czas pojaw ia s ię  ten  „groteskow y odblask”, który Łatwo dostrzeżem y w  utw orach  
np. D ickensa czy D ostojew skiego. I w  jednym , i w  drugim przypadku groteska 
pełni ideow ą rolę: służy artystycznem u, obrazowem u poznaniu św iata, które rea­
lizuje się różnym i sposobam i. D latego lepiej m ów ić n ie o „m etodzie groteski”, lecz
0 „groteskow ej zasadzie typizacji, odzw ierciedlenia  życia”. „G roteskowa zasada ty ­
pizacji” zaczęła się kształtow ać w  starożytności; od rom antyzm u począw szy groteska  
cieszyła się w ielk im  pow odzeniem , jej szczególny rozkw it przypada na w iek  X X . 
R ozw ażania M anna pokryw ają się tu z poglądam i innych badaczy groteski.

G roteska w yraża spraw y istotne, chociaż na jej pow ierzchni często króluje  
lekkość czy n iew yb redn y żart. Zbyt często dostrzega się ty lk o  tę pow ierzchnię.

W grotesce pojaw ia się to, co estetyka  nazyw a antytezą. W sztuce tak ie  odpy­
chanie się (i przyciąganie) różnych elem entów  jest jedną z praw idłow ości roz­
woju, a groteska okazuje się  przypadkiem  skrajnym  tej praw idłow ości. N astępuje  
śm iałe zaprzeczenie istn iejących  form  artystycznych, pojaw ia się dysharm onia
1 w reszcie now e form y. N iejed en  raz w  dziejach literatury i sztuki groteska staw ała  
się sym bolem  now ości. A le byłoby b łędem  w idzieć w  niej jedynie reakcję na  
zużyte form y sztuki. C zasam i tak  byw a i w ów czas groteska jest jedynie form alnym
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eksperym entem . Osiąga pełnię tylko wtedy, gdy realizuje rów nież istotne zadania  
ideow e, chce w yrazić esencję jakiegoś problemu, pew nego czasu, historii. Autor 
tw orzy w  takim  w ypadku groteskowy m ikrośw iat, w  którym  wyraża, obrazuje 
w ybrane przez sieb ie problem y. Skala uogólnienia w  grotesce m oże poszerzyć się 
tak dalece, że znajdziem y w  niej podsum owanie całej historii ludzkości oraz próbę 
w ydobycia z dziejów  ich skoncentrowanego sensu. N a jlep s zym  przykładem  tego  
rodzaju groteski są Podróże Guliwera.

Groteska odbija społeczne sprzeczności; tworzą ją i kształtują sprzeczności 
pojaw iające się w  istnieniu w  ogóle, przy czym ich charakter w  poszczególnych  
stadiach jest zdom inowany przez społeczne i k lasow e antagonizm y. W ystępująca  
w  grotesce dziwność, pow iązana ściśle z kształtującym i ją sprzecznościam i, jest 
jedną z istotnych jej cech. To, co pojawia się w  grotesce jako dziw ne, n iezw ykłe, 
w yraża realną dziwność. Zrozum ienie groteski, odnalezienie sensu w  tym , co 
niezw ykłe, w  jej kapryśnej estetycznej logice — to  przede w szystk im  ukazanie 
takich  cech rzeczyw istej sprzeczności, które groteskę ukształtow ały. Z problem a­
tyką  sprzeczności w iąże się w ysoki stopień uogólnienia w  grotesce. Twórca w ychodzi 
bow iem  od najbardziej charakterystycznych dla swojego czasu przeciw ieństw  
i rozpatrując je dochodzi do ogólnych rozważań. A  zatem stosunek pisarza do 
przeciw ieństw , jego postawa wobec nich, okazują się  najw ażniejszym i czynnikam i 
kształtow ania groteski.

Ogólnie rzecz biorąc, istn ieją dwa zasadnicze typy reakcji artysty na pojaw ien ie  
się  sprzeczności: 1) artysta jest opanow any pragnieniem  zobiektyw izow ania sprzecz­
ności, znalezienia w obec niej takiego punktu zewnętrznego, z którego m ógłby  
określić i jej rzeczyw istą postać, i historyczne znaczenie, a zatem  m ógłby w ynieść  
się nad nią; 2) n iek iedy to, co dziwne, nie daje się zwalczyć, artysta popada  
w  niew olę sprzeczności, „zjednoczony z nią każdą komórką, każdym  nerw em  sw o­
jej isto ty ”. Johannes B echer — dodaje Mann — m ów ił w  zw iązku z taką sytuacją
0 pragnieniu „ucieleśnienia chaosu, gdy stoi się w  chaotycznym  punkcie w idzen ia” 
(s. 71).

Podział na te  dw a typy jest pom ocny przy odróżnieniu groteski realistycznej
1 rom antycznej. Mann używ a tu, jak się  zdaje, zbyt szerokich określeń. M im o że  
istn ieją  z pew nością cechy charakterystyczne groteski w  okresie rom antyzm u, 
stan w iedzy n ie pozw ala na uzyskanie precyzji, która daw ałaby podstaw y do użycia  
pojęcia  o tak szerokim  zakresie. Mann jest tu ponadto ahistoryczny; oba typy gro­
tesk i n ie  w iążą się u niego zbyt mocno z określonym i epokam i w  dziejach kultury, 
lecz są próbą ponadhistorycznej typologii groteski.

Rom antycy niem ieccy precyzyjnie ukazali rozdarcie w ew nętrzne i niepew ność 
„chaotycznego punktu w idzenia”. Tkwiły w  tej postawie sprzeczności następnych  
szkół literackich Zachodu —  aż do ekspresjonizm u, futuryzm u, nadrealizm u. Już 
w  rom antyzm ie niem ieckim  pojaw iły się takie problemy, jak np. tragiczna sam ot­
ność człow ieka, tęsknota, ból i m ęka „chaotycznego istn ienia”. Groteska rom an­
tyczna w iąże się w ięc z postawą artysty określoną przez M anna jako n iew olę  
sprzeczności.

Pragnienie w yrażenia sprzeczności rzeczyw istości burżuazyjnej drogą ich ob iek­
tyw izacji znalazło odbicie w  twórczości Brechta. Epicki teatr B rechta jest — pisze  
M ann — groteskow y w  sam ej sw ej istocie. N ie jest to jednakże groteska, której 
tw órca obserw uje św iat „z pozycji chaosu”, lecz groteska realistyczna.

O kreśliw szy w  trzech pierw szych rozdziałach sw ej książki „istotę groteski”, 
Mann rozpatruje następnie relację: groteska — fantastyka, i w yróżnia dw a rodzaje 
grotesk i w edług charakteru fantastyki. Rodzajem pośrednim , m ieszanym , nie zaj­
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m uje się. W p ierw szym  przypadku fantastyka jest w ynik iem  pew nych okolicz­
ności albo pew nych cech bohatera. Jest to  najbardziej rozpow szechniony typ  gro­
teski. W drugim  — jest w arunkiem , punktem  w yjściow ym  akcji; m am y tu  do 
czyn ien ia  z założeniem  fantastycznym .

W pierw szym  przypadku fan tastyk a jest postrzegana i uśw iadam iana sobie 
przez odbiorcę jako form a istn ien ia  określonych cech, jako ich logiczne rozw in ię­
cie, chociaż bezpośredniej m echanicznej w ięzi m iędzy fantastyką a tym i cecham i 
nie ma. Proces tego  uśw iadam iania przebiega k onsekw entn ie w raz z jej rozw ojem  
w  danym  utworze. W przypadku drugim fantastyka w ydaje się czym ś narzuconym  
postaciom  i w yobrażeniom . Z ałożenie fantastyczne w  utw orze pojaw ia się zw yk le  
na początku akcji. Odbiorca, podobnie jak autor, robiąc ow o założenie, zm uszony  
jest do w yrażen ia  zgody na to, co będzie się działo. Jeśli przyzw olenie tak ie  jest 
dobrze przygotow ane — zapom ina się poniekąd o nim  i pojaw ia się sytuacja, 
w  której fan tastyka w ydaje się naturalna. P rzykładem  groteski pierw szego typu  
jest sztuka Brechta O krąg łog łow i i ostrog łow i  (Die R un dköpfe  und die  S p itzk öp fe ); 
przykładem  drugiego — P lu sk w a  i Ł aźnia  M ajakow skiego.

U  B rechta groteska u jaw nia tak że  jedną ze sw ych  cech charakterystycznych: 
dw uplanow ość. P ierw szym  planem  jest fantastyka, drugim  zaś złow ieszczy obraz 
faszyzm u. Satyra i groteska w  literaturze w spółczesnej szczególn ie często posłu­
guje się przesadą i  fantastyką. G ranica m iędzy nim i jest trudna do ustalenia, 
poniew aż przesada przechodzi n iepostrzeżen ie w  fantastykę. Zasada w yrażenia  
istoty przedm iotu przez doprow adzenie pew nych jego cech do absurdu ujaw nia  
się n ie ty lk o  w  ogólnej konstrukcji utw oru, ale i w  jego n iektórych elem entach, 
np. w  stylu , w  zestaw ien iu  w ykluczających  się w zajem nie zjaw isk, scen.

A kcja w spom nianych  sztuk  M ajakow skiego rozgryw a się jako fantastyczny  
eksperym ent. W grotesce tego  typu w  ogóle w ystępuje, jak to nazyw a M ann —  
„społeczno-uogólniająca funkcja  fan tastyk i”. W sztukach  M ajakow skiego groteska  
p ow sta je  jakby na naszych oczach, odnosim y w rażenie, jak byśm y sam i brali 
udział w  jej kształtow aniu. W takiej grotesce w ięź elem en tów  groteskow ych i n ie- 
groteskow ych jest oczyw ista , chociaż zw yk le  n ie daje się ściśle oznaczyć m om entu, 
w  którym  „zaczęła s ię ” groteska. Z ałożenie fantastyczne okazuje się w  istocie  
konsekw encją  postaw ien ia  bohaterów  w  nadzw yczajnych okolicznościach.

O gólnie rzecz biorąc, fantastyka  jest w  utw orach groteskow ych traktowrana 
jako coś rzeczyw istego, praw dopodobnego. N iesie  ona część poetyckiej m yśli utw oru  
i część kształtu  sam ej jego rzeczyw istości. O dczuw am y olbrzym ią odległość m iędzy  
fan tastycznym  a realnym  stanem  rzeczy, a le  jednocześnie znajdujem y w  rzeczy­
w istości realnej m otyw ację dla zestaw ien ia  realnego i n ierealnego stanu rzeczy  
i ten  ostatn i m ożem y ostateczn ie uznać za m ożliw y i praw idłow y. N a tym  polega  
istota oddziaływ ania  fan tastyk i.

D w a w yróżnione rodzaje groteski w iąże w ażne podobieństw o: w  rów nej m ierze 
w łaściw a jest im  p ełn ia  i przedm iotow ość w yobrażenia. G roteskow y św iat jest 
odtw orzony w  całej pełn i, aż do drobiazgów. Jest to  św iat um ow ny, a jedno­
cześnie konkretny. P ow staje  w  takich  przypadkach sw oista  poezja groteski, w  k tó­
rej w zajem ny stosunek i zgęszczanie „drobiazgów um ow nych” rodzi specyficzny  
efekt poetycki. Szczególnie ciekaw ym  przykładem  tego zjaw iska są Podróże G uli­
wera,  gdzie S w ift połączył fantastykę z racjonalistycznym  i dokładnym  opisem  
m iejsca oraz czasu akcji, przyw ołując nazw y i daty, rozm iary przedm iotów  i po­
staci, z  kom iczną pedanterią. Przedm iotow ość, konkretność groteskow ego św iata  
prow adzi M anna do przeciw staw ien ia  grotesk i i a legorii. D okładne zdefin iow anie  
alegorii nastręcza pew ne trudności. E stetycy drugiej połow y X V III i pierw szej
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X IX  w. w  tak i czy inny sposób zw iązani z form ującym  się realizm em  (Lessing, 
Diderot, B ieliński) w yróżniali dwa typy przenośni, w iązane z alegorią: 1) prze­
nośnia w ychodząca z gotow ej, „zadanej” tezy, tłum aczonej następnie i przekazy­
w anej w  sym bolicznym  wyobrażeniu (np. postać Temidy); 2) przenośnia, która 
chociaż zorientowana jest na „morał”, „w niosek”, w ychodzi jednak z konkretnego  
obrazu, uprzedniego w  stosunku do dydaktycznej orientacji (tradycja bajki ludo­
w ej i literack iej od starożytności do realizmu). Termin „alegoria” stosow ano  
w  estetykach tego okresu do pierwszego z wyróżnionych tu typów  przenośni i tak 
rozum ie go rów nież Mann.

„Bajka realistyczna” — podobnie jak groteska — pozostaje w  opozycji do 
alegorii. A legoryczna przenośnia sprzeczna jest z metodą realistyczną przez sw oją  
suchość i abstrakcyjność. Groteska zaś nie tylko kształtow ała się historycznie jako  
kategoria w  dużym stopniu przeciwstawna alegorii, lecz rów nież zaw iera wr sobie 
dw uplanow ość, która jest m etaforyczna w  sposób różny od przenośni alegorycznej. 
Schem atyzm  alegorii ogranicza jej adres. Jej ostrze godzi tylko w  jedną osobę, 
fak t, zjaw isko, naw et jeś li jest to  zjaw isko tak rozległe, jak skąpstw o czy obłuda. 
M ocne strony alegorii — ostrość i celność satyrycznej m yśli — nieuchronnie obra­
cają się w  słabości, gdyż pojaw ia się abstrakcyjność i spekulatyw ność, w skutek  
w ypreparowania przedm iotów ataku z ich środowiska. A legorii z natury obca jest 
pełnia, rzeczow ość i m alowniczość obrazu; jest ona jak sylogizm , z którego , nie­
uchronnie w ynika tylko jeden w niosek. Natom iast „groteska realistyczna’” — pisze 
M ann — to  „sam o życie” (s. 102). Im dokładniej ją sobie przysw ajam y, tym  głębszy  
ujaw nia sens. A legoria jest jednoznaczna; groteska — w ieloznaczna. B yw ają jednak  
utwory, gdzie alegoria jest przemieszana z groteską, np. Podróże Guliwera.

W ystępujący w  grotesce kom izm  nie jest prostym  zastosow aniem  „grubego 
kom izm u” i jego specyfika nie polega na wysokim  stopniu ostrości, tryw ialności, 
jak często się sądzi. Groteska nie jest jedynie techniczną metodą i dlatego o poja­
w iającym  się kom izm ie w  utw orze groteskowym  można sądzić ty lko  na podstaw ie  
utw oru jako oałości, na podstaw ie jego ideow o-artystycznego sensu. W kapryśnych  
i jakby przypadkow ych elem entach komizmu odkrywam y pew ną praw idłow ość. 
Jego źródło leży  w  sprzeczności między pozorną przypadkowością i alogicznością  
groteski a jej realnym i uw arunkowaniam i i pojm ow aniem  istoty  rzeczyw istości.

Kom izm jest w  grotesce modyfikowany w  specjalny sposób; w ystępuje w  nim  
śm iech podszyty grozą, zepsuty goryczą, niepokojący; śm iech „nie bardzo w ia­
domo z czego”, nieco w brew  w oli śm iejącego się, gdyż po chw ili refleksji przed­
m iot rozśm ieszający okazuje się w cale niezabawny. A zatem i w  kom izm ie skryty  
jest elem ent dw uplanow ości, w ystępuje w  nim naw et tragizm.

W odniesieniu do groteski szczególnie słuszna okazuje się m yśl, że percepcja  
kom izm u w ym aga rozw iniętego sm aku estetycznego. Prostoduszność czy naiw ność  
kom izm u n ie  w ykluczają bow iem  w cale jego ukrytej pow agi i głębi. Pow odow any  
przezeń spadek napięcia m a w  grotesce pewną dodatkową cechę. M ann m ów i bo­
w iem  o „oczyszczeniu groteskow ym ”. „Groteskowa hatharsis  jest zw iązana z odnaj­
dyw aniem  tego, co rozum ne, w  tym , co nierozum ne, tego, co naturalne w  tym , 
co dziw ne” (s. 132). Jest to  sform ułow anie tym  ciekaw sze, że albo niespotykane  
u innych teoretyków  groteski, albo całkow icie przeciw staw ne ich poglądom . Wy­
daje się, że byłoby zbyt nieostrożnie robić z tego pow szechną zasadę, ale w  przy­
padku ,,groteski realistycznej” zjaw isko katharsis  ograniczonej, n iepełnej, osła­
bionej n iew ątp liw ie m oże zajść. Pow staje jednak pytanie, czy zastosow anie tu  
term inu „katharsis” jest w łaściw e. Jest to  przecież tylko pew n a  em ocja tow arzy­
sząca znajdow aniu głębokiego sensu w  tym , co pozornie bezsensowne.

I
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K om izm  w  grotesce m a sw ą specyfikę, ale n ie zaw sze w ystęp u je  w  stanie  
czystym . P ojaw iają  s ię  w  nim  elem enty  bufonady, farsy , „grubego kom izm u”, lecz  
zasada jego dw uplanow ości pozostaje przy tym  nienaruszona.

W  grotesce spotykam y zjaw isko „spotęgow ania”, pojm ow ane jako now a jej 
jakość, w ystęp u jąca  przede w szystk im  w  literaturze i sztuce X X  w ., pow iązana  
ze szczególnym  rozkw item  grotesk i w łaśn ie  w  naszych czasach. N asilen ie  spotę­
gow ania prow adzi w  sposób naturalny do pytania o jego granicę. Trudno byłoby  
jakąś dopuszczalną granicę z góry w ytyczać, w iadom o jednak, że istn ieje  pew na  
lin ia, po przekroczeniu której spotęgow anie przekształca s ię  w  „prostotę” — w  na­
szym  przypadku w  prostotę likw idującą groteskę. Gdy utw ór dąży do spotęgo­
w ania (albo prostoty), to m ożliw ości tego dążenia są teoretyczn ie nieograniczone, 
ale po przekroczeniu owej granicy traci się t r e ś c i w o ś ć  („содержательное,ь”) 
spotęgow ania (albo prostoty). W tak im  przypadku naruszone zostają w ięzy m iędzy  
sztuką a rzeczyw istością. Podobny skutek  sprow adza pozbaw ienie kom pozycji gro­
teskow ej jej w ew nętrznego uspraw ied liw ien ia: um ow ny fundam ent groteski staje  
się sam ow ystarczalny, co burzy harm onijną jej dw uplanow ość; zryw ają się w ów ­
czas n ici skojarzeniow e łączące groteskę z rzeczyw istością.

Spotęgow anie grotesk i w  tw órczości w ielk ich  p isarzy X X  w. było pełne treści, 
ale zarysow ało się niebezpieczeństw o spotęgow ania sam owystarczalnego, odciętego  
od realnej rzeczyw istości. Twórczość P irandella  — szeroko om aw iana przez M an­
na — a w  jeszcze w iększym  stopniu twórczość K afki, była niekiedy bliska tego 
krytycznego punktu.

Groteska w ydobyw a ogólny sens danej epoki — o czym  w ielokrotnie w spo­
m ina M ann — i w yraża go przy pom ocy całego arsenału środków, które zostały  
om ów ione. W literaturze w spółczesnej na Zachodzie pojaw iła się tendencja do 
przedstaw ian ia  ogólnego obrazu św iata  w  sposób pozornie zw ykły. W szystko tu  
pow szednie, dopuszcza się jedyn ie ledw o zauw ażalne „udziw nienie”. A le to w y­
starcza, by w  utw orach tych  w ystąp ił „uogólniający odblask groteski”.

R ozw ażania M anna nad naturą groteski skup ia ły  się przede w szystk im  w okół 
relacji: groteska — realizm . O czyw iście, problem  ten  n ie  został w yczerpany, cho­
ciaż autor postaw ił szereg w ażnych kw estii. K siążka M anna m a pew ną charakte­
rystyczną w adę, którą dzieli z  innym i om aw ianym i tu  książkam i. Oto każda z nich  
obserw uje groteskę p rzede w szystk im  z jednego określonego punktu w idzenia, co  
m usi prow adzić do połow icznego ty lko  sukcesu , jako że m am y do czyn ien ia  z po­
jęciem  w yjątk ow o złożonym . G roteskę bow iem  należy badać z w ie lu  punktów  
w idzenia i  pam iętając zarów no o jej zw iązkach z realizm em , relacjach z p oję­
ciam i pokrew nym i, jak  i innym i problem am i w yrażającym i jej bytow anie h isto­
ryczne — uzupełnić ją koniecznie teorią psychologiczną. W ydaje się, że synteza  
tych różnych p unktów  w idzenia jest jedyną drogą do zobaczenia problem atyki 
groteski w  całej pełn i, a to  byłoby z kolei punktem  w yjścia  do w zględnie precy­
zyjnego u jęcia  jej w ym ykającej s ię  badaniu istoty.

L ech  Sokół


