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WLODZIMIERZ BOLECKI

OD POTWOROW DO ZNAKOW PUSTYCH

Z DZIEJOW GROTESKI:
MLODA POLSKA I DWUDZIESTOLECIE MIEDZYWOJENNE

1. Hermafrodyczny szatan kusi Sw. Antoniego...
Najpierw kilka cytatow:

Centauresy bronigce tronu wznosily sig, powoli i harmonijnie lopocgc
skrzydiami, na najwyzsze szczyty cynobrowych porankéw. [A 230]1

Straz w przylbicach hiperborealnych gryféw podnosi dlugie ostre
a cienkie piki. [A 239]

Pocigga i lechce nabrzmiala krasnym dymem retorta, w ktérej syczy ka-
rzel inkub o wykreconych czlonkach, kopulg rozczepiezonych nogach.
[A 240]

Umarly Bég Panurg w chalcedonskim sarkofagu z onyksu i selenitu
kieruje jeszcze armig Sylendéw, tjad i archanioléw, ktérych wodzem jest Mi-
chal. [A 254—255]

Glowa moja zamiera w kuZni, w ktérej hermafrodyczny szatan
kusi $w. Antoniego. [A 250}

2. Faust warszawski 1919 roku

Wszystkie te cytaty zaczerpnalem z debiutanckiego utworu Aleksan-
dra Wata JA z jednej strony i JA z drugiej strony mego mopsozelazne-
go piecyka (1920) % Z woli autora, zaakceptowanej pézniej przez kryty-
kéw i historykéw literatury, tekst ten — zwany najczesciej Piecykiem —
uwazany jest za reprezentatywny utwoér polskiego futuryzmu. Gdyby
jednak sprobowaé odczyta¢ Piecyk przez pryzmat futurystycznych ma-
nifestow, a takze gdyby zestawi¢ go z najbardziej typowymi utworami

1 W ten sposéb odsylam do wyd.: A, Wat, JA z jednej strony i JA z drugiej
strony mego mopsozelaznego piecyka. W: Antologia polskiego futuryzmu i Nowej
Sztuki, Wstep i komentarz opracowal Z. Jarosinski. Wybér i przygotowanie
tekstow H. Zaworska. Wroctaw 1978. BN I 230. Liczby po skrécie wskazujg
stronice. Wszystkie podkreslenia pochodzg ode mnie.

2 W autokomentarzu do tego utworu (Co$ nieco$ o ,Piecyku”. W: Ciemne $wie-
cidto, Paryz 1968) A. W at napisal: ,,Piecyk pisalem w czterech czy pieciu transach,
w styczniu 1919, przy 39—40° gorgczki” (A 271).
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futurystéw polskich, rosyjskich czy wloskich, to obrazowanie oraz mo-
tywy, jakimi postuzyl si¢ Wat, musiatyby sie wyda¢ dziwaczne, a nawet
szokujgce. Wystarczy przypomnie¢ manifest podpisany przez Anatola
Sterna oraz Wata, w ktérym zostal postawiony znak réwnosci miedzy
,futuryzmem” a ,prymitywizmem”. Juz w pierwszym rozdziale tego
manifestu pt. Prymitywisci do narodéw Swiata i do Polski (1920) czy-
tamy: ,,Cywilizacja, kultura, z ich chorobliwoscia — na Smietnik. Wy-
bieramy prostote ordynarno$¢, wesolosé, zdrowie, trywialnos¢, Smiech”
(A 3). W rozdziale drugim ,,prymitywisci” przekreslili ,historie”, w pig-
tym uznali, ze istotg sztuki jest jedynie ,zdrowie i $miech”, w dziesig-
tym zapewniali, ze kiedy otworzymy oczy, ,Swinia wyda si¢ nam cza-
rowniejsza od slowika, a gga gasiora oléni nas bardziej niz Spiew labe-
dzia” (A 6). Z kolei Bruno Jasienski w manifeScie Do narodu. polskiego
(1921) dopelnial deklaracje Sterna i Wata o$wiadczeniem, ze zasadniczy-
mi momentami zycia wspoélczesnego sg ,,maszyna, demokracja i tlum”
(A 10), ze ,,Kazdy moze by¢ artystg” (A 12) i ze ,,Aparat telegraficzny
morsego jest 1000 razy wiekszym arcydzielem sztuki niz Don Juan By-
rona” (A 13). A wreszcie precyzyjnie okreslat odbiorcow futurystycznych
utworéw jako ,ludzi nowyh, tj. ne zakazonych jeszcze luesem cywi-
lizacji” (A 15). W tych futurystycznych deklaracjach kultura i cywili-
zacja jako dziedzictwo przesziosci to nic innego jak zbiorowisko dewiacji,
osobliwosci i anomalii. W ManifeScie w sprawie natyhmiastowej futu-
ryzacji Zyéa mozna bowiem przeczytaé: ,Dosyé dlugo byliSmy juz na-
rodem-panopticum, produkujgcym tylko mumie i relikwie” (A 8).

Warto$¢é ksigzki i wszelkiego dziela sztuki zostala obliczona przez
Jasieniskiego na 24 godziny, a wszelkie drugie i trzecie wydania — za-
bronione. Z kolei Wat — wraz z innymi futurystami — deklarowal:
»Jajka sg brong jedyne godng czlowieka cywilizowanego: pszypominajg
reczne granaty, a e sg $miertelne” (A 31) 3

Tymczasem w Piecyku zamiast gloryfikacji prostoty, wspélczesnosci,
techniki czy plebejskiego stosunku do sztuki znajdujemy niezwykla ko-
lekcje nazw, motywéw, tematéw oraz symboli pochodzacych z réznych
wiekéw i réznych kultur i — co wiecej — wymagajacych od czytelnika
wiedzy wyjatkowo wyrafinowanej, encyklopedycznej, erudycyjnej. Dziw-
ny to zaiste utwor futurystyczny, w ktérym cuda techniki zastepowane
sg przez potwory i monstra, ktéremu patronuja Poe, Rimbaud i Baude-
laire i ktéry przed oczami czytelnika rozsypuje setki skladnikoéw nale-
zagcych do kultury egipskiej i greckiej, zydowskiej i chrzescijanskiej,

$ B. Jasienski, Manifest w sprawie poezji futyrystycznej (1921), A 22; Nuz
w bzuhu. 2 jednodniuwka futurystuw (1921), A 31. Drugi z tych tekstéw jest ano-
nimowy, choé wyszedl zapewne spod piéra Jasienskiego. W zakonczeniu Noza
w bzuhu wymienionych jest pieé nazwisk ,glo$nych futurystéw polskich”, kt6-
re — dzieki konceptowi graficzhemu — stajg sie réwniez nazwiskami autoréw
manifestu.
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pochodzacych z epoki S$redniowiecza, baroku, romantyzmu i oczywis-
cie — co juz mniej dziwi — modernizmu. Ot6z wbrew deklaracjom fu-
turystow i samego Wata Piecyk nie jest utworem, ktéry moglby powstaé
na ulicy. Miejscem jego narodzin jest oczywiscie Biblioteka. I to nie
byle jaka. Rzecz jasna, narracyjna i semantyczna budowa Piecyka miesSci
sie doskonale w poetyce deformacji, a przede wszystkim estetycznej
prowokacji iartystycznego anarchizmu futurystéw. Ale nie poetyka
Piecyka mnie teraz interesuje — jej zasady wylozyl zreszta sam Wat
w doskonalym autokomentarzu napisanym poét wieku poézniej. Zasta-
nawia mnie wiec nie tyle, w jaki sposéb zbudowany jest Piecyk
i jak mozna by go interpretowa¢, ale to, z czego ten utwoér powstal.

Dwa fragmenty komentarza do Piecyka beda tu wyjatkowo dobrym
punktem wyjscia. Pisal o sobie Aleksander Wat:

Osiemnastoletni, $mieszny Faust warszawski, zbuntowalem sie przeciwko
ksigzkom, przeciw parunastu latom zycia w ksigzkach, checialem ,zyé”. [A 271]

Piecyle to zatem s$wiadectwo buntu przeciw wyksztalceniu (stynne
faustowskie ,,fakultety”), przeciwko wiedzy ksiazkowej — a wiec prze-
ciw kulturze, historii i dziedzictwu cywilizacji, czyli temu wszystkiemu,
co jest intelektualnym do$wiadczeniem jednostki (,,chcialem »zyc«”). Ale
na czym Wat swéj bunt demonstrowal i — innymi stowy — jakg tra-
dycja wypelnil swojg ksigzeczke? Czytamy w autokomentarzu:

gdy Milosz wzigl do reki egzemplarz Piecyka, wzdrygnal sie: ,przeciez to

secesja”. Na pewno. Ale secesjg jest Witkacy i Lesmian (hipersecesjg) i nie

jestem pewien, czy Kazimierz Wyka w 1980 nie napisalby ,ruch literacki,

ktéry w Mitteleuropie powstal w koncu XIX w., jeszcze w 60-tych latach
XX-ego wieku $wiecit w Polsce triumf”, [A 276]+4

Okreslenie Milosza jest doskonale. I rownie doskonala jest riposta
Wata. Czy to zatem mozliwe, ze racje mial Milosz (o ktérym Wat na-
pisal, ze ,nic nie wie” na temat futuryzmu) i ze réwnoczesnie racje
mial Wat? Sprobuje odpowiedzie¢ na te pytania, ale nie bedzie to od-
powiedz wprost. Wybieram droge okrezng, a nawet najdluzszg
z mozliwych. Chce bowiem pokaza¢ utwér Wata nie poprzez ana-
lize jego immanentnych skladnikéw i najblizszego mu kontekstu (co
byloby typowa rekonstrukcja historycznoliteracks), lecz poprzez — umow-
nie rzecz biorac — ,ksigzki”, przeciw ktéorym zbuntowal sie autor Pie-
cyka. A moéwiac dokladniej, chce go przyblizy¢ poprzez rekonstrukcje
pewnej tradycji, bez ktérej zaré6wno wnetrze, jak i tytulowe ,dwie stro-
ny” tego Piecyka wydajg sie niezrozumiale. Powiem od razu, ze nie sam
Wat i jego utwor bedzie dla mnie najwazniejszy — zaraz bowiem
w cgéle przestang o nim méwié — lecz ten obszar tradycji artystycznej

4 Nb. A. Stern (O poetach Nowej Sztuki. List do Redaktora , Almanachu”.
,»Almanach Nowej Sztuki” 1924, nr 2. Cyt. z: A 70) nazwal Piecyk ,jedynym
mocnym dzietem polskiego ekspresjonizmu”.
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(motywoéw, Srodkéw, sposobéw budowania znaczen), z ktorej wylania
sie Piecyk. Gdybym mial poré6wnaé¢ do czego$ moje postepowanie, mogl-
bym powiedzie¢, ze prébuje zrekonstruowac litery, stowa, a nawet cale
zdania pewnego jezyka, w ktérym tekst 6w zostal zapisany. Przedmio-
tem moich zainteresowan bedzie wiec nie tyle sam tekst, co ten jezyk,
ktorego rozpoznanie jest, jak mi sie zdaje, warunkiem lektury owego
»mopsozelaznego piecyka”. Nazwa tego metaforycznego jezyka znana jest
od dawna. Jest nim — moim zdaniem — groteska. Zeby jednak
uzasadni¢ uzycie tego terminu, musze teraz porzuci¢ ,,obie strony” tego
mopsozelaznego urzadzenia, przy ktérym ,gorgczkowal osiemnastoletni
Faust warszawski”, a ktéore w potocznej polszczyznie nazywane jest po
prostu ,koz3”.

Rzecz w tym, ze podstawowe, historycznoliterackie znaczenie grote-
ski zwigzane jest w XX w. z parodig. Zeby jednak uchwycié¢ sensy
groteski Piecyka, potrzebny jest zupelie inny wywaod.

3. Klopoty terminologiczne

Termin ,groteska” nalezy do najbardziej wieloznacznych kategorii
w piSmiennictwie XX wieku. Bywa stosowany jako kwalifikacja este-
tyczna albo jako nazwa motywu, jako kategoria gatunkowa albo —
rzadziej — stylistyczna, jako nazwa specyfiki znaczeniowej utworu lub
jako nazwa nurtu w sztuce. Historycznie wigzany byt z ,fantastyka”,
»satyra”, ,parodia”, ,,science-fiction”, z ,teatrem absurdu” i innymi. Tak-
ze i w tych poszczegélnych uzyciach — a liste ich mozna by jeszcze
wydluzyé — ,,groteska” nigdy nie byla nazwg $cisle okreslong. Uzywana
najczesciej przez historykow sztuki, literatury i teatru, stala sie jednym
z najwazniejszych terminéw i zjawisk kultury nie tylko XX wieku.
Poswiecono jej setki rozpraw, ksigzek i studiéw. Jednakze gdy kto$
chce postuzy¢ sie terminem ,,groteska” do wlasnych rozwazan analitycz-
nych, staje przed problemem nierozwigzywalnym: wielos¢ definicji, a prze-
de wszystkim semiotyczna, historyczna i typologiczna r6znos¢ przykltadow
uniemozliwia jg sensowne postugiwanie sie tym terminem. W szcze-
gb6lnej sytuacji znajduje sie historyk literatury. Ma do czynienia z ter-
minem, ktéry nie tylko jest najczesciej rekonstruowany i definiowany
w kategoriach historii sztuki, ale tez w samej historii literatury bywa
stosowany niemal do wszystkich zjawisk piSmiennictwa i pozioméw dziela
literackiego. Do$¢ powiedzieé¢, ze jesli groteske odnalezé mozna w twor-
czoSci pisarzy tak réznych, jak Witkacy i Orlo$, Schulz i Gombrowicz,
Faulkner i Kundera, to trudno cokolwiek na temat samej groteski powie-
dzie¢. Mozna oczywiscie skonstruowaé takie rozumienie groteski, ktore
bedzie w miare $cisle odpowiadaé specyfice pojedynczych utworow (i dziet
pokrewnych), i te wlasnie droge najcze$ciej wybierajg krytycy oraz hi-
storycy literatury.
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Rzecz w tym, ze prace poswiecone grotesce np. Hoffmanna, Gogola,
Kafki, Ionesco czy Hrabala penetrujg zupelnie réine obszary proble-
mowe.

Jesli ten typ prac stawia historyka literatury przed klasycznym em-
barras de richesse, to prace prébujgce uogélni¢ zjawisko groteski?®, tj.
wydoby¢ jego uniwersalne, obligatoryjne cechy, rezygnujg z wielu zja-
wisk partykularnych: na pozér fakultatywnych, ale — w konkretnych
przypadkach historycznych — czesto najwazniejszych.

Nie mam zamiaru tych problemoéw tu rozstrzygaé. Na uzytek wlasnych
zainteresowan wydobywam z historii terminu i z historii samej groteski
jedynie te cechy i znaczenia, ktére wydaja mi sie szczegdlnie istotne
dla kultury i literatury Mlodej Polski.

Specyfika artystyczna kultury modernizmu i samego pojecia ,,gro-
teski” kaze mi w nieco szerszym zakresie uwzgledni¢ zjawiska nalezgce
raczej do historii sztuki niz do historii literatury.

4. Groteska (dla poczatkujacych i zaawansowanych)

Okreslenie ,,groteska” pojawia sie na poczgtku XVI w. we Wloszech,
w zwigzku ze znalezieniem w niskich kondygnacjach starorzymskich bu-
dowli (wl. grotta = °‘jaskinia, piwnica, grota’) freskow o tematyce mi-
tologicznej. Najslynniejsze odkrycie (1493) to LaZnia Tytusa (a Scislej:
tzw. Domus Aurea polozony ponizej nich), ktérych sklepienia i Sciany
byly pokryte malowidlami przedstawiajgcymi m.in. postacie zwierzeco-
-ludzkie, maski, glowy zwierzat wtopione w bluszczowato-esowaty orna-
ment roslinno-geometryczny®. Imitacje tego typu malarstwa, ktére

5 Zob. np. M. Steig, Defining the Grotesque: An Attempt to Synthesis, ,The
Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1970, nr 2. — L. A. Foster: A Confi-
guration of the Non-Absolute. The Structure and the Nature of the Grotesque.
»Zagadnienia Rodzajoéw Literackich” t. 9, z. 2 (1967); The Grotesque: A Method of
Analysis. With Illustrations from Russian Writers, Jw., t. 9, z. 1.

¢ Bibliografia prac poswieconych referowanym przeze mnie zagadnieniom wy-
peinitaby osobny artykul. Podaje jedynie najwazniejsze pozycje: F, K. Barasch,
The Grotesque: A Study in Meanings. The Hague—Paris 1971. — Ph. Thomson,
The Grotesque. London 1972. — A. Clayborough, The Grotesque in English
Literature, Oxford 1965. — L. B. Jennings, The Ludicrous Demon. Aspects of
the Grotesque in German Post-Romantic Prose. Berkley and Los Angeles 1963.
Przeklad polski fragmentu: B. Fedewicz. ,Pamietnik Literacki” 1979, z. 4. —
W. Kayser, Das Groteske, seine Gestaltung in Malerei und Dichtung. Olden-
burg 1957. Przeklad polski fragmentu: R. Handke. Jw. — L. Sok 61, Groteska
w teatrze Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Wroctaw 1973. — G. G. Harpham,
On the Grotesque, Strategies of Contradiction in Art and Literature. Princeton,
N. Y., 1982. — M. Bachtin, Twérczo$é Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa
$redniowiecza i renesansu. Przeklad A. i A. Goreniowie. Opracowanie, wstep,
komentarze S. Balbus. Krakéw 1975. — T. Gryglewicz, Groteska w sztuce
polskiej XX wieku, Krakow 1984. — H. M ode, Stwory mityczne i demony. Prze-
tozyta A. M. Linke. Warszawa 1977.
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wkroétce staly sie niezwykle popularne w calych Wioszech, we Francji,
nieco poézniej w Niemczech (XVI—XVII w.), a najpdzniej w Anglii
(XVII w.), zaczeto nazywaé ,groteskami”. Poczatkowo ,,groteska” ozna-
czala renesansowy, wiloski styl imitujgcy fantastyczne malarstwo poznego
antyku rzymskiego, ale wkrotce termin ten zostal rozszerzony na: (1) réz-
ne typy nieregularnych ornamentéw, (2) roézne typy zdobnictwa i deko-
racji (chrzastkowa, malzowinowa, Slimakowa, serpentynowa), a przede
wszystkim na (3) motywy sztuki Sredniowiecznej (maszkary, demony,
diably) oraz na satyre i karykature, rozkwitajgce na przelomie XVI
i XVII wieku. I juz wéwczas uzycia ,,groteski” zaczynajg traci¢ zwigzek
z historycznym znaczeniem tego terminu (!). Zanim bowiem powstalo
jego znaczenie renesansowe, gléwne motywy ,groteski”’ znane byly za-
réwno kulturze wezesnego i péznego antyku, jak i wiekom $rednim.

Podstawowy element groteski, tj. wizerunek istoty zlozonej z czeSci
ludzkich i zwierzecych, pojawit sie juz 3000 lat p. Chr. w sztuce Mezo-
potamii, Egiptu i Indii. 2000 lat pézniej stal sie charakterystycznym
skladnikiem sztuki chinskiej oraz mitologii greckiej, w ktorej otrzymat
wiele nazw wilasnych: Minotaur, Midas, Dafne, Akteon, Gorgona-Meduza,
Harpia etc. Lukian w Historii prawdziwej (I w. p. Chr.) nazywa go po
raz pierwszy ,,istota mieszang” (hybryda). Hybrydy wystepowaly w swie-
cie antycznym badz jako zwierzeta z czesciami ludzkimi (np. sfinks),
badZz jako ludzie z czeSciami zwierzecymi (np. Minotaur, Midas), badz
jako polaczenie czeSci réznych zwierzat (np. Pegaz). Takie hybrydy zna-
ne sg niemal wszystkim typom przekazéw cywilizacji starozytnej (rzez-
bom, malowidlom, mitom, opowiesciom etc.). Tak wiec bohaterem sta-
robabilonskiego poematu o Gilgameszu (ok. 2000 lat p. Chr.) jest byko-
-czlek, sztuka egipska pelna jest postaci ludzkich o glowach zwierzat (np.
Horus — czlowiek z glowg sokola, Izyda — kota, Seth — lwa), podobnie
w sztuce starozytnych Chin i Indii wystepuja rozmaite zwierzeta-potwory,
a w Starym Testamencie mowi sie 0 demonach (Asmodeusz w Ksiedze To-
biasza, Lewiatan w Ksiedze Izajasza i Ksiedze Hioba czy Behemot
w Ksiedze Hioba, etc.) oraz monstrach (Ksiega Ezechiela, 1). Cecha
groteski mitologicznej (tj. egipsko-grecko-rzymskiej) bylo
wspdlistnienie $wiata ludzi i hybryd, ktére czesto stawalty sie przed-
miotem podziwu i kultu (fauny, boginie, bogowie etc.). Groteska mio-
logiczna stanowi integralny element kultury catego antyku, a jej kano-
niczng posta¢ stworzyl Owidiusz w epickiej opowiesci o mitach przemia-
ny (Metamorfozy, I w. p. Ch.). Mniej wiecej w tym samym czasie po-
wstaje krytyka groteski mitologicznej oparta na kanonach regularnosci,
harmonii, miary, symetrii. Znalez¢ ja mozna w traktacie Witruwiusza
O architekturze (I w. p. Chr.) oraz w Horacego stynnym liscie do Pizo-
néw (I w. p. Chr.). Obie te wypowiedzi tworzg fundament klasycznej
koncepcji sztuki, ktérej antygroteskowa polemiczno$¢ bedzie wielokrot-
nie przywolywana w wiekach nastepnych.
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Po raz drugi antyczne hybrydy pojawiaja sie w $redniowieczu w po-
staci chimer, grylléw i rozmaitych potwordow, jakimi ozdabiano katedry
gotyckie na calym kontynencie europejskim: stynne rzygacze, gargule,
smoki, jedno- i wielorogi umieszczane w niszach, w attykach czy na
witrazach katedr gotyckich (np. Notre Dame w Paryzu, katedry w Autun,
w Strassburgu, Freiburgu), a takze na makatach, kobiercach etc. W funk-
cji ornamentu groteska Sredniowieczna (zwana takzie gotyc-
ka) pojawia sie réwniez w technice rekopismiennych inicjalow oraz jako
przedmiot opisu (monstra) w rozmaitych kronikach, kosmografach czy
ksiegach podroézniczych.

Zasadniczg cezurg miedzy groteskg antyczng a Sredniowieczng jest
powstanie chrze$cijanskiej wizji §wiata i czlowieka. Antyczne hybrydy
zgodnie z symbolikg Apokalipsy i Starego Testamentu — stajg sie bo-
wiem Ww sztuce Sredniowiecznej personifikacjami sit zla, potworami,
ktorych podstawowa funkcja jest symbolizowanie grzechéw, wystepku
oraz budzenie strachu, przerazenia, odrazy i uczucia niesamowitej grozy.
Specyficznym oparciem dla groteski Sredniowiecznej byly rozmaite mo-
tywy $mierci (dance macabre, memento mori itp.) oraz szatana i diablow.
Stalym motywem tej groteski sg biesy — obrzydliwe, kalekie i odraza-
jace, glupie, ale i przebiegle. Przerazaly, a roéwnoczesnie byly o$mieszane
swa ulomnoscia fizyczng. Ich przedstawienia przeniknely zaréwno do
literatury jak i sztuk plastycznych takze epok pdzniejszych: renesansu
i baroku ’. Rownoczesnie z recepcjg watkéw antycznych i s$redniowiecz-
nych groteska renesansowa wchlania tradycje kultur lokalnych (np. mi-
tologie teutonsky czy francuskie diablerie) oraz estetyke manierystyczng
(np. twoérczos¢ Arcimbolda, 1527—1593) 8, a ponadto wspoélistnieje z wie-
loma motywami, ktére — cho¢ pierwotnie nie byly z nig zwigzane! —
stang sie wkrétce jej najbardziej charakterystycznymi skladnikami. Do
najwazniejszych nalezy Sredniowieczny motyw glupcéow i szalencéw, spo-
pularyzowany w epoce renesansu dzieki poematowi Sebastiana Brandta
Narrenschiff (1494), z ktérym zwigzane byly liczne przedstawienia ma-
larskie ®, a takze nasladownictwa literackie !°. Stad tez niezwykla popu-

? Do najstynniejszych w ikonograficznej tradycji tej groteski nalezg m.in.
obrazy P. Ucelo (Sw. Jerzy i smok, XV w.), M. Pachera (Der Teufel [..],
XV w), M. Schongauera, N. Grunewalda i H. Boscha (Kuszenie
$w. Antoniego, XV w.), H. Holbeina (Tatce §mierci, 1522—1526), H. Memlin-
ga (Sqd Ostateczny, ok. 1473), H. Boscha (Ogréd rozkoszy ziemskich, XV w.),
A. Diirera (Rycerz, $mieré i diabel, 1513), Tycjana (Alegoria roztropnoéci,
XVI w.), S. Rossy (Czarownice i ich czary, XVII w.).

8 Np. wizerunki twarzy malowane przez Arcimbolda, ktérych elementa-
mi sg ryby (Woda), owoce (Lato), postacie ludzkie (Portret Heroda), plomienie
(Ogien).

% Np. ilustracje A. Diirera w wydaniu z r. 1494, obraz H. Boscha, po-
wstaly miedzy r. 1480 a 1500.

10 Np. A. Barclay, The Shyp of Folys of the Worlde (1509), R. Copland,
Hye Way to the Spyttel (ok. 1536).
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larnos¢ tego motywu w angielskim dramacie renesansowym (Shakespare,
Marlow) zaréwno w wersji komicznej (Falstaff) jak i tragicznej (krol
Lear).

Kolejng cezurag w dziejach groteski renesansowej bylo uzycie jej
w funkcji satyry politycznej!! oraz obyczajowej (malarstwo P. Breughla
Starszego), ktére przygotowalo rozwoéj groteskowej karykatury w wiekach
nastepnych. Takze w renesansie zostal ustalony podstawowy kanon re-
cepcji estetyki groteskowej, ktéry przetrwal — mimo kolejnych prze-
mian — az do XIX wieku. Pochwale groteski w sztuce sformutowal
Giorgio Vasari w Zywotach najstawniejszych malarzy, rzetbiarzy i ar-
chitektéw (1550, 1568), a nasladownictwa, uzupelnienia czy tlumaczenia
tego dziela w calej Europie przyczynily sie do popularyzacji terminu
i tresci groteski, Z kolei dla estetyki antygroteskowej fundamentalne
znaczenie miala renesansowa recepcja (L. F. Alberti) traktatu Witru-
wiusza (editio princeps: 1486) ustalajaca kwalifikacje groteski jako sztuki
,barbarzynskiej”, ,,dziwacznej” i ,niemoralnej”’. Juz w XVI w. ,grote-
ska” w znaczeniu fantastycznego ornamentu trafia do literatury. Po-
dziwia ja Rabelais (Gargantua i Pantagruel, ks. V, rozdz. 41), wydziwia
na nig Montaigne (Préby, ks. I, rozdz. 28), dystansuje sie¢ od niej Ronsard
(Ekloga III), co niewatpliwie bylo wynikiem recepcji estetyki klasycznej,
tj. popularnosci Sztuki poetyckiej Horacego.

Zasadniczy przelom w rozwoju groteski nastepuje w stuleciu
XVII, przede wszystkim za sprawg francuskiego rysownika Jacques’a
Callota (1592—1635), studiujgcego i pracujacego wiele lat we Wtoszech.
Tematami rycin Callota (Kaprysy, 1916; Tancerze, Garbusy, Zebracy,
1622) byly zaréwno sceny codziennego zycia: sytuacje na targu, zebracy,
kalecy, zabawy, chorzy, $wieta, postacie i wydarzenia komedii dell’arte,
maskarady etc.,, jak i niesamowite monstra (Kuszenie $w. Antoniego,
1635), a takze niezwykla, hiperboliczna karykatura postaci ludzkich oraz
przedmiotéw (motyw wojny, uzbrojenia, oblezenia miast, itd.). Repro-
dukcje sztychow Callota (tzw. estampy) blyskawicznie staly sie znane
w calej Europie (zwlaszcza we Francji i w Anglii) i w decydujacy sposob
spopularyzowaly pojecie ,,Groteski”, ktérym byly okre-
$lane. Przede wszystkim utrwalily rozumienie ,,groteski” jako obrazéw
dziwacznych i przerazajagcych potworoéw, fantastycznych mon-
stréw nie majgcych zadnych odpowiednikéw w naturze (harpie, sfink-
sy, konie morskie etc.). Ré6wnoczesnie jednak, na nie znang wczesniej
skale, wprowadzily do rozumienia ,groteski” pojecie $§miesznosci:
burleske, karykature, farse, blazenade. Dopiero dzieki rycinom Callota,
we Wrloszech, we Francji, w Niemczech czy w Anglii termin ,grote-
ska” anektuje — wstecznie! — Sredniowieczno-renesansowe formy
karnawatu: motywy ludowych $wiat, maskarad, parodiae sacrae. Wiasnie

11 Np. L. Cranach, Der Papstesel (1523); E. Schon, Der Teufel [..] (1523).



Z DZIEJOW GROTESKI 81

dzieki recepcji Callota termin ,groteska” zaczyna byc¢ po raz pierwszy
odnoszony do twdrczosci Villona, Rabelais’ego, Breughla, Shakespeare’a,
Cervantesa i innych, stajac sie synonimem rubasznosci, karykatury (Gio-
wy Diirera zwane ,,groteskowymi”, Groteskowa stara kobieta Q. Massysa),
dziwacznych postaci ludzkich i ich przygod. Zblizenie senséw ,,grote-
skowosei” 1 ,,Smiesznosci” jest tu o tyle charakterystyczne, Ze po raz
pierwszy cechy monstrualnosci i potwornosci przestaly wyrazaé trwoge
i symbolike religijno-metafizyczng, a staly sie¢ znakami odrazajacych ty-
pow ludzkich. Potwornosci fizyczne oznaczaé zaczely nie tylko utomnosci
cielesne, lecz przede wszystkim degeneracje ducha. To wlasnie zadecy-
dowalo o znaczeniu tego typu groteski dla rozwoju karykatury w wiekach
pozniejszych. To nowe znaczenie ,groteski” zbiega sie z popularnoscia
komicznych ryméw, gier slownych i zwyklych nonsenséw lingwistycz-
nych oraz takich gatunkoéw literackich, jak ,,powiesé¢ lotrzykowska”, tzw.
literatura maski, burleska, utwory heroikomiczne czy satyryczne.
A wreszcie pozytywnie ocenia ,groteske” Boileau w swej Sztuce poe-
tyckiej (1673).

Wszystkie te zjawiska przygotowuja bujny rozwdj groteski karyka-
turalnej i humorystycznej w w. XVIII i XIX. Niezaleznie od ,,ludycz-
nego” nurtu groteski pojawia si¢ w dzielach wielu malarzy XVII w.
tradycyjny motyw groteskowych potworéw i roslinno-zwierzecego orna-
mentu (m.in. twérczos¢ Jamnitzera, N. Rousseela, L. Kiliana, S. Cammer-
meira). Motywy te w wieku nastepnym bedzie rozwijal w swych obrazach
Michael Angelo Pergolesi.

Dzieje groteski w w. XVIII stojag pod znakiem dwodch zjawisk, ktore
cho¢ estetycznie sie wykluczaja, tworzg najbardziej charakterystyczny
splot groteskowych ekstreméw. Do pierwszego nalezy rozwoj karykatury
i popularnosé¢ satyry (groteskowe ryciny Hoggarta, Podréze Guliwera
Swifta) oraz réznogatunkowej twoérczosci komicznej: od maskarad, fars,
komedii, opery (Opera des Bamboches) po powiesé (J. Fielding w przed-
mowie do Josepha Andrewse nazwal ten utwor ,komicznym poematem
epickim prozg”). Programowa obrona tego typu groteski pojawila sie
w pracach autoréw niemieckich !2, ktérzy dokonali teoretycznej rehabi-
litacji (1) bogactwa komedii dell’arte (w tym hiperboli i maskarady),
(2) karykatury, (3) estetyki groteskowej (specyficzna norma smaku i od-
dzialywania na odbiorce), a takze tradycji antycznych masek, komedii
Arystofanesa (Ptaki, Zaby, Chmury) i $redniowiecznych $wigt ludowych
(K. Flogel, 1788) 13,

2J. Moser, Harlequin oder Verteidigung des Grotesk-Komischen (1761);
C. M. Wieland, Unterredungen mit dem Pfarrer von ***, Zob, Sok 61, op. cit. —
Barasch, op. cit.

18 Zob, T. Sinko, Wspétczesni arystofanidzi. W zbiorze: Arystofanes. Ma-
teriaty sesji maukowej Komitetu Nauk o Literaturze Antycznej PAN. Wroclaw
1957.

6 — Pamigtnik Literacki 1989, z. 1
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Drugie skrzydlo XVIII-wiecznej groteski tworzy natomiast estetyka
gotycyzmu, przezywajgca swoj renesans w Anglii, a poézniej w Niem-
czech. Uwazana poczatkowo za synonim ,,zlego smaku” i ,barbarzyn-
stwa”, staje sie stopniowo przedmiotem odczu¢ ambiwalentnych i po-
dziwu: tragikomedie Shakespeare’a poréwnywano do ,,gotyckich katedr”.
Zainteresowaniu kulturg rodzimego s$redniowiecza (architektura, litera-
tura, legendy) towarzyszyla w Anglii i w Niemczech (mitologia nordycka)
nieche¢ do estetyki francuskiego klasycyzmu. Manifestem gotycyzmu
stata sie powie$¢ Horace’a Walpole’a Zamczysko w Otranto (1764), ktora
zapoczatkowala mode na tzw. powies¢ grozy (A. Radcliffe, Mme de Gen-
lis, M. G. Lewis). Do dziejow groteski gotycyzm wnosi rehabilitacje
fantastyki, niesamowitosci, potwornosci, makabry, niezwyklosci, zjawisk
irracjonalnych i szokujgcych — antycypujgc tym samym estetyke XX-
-wiecznego ekspresjonizmu!t, Wprowadzajac mode na tajemni-
czy, grozny pejzaz, gotycyzm przyczynia sie takie do modyfikacji ter-
minu ,,groteska” w malarstwie. Jako ,pictureska” — termin znany od
XVI w. — zostaje on zastosowany do malarstwa pejzazowego na okre-
Slenie natury ,dzikiej”, ,,zdeformowanej”, ,nieregularnej”, pelnej ksztal-
tow niezwyklych, spotwornialych i tajemniczych (H. Fuseli). ,,Pictureska”
kladzie kres przekonaniu — wywodzacemu sie¢ jeszcze z w. XVIII, kto-
remu niebawem zaprzeczg wprost Victor Hugo i Théophile Gautier —
ze ,nie ma groteski w naturze”, a zarazem jest zapowiedzig gustow
romantycznych. Taksg zapowiedzig jest réwniez technika narracyjna po-
wie$ci Laurence’a Sterne’a (Tristram Shandy, 1759—1667; Podréz sen-
tymentalna, 1768), radykalnie rozbijajaca obowigzujgce kanony opowia-
dania. Do dziejow groteski wejdzie ona jednak dopiero po jej ponownym
odkryciu w XX wieku.

Groteska XIX-wieczna stoi pod znakiem romantycznej teorii sztuki,
ktérej podstawowym zalozeniem estetycznym bylo mieszanie form, cech
i przedstawianych typoéw rzeczywistosci. Wymienne lub kontrastowe
traktowanie fantastyki i realnosci, humoru i powagi, liryki, epiki i dra-
matu znajduje uzasadnienie w licznych rozprawach i twérczosci lite-
rackiej !5, Polemiczna wobec regul klasycyzmu estetyka groteski roman-
tycznej odwotywala sie¢ do tradycji Shakespeare’a i Cervantesa, rehabi-
litowala zjawiska fantastyczne, dziwaczne, tajemnicze, grozne i niewy-

1 Zob. M. Janion, Romantyzm — rewolucja — marksizm. Colloquia gdini-
skie. Gdansk 1972.

3 M.in. F. Schlegel, Rozmowa o poezji (1800); Jean Paul, Wstep do
estetyki (1804); S. Coleridge, On the Distinction of the Witty, The Droll, the
Odd and the Humourous.. Rabelais, Swift, Sterne (1818); V. Hugo, przedmwa
do dramatu Cromwell (1827) (przedruk w antologii: Manifesty romantyzmu 1790—
1830, Anglia, Niemcy, Francja. Wyb6r tekstow i opracowanie A. Kowalczyko-
wa. Warszawa 1975). Obszernie o tym ostatnim, najstynniejszym manifescie ro-
mantycznej groteski pisze Sok 61t (op. cit., s. T—55).
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tlumaczalne. Zasadniczym mnovum — choé¢ .jak wszystko w grotesce
majacym wiele antecedencji — bylo teoretyczne sformulowanie nowej
zasady sztuki jako nierozlacznego zwiagzku piekna i brzydoty, grozy i ko-
mizmu (Hugo), czemu stuzylo przywolywanie w charakterze exemplum
wezesniejszych dziejéow groteski. Sam termin ,groteska” byl zresztg
uzywany rzad ko, wymiennie (np. z arabeska, od XVII w.) lub bardzo
ogélnikowo: jako ideal sztuki metafizycznej. Ta mys$l estetyczna patro-
nowala najwybitniejszym zjawiskom nurtu, ktérych wyznacznikiem bylo
przedstawianie zjawisk tajemniczych, przerazajacych i Smiesznych za-
razem 16,

Rownoczesnie z groteska fantastyczno-demoniczng romantycy upra-
wiajg groteske ironiczng, ktérej patronuja m.in. komedie Shakespeare’a
i narracyjna swoboda Sterne’a — polegajaca na rozbijaniu konwencji
artystycznych, na grze iluzji i deziluzji, przemieszaniu lirycznego zartu,
dowcipu, powagi, a nawe absurdu Y.

Do Hoffmannowskiej, fantastycznej odmiany groteski nawigzal
w swych opowiadaniach Gogol (Newski Prospekt i Portret z tomu Ara-
beski, 1835), ktory w dalszej tworczosci (opowiadania: Nos, Szynel, po-
wies¢ Martwe dusze, dramat Rewizor) stworzyl najwybitniejszg w XIX w.
formule groteski satyrycznej. Poslugujac sie typowymi motywami lite-
ratury romantycznej (sen, obled, szalenstwo, niewytlumaczalnos¢ zda-
rzen, maska) Gogol utrwalil w grotesce absurd fabularny i jezykowy,
hiperbolizacje i autonomizacje (np. wedrujacy nos), drapiezng drwine
o charakterze spolecznym oraz koncepcje czlowieka jako kukly pozba-
wionej duchowego wnetrza (,,martwe dusze”). Nawigzujgce zaréwno do
prozy Swifta, jak i Sterne’a utwory Gogola najblizsze s temu rozumie-
niu groteski, jakie w XVIII i XIX w. laczono z karykaturg 18,

Ponowne odkrycie karykatury w drugiej polowie XIX w. wyznacza
wlasnie nastepny wariant groteskowej Swiadomosci epoki. Przelomowe

1¢ Np. komedie i powie$ci mlodego Tiecka (z lat 1797—1816); J. P. Rich-
tera Nocne czuwania Bonawentury (ok. 1805); E. T. A. Hoffmanna Obrazki
fantastyczne w stylu Callota (1814—1815), Diabelskie eliksiry (1816), Nocne opowiesci
(1817), Ksiezniczka Brambilla (1822); De Quinceya Wyznania angielskiego opiu-
misty (1821—1822); opowiadania M. Gogola, np. Wij (1834), czy E. A. Poego
Groteski i arabeski (1840).

7 Np. C. Brentano: Godwi [...] (1801—1802) — utwoér nazwany przez autora
»zdziczala powiescig” (zob. J. WoZniakowski, O romantycznej arabesce, , Twoér-
czo§é” 1978, nr 6), Opowie$¢ o Gdakaczu, Gdakuli i Gdakulerice (1838); J. Ch.
Grabbe, Zart, satyra, ironia i glebsze znaczenie (1827); a w literaturze polskiej
np. dygresje w utworach Stowackiego, narracja sterne’owska w Trzy po trzy
A, Fredry (powst. 1844—1846, druk: 1877).

18 Ponowne odkrycie groteski Gogola nastgpi w okresie modernizmu, czego
przykladem Petersburg A. Bietego (1906). Nb. Bielyj jest autorem doskonalej
pracy pt. Mastierstwo Gogola (Moskwa 1934). Tego kontekstu nie moge tu jednak
rekonstruowaé. Nie mial on, jak sie zdaje, wplywu na rozwéj groteski w Polsce.
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znaczenie przypada tu rozprawom Gautiera, Ruskina, a zwlaszeza dwém
szkicom Baudelaire’a poswieconym karykaturze i karykaturzystom (1857—
1858) 1%, W twérczosci takich rysownikéw, jak m.in. Goya (Kaprysy,
1797), Rowlandson, Bassano, Cruickshank, a przede wszystkim Grand-
ville i Daumier, odkrywa Baudelaire najdoskonalszg realizacje zasad
groteski: polgczenie upiornej fantastyki, pantomimy, potwornosci i ko-
mizmu. Wymieni¢ tu jeszcze trzeba nazwiska Thackeraya (jako rysow-
nika), Gavarniego i Carrolla. Historyczny zwigzek karykatury z groteska
utrwalily 6wczesnie prace poswiecone dziejom karykatury w sztuce: Ju-
les’a Champfleury’ego (1867) i Thomasa Wrighta (1865). Natomiast do
badan nad literaturg (poezjg) pojecie groteski wprowadzil Walter Ba-
gehot w studium po$wieconym profetycznym wierszom Roberta Brow-
ninga (1864). Praca ta bedzie inspirowac liczne analizy poezji Browninga
w okresie modernizmu (m.in. F. B. Schelling, G. K. Chesterton, J. C. Mor-
rison, L. B. Cambell). Z kolei Sredniowiecznym i renesansowym zwigzkom
satyry, groteski i kultury ludowej w tworczosci Rabelais’go po§wiecona
byla praca niemieckiego uczonego Heinricha Schneegansa (Geschichte
der grotesken Satire, 1894), do ktérej ustalen nawigzg po latach Erich
Auerbach (Mimesis, 1946), Wolfgang Kayser (Das Groteske, 1957) oraz
Michail Bachtin (Twdérczo$é Franciszka Rabelai’go a kultura ludowa $red-
niowiecza i renesansu, 1965) 2%, A wreszcie na przelomie wiekéw termin
»groteska” zostanie zastosowany do okreslenia fantastyczno-naukowych
powiesci Herberta George’a Wellsa (m.in. Wehikul czasu, 1895, Niewi-
dzialny cztowiek. Historia groteskowa (!), 1897, Wojna $wiatéw, 1898),
ktore nawigzujagc do konwencji fantastyki podroézniczo-przygodowej —
znanej juz przeciez w antyku — beda antycypowaly bujny rozwdj tego
gatunku w XX wieku.

U progu wieku XX termin ,groteska” ma wiec za soba juz cztery
wieki istnienia, a sama sztuka groteskowa — dzieje rownie dlugie jak
historia ludzkiej tworczosci. Mimo ze nie mozna jej przyporzadkowaé ani
stalego znaczenia, ani form przekazu (poetyki), ani ocen — groteska
zdaje sie by¢ zawsze rozpoznawalna przez fakt radykalnego zaprzeczania
klasycznym i werystycznym zasadom tworczosci. Programowo zaprzeczy
im takze sztuka epoki, od ktdérej zaczyna sie wiek XX — tj. sztuka mo-
dernizmu.

¥ Th. Gautier, Les Grotesque (1853). — J. Ruskin, The Stone of Vezice
(1851—1853). — Ch. Baudelaire: O kilku karykaturzystach francuskich; O kilku
karykaturzystach obcych (1857/1858). W: O sztuce, Szkice krytyczne. Wybrata i p-ze-
lozyta J. Guze. Wstepem opatrzyl J. Starzynski. Wroctaw 1961. Zob. tez
L. Sok 61, Hugo, Gautier, Baudelaire i teoria groteski. ,Przeglad Humanistyczy”
1978, nr 3.

20 Zob. Barasch, op. cit.
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5. Groteski Mlodej Polski

W Polsce termin ,groteska” pojawia sie na poczatku XIX w. jako
kalka z niemieckiego. Jego nieliczne uzycia w krytyce — mimo ze $wiad-
czgce o znajomosci prac niemieckich, wloskich i francuskich — nie maja
jednak zadnego znaczenia dla $wiadomosci estetycznej w XIX wieku.
Niewgtpliwie elementy groteski fantastycznej i ironicznej oraz baroko-
wej makabreski wystepowaly w tworczosci polskich romantykéw (np.
Stowackiego, Mickiewicza, A. Fredry, L. Sztyrmera), niemniej nie zna-
lazly teoretycznego sformulowania — poza szerzej rozumianym progra-
mem ,,romantyczno$ci w sztuce” 21,

Ten stan rzeczy spowodowal, ze badacze literatury i sztuki XX w.
zgodnie uwazaja, iz groteska pojawia sie w literaturze polskiej dopiero
w koncowej fazie modernizmu i jest reprezentowana przez nowele Ro-
mana Jaworskiego, a w malarstwie przez obrazy Witolda Wojtkiewicza
(M. Glowinski, W. Juszczak, R. Nycz, K. Klosinski, T. Gryglewicz) *2.
Mozliwy jest jednak zupelnie inny punkt widzenia: sztuka modernizmu
byta niemal w caloéci groteskowa.

Sprébuje te teze uzasadnié.

Podstawowsg idea modernizmu byl zwigzek wszechrzeczy i zjawisk.
W estetyce dominowalo dazenie do syntezy, synkretycznego lgczenia
sztuk, tradycji i kultur. Realizacjg tych uniwersalistycznych zaltozen byta
tzw. sztuka secesyjna, do ktérej elementarnych zalozen nalezaly:
plynnos$é granic miedzy przedmiotami, likwidacja konturu na rzecz prze-
nikania oraz nieostrosci i nakladania sie przedmiotéw, co prowadzito
do ich desubstancjalizacji. Secesja nobilituje ornament: linie ptyn-
ng, falisty (esowatg), rezygnujac z iluzji glebi (perspektywy) i brylowa-
toSci ($wiatlocienia). Do zasad secesji nalezy poslugiwanie sie dekora-

21 Historycy literatury dostrzegaja groteske w twoérczosci Fredry w nawiagza-
niach do komedii dell’arte i w podejmowaniu rozmaitych watk6w plebejskich (Wy-
ka), a takze w postugiwaniu sie facecjonistyka staropolskg (Pigon). Szczegblowiej
na ten temat pisze S. Frybes w artykule Groteska w twdrczo$ci Aleksandra
Fredry (,Rocznik Towarzystwa Literackiego im. A. Mickiewicza” t. 11 (1976)). Zob.
tez ksigzke tego autora: W kregu groteski. Problemy satyry galicyjskiej drugiej
polowy XIX wieku. Wroctaw 1979. Jej tematyka nie lezy jednak w obszarze pro-
blematyki tego szkicu.

2 M. Glowinski: The Grotesque in Contemporary Polish Literature. W zbio-
rze: Fiction and Drama in Eastern and Southeastern Europe. UCLA. ,Slavic Stu-
dies”. Ed. H. Birnbaum and Th. Eekman. 1980; wstep w: R. Jaworski,
Historia maniakéw. Krakéw 1978. — W. Juszczak, Wojtkiewicz i Nowa Sztuka.
Warszawa 1965. — R. Nycz, Gest $§miechu, Z przemian S$wiadomosci literackiej
poczatku wieku (do pierwszej wojny $wiatowej). ,Pamietnik Literacki” 1977, z. 4. —
K. Klosinski, Groteska w S§wiadomos$ci artystycznej schytku Mlodej Polski.
»Ruch Literacki” 1985, nr 3. — Gryglewicz, op. cit. Wszystkim tym pracom
moéj artykul wiele zawdziecza.



86 WEODZIMIERZ BOLECKI

cyjnoscig (w stosunku do otoczenia) oraz falistym ornamentem roslin-
no-zwierzecym. Uprzywilejowane wzory to os$miornice, spirale, §limacz-
nice etc. Secesje charakteryzuje atektonicznos¢ (kaprysna swoboda wobec
form rzeczywistych) i asymetria. Typowymi $rodkami secesyjnej eks-
presji sg: biomorfizacja (upodobnienie przedmiotéw do istot zywych),
a w tym zoomorfizacje, antropomorfizacje i fitomorfizacje, oraz mikro-
i makroskopia, polegajace na przedstawianiu nienaturalnej wielkosci rze-
czy i istot (m.in.: owadéw, kwiatéw, drobnoustrojow). Calg sztuke sece-
syjna przenika motyw metamorfozy oraz upodobanie do — wywodzacych
sie z mitologii poganskiej — ,,istot mieszanych” (hybryd). Wielki wplyw
wywarly tu zalozenia symbolizmu, a takze popularno$é sztuki oriental-
nej (Chin, Japonii). Typowymi motywami secesji (modernizmu) sg ponad-
to: szalenstwo, obled, fantastyka, demonicznos¢, maskarada, maska, ma-
nekin, karykatura etc. Wszystkie te cechy — ktére mozna by jeszcze
dlugo uszczegolowiaé — sg wilasnie najbardziej charaktery-
stycznymi wyznacznikami groteski Rozmaite formy gro-
teski popularne sg nie tylko jako charakterystyczna ,,wlasna” ekspresja
sztuki secesyjnej — malarstwo (J. Ensor, G. Munch, A. Beardsley), ar-
chitektura (Sullivan), teatr, literatura, sztuka uzytkowa (Tiffany, Tichy),
lecz takze jako wybory tradycji: m.in. ,protosecesja” w tworczosci Wi-
liama Blake’a i prerafealitéw (linie esowate, powiekszenia, transformacje
przedmiotéw), motywy sztuki japonskiej (Ch. Dresser), malarstwo pre-
rafaelitow (Rosetti, Burne-Jones), van Gogha. A wreszcie: ikonograficzne
motywy groteski stajag sie najbardziej popularnymi motywami ilustra-
cyjnymi wszystkich pism modernizmu — opanowuja ich winiety, liter-
nictwo, przerywniki, technike inicjaléw, pojedyncze rysunki zaré6wno
w pismach ,,wysokoartystycznych”, jak i popularnych, a nawet bruko-
wych (karykatura polityczno-obyczajowa w pismach satyrycznych).

Jednakze zaden z tych motywow nie jest 'gczony z trady-
cjg groteski. Poza Aubreyem Bearsleyem chyba zZaden z artystéw
modernistycznych nie nazywat swej sztuki ,,groteskowg”’, a jesli termin
ten pojawial sie w krytyce (jako okreslenie), to z reguly lgczony byl
ze sztuka epok minionych (gotycyzm, karykatura XVIII i XIX w.), a nie
modernizmu. W Polsce wyjatkiem byl Roman Jaworski.

Fenomen modernizmu polegal bowiem na tym, Ze po raz pierwszy
do programowych zatozen sztuki weszly réwnoczesnie wszystkie cechy
historycznych grotesek: antycznych (mitologie), $redniowiecznych (go-
tycyzm), renesansowych i barokowych (ornament, manieryzm, ludycz-
nosc), o$wieceniowych i romantycznych (farsy, maskarady, karykatury,
fantastyka, idea sztuki transcendentnej). Zgodnie ze swa nadrzedng ideg
synkretyzmu i wszechzwigzkéw, a zarazem niechecig do weryzmu,
sztuka modernistyczna dokonata na nie znang wczesniej skale syntezy
niemal wszystkich niemimetycznych form ekspre-
sji znanych wcze$niejszym dziejom kultury. Paradoks polega wszakze
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na tym, ze modernistyczng Swiadomos¢ estetyczng bardzo rzadko wyra-
Zzano za pomocg terminu ,,groteska”. Ustepowal on ,secesji”’, ,,moderniz-
mowi”, ,,symbolizmowi”, , mitowi”, ,karykaturze”, ,,arabesce” etc. — tj.
nazwaniom bardziej precyzyjnym, ale niewatpliwie wezZszym.

Pamietajac o tym wszystkim warto przypomnie¢ fakty kultury
modernistycznej sub specie ich zwigzkéw z wymienionymi wczesniej
tradycjami grotesek 2,

Niewatpliwie najbardziej rozpowszechnione w sztuce modernistycz-
nej byly motywy groteski mitologicznej ktéorych jednak
juz nikt z grotesks nie 1gczyl. Najwazniejsze pismo niemieckiego obszaru
jezykowego miato tytul ,,P an” (1895—1900), w Polsce natomiast ,,Ch i-
mera” (1901—1907)2¢ i ,Sfinks” (1908—1917). Postacie mitologicz-
nych hybryd byly bardzo czesto tematami i tytulami utworéw moder-
nistébw: Sfinks u Tetmajera, Zulawskiego, Przybyszewskiego, Wolskiego,
Wyspianskiego, Hofmannsthala, w malarstwie Redona i Muncha, Mino-
taur w twérczosci Micinskiego, a poézniej na rysunkach Picassa, motyw
kobiet-sfinksow w malarstwie prerafaelistow, gado-owadzie kobiety na
rysunkach Beardsleya (np. Salome przypominajaca Meduze), Gorgony
i zmije wodne na obrazach Klimta, satyry, nimfy, fauny, trytony w nie-
skoniczonej ilosci wierszy mlodopolskich, Marcholt u Kasprowicza, Fa-
lenskiego (Tatice $mierci) i Struga (Zakopanoptikon), Zwierzyniec Le-
manskiego, motyw Androgyne (np. Przybyszewski, 1910), galeria czle-
ko-zwierzy na obrazach Bocklina, von Stiicka (slynna glowa Minerwy
na plakacie sztuki secesyjnej), Malczewskiego, Wrébla, Moreau (ktéry nb.
uwazany byl przez redakcje ,,Chimery” za ,najwiekszego” tworce
XIX w.) %, motyw Dionizosa w dzielach Nietzschego, Patera, Georgego,

# Ze wzgledu na egzemplaryczno$é tych wyliczen rezygnuje z dokladniejszych
przypiséw. Musze jednak odnotowaé dwie prace M. Podrazy-Kwiatkowskiej
(Symbolizm i symbolika w poezji Miodej Polski. Krakéw 1975; Somnambulicy —
dekadenci — herosi. Krak6w 1985) oraz zbiér pod jej redakcja (Mtodopolski Swiat
wyobratni, Studia i eseje, Krakéw 1977), a takze prace E. Kuryluk (Salome,
albo o rozkoszy. O grotesce w twdrczo$ci Aubreya Beardsleya. Krakow 1976),
M. Wallisa (Secesja. Warszawa 1974) i J. Zielinskiego (Purple Prose and
Purple Art. W zbiorze: Symbolizm in Poland. Collected Essays. Detroit 1984).

# Chimera — to starogrecka ,istota mieszana”. Wedlug Hezjoda miala jed-
no cialo, ale trzy gtowy: lwa, kozy i weza. Natomiast wedlug Homera miala przéd
lwa, tyl weza, Srodek zas$ kozy. Jej ojcem byl Tyfon (olbrzym z setkg wezowych
gléw), a matkg — Echidna (p6t kobiety, p6t weza). Sfinks w mitologii egipskiej
przedstawiany byt jako lew z glowg czlowieka (czasem barana, a nawet jastrzebia).
W mitologii greckiej byl z kolei potworem zlozonym z tulowia lwa, ogona weza,
skrzydel orla i glowy kobiety. Nb. w okresie Mlodej Polski ukazywal sie efeme-
rycznie tygodnik zatytutowany ,Marchoit”. W roku 1911/12 ukazaly sie nry 1—4
(red. K. Wroczynski; od nru 2 pismo miato podtytut ,Tygodnik po$wiecony
liryce, satyrze i grafice”), w 1912 nry 1—7, a w r. 1913 nry 1—10 (red. W. Du-
nin).

% Chimera” 1901, z. 1, s. 183.



88 WEODZIMIERZ BOLECKI

Bielego, Berenta, motyw niesamowitych, tajemniczych, demonicznych,
ztych kobiet (kobieta-sfinks, Gorgona, harpia, modliszka, wampir, waz,
owad, ptak, potwér, kusiciel) w twoérczosei Micinskiego (Zolima w Nie-
tocie, Bazylissa Teofanu), Przybyszewskiego, Berenta, a przede wszyst-
kim na obrazach Moreau (Salome, Medea, Salambo, Galatea, Semele) 26,
oraz mniej jednoznaczny motyw kobiet-kwiatéw (np. Ozimina Berenta,
poemat Klingsora %7).

Odmiang motywéw antycznej groteski mitologicznej byly motywy
mitologii rodzimych: germanskiej czy slowianskiej — np. na pastelach
Wyspianskiego Skarby Sezamu oraz Moczar (obraz zaginiony) pojawialy
sie fantastyczne postacie rusatek, wodnikéw, topielic (podobnie w dra-
macie Legenda), splecione z powykreconymi ro$linami i drzewami przy-
bierajgcymi ksztalty ludzkie. To samo zjawisko wystepowalo w malar-
stwie pejzazowym, w ktéorym popularne byly motywy nimf i elféow oraz
transformacji somatycznych (typowo groteskowe przenikanie pejzazu
w posta¢ czy w ornament przedmiotowy, np. Opowiesé¢ fal Stabrowskie-
go, malarstwo Ciurlionisa, Wrébla, Klimta).

Sposréd motywoéw groteski Sredniowiecznej (gotyckiej) szczegdlnie
popularny jest motyw Szatana i $mierci — do znudzenia eksploatowany
w liryce mlodopolskiej, a takze czesty temat utworéw malarskich i ese-
istycznych (np. I. Matuszewski, Diabet w poezji, 1894, wyd. 2: 1899; Klimt,
Umarli; Malczewski, Smieré Ellenai). Przypominane sg ,,chimery katedr
paryskich” (K. Lubecki, J. Topass) oraz motyw gotyckiej katedry (Huys~
mans, Wyspianski, Zywe kamienie Berenta).

Z kolei nadzwyczajng popularnoscig cieszg sie motywy komedii dell’-
arte: maski, marionetki, cyrku Arlekina, Pierrota (Beardsley, Jaworski,
Wojtkiewicz), tance, kukly (Chochol w Weselu Wyspianskiego, utwory
Lemanskiego i wielu innych 28).

Trzeba jednak pamieta¢é o nowych funkcjach motywéow komedii
dell’arte. Wyjete z tradycji blazenady, zabawy i karnawatu rzadko juz
pelnia w kulturze modernistycznej funkcje ludyczne. Najczesciej saty-
rycznos$¢ kukietek, pierrotéw czy masek lgczona jest z innymi tradycjami
i konwencjami — np. Pierrot u Beardsleya miewa kopyta kozla czy

28 Koncepcje kobiet — istot rozsiewajacych zlo, G. Moreau wylozyl w tek-
$cie Décaméron Satanique. Katalog wystawy (1906). Zob. Topas, op. cit.,, s. 43.

27 T. Klingsor, Dziewczeta-kwiaty. Fragmenty. Przelozyla K. Zawistow-
sk a. ,,Chimera” 1902, t. 5, s. 15.

28 Ponadto mozna wymieni¢é wiersz L. Szczepanskiego pt. Grotesque
(z tomu: Srebrne mnoce. Lunatica, Wieden—Warszawa 1897), twdrczo$é mlodego
Hofmannsthala, karnawalowe komedie Schitzlera (zob. E. Kuryluk,
Wiedenska apokalipsa. Krakéw 1974), W. Weissa, Appolinaire’a (Kuglarze),
Rilkego (V Elegia), Chagala, Schwoba i innych. ,Chimera” (1904, s. 19)
przypomina parodie dramatu romantycznego (Grabbe, op. cit.), opowiadanie-esej
Kleista z 1810 r. O teatrze marionetek; teorie aktora-,nadmarionety” rozwija
w tym czasie Craig (1907), wskazujgc na tradycje sztuki obrzedowej Azji i Afryki.
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satyra z orszaku Dionizosa, a karnawalowa teatralno$¢ przemieszana
jest z akcesoriami rokokowymi (toaletki, puderniczki, koronki). Réwnie
wyrazne jak przemieszanie tradycji ikonicznych jest podporzgdkowanie
elementéw stownika groteski innym funkcjom znaczeniowym: nie $miech,
lecz smutek, nie zart, lecz tragizm, etc. Malarstwo Beardsleya i Wojtkie-
wicza lub nowele Jaworskiego sg tu idealnymi przykladami. I w tym
przypadku mozna obserwowaé¢ jak gdyby ,,mocowanie sig” artystow
doby modernizmu z zastanymi konwencjami, motywami, $rodkami czy
stylami. Wyrafinowanej syntezie réznych tradycji towarzysza wiec zna-
mienne przesuniecia: przywolanie tradycji niemal zawsze idzie w parze
z jej radykalng modyfikacja, tylez ikoniczna, co znaczeniowa. Wyrazna
jest ruchomo$¢ znaczen i ich materialnych nos$nikéw, jak gdyby rozmon-
towywanie ich wczedniejszych zwigzkéw, szukanie (lub tworzenie) szcze-
lin miedzy znakiem tradycji a jej tradycyjnym sensem.

Mimo pesymistyczno-tragicznego $wiatopogladu modernistéw uzna-
niem cieszy sie karykatura, zwlaszcza w malarstwie (Weiss, Ensor, Wojt-
kiewicz, Beardsley, Degas, Toulouse-Lautrec, eseje Topassa i Baslera)
oraz rozmaite formy ludyczne, zwigzane przede wszystkim z tradycja
karnawatu . Zwigzki karnawatu z modernistyczng karykatura byly jed-
nak osobliwe. Laczyl sie tu bowiem $redniowieczny ekspresjonizm Boscha
z karykaturg Breugla czy z rodzajowym malarstwem flamandzkim, cze-
sto bliskim karykaturze w wizerunku postaci. Szczegélowym przykladem
moze by¢ twdrczos¢ Jamesa Ensora, w ktérej czestym motywem sg
twarze zdeformowane, twarze ludzkie — niesamowite geby, pyski, japy,
mordy. A takze: potwory bez glowy, glowy bez tulowia lub oczu, potwo-
ry wieloglowe i wielorekie, a wreszcie bezksztaltna masa, w ktérej kiebi
sig zycie. Je$li jednak potworno$¢ i brzydota w tradycji karnawalowej
byla wyrazem ludycznego (la drélerie) postrzegania $wiata, to moder-
nisci podporzadkowali te tradycje takze wyrazaniu egzystencjalnych czy
metafizycznych (symbolicznych) potwornosci istnienia. To polgczenie naj-
bardziej cielesnej, rodzajowo-obyczajowej strony zycia — co arcytrafnie
rozpoznali krytycy mlodopolscy — z ekspresjonistyczng (ale nie tylko
satyryczng) karykaturg mialo swoje wykladniki réwniez w literaturze.
Na poziomie stylu odpowiadala mu bowiem inwazja okre§len wyraza-
jacych niesamowito$¢, groze, koszmar czy potworno$é, ktérej laborato-
ryjna, postekspresjonistyczng posta¢ stworzy wkréotce Witkacy.

A wreszcie — wazne miejsce w uniwersum modernistycznej groteski
przypada odkryciu romantycznej groteski fantastycznej, dokonanemu
zapewne nie bez wplywéw symbolistow francuskich (np. Baudelaire’a).
Wystarczy wymieni¢ fascynacje twoérezoscia Poego 2, popularnosé mo-

# Wystarczy wymienié pierwsze tlumaczenie Rabelais’go (i pochwate jego
tworczosci napisang przez A. Nowaczynskiego (Maitre Rabelais. ,Ateneum”
1903, nr 1)), rozwéj miodopolskiego kabaretu, wspomniany juz motyw Marcholta,
ete.

3 Kolejne tlumaczenia: 1898, 1907, 1910, 1913.
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tywéw poczwar, widm, obledu, szalenstwa, halucynacji 3 etc., czy ttu-
maczenia utworéw Aloysiusa Bertranda z tomu Gaspar de la nuit
(1842) 2. Pisane w pierwszej osobie, te krotkie poematy proza przypo-
minaly czytelnikom ,,Chimery” najbardziej charakterystyczne motywy
romantycznej groteski, a wiec fantastyke i makabreske z ich $rednio-
wiecznymi rodowodami. Tak wiec np. narrator opisujac posta¢ zwraca
uwage na jej cechy monstrualne, niesamowite, tajemnicze, przerazajace
(,,oczy puste [...] wargi nieruchome [...] palce odarte z miesa, aczkolwiek
$wiecily klejnotami”). Fantastyce i makabresce towarzyszg w tych opi-
sach typowe motywy karnawalowych wyolbrzymien (np. swoje wasy
narrator poréwnuje do ,chwasta taraskonskiej bestii”’), tanecznych ko-
rowodéw, masek, blazenad czy komedii dell’arte 33.

Pamieta¢ tez nalezy o wplywie fantastyki literackiej (np. Poego,
Hoffmanna czy Baudelaire’a) na fantastyke malarska tego okresu (twor-
czo$é F. Ropsa, O. Redona, J. Ensora czy E. Muncha). W tej ostatniej
zostaly przemieszane typowo romantyczne przedstawienia tajemnicy
i grozy (motywy bagien, nocy, ruin, nietoperzy etc.) z klasycznymi sklad-
nikami groteski hybrydycznej (polgczenia kobiet i plazéw,
ksztaltow ludzkich z ksztaltami zwierzat, np. w malarstwie J. Malczew-
skiego, czy hybrydacje czesci réznych zwierzat, np. ptakéw i gadéw).
Osobne miejsce w tym bestiarium modernistycznejgrote-
ski zajmujg monstra, ktérych wyglady (ani wyglady ich czesSci) nie
pozwalaja sie przyporzgdkowaé ksztaltom istniejacym w naturze lub sg
takimi powigkszeniami mikroskopijnych zyjatek, ze wywoluja efekt fan-
tastycznych potwordéw (jak mikroby, klaczki, jajeczka, plesn na rysunkach
Redona). Malarska fantastyka modernizmu wykorzystywala niepraw-
dopodobnie splatane ksztalty roslinnosci podwodnej — o czym juz wspo-
minalem.

Te wlasnie rozmaite tradycje historycznych grotesek oraz odkrycie
sztuki orientalnej (chinskiej i japonskiej) podsuwaly artystom przelomu
wiekoéw zesp6l podstawowych Srodkéw ekspresji tajemnicy, grozy, stra-
chu. Na najstarsze tradycje malarskie nakladaly sie jednak takze znacz-
nie pdzniejsze tradycje literackie (m.in. Hoffmanna i Poego).

6. Konwencje powiérzone i konwencje naruszone

Patrzgc z tej perspektywy na rézne realizacje mlodopolskich grote-
sek, mozna zauwazy¢ ich charakterystyczng wlasciwos¢. Wszystkie te

3. Twoérczo$é S. Licinskiego, M. Uzdowskiego, E. Stonskiego, K. Makuszynhskie-
go (np. Dziwme opowiesci, 1911) czy B. Adamowicza (Tajemnica dtugiego i Kkrét-
kiego Zycia, 1911). Warto tu odnotowaé najslynniejszg europejska powies¢ tego
nurtu: Po drugiej stronie A. Kubina (1907).

3 Zob. polskie przeklady: Nocnego Kacpra fantazje na modte Rembrandta
i Callota. Przelozyl L. Schildenfeld [L. Schiller]. ,Museion” 1913, z. 9/10;
Z mnocnych przechadzek Boruty. Przetozyl J. Kasprowicz. Jw., 1912, z 1.

88  Museion” 1913, z. 9/10, s. 96, 95.



Z DZIEJOW GROTESKI 91

groteski o tyle nalezg do wspdlnego typu kreacji artystycznej, o ile
wspolny jest im stosunek do — za kazdym razem odrebnych — kon-
wencji literackich (artystycznych). Zasadniczg cechg tego typu groteski
jest postugiwanie sie gotowymi rekwizytami wypowiedzi (motywami, po-
staciami, sytuacjami). Ze wzgledu na charakter rekwizytéw typ ten po-
dzieli¢ mozna na dwie odrebne klasy: na groteske nieparodystyczng oraz
parodystyczng. Do klasy grotesek nieparodystycznych nalezalyby wiec:
groteska mitologiczna, gotycka i fantastyczna. Natomiast do klasy gro-
tesek parodystycznych — groteski karnawalowe: komedia dell’arte, kary-
katura. Ale wspélng cechg obu tych — tak na pozér réinych — klas
grotesek jest istnienie w obrebie kazdej z nich specjalnego zbioru rekwi-
zytow, po ktorych uzyciu sg one rozpoznawalne. Z tego punktu widzenia
dokladnie tak samo uzywa sie¢ motywu mitologicznych hybryd, $rednio-
wiecznych diablow, tajemniczych wydarzen, Pierrotow i Arlekinéw czy
postaci z monstrualnie powiekszonymi cze$ciami. Réznice miedzy tymi
groteskami sprowadzajg sie bowiem jedynie do réznic miedzy motywami
(np. diabel—Arlekin) lub réznic miedzy konwencjami motywéw (np. po-
wazne—satyryczne). Natomiast wszystkim im wspélne jest respektowa-
nie podstawowych zasad wypowiedzi.

Otéz niezaleznie od aktualizacji tak réznych tradycji historycznych
grotesek (nieparodystycznych i parodystycznych) w literaturze Mlodej
Polski wystepuja tez zjawiska nowe, ktérych dalszy rozwdj be-
dzie mial decydujace znaczenie dla wspdiczesnego rozumienia groteski
literackiej.

Gléwna cechg tych zjawisk jest juz nie postugiwanie sie grotesko-
wymi rekwizytami (jakby stownikiem groteski), lecz kwestionowanie sa-
mych regul wypowiedzi. Towarzyszy temu przeniesienie typowych mo-
tywéw groteskowych z poziomu duzych zespoléw stownych (temat, po-
sta¢, fabula) na poziom dzialan stylistycznych (narracyjnych i leksykal-
nych), ktére — poczawszy juz od poszczegélnych stéw — zaczynajg
okre$la¢ semantyke i modalno$¢ wielu wypowiedzi literackich. Bezpo-
$rednim tego rezultatem bylo przeniesienie wyznacznikéw groteskowosci
Zz poziomu repertuaru na samg wypowiedZz. O istnieniu groteski decy-
dowal juz nie tylko $wiat przedstawiony, lecz takze mechanizm p o-
wstawaniaznaczenia w wypowiedzi. Ujmujac rzecz najostrzej —
chodzi tu o réznice miedzy motywem groteskowym (np. hybryda) é?y
»rzeczywistoscig groteskows” (np. karnawal) przedstawionymi za pomoca
konwencjonalnych regul wypowiedzi a ,groteskowg wypowiedzig”, w kt6-
rej zakwestionowane zostaly wzorcowe reguly wypowiadania. Rzecz
jasna, przeciwstawienie to jest jedynie heurystyczne i trzeba je rela-
tywizowa¢ do norm literacko$ci obowigzujgcych w okresie modernizmu.
Przede wszystkim jednak trzeba pamietaé¢, ze granica dzielgca te dwa
typy groteski nie przebiega tylko pomiedzy utworami, lecz réwniez we-
wnatrz nich. Sgsiadujg one ze sobg w tych samych akapitach, czasem
zdaniach, a najczesciej na réznych poziomach tej samej wypowiedzi.
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Trzy typy dzialan — najczeSciej nie dajacych sie rozdzieli¢ — okre-
$laja charakter tej nowej, wylaniajgcej sie dopiero, formuly grotesko-
wosci.

Pierwszy tworza réznorodne przypadki deziluzji (gléwnie nar-
racyjnych). Rozbijajg one konwencjonalny sposéb budowania S$wiata
przedstawionego. Autorzy jakby kwestionuja samg zasade opowiadania:
zartujg ze stwarzanych przez siebie postaci, zartobliwie traktujg ich
opisy i charakterystyki, zamiast ,,zdan serio” wprowadzaja dygresje me-
tanarracyjne, w ktérych ujawniaja konwencjonalnosc¢ sztuki opowiadania
i eo ipso kwestionuja swoje funkcje opowiadaczy.

Do drugiego typu nalezg rozmaite parodie ujawniajace inter-
tekstualny status literatury. Parodig gléwnie objete sa najbardziej roz-
powszechnione, a przeto zbanalizowane motywy literackie (przede wszyst-
kim mlodopolskie), jak tez symbolika, pojecia, doktryny, tematy, postaci,
style czy stowa i zwroty jezykowe.

Drugi typ dzialan sgsiaduje bezposrednio z trzecim, ktéry stanowi
groteska lingwistyczna.

Wszystkie te zjawiska byly, rzecz jasna, skrajnie zréznicowane i wy-
stepowaly w bardzo réznym natezeniu nawet w tych samych utworach.
Bezsprzecznie najbardziej reprezentatywne i najbardziej rozpowszech-
nione byly dzialania deziluzyjne — nietrudno zebraé¢ ich bogaty egzem-
plifikacje. Natomiast typ {rzeci, réwnie bezsprzecznie, wystepowatl
w okresie Mlodej Polski w stanie zalgzkowym i z perspektywy calego
okresu stanowil jego margines. Z kolei drugi typ dzialan najbezpieczniej
traktowaé jest jako sfere zjawisk posrednich: silnie zwigzanych z dzia-
faniami deziluzyjnymi, czesto z lingwistycznymi (gry stow, kalambury),
ale czasami autonomicznych.

Szczegdlowe roztrzgsanie kazdego z tych trzech typow groteskowej
destrukcji wypowiedzi mijaloby sie z celem. Kazdy z nich ma bowiem
swoja odrebng problematyke, ktérg trudno w tym szkicu rekonstruowaé.
Nie majgc wiec ani miejsca, ani potrzeby zajmowania sie¢ kazdym przy-
padkiem dajacym sie polaczy¢ ze zjawiskami groteski, pragne zasygna-
lizowa¢ jedynie przyklady najbardziej jaskrawe i bezpo-
Srednio wigzace sie z tematem moich rozwazan.:

Niewgtpliwie zapleczem estetycznym nowej formuly groteskowosci
bylo uswiadomienie sobie przez pisarzy Miodej Polski spotecznego cha-
rakteru jezyka 4, kreacji artystycznej i repertuaru rozmaitych konwen-
cji. Przechodzenie od indywidualnego do spolecznego rozumienia twor-
czosci literackiej oznaczalo rezygnacje z teorii ekspresji na rzecz kon-
cepcji — by tak rzec — ludycznych. Jest bowiem oczywiste, ze nowa
formula grotekowosci byla nie do pomy$lenia na gruncie ekspresyjnego
(i ekspresjonistycznego) rozumienia sztuki, podczas gdy groteski histo-
ryczne doskonale sie w niej zadomowity.

# pisze o tym K. Klosinski w pracyv Proza Romana Jaworskiego na tle
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Rozpatrze zatem kilka przykladow wyltaniania sie tej nowej
formutly groteskowosci, przy czym moéwige o ,,wylanianiu sie” mam na
mysli nie tylko ewolucje Mtodej Polski, lecz takze wylanianie sie no-
wego sposobu konstruowania znaczen w obrebie twdrczosei poszczegdl-
nych autoréw. Ich nazwiska — jak i wszystkie fakty, o ktérym tu pisze,
sa dobrze znane historykom literatury Mlodej Polski 3. Sg to: Felicjan
Falenski, Jan Lemanski, Adolf Nowaczynski, Roman Jaworski. Twor-
czos¢ tych pisarzy — niezaleznie od dzielacych ich réznic artystycz-
nych — pozwala wyjatkowo wyraznie zobaczy¢ wylanianie sie nowe j
formuly groteskowos$ci, opartej na wspomnianych wyzej dzia-
laniach. Szczegdlne miejsce przypada w niej swoistej figurze narracyj-
nej, ktora bedzie odtad gléwnym przedmiotem moich rozwazan. Chodzi
mianowicie o zjawisko ,zaczepiania” narracji o te fakty jezykowo-nar-
racyjno-tematyczne, ktére wyro6zniaja sie sposrod innych swym jakby
uprzednim istnieniem. Mowa narratora nie tyle przejmuje istniejgce
w tradycji tematy i mozliwosci wystowienia, co okresla sie wobec nich.
I to okreslanie sie (deziluzyjne, parodystyczne, satyryczne, pa-
stiszowe etc)) staje sie glownym chwytem opowiadania. Innymi stowy,
chwyt artystyczny sprowadza si¢ do przeksztalcania pierwo-
wzoru, ktérego istnienia czytelnik nie musi odkrywaé, gdyz za kazdym
razem jest on po prostu pokazany. Przyjrzyjmy sie zatem, jak ten
sposob opowiadania funkcjonowal w realizacjach literackich.

7. Przypomnienia

Marcholt Setny Pierwszy
na Przelaju Obcesowie, Oké6lniku etec.
(Felicjan Falenski)

Twoérczos¢ Falenskiego stanowi niewatpliwie jedyny w XIX w. po-
most miedzy groteskg romantyczng a modernistyczng (wystarczy wspom-
nie¢ pionierski esej o Poem 3¢ oraz blyskawiczny przeklad Cztowieka
$miechu Victora Hugo, 1869), mimo ze najwazniejszych propozycji mo-
dernistycznych Falenski po prostu nie rozumialt ¥, ale to juz inna hi-
storia. Jego dwa poine utwory O gtupim Gawle. Klechda niemagdra
(1893) i, przede wszystkim, fragmenty Tancéw $mierci sy prawdziwym
laboratorium parodystycznych, hybrydycznych i absurdalnych pomystéw

przemian prozy polskiej 1910—1925 (w druku).

35 Z tego wzgledu rezygnuje z przytaczania literatury przedmiotu. Podaje je-
dynie niezbedne informacije.

# F Falenski, Edgar Allan Poe i jego mowele. ,Biblioteka Warszawska”
1861, t. 4.

3 Swiadcza o tym rozwazania o dramatach Wyspianskiego w: F. Falenski,
Wspomnienia z mojego 2ycia. Opracowala J. Rudnicka. ,,Archiwum Literackie”
t. 8 (1264), s. 82—89.
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literackich. Ich ranga artystyczna nie jest réwna i nie jest wysoka (co
do tego nie ma watpliwosci), niemniej typ poszukiwan i pomystow
narracyjnych wart jest — z perspektywy historycznoliterackiej — nieco
wiekszej uwagi.

W Gtupim Gawle Falenski parodiowal typowe, standardowe’ sklad-
niki opowiadania (pomijam tu warstwe tematyczng). Poczawszy od pod-
tytutu (Klechda niemagdra) odksztalcal wszystko, co kojarzy¢ sie moglo
w koncu XIX w. z rzetelng sztuga narracji. Zaczal od parodii segmen-
tacji opowiadania: po ,rozdziale pierwszym” nastepuje kilkadziesigt roz-
dzialéw, z ktérych kazdy okreslony jest jako ,nastepny” (i tylko ostatni
jest ,ostatni”’). Kazdy z takich rozdzial6w zaczyna sie od zartobliwego
streszczenia fabuly (lub moralu), z czego niewiele wynika poza parodia
samego streszczenia — np. ,,Szawel [jeden z bohateréw] potknal sie, ale
na jedng noge” (s. 9) ¥. Podobnie jest z puentami poszczegélnych roz-
dzialéw, ktore nie wynikajg z tresci w spos6b oczywisty, a przypomi-
naja zartobliwe moraly Sotera-Rozbickiego (tyle tylko, ze pisane prozj).

Szczegélng role pelni sama narracja, ktorej podstawowsa zasady sa
rozmaite gry i zabawy ze slowami. Zaczynajg sie one juz od frazeolo-
gizméw jezyka potocznego (np. ,dosta¢ w pape”, ,,pusci¢ w trabe”, ,,do-
sta¢ sie do ula”), ktére wykorzystywane sg nie w funkcji werystycznej
(np. jako sygnal spolecznego nacechowania mowy), lecz deziluzyjnej —
a wiec o podwyzszonej znakowosci (umownos$ci) kazdego wyrazenia.
Towarzysza temu odautorskie pytania do czytelnikow i wtirgcenia w ra-
wiasach oraz gra intertekstowa o wyraznych funkcjach parodystycz-
nych — Falenski wlgcza do narracji anonimowe cytaty (sygnalizowane
cudzyslowami), ktérych powazne tresci zostaja zderzone z zartobliwg
opowiescig ,,niemadrej klechdy”.

Eksponowane miejsce wsrdéd takich dziatan deziluzyjno-parodystycz-
nych przypada parodiowaniu nazwisk i tytuléw (Ypsylanty Megamikron
profesor fizyki katastrofalnej), a takze karnawalowym wyzwiskom i ka-
lamburom (np. w streszczeniu rozdzialu: ,Panna od przymierzania, lo
ktérej Gawel przymierzy¢ pragnie miare swego serca — ta za$, rie
przymierzajac, w przymierze wchodzi z kim innym”, s. 19). Wymienierie
wszystkich skladnikow tej zabawy gotowymi stereotypami opowiadaria
nie jest tu konieczne — dos¢ wspomnie¢, ze sg wsréd nich jeszcze: pa-
rodie motywow (sprzedaz duszy diabtu, s. 23), gatunku (elegia pasterska,
s. 23) czy samego bohatera, a wreszcie... autora. Deziluzyjna, jezykowa
zabawa Falenskiego nie byla, oczywiscie, bezinteresowna. Jej wyklad-
niki ideowe to drwina z idealéw spolecznych pozytywizmu (organiza:ji
zycia, optymistycznej wizji czlowieka, kultu nauki, techniki i postepu),
a takze satyra na miedzynarodowy wymiar stosunkow spotecznych, aa

8 Tu i dalej cyt. wedlug wydania: F. Falenski, O gtupim Gawle. Klechla
niemqgdra, Krakéw 1893.
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polityke czy sprawy militarne (,,nie wiemy, jak sie robig armaty. — Po
prostu bierze sie dziure, oblewa si¢ mosigdzem, i jest juz armata”,
s. 60—61).

Nieco inny charakter majg Tafice $mierci®®, w ktérych dla dziejow
modernistycznej groteski wazne sa przede wszystkim sceny ostatnie, tj.
oznaczone numerami 26 i 33. Poniewaz jednak sg one finalem (tema-
tycznym, kompozycyjnym, chronologicznym, a przede wszystkim — lite-
rackim) calosci, konieczne jest kilka stéw o tym, co je poprzedza. Taftice
$mierci skladaja sie z trzech czesci (podzielonych dodatkowo na sceny).
Sa utworem pod kaidym wzgledem hybrydycznym: zlozone z dialogéw
dramatycznych prozg i wierszem, monologéw lirycznych, wierszy, pio-
senek, prozy narracyjnej i kupletéw, nie tworza jednolitej kompozycji
fabularnej, tematycznej czy stylistycznej. Jest to jakby luzny — choé nie
amorficzny — zbidr scen wypelnionych réznymi postaciami, napisanych
w réinych konwencjach i na rézne tematy, ale wlasnie ta hybrydyczna
wieloksztaltnos¢ (zakonczona oléniewajaca groteskg w stylu buffo) warta
jest krotkiej charakterystyki. Tatice $mierci bowiem to jakby synteza
literatury polskiej XIX w. — romantyzmu, pozytywizmu i modernizmu.
Synteza jednak szczeg6lna, poniewaz np. cze$¢ pierwsza jest rozbudo-
wang trawestacjg, a raczej pastiszem najbardziej znanych watkéow, kon-
wencji czy utworéw romantycznych (np. Ody do miodosci, Dziad6éw, Kor-
diana, Anhellego). Mickiewicz, Stowacki, Krasinski, Norwid sgsiadujg
w Taficach $mierci prawie tak jak na kartach podrecznika historii lite-
natury. Niemal w kazdym dialogu, scenie, postaci czy motywie doszukaé
si¢ mozna aluzji bagdZz cytatu, a niektére fragmenty wydajg sie po prostu
centonami %,

Z historig groteski fragmenty te nie majg oczywiscie nic
wspo6lnego, gdyz utrzymane w tonie serio nie sg niczym innym jak
wzorcowym przyktadem epigonizmu. Dla historyka litera-
tury wazna jest ich podstawowa cecha — a mianowicie intertekstual-
nos¢ tak intensywna, ze likwidujgca jakakolwiek mozliwos¢ oryginalnej
wypowiedzi autora. Te wlasnie fragmenty zdajg sie doskonale ilustrowac
skrajny przypadek unicestwienia oryginalnej (wlasnej) wypowiedzi lite-
rackiej przez dotychczasowe konwencje literackie. Falenski wydaje sie
tu skazany na repetycje tematéw i srodkow, ktéore zostawili mu po-
przednicy. Zamknigty w ,,wysokiej” tradycji romantycznej jak w klatce,
temu wlasnie zamknieciu daje wyraz za pomocg jawnych trawestacji,
cytatow, pastiszow 1 aluzji. Ogladane z perspektywy historycznoliterac-

¥ Za zycia Falenski wydat tylko fragmenty tego utworu (Pisma dramatyczne.
T. 3. Krakéw 1899). Calos¢ opublikowala M. Grzedzielska w ,Archiwum Li-
terackim”, t. 8 (1964). Stamtad pochodzg wszystkie cytaty.

40 Szczegblowiej pisze o tych sprawach M. Grzedzielska w Uwagach
wstepnych (jw.).
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kiej ,,zamkniecie” to nie jest jednak indywidualnym przypadkiem autora
Taficéw $mierci. Stang wobec niego — mutatis mutandis — zaréwno
pisarze Mlodej Polski, jak i dwudziestolecia 4. Warto wiec pamieta¢
o ,wyjsciu” z tej sytuacji, jakie znalazl (lub jakiego szukal) dla siebie
Falenski. Siegnal najpierw po te tradycje groteski romantycznej, ktéra
(np. w Balladynie Slowackiego) byla przywolaniem teatru szekspirow-
skiego (np. scena 11 Tancéw $mierci, gdzie Twardowski zawieszony jest
w powietrzu, a Stanczyk i Pszonka znajdujg sie obok niego na wspélnym
obloku). Ta jednak miescila sie jeszcze w granicach wyznaczanych przez
romantyzm — choé byla juz wyraznym obnizeniem tonu. Ale wlasnie to
,,Obnizenie tonu” wyprowadzito Falenskiego na droge ku grotesce, ktérej
dalsze losy rozegraly sie juz w XX wieku. Jednym z jej etapéw byla
swoista karnawalizacja mowy — np. kolokwializacja dialogéw oraz wy-
mieszanie jezykéw polskiego, rosyjskiego i jidysz oraz niemieckiego, co
w scenach przedstawiajacych powstanie styczniowe dalo efekt humory-
styczny.

Kolejny chwyt wzmacniajgcy efekt deziluzji polegal na przywolaniu
staropolskiej komedii sowizdrzalskiej, rybaltowskiej lgcznie z jej cen-
tralng postacig, kréolem Marcholtem. Akcja sceny 26 (cz. III) — ktorg
Falenski zatytulowal Tajemnicze jasetka w zwaliskach Belwederu roz-
grywa sie ,,w czasach przeddziejowych, w Kroélestwie Dzwonkowym”
rzgdzonym przez kréla Cwieczka. Tuz obok — za miedzg — znajduje
sie Krélestwo Zoledne, ktérego krélem jest ,,Marcholt Setny Pierwszy
na Przelaju, Obcesowie, Okélniku Mniejszym i Wiekszym oraz Wia-
trakowej Goérze i Wygonie”.

Pozostanmy jeszcze w kregu lingwistycznych zabaw Falenskiego, kté-
rych glownym przedmiotem sg nazwiska postaci. Wystepuja wiec w tej
scenie m.in. szlachcic Zerwikaptur, radca Zedwudziestu, dworzanie Tuzy
i Kozery, gospodyni karczmy ,Pod Wesolym Karaluchem” — ma na
imie Malgorzatka i oczywiscie tanczy z huzarami, medrzec Mopsus,
a ponadto Ksiezyc i Kometa, ktére na niebie prowadzg dysputy na temat
ziemskich wydarzen. Z kolei bohaterowie odnalezionego traktatu — be-
dacego parodig Pismae $§w. — nazywajg sie: Jedendwatrzy, Abecede, Ef-
giehai, i tak dalej az do: Zetzietzet. Dodajmy do tego, ze w dialogach
te groteskowe postacie postuguja sie scjentyczng terminologiag doby vo-
zytywizmu, snujg rozwazania historiozoficzne, a wsroéd sparodiowanych
wzorcdw rozpozna¢é mozna stynny monolog Fausta z I czesci tragedii
Goethego, a zaraz potem cze§¢ III Dziadéw z Wielkq Improwizacjq
(scena 28). Ponadto didaskalia informuja, ze zmiany miejsc akeji odby-
waja sie ,,dziwnym sposobem”, np. z komnaty powstaje ogréd, z sadu —
droga, z drogi — izba, z nocy — ,,ni stad ni zowad robi sie dzien, w tym
za$ dniu to, co wprzdédy bylo niedocieczonym sposobem” (s. 247), prze-

41 Pisze o tym w rozdz. 9 i 10 tego artykutu.
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mienia si¢ w co$ nowego, itd. Natomiast ostatnia scena rozgrywa sieg
w dalekiej przyszlosci, a wedtug didaskaliéw jest to:
Posiedzenie cztonkéw Brazylijskiego Towarzystwa Poszukiwaczy Starozyt-

nych Zabytkéw. Rzecz dzieje sie w V wieku ery zburzenia Europy, na ogrom-
nej gérze, bedqcej kupq gruzowisk Warszawy. [s. 281]

(Nazwiska postaci znamy juz ze scen wczesniejszych). Na tym —
jak czytamy — ,.gnojowisku skorup i czerepow” (s. 282) Tatiana Jazlo-
wieckoj, ktéra nosi nazwisko carskiego oficera wystepujacego w czes-
ci II — oswiadeza: ,,Mi zdaje sie tu zyli same ruskie ludzie” — i do-
daje:

Da, da. Priwislianskije szlachticzy i ksiondzy. U nich nie bylo ani istorii,
ani litieratury nijakiej, ani kréléw zadnych, a tylko intryga i bunty. Ani ju-
sticji, ani finanséw, ani kontrolnej kantory — prosto nihilisty! OniZze byli Zle
notowani w trzecim oddzieleniu. Tu wszystko od stworzenija §wiata russkie —
(przez dwa s). [s. 291]

Natomiast inna bohaterka, Kiatchen Ganzman, stwierdza: ,Hier ist
gewiss das Centrum Niemieckiego Vaterlandu...” (s. 281) i dodaje:

Ja, ja, gewiss. A te Russkie to byli uralte deutsche Provinz. Tu bylo alles

deutsch. Preussen, Kurland, Liffland, Estland, Ingermanland, gdzie Haupstadt,

Petersburg i duzo inne: Kronstadt, Szlisselburg, Oranienbaum, Peterhoff, wszist-
ko echt deutsch az po same Ural, gdzie bylo Ekaterinburg, Orenburg. [s. 291]

Poniewaz réwnoczesnie okazuje sie, ze ,,Centralna Wiadza Rozdaw-
nictwa Wiekopomnych Nagrod” — dzis powiedzielibysmy: Fundacja No-
bla — na nagrode za odszukanie' nazwiska ,genialnego Wulkanisty,
ktéry w gruzéw kupe wgrzebal starg Europe”, przeznaczyla milion ma-
rek, czlonkowie Towarzystwa rozpoczynajg poszukiwania. Odnajduja
stuletniego pastucha o nazwisku Cwieczek. Ten, prozg i wierszem, wy-
klada im krétki kurs dziejow ludzkosci, ktérych przelomowym wyda-
rzeniem by! konflikt wyzyskiwaczy i wyzyskiwanych. Powiedziawszy to
Cwieczek ,,umarl czy co$§ podobnego” z nim sie stalo. Uczeni stwierdzajs,
ze na kamieniu, na ktérym siedziala Malgorzatka (ta od huzar6éw), znaj-
duje sie tajemniczy napis. Gegalski radzi ,,zasiegna¢ zdania Tatiany Iwa-
nowny, czy to aby utwierdzone przez cenzurny komitet”. Natomiast zda-
niem profesora Mopsusa jest to ,,nagrobek pochodzacy z epoki, w ktoérej
nie znano jeszcze patentowanych piecow do palenia cial”. Poniewaz nic
sie o nim nie daje sensownie powiedzieé, , wszyscy wychodzg”. Autor
informuje czytelnikéw ,,odsylaczowo”, ze byl to po prostu jego wlasny
»kamien nagrobny”. Chcialoby sie w tym miejscu powiedzie¢ za Wit-
kacym:

Trzeba mie¢ duzy takt,

By skonczyé trzeci akt.
To nie ziudzenie, to fakt.

Albo — za Gombrowiczem:

7 — Pamigtnik Literacki 1989, z. 1
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Koniec i bomba
A kto czytal, ten traba.

Falenski bawi sie bowiem zakonczeniem identycznie jak oni:

Co wszystko majac w znacznej cenie,
Wszem wobec klaniam unizenie. [s. 292]

Sprébujmy w kilku stowach podsumowa¢ typ groteski praktykowany
przez Falenskiego. Autor Tancéw $mierci postugiwal sie hybrydyecznym
zlepkiem gatunkéw, burleskg i parodia, a wszystkie te zabiegi podpo-
rzadkowal chwytom deziluzji literackiej. Jednakze wigkszo$¢ deziluzyj-
nych dzialan Falenskiego — jak wspomnialem — nie jest bezinteresowna.
Zawsze poza groteskowym zdarzeniem, kalamburem, przezwiskiem, wy-
powiedzg etc. mozna dostrzec wycinek rzeczywistosci,
ktory zostaje poddany dos¢ prostym zabiegom deformacyjnym. Umiejet-
nos$¢ organizowania groteskowych znaczen wokél wypowiedzi dyskur-
sywnych oraz wyrazany z jej pomoca katastrofizm historiozoficzny (be-
dacy leitmotivem Tancéw $mierci) czyni natomiast z Falenskiego pre-
kursora waznego nurtu XX-wiecznej groteski. Maria Grzedzielska na-
pisala:

groteski Falenskiego przypominajg [..] Kréla Ubu Jarrego, Zielonq ge$§ Gal-

czynskiego, moze i Zakopanoptikon Struga 4.

Dodalbym jeszcze — je$li nie przekracza¢ granic dwudziestolecia
miedzywojennego — nazwiska Romana Jaworskiego i Stanistawa Igna-
cego Witkiewicza, z ktorymi Falenskiego lgczy wspaniala groteska hi-
storiograficzna. A takze — pisarza Falenskiemu najblizszego, tj. Jana
Lemanskiego.

Fotografiadzieweczyny z rybim ogonem
zmartej niedawno w Minotauryszkach na Litwie
(Jan Lemanski)

Miejsce tworczosci Lemanskiego w dziejach mlodopolskiej groteski
jest niezwykle z wielu powodow. Po pierwsze, mozna w niej odnalez¢
pelna game S$rodkéw, jakie ofiarowywala tradycja groteski — i to
zar6wno pierwotnej groteski mitologicznej, jak i nowej: lingwistycz-
nej. Zetkniecie sie za$ tych dwdch wariantow groteski czyni z twor-
czosci Lemanskiego zjawisko w pewnym sensie unikatowe. Po dru-
gie, mlodopolska recepcja twoérczosci Lemanskiego pozwala bardzo
wyraznie zobaczy¢ to miejsce w jezyku krytyki literackiej, ktore
wypelnione bylo przez znaczenia terminu ,groteska”, mimo ze go za-
stepowano innymi terminami. Po trzecie wreszcie — ranga artystyczna
wielu utworéw Lemarnskiego jest niepordéwnywalnie wyzsza od rangi
utworéw Falenskiego i stawia go, moim zdaniem, w czolowce najwy-
bitniejszych pisarzy groteskowego nurtu polskiego modernizmu. Gléwnym

2 Grzedzielska, Uwagi wstepne, s. 117.
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tematem tworczosci Lemanskiego byl automatyzm i mechanicznoi¢ w zy-
ciu indywidualnym i zbiorowym — a wiegc zagadnienie, ktéore w innych
wyslowieniach podejmg po latach Witkacy, Gombrowicz, Mrozek czy
Ionesco. Rozpoczynajge od poziomu jezyka i parodiujgc — czesto w kon-
wencji bajki zwierzecej — sytuacje spoteczne, Lemanski stworzyl wizje,
w ktorej ludzie-manekiny i ludzie-automaty poruszaja sie w Swiecie cal-
kowicie zunifikowanym.

Z perspektywy moich rozwazan dwa elementy poetyki Lemanskiego
sg szczegblnie charakterystyczne. Pierwszy to wykorzystywanie klasycz-
nych motywow groteski mitologicznej (tj. wizerunku hybryd) jako przed-
miotu parodii. Nalezy do nich czlowiek przemieniony w wolu (z opo-
wiadania Mens sana in corpore sano*’) i owa fotografia dziewczyny
z rybim ogonem zmarlej niedawno w Minotauryszkach (!) na Litwie 4
oraz rozmaite twory posrednie miedzy krowami a wolami (Mundus vult
decipi %), a przede wszystkim hiperparodia naczelnego tworu miodopol-
skiej groteski mitologicznej — tzn. Chimery. W Ofierze krélewny
(1906) wystepuje Potwor, ktory okresla sie jako ,,absolut zmiennosci
realnej w stuzbie krola Gwozdzika bedacy” (s. 82). Warto przytoczyé
jego opis, gdyz w galerii modernistycznych hybryd nalezy mu sie eks-
ponowane miejsce.

Zwierz byl osobliwy i przede wszystkim uderzal nieslychang zmiennoscig
ksztaltéow, barw i poruszen. Tuléw pantery w okamgnieniu wydluzal sie w we-
za; waz grubial i skracal si¢ do rozmiar6w antylopy, ktéra nie zdazywszy,
jeszcze form swych ustalié, przedzierzgala sie¢ w stowika; ten zas$ nagle pecz-
nial i urastal w tygrysa. Niezaleznie od tych przemian rodzajowych ubar-
wienie zwierza zmieniato sie tak czesto i tak niespodzianie, ze nie zdgzyle$
przyjrze¢ sie dokladnie jednemu kolorowi, a juz nadlatywal drugi i niejako
zmywatl ten pierwszy, ktéry juz nigdy nie wracal. [s. 81]4¢

Zwierz ten:

z fiotkowego jaguara o blado-ptomiennych, nieprawidlowych i poprzecinanych
seledynowym wezykiem meandrach futrzanych, przedzierzgngt sie w lagodnie
biatego rajskiego ptaka, z tg odmiang jednak, ze dzidéb z lebkiem zastepowala
uzadlona gtéwka zmii koralowej; zamiast skrzydet ptak trzepotat rézowymi
pletwami rekina, a na kuprze, z ktérego rajski ptak wyrzuca szkartatnych piér
fontanne, wyprezony, kolysal si¢ stuoki wachlarz zlocistego pawia. [s. 82]

Nastepnie Potwor ten:

przemienil si¢ w amarantowo na starozilotym tle nakrapiana konche zywas,
ktorej z ust wyrdst kwiat jakis gwozdzikowy i zaczal szemraé szmerem podob-
nym do szmeru wody przeciekajgcej przez chluby wodnych ligustréw. (s. 83]

43 W zbiorze opowiadan pt. Noc i dzien (Warszawa 1911).

4 J Lemanski, Proza ironiczna. Bajki. Bajeczki, Przypowiastki dla dzieci.
Sielanki. Warszawa 1904, s. 76.

45 Ibidem, s. 23—58.

¢ Ten i nastepne cytaty pochodza z wyd.: J. Lemanski, Ofiara krélewny.
Powies$é fantastyczna. Wstep i przypisy M. Puchalska. Krakéw 1985,
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Po czym: ,przybral ksztalt sepa” (s. 83) oraz ,wielkiego skrzydla-
tego sfinksa” (s. 85), a na koniec:

zdrobnial do matlo$ci kolibra, potem muchy, muszki, muszeczki, potem zmalal
do wymiaréw drobnowidzowego zyjatka, wreszcie przedzierzgnat sie w atom
i na koniec zniknat [..] zupelnie, przestal istnieé jako realno$é. fs. 85]

Groteskowa — w podwéjnym sensie — doskonaltos¢ tego opisu nie
wymaga chyba komentarza.

Parodia modernistycznych czleko-zwierzy pojawia sie takze u Leman-
skiego w dziesigtkach rozbudowanych poréwnan postaci ludzkich do
zwierzagt. W tym wlasnie miejscu Lemanski okazuje sie tworca jedynego
w swoim rodzaju mlodopolskiego bestiarium. Ten aspekt tworczosei Le-
manskiego doskonale — by nie rzec: kongenialnie — wydobyl Jan Lo-
rentowicz, ktéry piszae o ,,chimeryzowaniu” charakteryzowal w istocie
rzeczy najstarszg formule groteski. W recenzji Prozy ironicznej Leman-
skiego czytamy:

fantazja poety [..] podsuwa mu wzory przeréinych barokowo-rokokowych prze-

ksztalcen. Najzabawniejsze sg te, ktére wynikaja z chimeryzowania postaci

dzialajacych. Gdy dostojny obywatel, ,czlowiek obowigzku”, pseudodziatacz,
otrzyma leb tygrysa lub ryj wieprza, gdy subtelne pseudofeministki nakryte
zostang cale bialym owczym runem dla godnego powitania krwiozerczego ob-
tudnika o pysku wilka, gdy dobroczynca pokaze sie nam z tulowiem drapiezi-
nika, gdy ,medrzec” bronigcy ustalonego rzeczy porzadku wystapi z glowa
sfinksa o oS$lich uszach — wszystkie takie i tym podobne niezliczone
kombinacje wywotujg wrazenie nie owej dawnej, prostej alegorii szkol-
nej, ale jakiej§ specjalnej, nieuleczalnej teatrologii duchowej. I nie dos$é, ze
ludzie przedstawiajg sie Lemanskiemu w ksztaltach muzealnych potworéw:
poeta zbliza sie do nich z lupg i odkrywa w kazdym zboczeniu giéwnym prze-
bogaty wyréj zboczen drobniutkich, niestychanie bujng kulture rézinych na-
rosli, zygzakowatych ksztaltow, prawdziwg epopeje skomplikowanych dziwo-
laggow. Pod tym wzgledem Lemanski jest fenomenem w literaturze dzisiejszej:
niewielu mamy pisarzy, ktérzy by wykazali tak $wietnie uzbrojony wzrok do
badania drobnoustrojowych zjawisk duszy. {..] Dajac zwierzetom cechy ludzkie
nie zapomina Lemanski o obyczajach czysto zwierzecych. Lgczy jedne z dru-
gimi w taki sposéb, Ze tworzy raz istoty podobne do $redniowiecznych maszkar
gotyckich, to znéw jakie§ paradoksalne istoty posrednie, tylez bliskie rodzajowi
ludzkiemu, co zwierzetom, ale — catkiem fantastyczne 47,

Trudno o bardziej precyzyjny opis modernistycznej groteski.

Drugim ze wspomnianych elementéw poetyki Lemanskiego jest ab-
surd lingwistyczny, bedacy bez watpienia jednym z najoryginalniejszych
(a rzadko docenianych) osiagnie¢ literackich Mlodej Polski. Takze u jego
podstaw znajdujg sie dzialania, ktére zauwazyt Lorentowicz, a wiec: ,nie-
zliczone kombinacje”, ,skomplikowane dziwolagi”, ,,paradoksalne istoty
posrednie” — tyle tylko, ze nie dotycza one juz ,,dzialajacych postaci”,

47 J. Lorentowicz, Poeta ironii. ,,Tygodnik Ilustrowany” 1906, nr 30, s. 581
(cz. 2).
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lecz semantyki stéw, wyrazen czy wypowiedzen i rozmaitych, jezyko-
wych pre-tekstéw.

Owe dzialania poddal Lemanski zasadzie, ktéra wszechwladnie rzadzi
wszystkimi poziomami jego utworéw narracyjnych — tj. zasadzie me-
tamorfozy. Inaczej méwigc, nowe groteskowe sensy, ktérych do-
pracowal sie Lemanski, powstawaly jako przeksztalcenia istniejgcych juz
wezesniej pre-tekstow. Zaliczyé do nich mozna charakterystyczne wy-
razenia najrozmaitszych odmian jezyka: potocznego, literackiego, nau-
kowego, publicystycznego, filozoficznego. Np. popularny wierszyk dla
dzieci (kolysanka o dwéch kotkach), popularne przystowia lub powiedze-
nia (np. ,,kochaj blizniego swego jak siebie samego”, ,,das ewig weibliche”,
»mens sana in corpore sano’), a przede wszystkim pojedyncze stowa
(;,Ztorzeczy¢”, |, kapitalista”, ,wola” etc.). Dostrzezenie pre-tekstowosci
w samym jezyku wymagalo cudzyslowowego traktowania poszcze-
gélnych jego wyrazen oraz oderwania ich semantyki od funkcji przed-
miotowych stowa. A wyczucie owej ,,cudzystownosci” miatl Lemanski jak
zaden chyba pisarz mlodopolski — doskonaltym przykladem moze tu byé
np. opowiadanie pt. Cudzystéw (z tomu Kamien filozoficzny).

Semantyczne metamorfozy Lemanskiego rozwijajg sie najczesciej w na-
stepujacych kierunkach. Slowo (wyrazenie) staje si¢ punktem wyjscia
do przeksztalcenn fabularnych, tworzenia falszywych etymologii, absur-
dalnych (czesto kalamburowych) dociekan semantycznych czy rozbudo-
wanych opiséw, poréwnan etc. Zazwyczaj wszystkie te przeksztalcenia
wystepuja wspolnie w ramach tego samego opowiadania, ale zdarza sie,
ze jedno z nich staje sie naczelnym konceptem konkretnego utworu. Me-
tamorfozy semantyczne wspomagane sg takze przez inne typowo gro-
teskowe dzialania, ktére za Bachtinem mozna by okresla¢ jako przyklady
mowy skarnawalizowanej 48. Znalez¢ wiec mozna u Lemanskiego groteske
cpartg na wyliczeniach, fragmentaryzacji stowa, hiperbolizacji przed-
miotéw czy parodystycznych nazwiskach.

Jesli ,,chimeryzowanie postaci” polegalo na slownej realizacji iko-
nicznych wizerunkéw najstarszego typu groteski, co mozna by okresli¢
jako parodystyczng aktualizacje motywu, to absurd lingwistyczny Le-
manskiego oparty jest na sieganiu po inny typ pierwowzoréw — po
specyficzne jezykowe pre-teksty. Siegniecie po wizerunek ,,istoty miesza-
nej”’ (cho¢by parodystyczne) bylo jeszcze wpisaniem sie — doskona-
tym zreszta — w centralny motyw ikoniczny secesji. Natomiast
dostrzezenie zrodla semantyki wypowiedzi w samym jezyku, odkrycie

48 Doskonale tez pasuje do lingwistyeznych operacji Lemanskiego (zwlaszcza
w Ofierze krélewny) termin, ktéorym M. Glowinski (Witkacy jako pantagrueli-
sta. W zbiorze: Studia o Stanistawie Ignacym Witkiewiczu. Wroclaw 1972) cha-
rakteryzowal groteske Witkacego: ,pantagruelizm”, Zob. tez arcytrafne rozwazania
Puchalskiej o miejscu Lemanskiego w historii literatury (ed. cit., s. 25).
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jego automatyzméw, absurdéw, nielogicznosci, a przede wszystkim od-
krycie w nim zrédla senséw oznaczalo przekroczenie granic okreslajacych
jezyk literatury Mlodej Polski. I ono wlasnie decyduje o niezwyklej
randze historycznoliterackiej prozy Jana Lemanskiego.

Obok Lemanskiego wazne miejsce w rozwoju mlodopolskiej groteski
jezykowej przypada takze twérczosci Adolfa Nowaczynskiego. Styli-
stycznym zywiolem utworéw Nowaczynskiego byly deformacje seman-
tyczne, brzmieniowe, skiadniowe i stowotwoércze dokonywane na nazwi-
skach, przystowiach, pojeciach, aforyzmach, nazwach etc. Nowaczynski
postugiwal sie absurdalnymi zestawieniami znaczen, hiperbolicznymi wy-
liczeniami, logika bezsensu oraz parodia najrozmaitszych schematéw,
stereotypéw i konwencji mowy potocznej. Na uzytek groteski jezyko-
wej — w ktorej przewazal zywiol publicystycznej doraznosci — odkryt
tradycje komedii arystofanejskiej i staropolskiego humoru: facecje, ra-
motke, anegdote, humoreske, skotopaski i aforyzmy sowizdrzalskie. W tym
kregu gatunkowym umieszcza swoje rozumienie groteski (Tubalkain,
Groteska, 1902).

Historycznoliterackie znaczenie lingwistycznych absurdéw, kalambu-
row, przeksztalcen, kombinacji i parodii tak intensywnie uprawianej przez
Lemanskiego i Nowaczynskiego polegalo m.in. na wprowadzeniu do $wia-
domosci literackiej Mliodej Polski nowego znaczenia groteski. W odnie-
sieniu do ,groteski mitologicznej”’ termin ten calkowicie zanika i jest
zastepowany innymi nazwami (mimo ze ich sens przedmiotowy dokladnie
pokrywa sie z historyczng groteskg — przykladem moze by¢ cytowana
Jjuz recenzja Lorentowicza), pojawia sie natomiast jako okreSlenie paro-
dystyczno-absurdalnych przeksztalceri slowotwérczych i semantycznych
w twdrczosci Lemanskiego i Nowaczynskiego. Obaj pisarze odkrywaja,
podobnie jak wczesniej Falenski, ze znaczenie rodzi sie w sto-
wie. Od tej chwili groteska jezykowa stanie sie rownie bogatym polem
eksploatacji jak weczesniej groteska mitologiczna, gotycka czy roman-
tyczna. Granice owego pola byly jednak w epoce Mlodej Polski Scisle
okreslone. Omawiajgc Ofiare krélewny Henryk Galle tak pisal o lingwi-
stycznych dzialaniach Lemanskiego:

Ulubiong jego metoda stala sie¢ owa barokowa szermierka siéw, [...] gro-

teskowe etymologie, az w koncu w tych fioryturach stlowa mysl przewodnia
zgubié sie musi [...] 4.

Z kolei Lorentowicz dostrzegl! w twoérczosci Nowaczynskiego ,,jedng
z najoryginalniejszych w literaturze wspdlczesnej indywidualizacji je-
zyka”, polegajgcg m.in. na ,nieustannej deformacji wyrazéw”, na ,,sklon-
nosci do postulowania, karykaturowania, groteskowania figur
prawdziwych”, do wytwarzania ,,bolesno-groteskowych spoidel”, do wy-

9 H, Galle, Kronika literacka. ,Biblioteka Warszawska” 1912, t. 3, s. 295.
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dobywania ,groteskowosci” z akeji, sytuacji czy nastrojéw postaci 0.
W tych wlasnie uzyciach nazewniczych groteska mlodopolska kojarzona
jest z nowymi typami zjawisk literackich — a réwnoczesnie calkowicie
juz traci zwigzek z groteskg mitologiczna.

Warte takze odnotowania sg zastrzezenia krytykow, ktorzy skadinad
bardzo trafnie charakteryzuja gry jezykowe Lemanskiego i Nowaczyn-
skiego. Ot6z dla wszystkich piszgcych na ich temat jest oczywiste, ze
obaj pisarze dochodzag w swych poszukiwaniach lingwistycznych do
granicy zrozumiato$ci, poza ktorg rozcigga sie juz tylko maniera,
dziwactwo, my$l niejasna, a przeto literacko zbedna. Krétko moéwige: se-
mantyczno-stowotwoéreze absurdy Lemanskiego i Nowaczynskiego ak-
ceptowane sg tylko do tego momentu, do ktérego rozpoznawalne (rozu-
miane) jest znaczenie poszczegdlnych przeksztalcen. Gdy znaczenie
to staje sie niejasne, gdy znika, gdy zwiazki miedzy poszczegdélnymi
wyrazami (lub ich czgstkami) staja sie zbyt odleglte od Zrédlostowu, wow-
czas dany fragment utworu traci w odczuciu krytykow swojg literacka
wartosé i sens.

Sygnalizuje te sprawe, bo od tego wlasnie miejsca rozpocznie sie
jezykowa groteska Aleksandra Wata — do ktérej jeszcze powrodce.

sMarzgc, sami sktadajcie sobie pogmatwane sensy”
(Roman Jaworski)

Roman Jaworski by! jedynym pisarzem mlodopolskim, ktéry z calg
$wiadomoscig stworzyt i zrealizowal wlasng teorie groteski. Groteska
Jaworskiego (Historie maniakéw, 1910) jest juz z tego powodu zjawiskiem
odrebnym i nic dziwnego, ze historycy literatury poswiecili jej wiele
szczegolowych i wnikliwych rozwazan. Rozpowszechnilo sie nawet prze-
konanie, ze tworczo$¢ Jaworskiego jest najbardziej reprezentatywnym
zjawiskiem w dziejach literackiej groteski polskiego modernizmu.
Nie kwestionujac tego przekonania — ktéremu i sam przed laty dalem
wyraz 51 — chcialbym teraz na koncepcje groteski Jaworskiego spojrzeé¢
z nieco innego punktu widzenia. Jesli bowiem rozpatrzy sie twoérczose
tego autora w jej wewnetrznych kategoriach, to eksplikacjg jego ,,gro-
teski” jest po prostu poetyka i problematyka poszczegdlnych opowiadan
z tomu Historie maniakdéw. Jesli natomiast spojrze¢ na wyznaczniki tej
groteski z perspektywy ,,groteskowych mozliwosci” catlego modernizmu —
ktore staralem sie wczesniej zrekonstruowaé — to koncepcja Jaworskiego
traci na ,reprezentatywnosci” dla calego okresu, zyskuje natomiast na
wlasnej indywidualnej odrebnosci 52.

T % Zob. rozdziat poswiecony Nowaczynskiemu w ksigzce J. Lorentowicza
Mioda Polska (t. 3. Warszawa 1909).

51 W recenzji Historii maniakéw: W. Bolecki, Jaworski redivivus. , Twor-
czo$é” 1978, nr 12.

2 Mlodopolska tworczosé Jaworskiego to jedynie Historie maniakéw, nato-
miast poézniejsze utwory (Hamlet wtéry oraz Wesele hrabiego Orgaza) naleig
z pewnoscig do literatury dwudziestolecia miedzywojennego.
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Znamienne, ze krytycy mlodopolscy, ktérzy pisali o Historiach ma-
niekéw (m.in. Irzykowski, Potocki, Savitri, Rettinger), dostrzegali w tych
opowiadaniach nie tyle oryginalng koncepcje groteski, co oryginalne
konstrukcje narracyjne i kompozycyjne, narzucajgce czytelnikowi ko-
nieczno$¢ innego (niz uksztaltowany na prozie realistycznej) sposobu
czytania,

,»Groteska” zatem — jako termin czy system estetyczny formulowa-
ny przez autora — nie miala dla czytelnikéw specjalnej mocy wyjasnia-
jacej. Byla co prawda nazwa, ktérg postugiwal sie Jaworski, ale — dla
czytelnikow — nie stanowila klucza do tych utworéw. Krétko mowiace,
artystyczna problematyka Historii maniakéw rozgrywala sie dla czytel-
nikow jakby poza ,,groteskowym” polem odniesienia. Jest to o tyle cha-
rakterystyczne, ze w przypadku recepcji twérczoéci Lemanskiego czy
Nowaczynskiego krytycy szukali dodatkowego pola odniesienia i znaj-
dowali je wlasnie w grotesce. Innymi slowy, ,nowo$é narracyjnych
konstrukcji” Jaworskiego wydawala sie jakby niezbiezna z zadnymi do-
tychczasowymi kategoriami estetycznymi, podczas gdy takie nazwania,
jak ,,chimeryzowanie”, ,groteskowanie” czy ,barokowosé”, sugerowaly
nawigzywanie do chwytéw znanych juz z tradycji literackich.

Sztuka narracyjna Jaworskiego byla juz parokrotnie opisywana i nie
ma potrzeby jej tu ponownie charakteryzowac 33. Do$é powiedzie¢, ze
do jej cech konstytutywnych nalezy stala gra konwencji polegajaca na
mieszaniu stylu poetyckiego i realistycznego, zderzenie elementéw try-
wialnych i wzniostych, meandryczny tok narracji zacierajacy i upod-
rzedniajgcy wyraziste skladniki fabuly, a przede wszystkim nieoczywisty
status wielu wypowiadanych sadow, opowiadanych historii i kreowanych
postaci. Z wymienionych wczesniej skladnikéw nowej formuly grote-
skowosci do najczesciej stosowanych naleza rézne chwyty deziluzyjne,
ktore podkreslaja, ze sensy poszczegdélnych opowiadan nie sg zakorze-
nione w pozatekstowej realnosci (co bylo zalozeniem estetyki werystycz-
nej), lecz w kaprysnej wyobrazni narratora.

Natomiast gdyby chcie¢é wymieni¢ skladniki modernistycznego re-
pertuaru grotesek, to zadanie takie nie byloby latwe. Mozna u Jaworskie-
go odnalezé co prawda pojedyncze elementy tego stownika, np. motywy
groteski fantastyczno-gotyckiej, czy typowe emblematy secesji, np. ko-
bieta-agawa (opis secesyjnego ornamentu), ale — jak na programowa
groteske modernistyczng — nie ma tych motywoéw zbyt wiele. Niewat-
pliwie najliczniej s§ w utworach reprezentowane rozmaite rekwizyty
groteski karnawalowo-teatralnej i one tez — skojarzone dodatkowo z ma-

8 Glowinski: wstep w: Jaworski, Historie maniackéw, Drwiqgce re-
quiem dla historii. W: Porzqdek — chaos — znaczenie, Szkice o powiefci wspéi-
czesnej. Warszawa 1968. — Klosinski, Proza Romana Jaworskiego na tle prze-
mian prozy polskiej 1910—1925, — Juszczak, op. cit. — Nycz, op. cit,
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larstwem Wojtkiewicza — traktowane sg jako wyznaczniki najbardziej
reprezentatywne dla twérczosci Jaworskiego. A wiec pantomima, tance,
maskarada, operetka, gra, lalki, kukly, przebierance, celebracyjny cha-
rakter zdarzen etc., ktére skladajg sie na motyw teatralizacji swiata.
Znamienne jednak, ze w prozie Jaworskiego brak jest jakichkol-
wiek wyznacznikéw groteski jezykowej Inaczej niz
u Falenskiego czy Lemanskiego, groteska Jaworskiego nie powstaje mie-
dzy stowami. Co wiecej, zadna z kategorii nalezagcych do pola znacze-
niowego ,,groteski” (humor, dowcip, parodia) nie zachowuje u Jaworskie-
go swego zwyklego sensu. Juz w pierwszym zdaniu moéwi sie o ,,dziwnej
parodii”, w ktérej ,,$mieszno$¢” zostaje poréwnana do ,marzenia chorej
nudy”, ktéra nb. jest ,$niona”. ,,Groteska” jest przez Jaworskiego zawsze
charakteryzowana jako ,uroczysta” i ,,powazna”, pcdobnie zresztg jak
zabawa. Niewatpliwie wszystkimi kategoriami estetycznymi Jaworskiego
rzadzi oksymoron: Smiech jest nieSmieszny, szalency sg normalni, tra-
gedia nie jest tragiczna, choroba nie oznacza ,banalnej chorosci” (s. 179)
etc.

Zjawiska opisane wyzej odnalez¢ mozna jeszcze w wielu utworach, kto-
re — cho¢ stanowig minorum gentium — w sposob decydujacy przyczynity
sie do rozpowszechnienia nowej estetyki literackiej. Wymieni¢ wypada
przede wszystkim powies¢ Andrzeja Struga pt. Zakopanoptikon (1913—
1914), w ktérej znajduje sie wiele elementéw instrumentacji groteskowej
(bliskiej tradycji Rabelais'go), np. oryginalne groteskowe bestiarium
(robactwo).

Osobnc miejsce w dziejach mlodopolskiej groteski zajmuje tworczosé
Tadeusza Micinskiego, ktérej z groteskg nigdy jednak nie lgczono. Nie-
mniej jej podstawowe ekspresjonistyczne motywy (demonicznos$é¢ postaci,
deformacje realnosci, ostre kontrasty kolorystyczne, elementy mennipei,
hybrydycznos¢ gatunkowa, stylistyczna i znaczeniowa) wywodza sie
niewatpliwie z réoznych tradycji groteski w sztuce. Po latach twérczosé¢
Micinskiego (m.in. Nietota, 1910; Bazylissa Teofanu, 1909; KniaZ Po-
tiomkin, 1906; Termopile polskie, 1914) Stanistaw Ignacy Witkiewicz
uzna za jeden ze swych artystycznych wzoréw 54,

5 Ponadto wypada tu wyliczyé jeszcze innych autoréw. Rozmaite elementy,
motywy, tematy czy chwyty wspéitworzace te nowgq estetyke literackg odnaleié
wiec mozna np. w prozie K. Makuszynskiego (Rzeczy wesole, 1910; Dziwne po-
wieéci, Romantyczne historie, 1911), L. Choromanskiego (Zuzanna, 1911; Poscig
za sloricem, 1914 — tu cykl pt. Groteski), J. Germana (Historie o pajacach, 1909),
H. Piagtkowskiego (Mistrz Kiebek, 1910; Szary $miech, 1911), w felietonach A. No-
waczynhskiego i S. Brzozowskiego (w funkcjach pamfletu, parodii czy satyry), w dra-
macie K. Irzykowskiego (wspélautor: H. Mohort) pt. Dobrodziej ztodziei (1906),
J. Rundbakena (Sladem Rosynanta, 1908), S. Wyspianskiego (Wyzwolenie, 1903;
Wesele, 1901 — tu motywy masek i kukiel), w plebejsko-folklorystycznych moty-
wach i narracjach w twérczoéci K. Tetmajera (Na Skalnym Podhalu, 1903—1910),
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8. Resumé (mlodopolskie)

W okresie Mlodej Polski termin ,,groteska” trafia takze po raz pierw-
szy do potocznego stownictwa epoki i pojawia sie zaré6wno w utworach
literackich, jak krytyce. Funkcjonuje wéwczas jako synonim zjawisk
dziwacznych, naruszajacych normy estetyczne. W krytyce — jesli po-
ming¢ ,,arabeski i dziwadla”, ktérych ambiwalentnosé w twérczosci Poego
dostrzegal juz Falenski (1861) — , groteska” pojawia sie najczesciej
w omoéwieniach twoérczosci Lemanskiego (krytyey piszg np. o ,,chime-
ryzowaniu”, tj. tworzeniu postaci-potworéw (Lorentowicz, 1906), o ,,sa-
tyrze d la Arystofanes i Swift” (Jablonowski), o ,,groteskowych” figurach
stylistycznych (Galle, 1912), o karykaturze i ironii (Garysz). Groteska
jest tez dostrzegana w deformacjach jezykowych Nowaczynskiego (Le-
manski) 55, Ponadto terminem ,,groteska” postugujg sie Tadeusz Dgbrow-
ski, Karol Irzykowski, Stanistaw Przybyszewski, Bronistaw Prawdzic,
Czeslaw Halicz (tj. Czestawa Rosenblattowa), Wiadystaw Giinther, Maria
Jehanne Wielopolska, Juliusz Kaden 6. Wystepowanie tego terminu za-
geszcza sie takze w szkicach na temat zrédet sztuki nowoczesnej, w kto-
rych ,,groteska” pojawia sie obok , karykatury” i ,,sredniowiecznych potwo-
ré6w’” (chimer) i sluzy rewaloryzacji w sztuce XIX w. kategorii brzy-
doty 7.

Nie ulega watpliwosci, ze Mloda Polska — na nie znang wcze$niej
skale — zgromadzila elementy réznych stownikéw historycznych
grotesek (hybrydy, monstra, maski, kukly, kalecy, szalency, demony

W. Orkana (Herkules nowozytny i inne wesote rzeczy, 1905; Wesele Prometeusza,
1920) J. Kasprowicza (Bajki, klechdy i ba$nie, 1902 — tu przede wszystkim dramat
Marchott gruby a sproény, ukoncz. 1913, wyd. 1920). Wypada takze wymienié tytuly,
kiére — z roinych wzgleddw — nie weszly w okresie Milodej Polski do dziejow
literatury: Kardynat Poniflet L. Chwistka (powie$é zawierajaca m.n. nazwy nie
istniejgcych roslin, powst. ok. 1906, zniszczona w 1919), 622 upadki Bunga S. 1. Wit-
kiewicza (powst. 1909—1911, druk 1972), Hamlet wtérny. Krdlewiec wszech$wiata.
Trzy akty groteskowego bombastu wsréd rzeczywiscie spolczesnych a wurojonych
mozliwo$ci — dramat R. Jaworskiego (powst. prawdopodobnie 1911—1921, przez
wiele lat uwazany za zaginiony). Wiadomo réowniez, ze krytyk T. Dabrowski pisat
ok. 1914 r. ,,powie$é groteskowy” pt. Hilary Serwusik — zachowaly sie o niej tylko
nieliczne informacje.

88 W. Jablonowski, Rozprawy i wrazenia literackie. Warszawa 1908, s. 324—
344, — S. Garysz, Ironisci polscy. ,,Nasz Kraj” 1907, nry 21—23. — J. Leman-
ski, Satyra polska. Wstep do antologii, ,Echo Literacko-Artystyczne” 1912, z. 2.

5% Najobszerniej o tych sprawach pisal Klosinski (Groteska w $wiado-
mosci artystycznej Mtodej Polski).

57 A. Basler: Stare i nowe konwencje w malarstwie. (Od Cézanne’a do ku-
bizmu). ,,Krytyka” 1913, nr 4; Glosy o sztuce wspétczesnych artystéow francuskich.
O rysunku i rysownikach mowozytnych. ,Museion” 1911, nr 7/8. — J. Topass,
Szlakami dusz twérczych. Sylwety i szkice, Warszawa 1913. Zob. Ktlosinski,
Groteska w $§wiadomosci artystycznej Mtodej Polski.
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etc.) i postugiwala sie ich klasycznymi motywami (transformacje, meta-
morfozy, animizacje, hiperbolizacje, zjawiska tajemnicze i niewyjasnio-
ne). Jednakze wiekszos¢ tych groteskowych jezykow obstu-
giwala w tym czasie niegroteskowg problematyke polskiego modernizmu.
Poszczegdlne elementy grotesek wystepowaly najczesciej w stuzbie mlo-
dopolskiej psychologii albo symbolizmu, pesymizmu albo tragizmu,
a znacznie rzadziej — satyry i humoru. Ten ostatni zreszta bywal naj-
czesciej laczony z kategoria smutku lub tragizmu (np. smutni pierroci
w opowiadaniach Germana, ,powazna” lub ,uroczysta groteska” Ja-
worskiego, smutne postaci z komedii dell’arte na obrazach Wojtkiewicza).
Mtloda Polska niewagtpliwie zmienila znaczenia i funkcje wielu elemen-
tow klasycznej groteski i uprzywilejowala tylko jedng ze stron grotesko-
wej wizji Swiata (tragizm, smutek, pesymizm, rozpacz etc.). Jakosci i ka-
tegorie sprzeczne (tragizm i humor, $miech i potwornos¢) traktowane
byly najczesciej jako zjawiska roztgczne. Artysci Mlodej Polski
rzadko zdobywali sie na dystans wobec jednowymiarowosci wlasnej pro-
blematyki, ktora funkcjonuje niemal wylgcznie jako problematyka ,,wy-
soka”. (np. tragizm istnienia, piekno, tajemnica Sztuki, Absolut). Ten
dystans ujawnial si¢ rozmaicie w réznych utworach i wypowiedziach
(zwlaszeza w poOzniejszej fazie Mlodej Polski), bedgc swiadectwem odczu-
wania rzeczywistosci jako nierozwiazywalnego spietrzenia wykluczajg-
cych sie jakosci. Dla dziejow groteski epoka Mlodej Polski byla wiec
przelomowa: z jednej strony, dokonala sie dewaluacja (obnizenie) mo-
tywow historycznej groteski: zwlaszcza mitologicznej, ale takze gotyckiej,
fantastycznej i ornamentacyjnej, ktére wkrétce staly sie standar-
dowymi rekwizytami kultury masowej. Z drugiej stro-
ny natomiast intensywnie rozwijala sie groteska o zwielokrotnionych
funkcjach metaartystycznych (jezykowych, parodystycznych, interteks-
tualnych), ktora w pigtym wieku istnienia tego terminu dzielom sztuki,
zwlaszcza literackiej, nadawac¢ bedzie nowe i osobliwe pietno.

9, Zapomniany jezyk

Zasadniczg zmiane w dziejach groteski w Polsce wprowadza dwudzie-
stolecie miedzywojenne. Utwory i programy pierwszej dekady tego okre-
su okreslajg wowczas nastepujgce zjawiska: 1) recepcja nowych, awan-
gardowych kierunkéw artystycznych (kubizmu, futuryzmu, surrealizmu,
dada, sztuki abstrakcyjnej, formizmu etc.); 2) polemiczna recepcja mo-
dernizmu (zwalczanie symbolizmu, ale — czesto bezwiedne — nawigzy-
wanie do ekspresjonizmu); 3) powszechna swiadomos¢ konca minionej
epoki historycznej. Ten, schematycznie tu nakreslony, stan rzeczy spo-
wodowal eksplozje manifestéw, programoéw, utworéw i zachowan lite-
rackich, w ktérych stawiano sobie za cel stworzenie sztuki: 1) antyrea-
listycznej, 2) popularnej i demokratycznej, 3) zrywajacej ze znanymi
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sposobami ekspresji artystycznej. Realizacji celu pierwszego stuzylo prze-
de wszystkim haslo deformacji oraz ,blagi” i ,bezsensu” w sztuce,
propagujgce niczym nie skrepowang ,wolno$¢” tworzenia najbardziej
»dziwacznych” i ,nieprawdopodobnych” konstrukcji artystycznych. Cel
drugi uzasadnial sieganie po tematy i srodki typowe dla sztuki popu-
larnej (np. masowej — tu: wplyw kina). Z kolei cel trzeci osiggany byl
m.in. za pomocg rozmaitych dzialan parodystycznych, przeémieweczych,
destrukcyjnych i prowokacyjnych wobec zastanych konwencji artystycz-
nych i gustéow tak odbiorcéow, jak i tworcéw sztuki. Wszystkie te dzia-
lania byly manifestacyjng rezygnacja z koncepcji sztuki jako sprawy
»powaznej’ i ,uroczystej”’ na rzecz sztuki rozumianej jako ,zabawa”,
ludyczna ,gra” z odbiorcami lub $rodek wywolywania niezwyklych,
intensywnych doznan estetycznych, metafizycznych i poznawczych (fu-
turyzm, Skamander, pisma ,,Nowa Sztuka” i ,,Almanach Nowej Sztuki”,
Witkacy).

Takiemu rozumieniu twdrczosci artystycznej sprzyjato odczucie rady-
kalnej zmiany cywilizacyjnej oraz — nie znane epoce modernizmu —
traktowanie zwigzku jakosci kontrastywnych jako zjawiska mnatural-
ne go, reprezentatywnego dla nowej rzeczywistosci spolteczno-historycz-
nej lub niezbednego do jej zrozumienia. Niewatpliwie problematyka
estetyczna ,,nowej sztuki” byla przede wszystkim groteskowa. Nie-
mniej sam termin ,,groteska” nie byl wéwezas uzywany. Wtasnie eks-
pansja nazewnictwa awangardowych ,-izméw” i powszechna w tym
czasie nieche¢ do dziedzictwa historycznego powoduja, ze groteska staje
si¢ zapomnianym jezykiem artystycznym, ktérego
jednak powszechnie sie uzywa. Jes§li w epoce modernizmu
zostala zapomniana tradycja groteskowa mitologicznych i Sredniowiecz-
nych hybryd, to ,nowa sztuka” dwudziestolecia ,,zapomina” o grotesko-
wych tradycjach wyrazania kontrastu estetycznego, tworzenia dziwacz-
nych ksztaltéw, znaczen, hybrydacji, karykatury, farsy i wszelkiej
deformacji w sztuce.

Charakterystyczne, ze najbardziej ,,groteskowy” sposrod wszystkich
pisarzy tego okresu, Stanislaw Ignacy Witkiewicz, kategorycznie odrzuca
termin ,,groteska” jako nazwe dla typu swojej twérczosci. Podobnie nie
jest laczona z historig groteski twoérczos¢é Stefana Grabinskiego, konty-
nuujgcego tradycje groteski fantastycznej, stwarzajacego w swych utwo-
rach nastréj dziwnosci, tajemnicy, grozy, wielu autonomicznych rzeczy-
wistosci — typowy dla groteski uprawianej w XIX w. przez Hoffmanna
i Poego. Takze poza skojarzeniami z tradycjg groteski pojawiaja sie mo-
tywy mitologicznych hybryd: sylen, satyr, faun, a przede wszystkim Dio-
nizos (Pan) wystepuja m.in. w utworach Tytusa Czyzewskiego (Smier¢
Fauna), Anatola Sterna (Europa), Juliana Tuwima (Czyhanie na Boga),
Jarostawa Iwaszkiewicza (Dionizje, libretto do Kréla Rogera K. Szyma-
nowskiego), Jerzego Mieczyslawa Rytarda (Wniebowstgpienie), Aleksan-
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dra Wata (Piecyk), Adama Wazyka (Hiacynt). Wariant odwolan mitolo-
gicznych — ktére byly wynikiem zywej jeszcze tradycji ekspresjonizmu
i neoparnasizmu — stanowila mitologizacja pracy, maszyny i techniki
w wielu wierszach pierwszej dekady dwudziestolecia miedzywojennego,
a ponadto adaptacja mitologii stowianskiej (np. we wezesnych wierszach
J. Przybosia).

Poza wymienionymi latwo wskaza¢ jeszcze inne elementy stownika
groteski: lalki, maski, mechanizmy, kukly, motywy karnawalu, tanca etc.
Wszystkie one wystepujg jednak w odmiennych funkcijach niz w okresie
modernizmu. Groteski miedzywojennej nie charakteryzuje tylko istnie-
nie tych elementéw — a wiec sam wybér tradycji. Hastem wywolaw-
czym staje si¢ natomiast deformacja skladnikéw dziedzictwa cy-
wilizacyjnego oraz potocznego doswiadczania swiata — a wiec zaskakujgce
uzycie, zestawienie, przeksztalcenie czy znaczenie poszczegdlnych czesci
utworu artystycznego. Réznorodne typy groteskowej deformacji spotkaé
mozna we wszystkich rodzajach i gatunkach literackich %. Pojawiajg sie

% Np. w wierszach futurystow (A. Stern, Cztery przemiany, Nimfy, Dusza;
A. Wat, Namopaniki, S. Mlodozeniec, J. Jankowski) i poetéw ,Nowej Sztuki”
(Wazyk, Gacki) oraz w utworach innych poetéw, np. Tuwima (Z kinematogra-
fu, 1914; Slopiewnie, 1923), M. Jasnorzewskiej-Pawlikowskiej (Slub, Historia o ko-
ralach, 1922), Cz. Milosza (fragment z Poematu bujffo, 1931); w utworach nar-
racyjnych: A. Wata (tzw. Piecyk, 1920; Powie$§é¢, 1922; Sprzedawca snéw, 1922;
Bezrobotny Lucyfer, 1927), A. Wazyka (Adolf i Narcyz, 1925; Ksiqze konserw, 1929),
M. Choromanskiego (Biali bracia, 1931; Opowiadania dwuznaczne, 1934), W. Gom-
browicza (Dramat baronostwa, Pamietnik z okresu dojrzewania, 1933; Mechanizm
zycia, Studnia, 1935); w teorii teatru R. Jaworskiego (wstep do dramatu
Hamlet drugi. Krélewic polski. Trzy akty wspélczesnej groteski wéréd rzeczywi-
stych i scenicznych mozliwo$ci. ,Krokwie” 1921, nr 2); w koncepcjach tea-
tralno-estetycznych Witkacego (Nowe formy w malarstwie i inne pisma
estetyczne, 1919; Szkice estetyczne, 1922; Teatr, 1923); w poszczegélnych dram a-
tach, np. A. Sterna (Fabrykant torped, powst. 1920, druk 1970), A. Nowaczynskiego
(Wojna wojnie, czyli Marchott i Miroluba, 1928), Witkacego (od Pragmatystéw (1919)
do Szewcéw (1934) — 17 tytutéw), W. Wandurskiego, B. Jasieniskiego (Smieré na
gruszy, 1923; Bal manekinéw, 1931), M. Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej (Szofer Ar-
chibald, 1924; Rezerwat, 1927 (?); Baba dziwo, 1932; Mréwki, 1934), W. Gombro-
wicza (lwona ksiesniczka Burgunda, 1939); w powie§ciach: B. Ostrowskiej
(Bohaterski Mi$, 1919), B. Jasienskiego (Nogi Izoldy Morgan, 1923; Pale Paryz,
1929), A. Struga (Wielki dzien, 1926, wyd. osobne 1957), J. Kadena-Bandrowskiego
(Generat Barcz, 1923; Mateusz Bigda, 1933), B. Winawera (Doktor Przybram, 1924),
R. Jaworskiego (Wesele hrabiego Orgaza. Powie§é z pogranicza dwédch rzeczywi-
stosci, 1925), J. Kurka (Kim byl Andrzej Panik, 1926), S. 1. Witkiewicza (Pozegnanie
jesieni, 1927; Nienasycenie, 1930), K. 1. Galczynskiego (Porfirion Osietek, czyli Klub
Swietokradcéw, 1929), L. Chwistka (Patace Boga, powst. 1932—1933, wyd. 1968),
W. Gombrowicza (Ferdydurke, 1937), B. Schulza (Sklepy cynamonowe, 1933; Sa-
natorium pod Klepsydrg, 1937), J. Wittlina (Sol =ziemi, 1935), S. Flukowskiego
(Urlop bosmanmata Klebucha, 1939) oraz w ukazujgcych sie przez cale dwudzie-
stolecie utworach S. Grabinskiego (m.in. Demon ruchu, 1919; Szalony paqtnik, 1920;
Niesamowite opowie$ci i Ksiega ognia, 1922; Cieft Bafometa, 1926; Wyspa Itogo,
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zazwyczaj ,,lokalnie”, jednak nierzadko organizujg takze catos¢ konstruk-
cji poszczegélnych utworow. )

Niezaleznie od réinych koncepcji artystycznych i intelektualnych po-
szczeg6lnych pisarzy groteska miedzywojenna ujawnia sie w postaci
powtarzalnych motywéw i sposobéw konstruowania tekstu literackiego.
Do najeczestszych naleza wdwezas: (1) rozcztonkowanie (np. ciala, przed-
miotu, pejzazu) i towarzyszace mu (2) hiperbolizm szczegélu (Czyzewski,
Jasienski, Stern, Wat, Gombrowicz), (3) jukstapozycje (Czyzewski, Wa-
zyk), polegajace na mieszaniu (zestawianiu) nie powigzanych obrazéw,
znaczen i zdarzen oraz towarzyszace im (4) hybrydacje tych elementow
(na poziomie rodzajow, gatunkéw, stylow i jakosci, np. zmieszanie te-
matu ,,powaznego” i ,farsowego”, tandety i problematyki filozoficznej
u Jaworskiego i Witkacego; szczegélne miejsce przypada tu hybrydacji
semantycznej — typu: But w butonierce Jasienskiego, Slotice w brzuchu
Sterna, (5) motyw bestiarium (Czyzewski, Wat, Pawlikowska), (6) motyw
komedii dell’arte, temat farsy, kukietki, karnawatu, wesotej smierci, bta-
zenady i rezyserowania (zdarzen, ludzi etc.): Wazyk, Stern, Jaworski,
Witkacy, Wat, Gombrowicz, (7) motyw metamorfozy (Grabinski, Schulz),
(8) motyw animizacji (np. strajk przedmiotéw w powiesci Ostrowskiej,
wedrowki butelek w prozie Schulza), (9) motyw objawienia, wizji, pro-
roctwa (Wat, Galezynski, Schulz, Tuwim).

Mimo ze niektére z tych technik groteskowych mialy swoje antece-
dencje w okresie Mlodej Polski (np. w Zakopanoptikonie Struga), to
jednak groteske miedzywojenng (przede wszystkim pierwszej dekady)
wyodrebniaja trzy, zupelnie nowe, zastosowania. Po pierwsze, groteska
w kregu ,nowej sztuki” staje sie ekspresja poczucia catkowitej dehie-
rarchizacji kultury i rzeczywistosci (Stern, Jasienski, Wat, Ja-
worski). Po drugie, groteska przedstawia $Swiat niespojny, rozpadajacy
sie na nie powigzane i sprzeczne elementy (wartosci, sady, sytuacje, ja-
kosci etc.). Po trzecie — groteska staje sie sposobem wyrazania miedzy-
wojennego katastrofizmu (motyw oblednego kota historii u Wata i Wa-
zyka, motyw upadku i zagrozenia cywilizacji u Jaworskiego i Witkacego,
apokaliptyczne objawienia u Galezynskiego i Tuwima; motto do Balu
w Operze).

Mimo ze techniki i motywy groteskowe wystepujg wowcezas w wiel-
kiej liczbie utworéw i postuguja sie nimi prawie wszyscy twoércy dwu-
dziestolecia 3, to jednak najwybitniejsze realizacje groteski miedzywo-
jennej lgcza sie tylko z kilkoma postaciami. Postacia dla mnie najwaz-

1936). Ponadto groteska jest konstytutywnym elementem poematéw K. I. Galczyn-
skiego (Koniec Swiata, 1929; Bal u Salomona, 1931; Ludowa zabawa. Komiczniak
literacki, 1934) i J. Tuwima (Bal w Operze, powst. 1936, wyd. 1953).

5 Miedzywojenna groteska miala tez, oczywiscie, liczne konteksty zewnetrzne
(np. tlumaczenia z literatur rosyjskiej, francuskiej, niemieckiej i angielskiej), ktére
musze tu z braku miejsca pominaé.
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niejszg bedzie w tym szkicu Aleksander Wat — przede wszystkim jako
autor wspomnianego juz Piecyka. Mimo Ze twoérczos¢ Wata niewagtpliwie
otwiera groteske miedzywojenng, to jednak oméwie jg dopiero na koncu
tych rozwazan. Sprobuje bowiem uzasadni¢ teze, ze Piecyk Wata nie
tyle otwiera miedzywojenng groteske, lecz wlasciwie konczy ten jej
model, ktoéry zrealizowala Mloda Polska, a ktéry stal sie znany i zostal
doceniony dopiero w dwudziestoleciu miedzywojennym.

Najpierw jednak kilka przypomnien — dla historykéw literatury
oczywistych, ale w tym syntetycznym obrazie niezbednych.

10. Przypomnienia

Programowym twércg groteski byt w dwudziestoleciu Roman Jawor-
ski, ktéorego twarczos¢ stanowi ogniwo bezposrednio laczace groteske
milodopolska i miedzywojenng. We wstepie do dramatu Hamlet drugi
Jaworski sformulowal wlasng kompozycje dramatu i teatru grotesko-
wego %, Mial to by¢ teatr deziluzyjny, odrzucajacy zasady realizmu,
a zwlaszcza jednokonwencyjnosci gry aktorskiej. Jaworski tworzy! jednak
»groteske powazng”, ktoéra w istocie miata by¢ préba stworzenia no-
wozytnej tragedii bez tragizmu. Dlatego tez odwolywatl
sie do tradycji misterium, podczas ktérego miano poszukiwaé i doznawaé
sacrum w S$wiecie calkowicie zdesakralizowanym. Swoje pomysly Ja-
worski zrealizowal w powieSci pt. Wesele hrabiego Orgaza (nawigzujacej
w tytule i w wielu motywach do malarstwa El Greca) oraz w pisanym
réwnoczesnie dramacie pt. Hamlet wtéry. Zasadg estetyki Jaworskiego
byla monstrualna hybrydycznos$é¢ (synkretycznos¢) form, styléow i tema-
tow. W sferze tematyki powies¢ Jaworskiego przedstawia cywilizacje
w stanie agonalnym — wszystkie wartosci zostaly zrujnowane: religie
zamieniono w jarmarcznos¢, farsa stala sie przedmiotem kultu, jednostka
zostala wyeliminowana przez tlum manipulowany w skali catego globu.
Formy ludyczne (wesele, mecz sportowy, zabawa) niczym sie nie réznia
od form obrzedowo-kultowych (pogrzeb, msza, misterium). Koncepcja
powiesci hybrydycznej oraz filozoficzno-socjologiczng problematyka prze-
mian cywilizacji Jaworski antycypowal twérczos¢ powieSciowg Witkacego.
Farsowo-satyryczne elementy groteski pojawiaja sie tez we fragmentach

60 R, Jaworski, Hamlet drugi. Krélewic polski. Trzy akty wspéiczesnej
groteski wéréd rzeczywistych i scenicznych mozliwosci. , Krokwie” 1921, nr 2. Prze-
druk w: Historie maniakéw. Zob. Juszczak, op. cit. Nb. tytul nie publikowa-
nego dramatu Jaworskiego, ktéry zachowal sie w Archiwum Teatru im. Juliusza
Stowackiego w Krakowie, byl inny: Hamlet wtéry. Krélewiec wszech$§wiata. Trzy
akty groteskowego bombastu wséréd rzeczywiscie spolczesnych a urojonych moz-
liwo$ci, Tekst tego dramatu wraz ze wstepem ukaie sie w moim opracowaniu
w kolejnym tomie , Archiwum Literackiego” pod redakcjg T. Lewandowskie-
go. Tam podaje szczegblowsze informacje o losach tego utworu.
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ostatniej (nie dokonczonej lub zaginionej) powiesci Jaworskiego pt. Alcy-
biades, ale sg juz one skromnymi odpryskami weczesniejszych pomystow
pisarza i — by¢ moze — zapowiedzig nowej, niehybrydycznej formuly
groteski w prozie tego autora.

Z perspektywy koncowej tezy mego szkicu szczegdlnie interesujacy
jest przypadek dramatu Jaworskiego. Z powiescig lgczy go temat kon-
wulsji cywilizacji europejskiej w momencie wielkiej przemiany histo-
rycznej, jakg spowodowala pierwsza wojna $swiatowa. Typowo moderni-
styczny konflikt wartosci utylitarnych i transcendentnych, konflikt mie-
dzy twoérczoscia a ideologia, fascynacja nowoczesng technikg, motyw
wielkiej manipulacji $wiadomoscig spoteczng, a przede wszystkim przed-
stawianie proceséw historycznych w konwencji groteskowej farsy i mi-
sterium buffo — wszystko to sg elementy wspélne Hamleta wtérego
i Wesela hrabiego Orgaza, a zupelnie nie istniejagce w stricte mlodopol-
skiej grotesce Jaworskiego, tj. w Historiach maniakéw. Czyni to groteske
Jaworskiego znacznie blizszag twoérczosci Witkacego niz np. twoérczosé
Micinskiego, z ktéra Witkacego tradycyjnie tgczono.

Ale nie historiozofia Jaworskiego mnie tu interesuje, lecz taka kon-
cepcja estetyki groteski, ktéra polegala na nieuchronnym ,,mocowaniu
si¢” z istniejgcymi pierwowzorami — na przetwarzaniu nagromadzonych
w nich senséw, na moéwieniu rzeczy nowych, ale zawsze semantycznie
odsylajaeych do tego, co bylo juz znane w tradycji. To jest wlasnie
przypadek Hamleta wtérego. Utwoér ten nie tylko powtarza (i przetwa-
rza) sytuacje fabularne, miejsce akcji i podstawowe relacje osobowe
znane z dramatu Szekspira, lecz takze wykorzystuje zjawisko ,hamle-
tycznosci” jako figure interpretacji zjawisk wspoiczesnych (wojna, re-
wolucja).

Karol Irzykowski — ktéory o pomysle Hamleta wtérego styszal za-
pewne od samego autora — umiescil ten utwoér w kontekscie tworczoscei
dramatycznej Otto Ludwiga, ktory chcial ,pisaé nowe szekspirowskie
dramaty tak, jakby je pisal, gdyby mial jego tres¢” 1. Szkic Irzykowskiego
pozwala zobaczy$s Hamleta wtérego na tle ogolniejszej problematyki
artystycznej modernizmu, a po czeSci i dwudziestoleciu miedzywojen-
nego, co mnie tu — w przypadku dziejow groteski — szczegélnie inte-
resuje. Jest to problematyka podejmowania sprawdzonych pierwowzoréow
literackich dla wyrazenia wlasnych koncepcji artystycznych. Z jednej
strony, takie uwewnetrznienie wzoréw z przesziosci (motywoéw, tema-
téw, dziel etc.) bylo w okresie modernizmu inspirowane potrzebg tworze-
nia syntezy rozmaitych kultur, dziel i epok, z drugiej wszakze prowadzilo
do zamykania zagadnien wspélczesnych w ramach dawno juz sprawdzo-

61 K. Irzykowski, W ksztatt linii spiralnej. ,,Prawda” 1911, nry 3, 4. Przedruk
w: Czyn i stowo. Glossy sceptyka. Lwéw 1913. Cyt. z: Pisma. T. 1. Krakow 1980,
s. 454,
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nych jezykow artystycznych. Ten wlasnie dualizm stal sie przedmiotem
arcyciekawej polemiki Tadeusza Dabrowskiego z Karolem Irzy-
kowskim %2,

Cala tworczo$¢ Jaworskiego — a Hamlet wtéry jest tu przykladem
wyjatkowo jaskrawym — zawiera w sobie te wlasnie problematyke.
Z jednej strony Jaworski zamkniety jest w modernistycznej potrzebie
obrony cigglo$ci w kulturze (a wiec statego ponawiania jej arcywzoréw,
tematéw, wartosci), z drugiej jednakze — nieustannie dazy do rozpo-
znania i ekspresji nowych tresci, nowej problematyki, jaka dostrzega
w rzeczywistosci cywilizacyjnej powstalej w wyniku pierwszej wojny
Swiatowej. Wlasnie ta druga potrzeba prowadzi do radykalnego prze-
ksztalcania, deformowania podejmowanych wzoréw literackich. Duchowo
zwigzany z modernistyczng wizja kultury, nie waha sie dokonywa¢ na
niej typowo futurystycznych operacji. Tym wlasnie dzialaniom sluzy
groteska, ktora tworczosci Jaworskiego pozwala sie odnalezé w kregu
»howej sztuki” pierwszego, powojennego dziesieciolecia.

Natomiast pisarzem, ktéry w swej tworczosci zagescil motywy gro-
teski na nie znang wczesniej skale, byl — jak wiadomo — Stanistaw
Ignacy Witkiewicz. Idealem sztuki stala sie dla niego ,,Czysta Forma”,
ktorej celem bylo wyrazanie (i ujawnianie) Tajemnicy Istnienia zaréwno
jednostki, jak i $wiata spolecznego. Czysta Forma istniala jednak dla
Witkacego poza ,kategoriami zyciowymi” i poza historycznymi wzorcami
artystycznymi. Z tych wzgledow Witkacy odrzucal termin ,,groteska”
tworzac wlasng teorie sztuki, ktora byla czeScig jego systemu filozoficz-
nego (ontologia, historiozofia, estetyka). Punktem wyjscia koncepcji Wit-
kacego byla negacja konwencji werystycznych (realistyczno-naturali-
stycznych). Stuzyly jej rozmaite sposoby ,,deformacji” i ,,perwersji arty-
stycznej” dokonywane na elementach zyciowych i dziedzictwie artystycz-
nym poprzednich epok. Witkacy odrzucil wiec realistyczng motywacje
dzialan, psychologii i wygladéw postaci. Rozbijal zwigzki sléw i zacho-
wan, mieszal motywy realistyczne z surrealnymi, postacie traktowal jak
marionetki, a jednoczesnie czynil je nosnikami powaznej problematyki
filozoficznej i psychologicznej (a takze rzecznikami jego wlasnych po-
gladow). W efekcie uwspéirzednial wszystkie rzeczywistosci przedstawio-
ne, wprowadzajgc elementy swoich utworéow w stan permanentnej dys-
harmonii. R6wnoczesnie zintensyfikowal gre umownoscig, parodig i ko-
mentowang mistyfikacjg. Zywa w twoérczosci Witkacego tradycja
ekspresjonizmu ujawnila sie m.in. ostrymi kontrastami, hiperbolizacjg
szczeg6low, demonizacjg postaci i stalym wystepowaniem karykatury.
Wszystkie te dzialania, lacznie z hybrydacja jezykowo-gatunkowsa utwo-
row, skladaja sie na najbardziej reprezentatywng dla dwudziestolecia

2 T. Dabrowski, Wybaw nas, Panie, od przesztosci. ,,Widnokregi” 1911, s. 3.
Na szkic ten zwrécit mi uwage Tomasz Lewandowski.

8 — Pamiegtnik Literacki 1989, z. 1
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tworczos¢ groteskows. Integralng cechg groteski Witkacego — ktora
go laczy z Falenskim, Jaworskim i Micinskim — byla katastroficzna
wizja historii i rozwoju jednostki. Przeszlos¢ jest ruing, przyszlo$é grozi
calkowita mechanizacjg i unifikacjg zycia spolecznego, a przede wszyst-
kim zanikiem wszelkich uczué¢ wyzszych (religijnych, metafizycznych).
Jedynie szokujgca deformacja zastanych elementéw moze odwlec — choé
nie na dlugo — ostateczny koniec ,,czlowieka metafizycznego”. Odraczaniu
tego ,,wyroku” stuiyé¢ miala, zdaniem Witkacego, sztuka: teatr i ma-
larstwo.

Zupelnie inny typ groteski zrealizowal w swej twdrczosci Bruno
Schulz. Je$li Witkacy potegowal kontrasty i deformacje, to Schulz dazy?l
do secesyjnego stapiania elementéw i zacierania granic miedzy
réznymi plaszczyznami czasowymi, miedzy tym, co rzeczywiste, a tym,
co tylko pomyslane, prawdopodobne, potencjalne. Mimo szokowania dys-
harmonig — $Swiat Witkacego rzadzony jest przez wyrazista hierarchie
wartosci, natomiast zasadg twoérczosci Schulza jest plynna dehierarchi-
zacja wszystkiego. W zupelnie innej funkcji pojawiaja sie wiec w tej
tworczosei tradycyjne motywy groteskowe (lalki, manekina, animizacji,
metamorfozy, mitologicznych hybryd). Chociaz ich prezentacji towarzyszy
czesto ironia, a nawet degradacja (Traktat o manekinach), to jednak nie
sg one wilgczone w zywiol parodii, drwiny czy destrukecji. Jesli Witkacy
spektakularnie deformuje rzeczywistos¢, to Schulz ja niezauwazalnie su-
biektywizuje. Dzialania te obejmuja takze stylistyczno-semantyczng plasz-
czyzne ich utworéw.

Oprocz wymienionych pisarzy oryginalne wersje groteski stworzyli
Bolestaw Le$mian i Konstanty Ildefons Galczynski. LeSmian byl w tym
okresie najoryginalniejszym kontynuatorem — ale i twoérca — groteski
modernistycznej. W §wiecie jego liryki zdestabilizowane zostaly naturalne
relacje czasowe i przestrzenne, wypelnily go twory kalekie, ulomne
i hybrydyczne oraz zywiol metamorfoz obejmujacy wszystkie sfery bytu
i niebytu. Oryginalno$¢ Lesmianowskiej groteski ujawnila si¢ takze z nie-
zwyklsg silg na poziomie jezyka poetyckiego (slowotwoérstwo, semantyka).
Z kolei Galczynski zywiolowi fantastyki, mistyfikacji i absurdu nadat
charakter zartobliwy i osobisty. Groteskowe chwyty i sytuacje funkcjo-
nujg jednak w tworczosci Galczynskiego jako rekwizyty poetyc-
kie — sg wiec zawsze rozbrajane przez dowecip, umowno$é, wzruszenie
czy nastrojowosé, ktore lagodzg i likwidujg wszelkie proble-
mowe napiecia. Groteska LeSmiana cigzy ku ontologicznemu i eg-
zystencjalistycznemu dramatowi; groteska Galezynskiego — ku bufona-
dzie, lirycznej farsie i poetyckiej zabawie .

Natomiast pisarzem, ktéry w okresie miedzywojennym odrodzil,

68 Ze wzgledu na syntetyczny charakter moich uwag rezygnuje z podawania
bibliografii dotyczgcej tych autoréw.
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a takze w niezwykly sposéb nobilitowal groteske, byl Witold Gom-
browicz. Nie sformulowal on teorii sztuki groteskowej, jednak postugi-
wal sie terminem ,,groteska” z pelng aprobatg. Identyfikowal sie z auto-
rami, w ktorych tworczosci groteska stanowila charakterystyczng zasade
artystyczng (Cervantes, Shakespeare, Rebelais, Jarry, Galczynski). Gro-
teske Gombrowicza mozna rozpatrywaé jako filozofie, estetyke lub poe-
tyke poszczegdlnych utworéw. Przed 1939 r. filozoficzna strona groteski
tego pisarza sprowadzala sie do tezy, ze osobowos¢ jednostki znieksztal-
cana jest przez to, co spoleczne, czyli ,,Forme”, tj. normy regulujace
zycie zbiorowosci ludzkich. ,,Forma” to maski i role, jakie zycie spoteczne
naklada na jednostke. Poniewaz wedlug Gombrowicza wystepuje ono
zawsze w kostiumie ,,dojrzalosci”, jedynym sposobem wyrwania sie spod
zniewalajgcego dzialania ,,Formy” jest opowiedzenie sie za ,niedojrza-
loScig” (za tym, co mlode, nieuksztaltowane i jakby podrzedne w oficjal-
nej hierarchii kultury). Z drugiej jednak strony — ,,Forma” dla Gom-
browicza jest jedynym sposobem istnienia jednostki,
gdyz wytwarza sie¢ miedzy ludzZmi jako skutek ich interakecji. Odrzucié¢
jej nie mozna, a zapanowa¢ nad nig to tyle, co jg ,,oswoi¢”, tzn. to, co
narzucone, traktowac¢ jako spontaniczne, to, co sztucz-
ne — jako naturalne. By¢ sobg totyle, corezyserowaé¢ wta-
snag i cudza ,,Forme”.

Wszystkie te procesy oznaczajg nieustanne S$cieranie sie antagoni-
stycznych wartoéci: wywyzszeniu towarzyszy ponizenie, dojrzalo$¢ — nie-
dojrzalo$¢, autentycznosci — schematyzm, a formowaniu — deformacja.
Ten nieustanny konflikt kontrastow stanowi rdzen weczesnej filozofii
Gombrowicza. W plaszczyznie estetycznej odpowiada mu réwnie silny
konflikt jakosci: piekno i brzydota, humor i powaga, farsa i tragedia
okazujg sie dwiema stronami tego samego zjawiska. Gombrowicz chetnie
postugiwal sie stereotypami fantastyki romantyczno-symbolicznej: po-
wierzchnia i glebia, jasnos¢ i ciemnos$¢, tajemnica i oczywistosé, etc.
stanowig ulubione opozycje Gombrowicza, za pomocg ktérych wyrazat
on swg problematyke. Z kolei w plaszezyznie poetyki utworéw Gombro-
wicz najchetniej postugiwal sie dobrze znanymi konwencjami i moty-
wami, jak gdyby ,przywabiajac” za ich pomoca czytelnika. Na nieco
wyzszym pietrze to ,wabienie” okazuje sie wprowadzeniem w $wiat
parodii, wyszukanych gier jezykowych i niesamowitosci, ktére sg re-
wersem potocznego widzenia Swiata. Je$li jeszcze dla Jaworskiego i Wit-
kacego ,,groteska” w sztuce byla konsekwencjg zblizania sie jej nieuchron-
nego konca (widzianego z perspektywy modernizmu), to dla Gombrowicza
»groteska” okazala sie najbardziej uniwersalnym jezykiem artystycz-
nym. Rezygnujgc z barokowo-ekspresjonistycznych efektow Witkacego,
Gombrowicz nadal swej grotesce charakter jakby powsciggliwszy, mniej
widoczny, ale réwnoczesnie nieporéwnanie bardziej dramatyczny i arty-
stycznie wyrafinowany.
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W istocie rzeczy tworczos¢ Gombrowicza otwiera zupelnie nowy
rozdzial w dziejach polskiej groteski. Nie nalezy juz do wiel-
kiego nurtu groteski modernistycznej ktérej mlodopol-
skie skrzydlo wyznaczajg nazwiska Falenskiego, Jaworskiego, Leman-
skiego czy Wata. Gombrowicz, przenoszac groteske w nowy wymiar
artystyczny i intelektualny, przekroczyl granice, jakie wymienionym pi-
sarzom narzucal jeszcze modernizm. Dotyczy to przede wszystkim trak-
towania zastanych konwencji, motywow i tematow literackich. Nieustan-
ne zmaganie sie¢ z nimi (deformowanie, przeksztalcanie etc.) stanowi, jak
wiadomo, dramatyczng o§ koncepcji estetycznych Jaworskiego i Witka-
cego. Tymczasem groteska Gombrowicza nie jest w ogéle uwiklana w to
,,obcigzenie przeszloscig”, z ktorego nigdy nie mogli sie wywikla¢ pisarze
modernistyczni. Gombrowicz postluguje sie bowiem elementami tradycji
literackiej jak ,,znakami pustymi”, ktorym — w akcie kreacji — nadaje
nowe, wlasne sensy filozoficzne. Dotychczasowe formy sztuki nie sg dla
niego przeklenstwem, cho¢ akceptowanym — jak dla Jaworskiego, Wit-
kacego czy Wata. Nie sg siecig, w ktorej szamocze sie pisarz na prézno
prébujac jg zerwac. Sg ,,puste” w tym sensie, Ze nie ciggng za sobg
wielowiekowego dziedzictwa kultury, i w tym sensie, Ze pisarz moze je
wypelni¢ wlasnymi znaczeniami i problemami. Jego mowa nie jest bo-
wiem zdeterminowana przez przeszlosé, lecz jakby tkwi w nim — w jego
aktach wypowiedzi. Przeszlo$¢ w sztuce to nie glaz przygniatajacy pisa-
rza, lecz zesp6l form, ktéorymi pisarz moze sie postuzy¢ do budowania
komunikacji miedzy soba a czytelnikiem.

Zanim jednak ta $wiadomo$é mogla zosta¢ zwerbalizowana, 6w cia-
zacy glaz przeszlosci byl rozbijany ma najdrobniejsze czgsteczki. Z per-
spektywy historycznoliterackiej pisarzem, ktéory w dwudziestoleciu posu-
ngl sie najdalej w semantycznej destrukcji modernistycznej groteski, byt
wilasnie Aleksander Wat.

11. Hermafrodyczny szatan i bezrobotny Lucyfer

Piecyk Wata oraz, w mniejszym stopniu, pdzniejsze nowele nalezaly
bezsprzecznie do najoryginalniejszych realizacji modernistycznej
groteski w literaturze miedzywojennej.

W Piecyku Wat postuzyl sie surrealistyczng techniky ,,zapisu auto-
matycznego”, ktéra umozliwila mu tworzenie niezwyklych polgczen
poje¢ i zdan. W utworze tym — jak juz wskazywalem na poczatku tego
szkicu — znajdujg sie skondensowane znaki (stowa, zdania) wszystkich
historycznych grotesek: mitologicznej i gotyckiej, karnawalowej i fan-
tastycznej, karykaturalnej i secesyjnej. Poemat Wata w swej inkrustacji
jezykowe]j jest bowiem jakby mozaikq wielu cywilizacji, w ktérej spot-
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kaly sie wszystkie epoki i w ktérej wszelkie hierarchie zostaly odrzucone
w impecie futurystycznego ,,Sturm und Drang Periode”.

Mimo Ze chronologicznie pierwszy, Piecyk Wata zdaje sie by¢ row-
noczesnie ostatecznym wyczerpaniem tych mozliwosci, jakie pisarzom
dwudziestolecia miedzywojennego stworzyla kultura modernistyczna.
Wat bowiem zgromadziwszy arcybogaty katalog wszelkich groteskowych
motywow dokonal ich jakby catkowitej desemantyzacji. W istocie rzeczy
niewazne jest, czy poetyke Piecyka tlumaczy¢ bedziemy odwotaniem do
Iluminacji Rimbauda, do Heretyka i Spotki Apollinaire’a, czy presurreali-
stycznym ,,zapisem automatycznym”. Istotny jest bowiem fakt, ze ele-
menty groteski (mitologicznej, gotyckiej i karnawalowej), z ktérych arty-
sta modernistyczny tworzyl calosci znaczace (np. symboliczne, alegorycz-
ne, metaforyczne), zostaly przez Wata wlaczone w nowe zespoty stowne:
takie, ktérych podstawowym zadaniem bylo zniszczenie semantyki tra-
dycyjnej wypowiedzi literackiej. A méwigc slowami samego Wata:

odklejenie dyskursu skladni poetyckiej od dyskursu i skladni logicznej i, sze-
rzej, racjonalnej. Wigzanie poszczegélnych zdan, a w zdaniach i sléw, nie na
zasadach logicznej cigglosci czy uprawdopodobnionego opisu, nawet nie na
mocy psychologicznych skojarzen, ale przez erupcje czy inwazje w tok nor-
malny mowy w stanie przyémienia §wiadomo$ci — sléw i tresci giebinowych,
ciemnych. {...]

zakwestionowanie skladni, prébowanie wytrzymalosci jej do ostatnich granic,

poza ktérymi jest betkot {..]. [A 275—276}

Wat w swoim Piecyku przekroczyl wiec te granice deformacji, przed
ktérg zatrzymal sie Witkacy. Ten ostatni bowiem odrzucat sztuke nie-
przedstawiajaca (w malarstwie — abstrakcyjna), mimo ze wlasnie reali-
styczne przedstawienia i ich konwencje poddawal najwymy$lniejszym
»perwersyjnym” deformacjom.

Jednak mimo ze w Piecyku Wata mozna rozpoznaé¢ wielowiekowe
zloza groteski (obrazy, nazwy, motywy), to nawet znajgc wszystkie sto-
wa tego ,,zapomnianego jezyka”, nie da si¢ z ich pomocg odczyta¢ zadnej
informacji. Poza oszalamiajgcym impetem rozrywania ustalonych zwigz-
koéw, likwidowania znaczen, szokowania czytelnikéw i unicestwiania war-
tosci, ktérym kapliczki wznosita literatura poprzednich epok. »ABSOLUT.
Kurwa bezplciowa o brazowym czole nieruchoma poprzez wibracje lat
i kosmoséw” (A 266). Oto ,futurystyczny” koniec Mtodej
Polski,

Pozycja Wata byla tu jednak szczegélna i te informacje mozna jednak
w jego utworach odnalezé: w przeciwienstwie do innych bohateréw fu-
turystycznych podmiot wczesnych utworéw Wata sklada relacje o nie-
prawdopodobnych cierpieniach, jakich przysparza mu istnienie. Bohater
Wata nieustannie jeczy, cierpi, meczy sie, zamiera, jest zabijany, trato-
wany etc. Swiat wokél jest potworny, duch i cialo poddawane sg stale
najwymyslniejszym torturom, a cala rzeczywistos¢ ujawnia co chwile
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swe przedziwne, nienaturalne i niewyobrazalne ksztalty 4. To specy-
ficzne — 1 paradoksalne w obrebie futurystycznej doktryny — odczu-
cie $§wiata jako koszmaru wpisuje Piecyk Wata w tradycje
groteskowych potwornosci nie mniej niz arcybogata rekwizytornia mon-
stréw, chimer, szatanéw oraz hybryd wszelkiego — takze Scile jezyko-
wego — typu.

Zadziwiajgce s dalsze losy Watowskiej groteski. Technike zapisy
zastosowang w Piecyku Wat probowal kontynuowaé jeszcze w wiekszej
calosci narracyjnej, ktérg zatytulowal Powie$é (!). Mozna w niej odnalez¢
nowe opracowanie wielu zdan i obrazéw zapisanych wcze$niej w Piecyku.
Jesli jednak Piecykiem rzadzila jeszcze poetycka zasada dowolnych sko-
jarzen, to Powie$é cigzy juz zdecydowanie ku narracyjnosci i fabular-
nosci. Efektem tego przesuniecia jest zauwazalna ,normalizacja” sktad-
ni, opowiadania i semantyki tego utworu. Wat wyraznie rezygnuje z roz-
buchanych, oszalamiajacych zestawien slownych Piecyka, z kaskady egzo-
tycznych nazw, z metafor, ktére poszczegolne zdania zamienialy w nie-
wyobrazalne labirynty sensu.To,uklasycznienie” opowiadania staje
sie coraz bardziej wyrazne w kolejnych utworach narracyjnych Wata,
by w nowelach z tomu Bezrobotny Lucyfer osiggnac przejrzystose bli-
ska — mutatis mutandis — prozie realistycznej. Dokladnie wida¢ to
zjawisko na przykladzie metaforyki groteskowej stosowanej na poziomie
stylu poszczegbélnych utworéw. Zanim je skomentuje, kilka przykla-
déw.

SzeScioro noég staruszki pelzalo po wkleslych $cianach mego pokoju i lo-
motalo w powietrzu [...].

Robotnicy pod szyldami, jak pod ogonami cudacznych miejskich ptakéw [...].

kiedy rozwalano $ciany, oczom ciekawych przedstawilo sie 500 trupéw w dru-
gim miesigcu gnicia, w ktoérych roilo sie dziwne w lancuchy powigzane robactwo.
[cz. 7]

Katy zarumienily sie jak pieczony szaszlyk i drzwi uroczyscie dygnely.
[cz. 12)

Prezydent, ktérego twarz przypominata telefon. [cz. 13] 6%
Dymilo gdzie§ u krancéw slonce, czerwona odrgbana glowa. [Prowckator]

Oko oczekiwalo widoku biblijnych ryb, potworéw morskich. [..] Z okna
swego domu widzial rynek: na wzniesieniu siedzi sprzedawca snéw w koronie,

¢4 Zob. wyznanie A. Wata po latach (Méj wiek. Pamietnik méwiony. Cz. 1.
Przedmowa Cz. Milosza. Do druku przygotowala L. Ciotkoszowa. Londyn
1981, s. 53): ,napisatem tego Piecyka, w ktérym rzeczywiscie jest jaka$ autentycz-
na [..], jaka$ zupelnie potworna rozpacz bezprzyczynowa, béle bezprzyczynowe, ale
zupelnie realne i autentyczne”.

6 A, Wat, Powie$é, ,Almanach Nowej Sztuki” 1922, nr 2. Cigg dalszy nie
ukazal sie.
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wyolbrzymialy, o nieludzkich, olbrzymich proporcjach ciata. [..] Jakie§ dziwne
rozwiane ksztalty, pétludzkie, poéiroslinne, krystaliczne. [..] Z okien swego
domu ogladatl dziwne roflinne ksztalty, nikngce w powietrzu. Widziat wracajaca
z oddalenia, wyolbrzymialg bez granic postaé sprzedawcy snéw, ktbéra rozra-
stajagc sie nad nim, przestonilta mu niebo. [Sprzedawca snéw]

przygladal sie szalenstwom cial, parzacych sie w przer6zinych kombinacjach,
potworom, co na ksztalt bostw hinduskich skladajg sie z wielu czlonkéw.
[Hermafrodyta, s. 166]

piersi byly dwiema obszernymi szyjkami pekatego dzbana brzucha. [Hermafro-
dyta, s. 163]

Chudy, smutny aniol, spragniony upadku w objeciach maciory. [Hermafro-
dyta, s. 164]

Znecal sie nad przeciwnikiem, jak gdyby mial pod sobg wszystkie te opasie
i syte mordy epicieréw, siedzgcych z Zonami w lozach, dandyséw, kokot, mi-
dinetek, suteneréw, studentédw, subiektéw, [..] jak gdyby mial pod soba morde
catego globu, miekka, syta i opastg. [Tom Bill, Szampion ciezkiej wagi, s. 199]

Stowa wypetzaly z kacikéw ust jak weze [Czyécie mie widzieli ulicy Go-
tebiej?, s. 118]

I juz w tym sennym, wolnym ruchu nieba, powozéw i $wiatla, w tych
nieruchomych, masywnych wgwozach kamieni, nieba, asfaltu, przewalala sie,
diwigata sie, peczniala, parla, tarla sie, dzielila sie, rozlewala, nabuchala ra-
dosna, wrzeszczgca, rozeSmiana, kolorowa tysigcglowa, tysigereka, tysigenoga
masa. [Prima Aprilis, s. 141}

twarze moich chinskich uczniéw zjednoczyly sie w zmore, w szkaradng maske
potworéw z Notre Dame [Niech Zyje Europa! (Ze wspomnienr bylego Europej-
czyka), s. 185796

Latwo zauwazyé¢, ze jeSli groteska pelnila w Piecyku funkcje de-
strukeji wszystkich poziomoéw wypowiedzi, to w p6zniejszych utworach
narracyjnych pozostaly z niej juz tylko stylistyczne ornamenty. Jesli
motywy groteskowe w Piecyku mialy demonstrowa¢ najbardziej rady-
kalng defunkcjonalizacje stownika kultury, to w nowelach jest dokladnie
odwrotnie: groteskowe motywy sa coraz Sciflej sfunkcjonalizowane.
W istocie rzeczy ich rola upodabnia sie do roli rozbudowanych poréw-
nan lub epitetéw oddajacych dziwaczny, nadnaturalny czy przerazajacy
wymiar rzeczywistoéci. I — trzeba powiedzie¢ — na poziomie stylistycz-
nym nie jest to rola szczegélnie eksponowana. Impet groteskowych na-
zwan i skojarzen rzadzacych wszystkimi skladnikami ,,mopsozelaznego
piecyka” zamienia si¢ w Bezrobotnym Lucyferze niemal w stylistyczng
asceze. Groteska poézniejszych nowel przenosi sie bowiem z poziomu

6 A, Wat: Prowokator, ,Nowa Kultura” 1924, nr 1; Sprzedawca snéw. ,Ska-
mander” 1927, z. 27. Pozostale nowele pochodzg z tomu Bezrobotny Lucyfer (War-
szawa 1927). O tych utworach w kontek$cie estetyki Nowej Sztuki ciekawie pisat
W. Krzysztoszek w ksigzce Mit niespéjno$ci. Twoérczo§é Adama Wazyka
w okresie miedzywojennym (Torun 1985).
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stylistycznego (i regul wypowiedzi) na poziom budowy Swiata przed-
stawionego (wydarzen, postaci, akcji, tematéw) i globalnych senséw
tekstu. Tematem tych utworéw jest historia wspoétezesna lub mechanizmy
rzadzgce historig. Je§li w Piecyku owa historia (kultura) byla przedsta-
wiona jako monstrualne skladowisko zdehierarchizowanych elementéow,
jako obszar wylagczony spod wszelkich regul sensu i logiki, to historia
prezentowana w nowelach ma juz swojg logike. Jest to logika absurdu,
nieuchronnej kleski, logika, w ktorej pod zewnetrznym impetem prze-
mian czai sie zawsze redukcja do form bardziej prymitywnych, w ktérej
to, co niesie terazniejszos¢ i przyszlos¢ — mimo zewnetrznych oznak
oszalamiajgcego ruchu i zmian — okazuje sie naznaczone rozpadem,
$miercig, bezsensem. Ten niewatpliwy kryptokatastrofizm znajduje sie
u podstaw najwczeéniejszej tworczosci Aleksandra Wata. Bez tej ciem-
nej tonacji futurystycznych utworéw pisarza nie sposéb zrozumieé¢ jego
dalszej biografii, a przede wszystkim — jego zwigzkow z ruchem komu-
nistycznym 7. Ale to juz inna historia.

Dla dziejow modernistycznej groteski wystarczy¢ musi natomiast inna
puenta: przekonanie, iz rozpadly sie wszelkie wartosci i hierarchie, iz
rzeczywistos¢ jest dla jednostki i spoleczenstwa jedynie realnoscig opre-
syjna, a przede wszystkim odczucie, ze dziejami powszechnymi rzadzi
absurdalny mechanizm, fatalistycznie wiodgcy ludzkos¢ do nieuniknionej
zaglady — czynig z Bezrobotnego Lucyfera utwoér nie tyle futurystyczny,
co katastroficzny. W tym sensie nowele mlodego Wata najblizsze sa
wspolczesnym im utworom Jaworskiego i Witkacego: historia w utworach
tych pisarzy nie mogla mie¢ zadnych sensownych kontynuacji.

Z kolei Piecyk Wata, cho¢ nie méwil niczego wprost o historii i swie-
cie zewnetrznym, byl wyrazem przekonania, ze to literatura nie
moze mie¢ zadnych, w dotychczasowym rozumieniu, sensownych kon-
tynuacji

I w $wiecie przedstawionym, i w formach artystycznych kryje sie,
zdaniem tych pisarzy, nieuchronne samozniszczenie. Kazdy z nich w inny
spos6b dal wyraz tej Swiadomosci. Ale tez kazdy twierdzil, ze horyzont
przysztosci zamkniety jest tym, co w sztuce juz bylo. Przeszlo$é zatem,
tj. przeszlos¢é form, tematéw, srodkéw ekspresji, jest dla pisarzy, ktérych
tu wymienilem, zawsze formg dotkliwej opresji, poniewaz wymusza na
nich postugiwanie sie calym tym historycznym bagazem. Na uzytek
wspoélczesnosei mozna go albo parodystycznie przetwarzaé (casus Ja-
worskiego), albo maksymalnie deformowa¢ — cho¢ w granicach rozpo-

znawalnos$ci (casus Witkacego), albo zniszezy¢ go tak konsekwentnie, by

87 Napomyka o tym Wat w Moim wieku (cz. 1, passim), Piszgc o tych sprawach
nie mozna jednak poprzestaé¢ tylko na owym autokomentarzu.
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w zaden sposob nie pozwalal sie juz odnies¢ do Swiata rzeczywistego
(casus — logicznie ostatni — Piecyka Wata). ,,Wolnos¢” miedzywojennej
groteski to wolnos¢ do destrukeji i deformacji. Impet Wata, wymierzony
w Piecyku w jezyk literatury mtodopolskiej, mierzyl posrednio w uni-
wersum kultury w ogdle. W jej symbole i wartosci, w jej hierarchie
i znaczenia, a przede wszystkim — w jej sposoby budowania i wypo-
wiadania sensu za pomocg slowa. Po futurystycznym ogniu, szalejacym
we wnetrzu ,,mopsozelaznego piecyka”, przy ktérym — jak pamietamy —
»gorgczkowal osiemmastoletni Faust warszawski”, pozostal juz tylko
cywilizacyjny zuzel. I przekonanie, ze sztuce, tak jak i rzeczywistosci
w ogole, najblizsza przyszlos¢ musi przynies¢ zaglade. Taki byl — jak
mi sie zdaje — final modernistycznej groteski w dwudziestoleciu miedzy-
wojennym.
Uniewaznit t¢ problematyke dopiero Gombrowicz.



