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Z ludzką głow ą kark koński gdyby malarz zdołał złą­
czyć, a inne członki zewsząd pozbierane upierzył pstro, by 
rybi czarny ogon brzydki przeczył pięknej kobiecej tw a­
rzy — na w ystaw ie czy byście, przyjaciele, n ie parsknęli 
śm iechem ? W ierzajcie, P izonow ie, że na kształt tego obrazu 
będzie księga, w  której jak w  chorego śnie, w  m ajacze­
niach, głow a i nogi do różnych przynależą postaci.

(Horacy, Do Pizonów l i s t J)

W co i jak się bawić?
Wesele hrabiego Or gaza Romana Jaworskiego nie jest dziełem, jest 

raczej zabawą w dzieło, rozumiane jako sztuczna konstrukcja znaków 
pewnej, szeroko pojętej, struktury artystycznej (epoka, prąd literacki), 
po części pozbawionych swego pierwotnego kontekstu. Począwszy od 
tytułu, motta, dedykacji, czytelnik zostaje wprowadzony w świat lite­
rackiej niespodzianki, wieloznaczności, często drażniącego chaosu, a na­
wet prowokacji:

Mądrym Indianom, którzy z pogromu cyw ilizacji ocaleli jeszcze, za to, że
odwagę posiadają zawsze, by zrozumieć w szystko, opow ieść pośw ięcam , wiedząc,
że do nich jedynych mogę bez obawy przem awiać po polsku 2.

Kabaretowa dedykacja w stylu Zielonego Balonika sugeruje reguły
autorskiej zabawy. Do podstawowych należą: orientacja w określonym 
repertuarze teorii, idei, poglądów, znajomość przyporządkowanych im 
konwencji opisu oraz umiejętność ich swobodnego przekraczania według 
ścisłych wskazówek Jaworskiego. Oznacza to nie tyle gotowość przyję­
cia nowych wzorów światopoglądowych i estetycznych, ile zgodę na czyn­
ne uczestnictwo w destrukcji starych. Mówiąc krótko: zgodę na negację 
tradycji poprzez jej wynaturzenie i ośmieszenie — poprzez parodię 3.

1 H o r a c y ,  Do P izonów  list. W: Dzieła  (pieśni, epody, sa tyry, listy).  Przekład, 
w stęp i Horacjańskie imiona w łasne  S. G o ł ę b i o w s k i .  W arszawa 1986.

2 Wstęp autora w: R. J a w o r s k i ,  Wesele hrabiego Orgaza. W arszawa 1925. 
Dalej do poszczególnych stronic tego wydania odsyłają liczby w  naw iasach [ ].

3 Kategorię „tradycja przez negację” w  interpretacji prozy Jaw orskiego sto­
suje M. G ł o w i ń s k i  w  pracach: Powieść młodopolska. S tu d iu m  p o e tyk i  h is to ­
rycznej. W rocław 1969; D rwiące requiem dla historii. W: P orządek, chaos, zn a ­
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Jeżeli reguły każdej lektury sprowadzimy do dwóch dyrektyw: „roz­
poznaj i odczytaj znak” oraz „wyciągnij z niego konsekwencje dla wy­
znaczonej przez siebie aksjologii, odpowiedz nań emocjonalnie” 4, to 
zauważymy, iż lektura tekstu parodystycznego zakłada regułę pośred­
nią — rozpoznaj dwuwartościowość znaku. Duch parodii „zachęca czy­
telników do bardziej dosłownego odczytywania, ustanawiania kontrastu 
między oswojeniem niezbędnym do przyjęcia oryginału a bardziej do­
słownym procesem interpretacyjnym” 5. Dosłowność, jak się zdaje, ozna­
cza interpretację znaku będącego zniekształconym cytatem pewnego faktu 
językowego (stylu autora, gatunku — wzór parodii), odnoszącego nas do 
rzeczywistości kryjącej się poza znakiem (adres parodii)6. Skuteczna 
lektura tekstu parodystycznego, jakim jest Wesele hrabiego Orgaza, 
przypomina rozwiązywanie rebusa stworzonego z fragmentów dzieł prze­
czytanych, a więc zaistniałych w świadomości odbiorców. Parodia jawi 
się jako węzeł intertekstualnych zależności, rozmowa tekstów w ich 
konwencjonalnej recepcji połączona z wewnętrzną krytyką, przy czym 
ośmieszanie jako forma dyskredytacji wykracza w swej funkcji poza 
satyryczność 7. Karykatura stylów, poetyk, gatunków, czasem łatwo roz­
poznawalnych dzieł to w powieści Jaworskiego nie tylko kabaretowy 
gag, lecz także literacka polemika, estetyczno-światopoglądowy dialog, 
z którego rodzi się nowa propozycja, daleka od zaprzeczanego ładu, a jed­
nak ustanawiająca doraźne reguły, przejściowe konwencje.

Parodia jako antypieśń jest przede wszystkim domeną języka Wesela 
hrabiego Orgaza. Jeżeli styl prozy modernistycznej utożsamimy z jego 
podstawową cechą, iaką była poetycka nadorganizacja wypowiedzi, to 
indywidualny styl Jaworskiego skłonni jesteśmy postrzegać jako kary­
katuralną aktualizację młodopolskiej maniery „bogatego mówienia”. 
Wyniesiony do maksimum patos zostaje w Weselu hrabiego Orgaza 
dodatkowo załamany niespodziewanym obniżeniem (efekt burleskowy), 
co w efekcie prowadzi do stworzenia groteskowego dialektu — języka 
wskazującego na własny kształt, niosącego równocześnie informację oraz 
jednoznaczny komentarz do niej. Ten wewnętrzny autotematyzm, roz­
ciągnięty także na konstrukcję powieści, wzmocniony stylizacją wypowie­
dzi programowych, staje się jedną z najbardziej interesujących cech 
prozy Jaworskiego.

Podstawowym wzorem parodii w Weselu hrabiego Orgaza są styli­
styczne konwencje modernizmu. Ich karykatura prowadzi do negacji 
estetycznych i światopoglądowych założeń epoki oraz destrukcji jej za­
sadniczych mitów związanych z rolą sztuki i miejscem artysty w społe­
czenie. Szkice  o powieści współczesnej.  W arszawa 1968; w stęp w: R. J a w o r s k i ,  
Historie m aniaków .  Kraków 1978.

4 J. J a r z ę b s k i ,  Gra w  G ombrowicza.  W arszawa 1982, s. 35.
5 J. C u l l e r ,  K on w encja  i oswojenie.  W zbiorze: Znak, styl,  konwencja.  

Warszawa 1977, s. 181 (tłum. J. S i e r a d z k i ) .
e Zob. H. В e r  e z a , Parodia w obec  s tru k tu ry  groteski.  W zbiorze: S ty l  i k o m ­

pozycja. W rocław 1965. — H. M a r k i e w i c z ,  Parodia i inne gatunki li terackie.  
W: Nowe przekro je  i zbliżenia. R o zpraw y  i szkice z  w ie d zy  o literaturze. W arszawa  
1974. — R. N y c z ,  Parodia w  św iadom ości li terackiej X X  wieku.  D ziękuję autorowi 
za udostępnienie m aszynopisu.

7 M. G ł o w i ń s k i :  O intertekstualności.  „Pam iętnik L iteracki” 1986, z. 4; Pa­
rodia konstruktyw na. (O „Pornografii” Gombrowicza).  W: Gry powieściowe. Szkice  
z  teorii i historii form narracyjnych.  W arszawa 1973.
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czeństwie. Powieść Jaworskiego odczytujemy także jako zaprzeczenie 
gatunkowych norm powieści realistycznej.

Miejscem wspólnym Wesela hrabiego Orgaza, wcześniejszych o kil­
kanaście lat Historii maniaków oraz pisanego równolegle z powieścią 
dramatu Hamlet wtóry (1925) 8 jest skłonność autora do komentowania 
własnych koncepcji estetycznych oraz żywioł parodii, przeradzający się 
w powieści w rodzaj literackiego „pasożytnictwa”. Sam Jaworski — pod­
miot czynności twórczych9 — zabiera głos rzadko (fragmenty Amora 
milczącego, wstęp do dramatu), a na dodatek jego refleksje, tak w treści 
jak i w brzmieniu, mieszają się z programowymi wypowiedziami boha­
terów i narratorów. Podczas lektury Wesela hrabiego Orgaza nieustan­
nie powracają pytania: „kto to mówi?” oraz „jak traktować tę wypo­
wiedź?”. Rolę jednego z głównych opowiadaczy w powieści przejmuje jej 
główny bohater — David Yetmayer — teoretyk sztuki i autor tytuło­
wego przedstawienia, którego celem będzie zbawienie ludzkości po cy­
wilizacyjnej katastrofie. Jego zasadnicza koncepcja zostaje sformuło­
wana w kształcie manifestu połączonego z literackim wykładem. Yet­
mayer jest programowym parodystą — jego „kosmiczną konstrukcją” 
rządzi karnawałowa zasada „na opak” — i jednocześnie efektem paro- 
dystycznych zabiegów autora. Między Yetmayerem a Jaworskim dostrze­
gamy oryginalny związek, analogię poprzez wykonywaną funkcję — 
obaj są reżyserami stosującymi tę samą, przewrotną metodę kreacji. 
Zbawczy plan Yetmayera przybiera kształt opacznego misterium, paneuro­
pejskiej maskarady organizowanej według wzoru święta kultur pierwot­
nych. Podobnie działa sam Jaworski, parodystycznie stylizując, igrając 
konwencjami, zaprzeczając regułom poetyk, przewartościowując idee, nie 
unikając autoironii. Jego powieść, niczym „dancing przedśmiertny” Yet­
mayera, zamienia się w groteskowy bal niestosowności.

Manifest ostatniego (prawdziwego) artysty

Trzeci rozdział Wesela hrabiego Orgaza wypełnia deklaracja arty­
styczna Yetmayera. Tworzą ją odrębne części listu głównego bohatera: 
Castle in the Air, rapsod o dziejach Słowa z wyróżnionym fragmentem 
historycznoliterackiej syntezy Trzy po trzy, Dekalog, czyli wyznanie 
wiary artysty, oraz Modlitwa idiotów współczesnych, finałowy hymn 
wszelkich poetów. „Epistoła”, tworząca pozór narracji personalnej, roz­
rasta się, przechodzi tajemnicze transformacje, przybiera formę księgi, 
oprawnego w skórę zbioru rycin... Całość odbieramy jako prześmiewczą 
stylizację wypowiedzi programowych z przełomu wieków i dość uprosz­
czoną powtórkę teorii symbolizmu i polskiego ekspresjonizmu spod zna­
ku „Zdroju”.

„Człowiek jest syty działania człowieczego, więc ku stwórcy kroczy 
w swojej ludzkiej głębi”. Artysta, jego oryginalna postawa i wyjątkowa 
misja twórcza — oto temat listu Yetmayera. Jaworski program swego 
bohatera konstruuje z teorii tych nurtów awangardowej sztuki przeło­
mu w. XIX i XX, których wspólne źródło wyznaczał kult nieświado­

8 R. J a w o r s k i ,  H am let w tóry  (dramat nie publikowany). Dziękują doc. drow i 
W łodzim ierzowi B o l e c k i e m u  za udostępnienie m aszynopisu.

9 Zob. A. O k o p i e ń - S ł a w i ń s k a ,  S em antyka  w y p o w ie d z i  poetyck ie j .  W ar­
szawa 1985, s. 92—93.
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mości. Yetmayerowe „z siebie” ku „ludzkiej głębi” określa specyficzny 
„kierunek” artystycznego działania, którego celem będzie poznanie („nie­
poznawalnego”) i wyrażenie („niewyrażalnego”). Sztuka w jej jedynie 
istotnym wymiarze staje się synonimem religii, zaś twórczość — szcze­
gólną odmianą przeżycia metafizycznego, bliskiego mistycznemu obja­
wieniu.

Symbolizm i ekspresjonizm, kierunki spod znaku „estetyki głębi”, do­
starczają Jaworskiemu haseł programowych Yetmayera. Myśl bohatera 
Wesela hrabiego Orgaza krąży wokół teorii symbolu i mitu w ich awan- 
gardowo-psychologicznym rozumieniu znaków (zespołu znaków) dwu- 
wartościowych, które poprzez swoją poetycką organizację ewokują treści 
niemożliwe do wyrażenia w systemie pojęć. Akt twórczy sytuuje poetę 
na „pograniczu dwóch rzeczywistości”, spełniając jednocześnie funkcje 
metafizyczne (dążenie do jedności z Absolutem) i terapeutyczne (we­
wnętrzna niezależność i doskonałość równa... boskiej).

Ideę Wielkiej Przemiany łączy Yetmayer z symboliką mitycznego 
odrodzenia w krainie własnej duchowości: „Realista prawdziwy powinien 
stworzyć własną realność” (dodajmy: jedynie prawdziwą) — pisze Leś­
mian 10, „Świat rzeczywisty nie wystarcza człowiekowi, więc stwarza so­
bie swój własny” — czytamy w szkicu Żuławskiego o symbolizmie n . 
Podobnie Yetmayer: „człowiek [...] z rzeczywistością poniechał konszach­
tów, własną sobie stworzył w rozlicznych odmianach”.

Nowy cel twórczości, niwecząc imperatywy pozytywistyczne, anta­
gonizuje artystę i społeczeństwo. Modernistyczna relacja artysta—fili­
ster przydaje sytuacji artysty cech osamotnienia i wyobcowania, a jego 
postawie znamion buntu połączonego z pogardą dla „gromady” (w uję­
ciu Yetmayera — dla „obory społecznej”). W programie Yetmayera nie 
brak szczegółowych nawiązań do myśli modernistów, odnajdujemy w nim 
ideę Metasłowa (Przybyszewski), mikrokosmos człowieka i makrokosmos 
Absolutu (Żuławski), mityczną przestrzeń walki i upadku Lucyfera (Mi- 
ciński, Kasprowicz). Yetmayer przedstawia manifest wyjątkowy, bo zwró­
cony wstecz, raczej wielką summę sztuki w ogóle — czas fabularny 
powieści to rok 1921! „Podziemny wybuch tęsknoty kosmicznej” już się 
dokonał, a mimo to, w tych samych dekoracjach, Yetmayer realizuje 
scenariusz „boskiego” twórcy. Indywidualista i buntownik zakłada maskę 
kapłana odkrytej tajemnicy, Zaratustra schodzi ze wzgórz, maniacy 
opuszczają swoje kapliczki, by nauczać i ocalać12. Podwójna recepcja 
tradycji nietzscheańskiej — nadczłowiek i kapłan zbiorowego obrzę­
d u 13 — w uproszczonej wizji Yetmayera układa się w dwa następujące po 
sobie nurty: modernizmu i polskiego ekspresjonizmu w jego mistycyzu-

10 B. L e ś m i a n ,  Przem iany  rzeczywistości.  W: Z pism  Bolesława Leśmiana.  
Opracowanie i w stąp J. T r z n a d e l .  T. 2. W arszawa 1962, s. 186.

11 J. Ż u ł a w s k i ,  Teoria sz tuk i nagiej duszy. W: Eseje. W arszawa 1969, 
s. 60.

12 R. J a w o r s k i  w  w yw iadzie dla „W iadomości Literackich” (1924, nr 24), pt. 
„Wesele  hrabiego Orgaza” Romana Jaworskiego,  bohaterów sw ojej pow ieści nazywa  
m aniakam i, „którzy zstąpili ze sw ych kapliczek w  w ir grom adnego życia, w trą­
cając się do różnych w ielk ich  spraw, szukając nam iętn ie rozw iązania niepokoją­
cych zagadek”.

18 M. G ł o w i ń s k i ,  Maska Dionizosa. W zbiorze: Młodopolski św ia t wyobraźni.  
K raków  1971.
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jącej odmianie, kreowanej przez twórców „Zdroju” — Stanisława Przy­
byszewskiego, Jerzego Hulewicza, także Emila Zegadłowicza. Konty­
nuacja dotyczy zasadniczej idei sztuki i roli artysty w społeczeństwie, 
choć właśnie tutaj zauważamy istotną modyfikację:

Mydlarz pozostał nadal w  tym  ustaw ieniu m ydlarzem , filister nie w yzbył 
się cech filistra, tłum  n ie przestał być tłum em , tylko że przestano obarczać 
go w iną za jego ciem notę i na m iejsce poprzednich obraźliwych okrzyków — 
w eszło pozytyw istyczne bez mała hasło „Idź m iędzy lud” — skierow ane tym  
razem do twórców. „Zrzuć z siebie, dostojny Twórco, koronę n ietykalnych  
blasków  — pisze Stanisław  Przybyszew ski — zstąp w  niziny i zmierz się oko 
w  oko z Twoim  odw iecznym  wrogiem . [...] Zejdź, Twórco, w  niziny i tłom acz 
łaknącej zrozumienia publiczności laurową ciem ność Norwida, tłom acz jej prze­
pastne tajem nice Genezis z  Ducha  i Króla-Ducha  S łow ackiego” 14.

Fragment monografii „Zdroju” celnie komentuje program Yetmayera. 
Ze związku mistycyzmu z aktywną postawą nauczyciela rodzi się idea 
Nowej Sztuki, której wyznawcą jest także bohater Jaworskiego. Yet- 
mayer, niczym „pracownik Ducha na ziemi”, układa, objaśnia i (niemal) 
realizuje plan „wskrzeszenia uczuć religijnych”! Zawarcie idei polskiego 
ekspresjonizmu w kilku formułkach pochodzących z Castle in the Air 
byłoby dużym uproszczeniem, ale właśnie taka jest perspektywa zabawy 
Jaworskiego. Śmiech z zasady trywializuje i zaciera różnice. Zgroma­
dzone w programie Yetmayera hasła: „NowTa sztuka”, „słowo — wyraz 
artystyczny”, „artysta-kapłan”, Jaworski sytuuje na jednym poziomie 
literackiej parodii, korzystając przy tym ze wskazówek... Nietzschego: 

Co takiego! w ołał, co słyszę? Zaprawdę 
m niem am  i ja z kolei, żeś albo ty szaleniec, 
albo ja nim jestem: przeto „prawdę” tw ą raźnym  
chw ytem  na głow ie postawię 15.

O kształcie parodii w Weselu hrabiego Orgaza decyduje montaż quasi- 
i kryptocytatów, literackich aluzji, mniej lub bardziej bezpośrednich na­
wiązań. Jaworski konstruuje manifest Yetmayera z konwencjonalnych 
znaków epoki, które mimo zniekształceń ewokują założenia i styl konkret­
nych tekstów. Cytat i jego deformacja — trywializacja poprzez dosłow­
ność i obniżenie — oto zasada tego parodystycznego dyskursu.

Dodaję, że na dziesięciu planszach sym bolicznych (wraz ze w stępem ) pa- 
lingenezę podałem  w zlotów  niepraktycznych. [83]

Taką informacją Yetmayer rozpoczyna Castle in the Air otwarcie 
sytuując swoją teorię w znanej tradycji. Idea „pracy Ducha na stęża­
łym już globie” to, pomijając mniej znane jej realizacje młodopolskie, 
fundament estetyki Przybyszewskiego, praktycznie niezmienny od wczes­

14 J. R a t a j c z a k ,  Zgasły  brzaski epoki. Szkice z  dz ie jów  czasopisma „Z drój”. 
Poznań 1980, s. 77. Cechy w spólne modernizmu i polskiego ekspresjonizm u spod  
znaku „Zdroju” w ym ienia m.in. R. T a b o r s k i  w e w stęp ie w : S. P r z y b y s z e w -  
s к i, W ybór pism. W rocław 1966, s. XXVII.

15 F. N i e t z s c h e ,  Tako rzecze Zaratustra. Tłum aczył W. B e r e n t .  W arsza­
w a 1981 (reprint), s. 412—413. O w pływ ie recepcji pism  N ietzschego na kształt 
parodii i groteski w  polskiej literaturze po 1900 r. pisze R. N y c z  (G est śmiechu.  
Z przem ian  świadom ości począ tku  w. X X  (do p ie rw sze j  w o jn y  św iatowej) .  „Pa­
m iętn ik  L iteracki” 1977, nr 4).
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nych rozważań o symbolizmie, do manifestu Ekspresjonizm, Słowacki 
i „Genezis z Ducha”. Palingenetyczne symbole Przybyszewskiego przed­
stawia Yetmayer w formie serii rycin, które być może przypominały 
antropologiczne tablice Słowackiego... Główny bohater Wesela hra­
biego Orgaza posyła Havemayerowi (antagonista, amerykański m iliar­
der) komiks — czyli filozofię w obrazkach, nam pozostawiając stosowny 
do gatunku, prosty komentarz. Komiks przedstawia dzieje Logosu. W w y­
niku „przyrody wielmożnej na prymityw człowieczy brutalnego natar­
cia” dokonuje się „słowa pierwszego niepokalane poczęcie” (84). Kosmo­
logia Yetmayera, potwierdzając ideę panseksualizmu z Totenmesse czy 
Requiem aeternam, bulwersuje alegoryczną antropomorfizacją, która, 
przy silnej dramaturgii scen... prowadzi do absurdu („Logos podrasta 
i krzepnie” niczym młody Tarzan) i trywializacji (epos w czasach „czło­
wieczego prymitywu” upodabnia się do oposa):

Gdzie człow iek nie dotrze, co na św iat n ie przyszło, ku czemu się sk łania  
niepam ięć pochopna, w ynypie w net epos, dla potom nych porw ie, zagarnie 
w  zanadrze, w ychucha, rozbawi. [85]

Symboliczne wizje zostają ukonkretnione (rysunek) i stosownie obni­
żone (wszak jesteśmy w świecie jaskiniowców). „Człowiek pierwotny 
był twórcą” 16, „Człowiek [...] głębiej w siebie spojrzał i spostrzega 
w swej duszy świt nie znany jeszcze i nie zgłębiony, który jego samego 
dreszczem przejął” 17 — teoria regresu, z której wyrastają idee Meta- 
słowa i Nagiej Duszy (utożsamione w czasach „Zdroju”), niemal na­
rzuca modernistom „kosmiczną” metaforykę. Jaworski zarówno teorii, 
jak i przenośniom podsuwa krzywe zwierciadło dosłowności.

W liście Yetmayera odnajdujemy dwa w arianty wypowiedzi progra­
mowej. Wzorem staje się rapsod, poetycka impresja, ale także swoista 
odmiana historycznoliterackiego wykładu. Trzy po trzy pomyślane jest 
jako wielka synteza literatury europejskiej i zapis schematu wszelkiej 
twórczości. Figura zamków na wietrze, przy pomocy której autor cha­
rakteryzuje realizm, romantyzm i — łącznie — symbolizm z ekspre- 
sjonizmem, trafnie potwierdza zjawisko „syntetycznego bzika” wyśmie­
wane przez Irzykowskiego. Podobnie Dekalog, jawne nawiązanie do 
Confiteor, przywołuje najważniejsze motywy ówczesnej poetyki mani­
festu. Po oświadczeniu-kryptocytacie: „Jest to właściwie wyznanie wia­
ry, według którego żyję”, w kolejnych „przykazaniach” odnajdujemy 
charakterystyczny ton poetycko-sakralnego objawienia, który wraz z  ge­
stem odrzucenia wszelkich autorytetów i ekskluzywnym, zbiorowym 
„my” przełamywał styl pozytywistycznej wykładni. Yetmayer, niczym 
„sam filozof, szatan, Bóg i wszystko”, układa dekalog nowej wiary a r­
tystów:

W jakim kolw iek bądź kierunku najostrzejsza m yśl ludzka podąży, zaw sze  
i w szędzie natrafia na ostateczną, nierozerwalną istn ienia  w szystk iego przyczy­
nę, która przejaw ia się jako ruch życia. Stąd też nazw ano ruch życia w szy st­
kiego początkiem  i stąd też jest on w idoczną, w szechm ocną, pospolitą bytu  
tajem nicą. [50]

„Ruch życia”, cytat z żelaznego repertuaru modernistów, swoje uzu­
pełnienie znajduje w „przykazaniu” piątym, Yetmayer określa w nim

18 S. P r z y b y s z e w s k i ,  Z gleby  ku jaw sk ie j .  W arszawa 1902, s. 5.
17 J. Ż u ł a w s k i ,  Znaczenie sym bolizm u w  sztuce.  W: Eseje, s. 42.
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zasady „religii szczęśliwej doczesności”. Pomysł ten, raczej nie młodo­
polski, przypomina rozważania Witkacego o Bergsonie i bergsonizmie — 
„błazeńskim narkotyku”, który stał się jedną z przyczyn zaniku uczuć 
metafizycznych 18. Błaznem okazuje się sam Yetmayer, swoje tezy chętnie 
formułując w poetyce aforyzmów spod znaku „pracowitego próżnowa­
nia” :

Czym jest pełnia życia? Jest najw yższą rozkoszą cielesną w yw ołaną dzia­
łaniem  m yśli sam odzielnej i rów nocześnie najw ym yślniejszą um ysłow ą roz­
ryw ką, jakiej dostarczają pieszczoty fizyczne. [51]

Styl barokowego konceptu produkuje nonsensy, skrzętnie gromadzone 
przez Jaworskiego. Konstrukcję programu domyka liryczna modlitwa 
współczesnych poetów. Od wyznania wiary artysty i filozofa, poprzez 
wykład z teorii ewolucji Słowa, dochodzimy do ekspresyjnego monolo­
gu... idiotów! Potok ekstatycznych okrzyków:

N iech w iem , że jest Bóg — a niech nie przypuszczam.
N iech w iem , że jest Ojciec, Słow o, Duch, a niech  
nie przypuszczam tylko.

— i prawdziwie modlitewnych wyznań:
Tyś jest, o Boże mój! Ty w e mnie.
Toż już nie szukam  Cię kędyś poza sobą jako 
m yliły  m nie przypuszczenia św iata 10.

— pochodzące z Ego eimi Jerzego Hulewicza, w manifeście Yetmayera 
zamieniają się w antymodlitwę:

Jezu, ja kocham. Co? nie w iem  i kiedy...
Może coś w  Tobie, m oże Ciebie tylko  
Miałeś, nie m iałeś, zabrałeś, odszedłeś... [99]

Modlitwa idiotów współczesnych, przy zachowaniu reguł gatunku 
(bezpośredni zwrot do Boga, inkantacja, topika wędrowca) odwraca pod­
stawowy dla wybranego wzoru motyw poszukiwania i prośby o duchową 
łączność. Osamotnienie i bezradność („Nie wiem, gdzie jesteś i coś zacz, 
Boże, nie wiemy, czy prośba do Ciebie dopłynie” 20), a nawet poczucie 
u traty  tożsamości („Kto ja jestem? wie tylko ten, kto wie, że mnie nie 
m a” 21) w modlitwie idiotów zamienia się w wyznanie buntownika:

I z nauk żadnych nic nie pamiętam, 
ani certoleń z anioły o łaskę. [104]

Nie jest to jednak lucyferyczny upadek, lecz beztroska niepamięć 
idiotów, przeradzająca się w sztubackie bluźnierswo, w którym pobrzę­
kują romantyczne nuty:

Skoro Ciebie nie ma,
Cóż ty możesz, Jezu... [103]

18 S. I. W i t k i e w i c z ,  O zaniku uczuć m etafizycznych  w  zw iązk u  z  ro zw o jem  
społecznym.  W: Nowe form y w  m alarstw ie .  W arszawa 1959, s. 143.

19 J. H u l e w i c z ,  Ego eimi. O Ewangelii Jezusa Chrystusa w edług  spisania  
Janowego rzecz w  duchu i ujrzana. Nakład prywatny. B.m., 1921, s. 113, 127.

20 J. Ż u ł a w s k i ,  Modlitwa.  W: Wiersze wybrane.  W arszawa 1965.
21 T. M i c i ń s k i ,  N ieśw iadom y głos. (K to  jestem, wie ty lko  ten...). W: P oezje

w ybran e .  W arszawa 1976.
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Jeżeli przypisywać modlitwie Yetmayera cechy herezji, to wyłącznie 
w karnawałowym wymiarze. Poeci kochają przede wszystkim „nieobec­
ność boskiej bezsilności” oraz siebie, „istnienia swego idiotyczną wszech­
moc”. Jaworski nieustannie karykaturuje symbolistyczne obrazowa­
nie — Baudelaire’owski albatros zamienia się w wierszu w łysawego 
i nudnego pelikana! Właściwie żaden wers antymodlitwy nie pozostaje 
„neutralny”. W zlepku aluzji słyszymy nawet poetów najmłodszej ge­
neracji:

A ja się śm ieję, śm ieję, śm ieję [...],
Tram w ajem  jeżdżę od krańca do krańca. [102]

Czyżby na przedniej platformie? Przykłady można mnożyć, przy czym 
istotne jest, iż program Yetmayera nie zamienia się w „słowniczek mo­
tywów byle jakich” (parafrazując styl autora). Zniekształcony znak jest 
tu nie tylko aluzją do konkretnego tekstu, stylu programu, lecz także 
gotowym elementem konstrukcji Jaworskiego. Z parodii wybranych wzo­
rów autor wysnuwa, realizowany dalej, wątek fabularny. Przykładem 
choćby słówko „idiota”, synonim współczesnego poety, które, jak się 
domyślamy, nie jest zwykłą obelgą.

Twórca znany odtw arzał „rzeczy”, twórca „now y” odtwarza swój stan  
duszy, tam ten porządkował rzeczy i w rażenia, w ierząc w  ich obiektyw ność, 
ten przeciwnie, odtwarza tylko uczucia, jakie te w yw ołują.

Choć Yetmayer podobnie charakteryzuje realistę („poszukuje, zbie­
ra, kopiuje, zamienia, pierze, farbuje czyli kombinuje”), autorem defi­
nicji jest jego duchowy mistrz. W manifeście O nową sztukę czytamy 
dalej:

D latego też ta przejrzystość, rozumność, ta-ta klasyczność, a na odw rót 
ta osław iona niby nielogiczność, ten bezrozum, „chorobliwość” — last but not  
least  „idiotyzm ” 22

Słowo „idiota” staje się rodzajem inwektywy atakującej dwie strony 
(sytuacja księcia Myszkina, o którym oczywiście wspomina Yetmayer). 
Maniacy i idioci to szczególna odmiana „błędnych artystów”, polskich 
Hamletów, którzy

nieustannie i n iestrudzenie budują niebo na ziem i, a są niezrów nanie śm iesz­
ni dlatego, że w ykonując tę czynność z powagą [...], w ykonują ją o w iele  za 
w cześn ie lub o w iele  za późno. I to stanow i istotę odwiecznego, dram atycznego  
komizmu, najgłębszy, najtragiczniejszy sens groteski 28.

Dramatyczny komizm, tragiczna groteska — te oksymoroniczne kon­
strukcje wiernie oddają charakter zbawczej działalności Yetmayera. Tym­
czasem podsumujmy nasze spostrzeżenia.

List głównego bohatera Wesela hrabiego Orgaza nie jest zapóźnio- 
nym manifestem, lecz parodią tekstów programowych symbolizmu i eks­
presjonizmu. Jaworski karykaturalnie imituje ich strukturę, styl, przy­
tacza znane, niemal obiegowe wątki, przy czym pewne osobliwości ge- 
nologiczne (rapsod, wyznanie wiary artysty) oraz stylistyczne (personi­
fikacje, synekdocha, słownik) skłaniają do identyfikacji niektórych frag­

22 S. P r z y b y s z e w s k i ,  O nową sztukę. W: W ybór pism,  s. 152.
28 R. J a w o r s k i ,  w stęp  do dramatu H am let w tóry.

6 — P a m ię tn ik  L i te r a c k i  1991, z. 3



mentów „epistoły” z pismami Przybyszewskiego. Funkcja parodii reali­
zowanej przez dosłowność, obniżenie czy odwrócenie wybranego motywu 
wykracza jednak poza drwinę z teorii autora Krzyku. Jej przedmiotem 
nie jest konkretny program, lecz formacja myślowa i związana z nią 
estetyka. Parodia — rozmowa tekstów — poprzez deformację konwencji 
stylistycznych prowadzi do krytyki światopoglądu, co w przypadku mło­
dopolskiej idei słowa nieprzezroczystego, obdarzonego funkcją ekspre- 
sywną i poznawczą (w sensie dalekim od realizmu, niemal mistycznym) 
jest szczególnie istotne. Symbolizm programowo łączy metaforykę (obra­
zy symbolu) z nieświadomością, praktycznie zawieszając sąd nad fortun- 
nością poetyckiego wyrazu. Krzyk duszy nie może podlegać krytyce lite­
rackiej! Żuławski, tłumacząc symbole rapsodu Przybyszewskiego, niemal 
odmawia mu ich autorstwa.

K rytyk w takiej sytuacji rozkłada ręce lub, niejako w imię litera­
tury, rozbija organiczny związek symbolu i jaźni. Czyni tak Irzykowski, 
redukując metaforyczny styl Przybyszewskiego do poziomu „samooszu- 
kańczej”, a nawet bełkotliwej stylizacji. Pod poetycką maską kryją się 
znane teorie, które „poeci-górnicy wykopują z triumfem i gestami nie­
spodzianki” 24.

Maniak Yetmayer korzysta ze sprawdzonych wzorów racjonalnej 
„likwidacji”, nieobcych błaznom, zwykle najtrzeźwiej oceniającym rze­
czywistość. Irzykowski demaskuje symbolizm w imię tradycji, zdrowego 
rozsądku i normy językowej, Jaworski zaś realizuje metafory, komicznie 
konkretyzuje teorie. Manifest Yetmayera zostaje sformułowany w trybie 
zabawowo-destrukcyjnej charakterystyki wybranych wątków moderni­
stycznych. Parodystyczna zabawa w „jaki to wzorzec” nabiera cech lite­
rackiej polemiki i prowadzi ku koncepcji oryginalnej, tak w zakresie 
fabuły (Yetmayer), jak i konstrukcji powieści (Jaworski).

Mit, mistyka, mistyfikacja

W liście Yetmayera krystlizuje się, na stałe związana z postawą kry- 
tyka-prześmiewcy, estetyka „komizmu odświętnego”:

W ięc chciałbym  rozbawić m ych zacnych klientów  aż po sam e brzegi ochoty  
do śmierci. Po w ojnie ujrzałem  w ypróżnione w nętrze każdego człow ieka. Czem  
m u je zapełnić? Śm iechem , bujnością, tańcem  i m uzyką. Możnością w esela . 
W yrabia się przez to m yśli żyw szy obieg. M yśl krąży w  człow ieku, by b yła  
historia na szerokim św iecie i religia kw itła  w  odludnej zadumie. W pustce  
pow ojennej chcę w yrobić treści, czyli niezbędny dla ludzkości pokarm, i tr e ś ­
ciom tym nadać w szechw ładny wyraz. [145]

Oparta na śmiechu filozofia Yetmayera (rozbawić — pozbawić ochoty 
na śmierć — zbawić), kontynuacja karnawałowej teorii doktora Lipki, 
swój „wyraz” znajdzie w parateatralnej inscenizacji. Jaworski tworzy 
postać ekspresjonisty-pragmatysty, którego twórczym materiałem stają 
się bezpośrednio: ludzie, ich historia i kultura. Tak rodzi się XX-wieczny 
obrzęd przeżywanego mitu, misterium sztuczności Yetmayera. Psycho­
terapeutyczna mistyfikacja, także literacka, to sedno groteski Wesela 
hrabiego Orgaza. Metodą twórczą Yetmayera i Jaworskiego rządzą zbież-
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24 K. I r z y k o w s k i ,  Niezrozumialcy.  W: Czyn i słowo. Lw ów  1913, s. 242.
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ne zasady, odróżnia je wyraźnie zaznaczony cudzysłów, który „kosmicz­
ne konstrukcje” bohatera zamienia w grę znaczonymi słowami i obra­
zami. Oto przykład.

W przededniu wybuchu pierwszej wojny światowej dochodzi do istot­
nej konfrontacji dwóch światopoglądów, którą Yetmayer, zgodnie z za­
łożeniami „estetyki głębi”, zamienia w pojedynek filozofów-gigantów. 
Stylizacja mitologiczna, znana z mistycznych pism romantyków, niemal 
konwencja modernistycznego rapsodu (Przybyszewski, Miciński, także 
Żeromski) przybiera tu jednak formę szczególnego montażu. Na początek 
słowny kalambur — wynik starcia zamyka się w eksponowanym słówku 
„nic”, które na tronie ludzkości zajmuje miejsce „czegoś”. Podobną grę 
słów kompromitującą pustkę filozoficzną odnajdujemy w zakończeniu dra­
matu Tymbeusza-Witkacego. U Jaworskiego natrętnie odmieniane „nic” 
to nie tylko lapidarna diagnoza, lecz także, jak łatwo się domyślić, lite­
racka aluzja, tak jawna, że właściwie stanowiąca znak:

Ja zaś łanam i złego i dobrego pójdę sobie, dźw igając świadom ość, że Duch 
N iczego tron sobie zbudował na ziem skich rozłogach, że się w yłonił, objaw ił 
i rządzi... [130]

Pojedynkowi Prochrysta z Antychrystem patronuje Fryderyk Nie­
tzsche. Na tym nie koniec. Antychryst pojawia się w sposób mu właściwy 
pod postacią łączącą w sobie cechy kozła, małpy i ludowego diabła. Uważ­
ny czytelnik Tako rzecze Zaratustra rozpozna w nim ukrytego myślicie­
la, figura ta jednak pozostanie zagadką dla kogoś, kto ideę nadczłowie- 
czeństwa przyjmuje z „drugiej ręki” modernistów. Znawcy Boscha, Pe­
tera Brueghela Młodszego, Dürera czy Goyi, a ze współczesnych choćby 
Маха Ernsta, rozpoznają w Antychryście znajomą hybrydę zwierzęco- 
-ludzką. Jaworski parodiuje mit modernistycznego indywidualisty (sam 
w sobie zniekształcający myśl niemieckiego filozofa) przy pomocy języka, 
który podsuwa mu m.in. właśnie Nietzsche, tj. groteski. Antychryst — 
sam filozof — w typowo młodopolskiej rywalizacji „mózgowców” z „mu- 
skułowcami” stosuje, zgodnie z sugestią Przybyszewskiego25, zabójczą 
broń — oko wzmocnione soczewką. Dziwny zestaw „okulistycznej” me­
taforyki pozwala Jaworskiemu skonstruować zaskakującą scenę:

A ntychryst Prochrysta za głow ę pochw ycił okularam i sw ym i, m ózg mu 
przytrzym ał i na wskroś prześw ietlił. Spółzawodnika m yśl każdą odczyta i ruch 
w szelk i złam ie, zanim ten  się pocznie. [126]

Pojedynek filozofów na spojrzenia, zwiastun Ferdydurke, wskazuje 
na wspólne źródło obu scen — słynne starcie Panurga z Taumestesem 
z powieści Rabelais’go. Jeżeli dodamy, że spotkanie odbywało się na 
ringu bokserskim, a zwabiona reklamą (cytowaną w powieści) publicz­
ność oczekiwała zwykłego mordobicia, pojedynek ukaże się nam w kształ­
cie celnie skonstruowanej sytuacji groteskowej, która w powieści dyna­
mizuje się, stanowiąc odrębny wątek fabularny. Wyliczmy: metafora 
pojedynku zostaje ukonkretniona i rozbudowana do wymiaru samodziel­
nego wątku (pojawia się nawet osobny „opowiadacz”), jego opis tworzy 
wiązkę intersemiotyczną, całość zaś ulega dodatkowo groteskowej defor­
macji w jej wariancie współczesnym. Język relacji wykorzystuje słowny

*®S. P r z y b y s z e w s k i ,  Z psychologii jednos tk i  twórczej .  Chopin , Nietzsche.  
W : W ybór pism,  s. 24, 26, 27 (tłum. S. H e 1 s z t у ń s к i).
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kalambur, hiperbolę i burleskowe obniżenie. Przedstawiony montaż jest 
„technicznym” modelem powieści Jaworskiego, przede wszystkim jednak 
głównej, groteskowej konstrukcji — paneuropejskiej maskarady.

Jaworski, definiując groteskę, eksponował jej poznawczy, a nawet 
katarktyczny charakter:

Bodaj czy nie najw yższym  przeznaczeniem  szlachetnej i praw dziw ej gro­
teski jest um ożliw ienie ludziom ujrzenia nonsensu sensów  w łaśnie wówczas, 
gdy twórczość w  najw yższym  w ysiłku  przedziera się przez dziew iczą puszczę 
nonsensów  do m atecznika kosm icznego sensu 2e.

Ta może niezbyt szczęśliwa, niemniej typowa dla Jaworskiego for­
muła zawiera kilka istotnych wskazówek. Pierwszą jest diagnoza współ­
czesności postrzeganej w wymiarze narastającego absurdu. Groteska to 
estetyka rzeczywistości kryzysowej umożliwiająca opisanie i zrozumie­
nie jej podstawowych mechanizmów. Cel groteski, informacja druga, 
zawiera się nie tylko w chęci przedstawienia chaosu, lecz także w próbie 
jego okiełznania poprzez zewnętrzną interpretację i psychiczny dystans. 
Informacja trzecia dotyczy fałszu, jakiego dopuszcza się sztuka „klasycz­
na”, próbując sztucznie podporządkować chaotyczną rzeczywistość tra­
dycyjnym formom opisu. Kryzys kultury europejskiej zawiera w sobie 
kryzys twórczości rozumianej jako ekspresja przeżyć wewnętrznych, 
które rodzą się i kształtują w kontakcie ze światem zewnętrznym. Gro­
teska wypiera przedkryzysowe, a więc nieaktualne (czytaj: nieprawdziwe) 
i bezradne środki wyrazu przede wszystkim poprzez ich zniekształcenie. 
Przykładem sama definicja Jaworskiego, wskazówka czwarta, ilustrująca 
mechanizm deformacji języka sztuki. Groteska zbliża do uświadomienia 
nonsensu rzeczywistości poprzez nonsensowne zniekształcenie konwencji 
jej przedstawiania. To świat dokonuje gwałtu na sztuce, choć odbiorcy 
nie dostrzegającemu przemian rzeczywistości, nieczułemu na zachwianie 
jej paradygmatu, nowy styl ekspresji wyda się karygodnym naduży­
ciem.

Twórcy i teoretycy groteski, a wśród nich Jaworski, odwołując się 
do pozaracjonalnego zmysłu intuicyjnej syntezy, chętnie posługują się 
kategorią katharsis. Zrozumienie przez opis (perspektywa autora) i od­
czytanie opisu (perspektywa czytelnika) nabierają cech aktu terapeu­
tycznego 27. Wkraczamy tym samym w sferę psychologii twórczości i od­
bioru dzieła groteskowego, w której rolę pierwszoplanową odgrywają 
wymykające się definicjom badacza tekstu kategorie „przeżycia” czy 
„poczucia” nonsensu, absurdu, także komizmu. Do kategorii tych Ja ­
worski nawiązuje we wstępie do dramatu Hamlet wtóry (istotnie, kathar­
sis teatralna wydaje się bardziej uchwytna) lub, jak gdyby w trybie 
życzeniowym, umieszcza je w programach swoich bohaterów-autorów 
psychoterapeutycznych teatralizacji. Zawieszając sąd nad groteskową 
transcendencją powieści — moim zdaniem, wątpliwą — przyjrzyjmy się 
technice budowania groteskowego „wyrazu” w prozie Jaworskiego.

W Weselu hrabiego Orgaza groteskowość modernistyczna, w której 
typowe figury i sytuacje zyskują wymiar wieloznacznego symbolu, tracą

26 R. J a w o r s k i ,  W ściek a jm y  się, nie d a jm y  się! — list p rzy jac ie lsk i  do  
W itkacego z  pow odu  w ysta w ien ia  „Jana Macieja W ściek licy” w  teatrze  im. F redry  
w  Warszawie.  „W iadomości L iterackie” 1925, nr 12.

27 O. K a y s e r, Das G roteske, seine Gestaltung in Malerei und Dichtung. 
O ldenburg 1937.
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natomiast cechy „niskie”, burleskowe (np. postać Pierrota z łezką w oku), 
zdominowana zostaje przez groteskę pełniącą funkcję parodii wybra­
nych idei i wątków młodopolskich. Jaworski na użytek gry literackiej 
adaptuje konwencjonalny repertuar karnawałowej ikonografii. Punktem 
wyjścia staje się, romantyczny w swej genezie, symbol teatru marione­
tek, którego wiele wariantów — motyw aktora, maski, kukły — tworzyło 
sieć modernistycznych konwencji przedstawiania niepokojącego napięcia 
między autentycznością a fałszem, teatralnością egzystencji. Problem 
ten, nazwijmy go kompleksem artysty, pojawia się w Historiach mania­
ków. Tajemnicze ceremonie uprawiane przez Ojca z opowiadania Medi 
(nie skrywana mistyfikacja) demaskują bezradność twórczości w kreo­
waniu świata zewnętrznego. I przeciwnie: perwersyjne teatralizacje me­
cenasa Jerzego (Amor milczący), zapowiedź Pornografii, uświadamiają 
pierwiastek gry i reżyserii w pozornie naturalnych relacjach między­
ludzkich. Identyczne wątki powracają w Weselu hrabiego Orgaza, a wraz 
z nimi groteskowa symbolika maskarady, wzmocniona jawną parodią 
literacką kultury europejskiej i szyderczą satyrą na nią. Przewrotny 
wpływ na kształt i charakter powieściowej groteski Jaworskiego miała 
Nietota Tadeusza Micińskiego:

Małpa grała m atczicza — m arionetki bachantek, papieży, królów posuw ały  
się w  nabożnym, w ielkopostnym , procesjonalnym  tonie. Małpa uderzyła w  ton  
Mszy Żałobnej Palestry — i m arionetka króla Leopolda poklepała po biodrach  
m arionetkę panny Clćo, Falstaff w  tiarze przycisnął księżnę D osię Drze Pościel 
do ostaniego muru w yznań, a polski M ałpoźwierz z m iłą gracją odśpiewał arię 
w  tonie sw ych je lit wśród zainteresow anych d ek adentek28.

To jedna z kilku groteskowo-satyrycznych scen Nietoty (istotny kon­
trapunkt wątków mistycznych powieści), których styl został zarezer­
wowany dla opisu przedstawicieli chorej na materializm współczesności 
(temat ten zyskuje nawet osobnego narratora). W tym przypadku Mi- 
ciński-szyderca, przywołując topikę karnawału, przestrzega konwencji — 
cytat jest opisem mechanicznej zabawki. Bal marionetek, jednocześnie: 
lalek, figur karnawałowego korowodu, postaci historycznych i literac­
kich oraz fikcyjnych bohaterów, staje się wzorem świata przedstawio­
nego Wesela hrabiego Orgaza. Groteskowa sytuacja, także w swej war­
stwie językowej, urasta do wymiaru powieści, przy czym zakres odwo­
łań do Nietoty pozostaje nieporównanie większy — obejmuje np. ideę 
odrodzenia poprzez mit, czasoprzestrzeń, konstrukcję postaci, poszczegól­
ne wątki i pomysły fabularne. Katastroficzna diagnoza współczesności, 
rozszerzona także na sztukę, zostaje w Weselu hrabiego Orgaza przed­
stawiona w trybie karnawałowej zabawy. Jaworski tworzy obraz świata 
„pajactwa ludzkiego”, zdominowanego przez handel i... masową „wy­
twórczość” literacką, którego ofiarą padają także wielcy wizjonerzy29.

28 Zob. T. M i с i ń s к i, Nietota. Księga ta jem na Tatr. W arszawa [1910], s. 84.
29 Koncepcja psychoterapeutycznej maskarady pojaw ia się w  późnych pism ach  

T. M i c i ń s k i e g o :  Mené  — Mené  — Thekel  — Upharisim!..., Wita. Na m otyw  
ten  zwraca uwagę M. P o d r a z a - K w i a t k o w s k a  w  szkicu Wieża z  kości  
słoniowej i kazalnica, czy l i  m ięd zy  Des Esseintesem a Pio trem  Skargą  (w  zbiorze: 
Studia o Tadeuszu Micińskim.  Kraków 1979, s. 137, 155 oraz przypis 10). M otyw  
teatru m arionetek staje się podstawow ym  w yróżnikiem  groteski m odernistycznej 
w  jej satyrycznej odm ianie. Zob. O. K a y s e r, Das Groteske seine Gestaltung in 
Malerei und Dichtung. O ldenburg 1957.



Drugą powieścią wywierającą niewątpliwy wpływ na kształt Wesela 
hrabiego Orgaza jest Gargantua i Pantagruel. Interpretacja Bachtina 
ujawnia istotną dwuwartość dzieła Rabelais’go, które jawi się jako świa­
dectwo naturalnego odczuwania świata (przedłużenie karnawału) oraz / 
bądź jako zaledwie stylizacja form ludowej parodii, umożliwiająca nie­
skrępowaną krytykę dogmatu i instytucji Kościoła 30. Gargantua i Pan­
tagruel — rodzaj zaklęcia czy wzór satyrycznego dyskursu? Pytanie 
wskazuje na metafizyczne źródło europejskiej groteski i sugeruje jej 
naturalny rozwój spod znaku desakralizacji. Współczesna tajemnica gro­
teski tkwi nie tyle w znakach — postrzeganych jako zbiór konwencjo­
nalnych figur i sytuacji — lecz w pierwotnej zasadzie odwrócenia w ar­
tości, degradacji, komicznego zaprzeczenia, absurdalnej prezentacji wy­
branego przedmiotu, w literaturze ściśle związanej ze stylistycznym dy­
sonansem. Oto trzy zasadnicze związki Wesela hrabiego Orgaza z dziełem 
Rabelais’go: 1) przytoczenie motywu z karnawałowej ikonografii lub — 
pośrednio — z powieści oraz bezpośrednie nawiązanie do znanych form 
święta ludowego, 2) zastosowanie „świętokradczych” reguł w opisie rze­
czywistości i polemice artystycznej, 3) destrukcja konwencjonalnych 
technik opisu, prowadząca do stworzenia formy „przejściowej”.

Konstrukcja Wesela hrabiego Orgaza przypomina teatr w teatrze. 
Podstawową czynnością reżyserów — Yetmayera i Jaworskiego — jest 
manipulacja aktorską i literacką (szerzej: kulturową) maską. Yetmayer, 
głosząc na przemian modernistyczne i ekspresjonistyczne hasła (powo­
łuje się m.in. na autorytet kardynała Johna Newmana, rewolucyjnego 
reformatora katolicyzmu, którego Przyświadczenia wiary tłumaczył Brzo­
zowski), nie tylko na nowo formułuje ideę religijnego i kulturowego 
odrodzenia, ale także, niczym Don Kichot postrzegający rzeczywistość 
przez pryzmat literackich mitów, postanawia spowodować autentyczną 
przemianę świata. Wzorów do działania dostarczają mu symbolistycz- 
no-mistyczne koncepcje literatury przełomu wieków z podstawową me­
taforą odrodzenia poprzez odtworzenie czasu mitycznego.

Nietota kreuje trzy wymiary rzeczywistości: przedhistoryczną krainę 
Tatr, psychosymboliczny labirynt podtatrzańskich grot, w końcu zdefor­
mowany obraz Europy początku XX wieku. Architekturę przenikających 
się sfer czasowo-przestrzennych powtórzy Jaworski, a celem „konstruk­
cji” Yetmayera będzie przekształcenie starego kontynentu w państwo 
przeżywanego mitu.

Bohater Wesela hrabiego Orgaza, korzystając ze wskazówek etno­
grafów i kolekcjonerskich doświadczeń Jaworskiego, swoje m isterium  
organizuje na wzór święta kultur tradycyjnych. Centrum wielkiej prze­
miany będzie mistyczna Hiszpania, na równi z Bizancjum niepokojąca 
modernistów intensywnością przeżyć metafizycznych31. Yetmayer, n i­
czym pierwotny szaman totemicznych obrzędów, dokonuje zabiegu uoso­
bienia malowideł w celu wywołania ducha mitycznych przodków. Głów­
na maska to oblicze Orgaza, którego legendarne wniebowzięcie przed­
stawia Pogrzeb hrabiego Orgaza pędzla El Greco. W misterium biorą 
udział także inne maski (które rozpoznajemy poprzez aluzje, np. imiona
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80 М. В а с h t i n, Twórczość Franciszka Rabelais. T łum aczyli A. A. G o r e -  
. n i o w i e .  Kraków 1975.

81 Zob. S. I. W i t k i e w i c z ,  622 upadki Bunga, czy l i  demoniczna kobie ta .  
(U tw ór Buhaja „Ham madria”). W arszawa 1972.
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postaci) „zdjęte” z portretów hiszpańskiego mistrza oraz słynne ikony, 
m.in. Pątnica Prakseda. Uczestnicy misterium zostają obdarzeni podwój­
ną egzystencją, stają się aktorami, których role niebezpiecznie mieszają 
się z rzeczywistością. Śmierć Havemayera-Orgaza nie tylko kładzie kres 
konfliktowi miliarderów (wątek sensacyjny powieści), czyni także z tej 
postaci ofiarę niezbędną w rytualnych obrzędach.

U źródeł filozofii „komizmu odświętnego” odnajdujemy świętokrad­
cze „na opak” starożytnych misteriów (Dionizje, Saturnalia), których 
kontynuacją był ludowy karnawał. Zaprzeczenie norm, odwrócenie po­
rządku, przebranie miary — reguły świątecznej te rap ii32 — przekształ­
cają pogrzeb Orgaza w wesele, ustanawiając taniec, taneczną pantomimę, 
ale także spontaniczną zabawę, jedyną formą zbawiennej przemiany. 
Karnawał staje się powszechną religią i... jednoznaczną metaforą współ­
czesności:

Dzisiejsza Europa, sir, to w idow isko przepyszne i zjawa arcyzabawna... 
w szystko handluje, każdy niem al „tańczy”. [72]

Także główny kapłan-parodysta XX-wiecznego misterium pada ofiarą 
prześmiewczej stylizacji.

Modernistycznym symbolem odrodzenia był Dionizos, bóg mitycznej 
przemiany, śmierci i zmartwychwstania, intensywności życia. Indywi­
dualista i kapłan zbiorowego obrzędu, dwa warianty recepcji Nietzscheań- 
skiej idei Dionizosa33, znajdują w powieści Jaworskiego szczególną ka­
rykaturę. Yetmayer, twórca „kosmicznych konstrukcji”, sam staje się 
najważniejszą konstrukcją Wesela hrabiego Orgaza. Jaworski, kreując 
postać swego bohatera, pozornie wpisuje ją w zakres konwencji moder­
nistycznych, kształtujących wyobrażenie o wyjątkowej roli artysty w spo­
łeczeństwie. W rzeczywistości konwencje te demaskują, charakteryzując 
Yetmayera — postać fabularną — językiem literackim manifestów. 
Wyobraźmy sobie historię Rdzawicza (Anioł śmierci) 34 opowiedzianą 
stylem Conjiteorl Wzorem ekspresjonisty-pragmatysty nie jest artysta, 
lecz jego sztuczny model stworzony z modernistycznych sloganów — 
„ideał mędrca, twórcy i bohatera [...], zlepek cnót rycerza i maga” 35. 
Yetmayer jest kimś więcej (tu parodia przeradza się w groteskę), po­
znajemy go w roli zbawcy świata, właściwie — boga:

G nali go przed sobą wśród gwizdów, chichotów, w ym yślań Staczał
się po pryncypalnej pochyłości Toleda, miarowo, z godnością, m im o sw aw olne  
popchnięcia i w yuzdane w yzw iska. Postać m iał przyziem nego grzyba truciciela. 
Brzuchaty potw orek w  pasiastym , fioletow o-zielonkaw ym  kostium ie [...]. D rep­
tała tuż za nim  w  len iw ym  pośpiechu spłoszona trzoda rozdzwonionych koźląt, 
pobekując ślam azarnie. [11]

Yetmayer realizował metaforykę modernistycznych i ekspresjonistycz- 
nych manifestów (poziom parodii), Jaworski fabularyzuje ich najważniej­
sze motywy — ideały artysty i jego sztuki (poziom groteski), a na dodatek

82 R. С a i 11 o i s, Ż yw io ł  i ład. T łum aczyła A. T a t a r k i e w i c z .  W arszawa 
1973, s. 153.

88 Zob. G ł o w i ń s k i ,  Maska Dionizosa, s. 364—365.
M K. P r z e r w a - T e t m a j e r ,  Anioł śmierci.  W arszawa 1898.
88 W. B e r e n t ,  Źródła i ujścia nietzscheanizmu.  W arszawa 1906. s. 15.
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nakłada swemu bohaterowi opaczną maskę Dionizosa. Zbawca Europy 
przypomina raczej Sylena z powieści Rabelais’go:

Był to m ały staruszek, trzęsący się, zgarbiony, tłusty i brzuchaty. Uszy 
m iał w ielk ie, odstające i sterczące, ostry i zakrzyw iony nos, brw i duże i krza­
czaste, jechał na oślim  ogierze ®6.

Prześmiewczy związek Nietzschego z Rabelais’m dokonuje się jak 
gdyby ponad głowami modernistów, choć to właśnie oni padają ofiarą 
parodystycznych stylizacji37:

Dla siebie człow iek tańczy i siebie człow iek może tańczyć i siebie tylko  
przez taniec pojm uje. [240]

Warunkiem prawdziwego poznania jest zapewnienie ciału naturalnej 
równowagi:

N owej zasady w  tańcu objaw ienie. G łowy z nogam i zaw zięta kłótnia. Ludz­
kiego ciała rozpacza część dolna, bo nie dostała od życia, co chciała. [242]

Słuchamy filozoficznej wykładni tanecznego misterium, komiczno- 
-erotycznej trawestacji mów Zaratustry autorstwa... Podrygałowa, do­
radcy Yetmayera i tancerza z kraju „ulepszonej antropofagii”, czyli Rosji 
radzieckiej. Symbol niezależnego, intuicyjnego poznania — taniec filo­
zofa — zamienia się tu w niewybredny, karnawałowy pląs. Wykład Pod­
rygałowa uzupełnia charakterystyka samego tancerza, w której dominuje 
kompromitująca zarówno bolszewików, jak i samą „konstrukcję” Yet­
mayera, hiperbola ludzkiego „dołu” (brzuch, płeć, odbyt). Ogromne frag­
menty powieści o artyście zamieniają się w rodzaj literackiej prowokacji 
w stylu Króla Ubu. Jawnym, sfabularyzowanym cytatem tradycji kar­
nawału jest próba generalna misterium, pantomima Pojednanie cnoty 
z rozpustą — lustrzane, stąd nonsensowne, odbicie średniowiecznego mo­
tywu walki Karnawału z Postem. Przygotowania do występu, w swym 
zamęcie przypominające sceny z Brueghela, wypełnia ludyczny lament 
Praksedy (płodzenie i pożeranie) i erotyczno-taneczny wykład Podryga­
łowa, połączony z litanią egzotycznych nazw tańców i instrumentów. 
Konstrukcję wieńczy wiszący nad sceną, głową na dół, wschodni my­
śliciel, pozycję tę uznając za najwłaściwszą dla zrozumienia alegorii Yet­
mayera. Jaworski z upodobaniem mnoży groteskowe obrazy. Jego dzia­
łanie przybiera formę żonglerki konwencjonalnym znakiem wyjętym 
z tradycji karnawału, jest zabawą i pokazem pisarskiego „kunsztu” — 
„groteskowaniem” 38.

se F. R a b e l a i s ,  Gargantua i Pantagruel. Przełożył i kom entarzem  opatrzył 
T. Ż e l e ń s k i  ( Boy ) .  Wyd. 3. T. 2. W arszawa 1988, s. 249.

87 Zob. M. G ł o w i ń s k i ,  W itkacy  jako pantagruelista. W zbiorze: Studia o S ta ­
nis ław ie  Ignacym W itk iew iczu .  W rocław 1972, s. 59: „Pierw szy bodaj, który w  okre­
sie  Młodej Polski o R abelais’m pisał, był A dolf N owaczyński. W szkicu z roku 1903 
porów nyw ał go do Zaratustry [...], podnosił też z zachw ytem  w agę »bachanalii słów  
w  dziele starego mistrza»”. W spom niany szkic to Maître Rabelais A.  N e u v e r t a -  
- N o w a c z y ń s k i e g o  („A teneum ” 1903, t. 1, z. 2).

88 Zob. K. K ł o s i ń s k i ,  „Groteska” w  świadom ości a r ty s tyczn e j  schyłku  M ło­
d e j  Polski. „Ruch L iteracki” 1983, z. 3. „G roteskow anie” jest term inem  używ anym  
przez J. L o r e n t o w i c z a  (A dolf Nowaczyński.  „Echo L iteracko-A rtystyczne” 1912, 
nr 2, s. 142; nr 3, s. 277) na określenie techniki twórczej A. N ow aczyńskiego. 
„G roteskow anie”, „gra znakam i arbitralnym i w edług reguł kom binatoryki w ła -
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Karnawał w powieści Jaworskiego wyznacza główny wątek fabu­
larny, decyduje o kształcie większości scen, jego symbolikę odnajdu­
jemy V/ charakterystykach postaci, motywach i sposobie ich działania, 
w końcu w metaforyce i zdeformowanym języku dialogów i narracji. 
Hybrydy zwierzęco-ludzkie (Antychryst, kot Omar), unieruchomienie 
postaci (przemawiający portret kardynała), naruszenie norm przestrzen­
nych (wycieczka do brzucha wieloryba mogłaby z powodzeniem znaleźć 
się w powieści Rabelais’go), a także bachiczne ornamenty siedziby „zbaw­
cy” przydają powieści Jaworskiego wymiaru groteskowej fan tastyk i39. 
Przełomowa scena powieści, „pojedynek na słowa” głównych bohaterów, 
kończy dziwny wypadek. Yetmayer, kapłan przyszłego obrzędu, zostaje 
porwany i przewieziony ulicami Toledo przez... świnię! Świętokradztwo 
dokonało się, także literackie — pielęgnowany od lat mit boskiego arty­
sty znalazł swoją karykaturę w tradycji karnawału.

Wesele hrabiego Orgaza nie jest alegorią ubraną w średniowieczny 
kostium. Yetmayer zostaje poddany jeszcze jednej, może najbardziej 
kompromitującej operacji bluźnierczego „na opak”. Maska Sylena nie 
wystarcza, by zadrwić z artysty, Jaworski wprowadza wariant współcze­
sny karnawałowej groteski. Yetmayer przede wszystkim jest miliarde­
rem, czerpiącym z misterium duże zyski! Dionizos na co dzień zajmuje 
się hodowlą wołów... uwaga: jego pantomima odbywa się w hiszpańskiej 
Posada de la Sangre, z udziałem Ewarysty („Jest coś bydlęcego w tobie”, 
Yetmayer), pięknej wdowy po torreadorze, wjeżdżającej na scenę na 
grzbiecie byka! W szaleństwie serii skojarzeń (przedstawiam jej wycinek) 
istnieje metoda niczym nie skrępowanej zabawy, przez Yetmayera na­
zwanej „dancingiem przedśmiertnym”. Jaworski demaskuje mity mo­
dernistów, zderzając je z rzeczywistością. W świecie „powszechnego bar­
barzyństwa” i „pajactwa ludzkiego” stają się one anachroniczne, Mi­
sterium Nowej Sztuki przybiera formę nie tylko maskarady, przypo­
minającej Idealne variété Nowaczyńskiego, lecz także zwykłego dancingu, 
tancbudy, w której artyści pełnią rolę wodzirejów, w najlepszym razie 
sponsorów... Rzeczywistość potrzebuje nowego mitu, jej objawieniem 
przestaje być sztuka, jest nim raczej gazeta (kilkadziesiąt stronic praso­
wych „wystrzyganek” w Weselu hrabiego Orgaza) lub zapis bieżących 
notowań giełdowych. Ewentualnie film — twórczość spod znaku „buntu 
mas” i „zaniku uczuć metafizycznych”. Literacki brat Dionizosa, Lucy­
fer, po krótkim bezrobociu, angażuje się do filmu. „Znamy go wszyscy. 
To Charlie Chaplin” 40.

snej” — jak pisze K łosiński — jest przeciw ieństw em  ikoniczności i sym bolizacji. 
„Przedstawione analizy odsłaniają stopniow o głów ną funkcję »groteski« w  św ia ­
domości artystycznej schyłku Młodej Polski. Polega ona, naszym  zdaniem, na 
uw idocznieniu i akcentow aniu kontrastu m iędzy dwoma, w chodzącym i teraz w  kon­
flikt, sposobam i pojm owania znaku artystycznego: jednym  — w yw odzącym  się 
z teorii sym bolizm u, opartym  na przekonaniu o m otyw ow anym  charakterze znaku  
(symbolu) będącego ekspresją w artości transcendentnych; drugim — dostrzegają­
cym w  znaku arbitralne narzędzie społecznej kom unikacji, które może być m ate­
riałem lub zabawką artysty” (s. 179). Druga część definicji celn ie opisuje status 
groteskowego znaku w  pow ieści Jaworskiego.

sa Szczegółowy opis ikonografii karnaw ałow ej odnajdujem y w  pracy T. G r y -  
g l e w i c z a  G roteska w  sztuce po lskie j X X  w ieku  (Kraków 1984).

40 A. W a t ,  B ezrobo tny  Lucyfer. W: Ucieczka Lotha. Proza. Londyn 1988. s. 54.
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Święto „pasztetowej kiszki”

Wesele hrabiego Orgaza reprezentuje — oryginalną w literaturze pol­
skiej początku wieku — odmianę prozy skarnawalizowanej. Terminem 
tym określam typ językowej groteski bezpośrednio nawiązujący do Gar- 
gantui i Pantagruela zarówno w swej strukturze (hiperbola i obniżenie 
stylu), jak i funkcji (polemiczna parodia określonej estetyki i świato­
poglądu) 41. Michał Głowiński w szkicu poświęconym Pożegnaniu jesieni 
i Nienasyceniu Witkiewicza wskazuje na istotne miejsce tłumaczenia 
Gargantui i Pantagruela w artystycznej strukturze polskiej prozy:

B oyow ski R abelais pojaw ił się [...] w  m om encie, gdy najpilniejszym  i — 
jednocześnie — najbardziej kłopotliw ym  pytaniem  była kw estia: jak się od 
M łodej P olski w yzw olić 42

Jedną z dróg stała się karykatura poetyckiej hiperboli, zasadniczej 
cechy stylu prozy modernistycznej. Przekład Boya to tekst jawnie dy­
skredytujący zaufanie do Słowa nie poprzez jego zubożenie, lecz prze­
ciwnie — za sprawą sztucznie rozbudowanej ekspresji. Podobną technikę 
budowania artystycznego „wyrazu” stosuje Jaworski. Jego Wesela hrabie­
go Orgaza, wyprzedzając powieści Witkacego, stanowi równocześnie: 
sprawdzian wytrzymałości języka literackiego w jego młodopolskiej 
odmianie oraz próbę ekspresywnych możliwości polszczyzny.

Dla krytyki lat dwudziestych parody styczny wymiar stylu Jawor­
skiego był niemal niedostrzegalny. Jego powieści zarzucano moderni­
styczną manieryczność: „Jaworski kroczy w tym, może zbyt radykalnie, 
śladami Micińskiego” — pisał Breiter 43. Baczyński, wspominając o „naj­
nowszej bufonadzie” autora Wesela hrabiego Orgaza, wyrażał nieufność 
„wobec słownictwa współczesnych, a nawet przodujących pisarzy, któ­
rzy głosząc potrzebę reformy języka, stają się pośrednio przyczyną jego 
zwyrodnienia”. A dalej:

O statnim  objaw em  tej degeneracji może być pow ieść Romana Jaw orskie­
go Wesele  hrabiego Orgaza, gdzie autor, skądinąd utalentow any, zam ieścił 
w  tekście 700 z górą odsyłaczy, w yjaśniających specjalną gw arę u tw oru 44.

Oskarżenie o imitację modernistycznego wielosłowia stanowiło naj­
cięższy zarzut krytyki głoszącej kryzys prozy lat dwudziestych. „Hiper- 
bolizowanie obrazów”, „natężenie emocjonalnych zestawów słownych”, 
„jednostronne drażnienie uczuć czytelnika”, „erupcja stylowa” (Stawar 
o prozie K adena)45 to argumenty przejęte bezpośrednio od młodopolskich 
„likwidatorów”. Powieści Berenta, Micińskiego, Struga, Kadena natra­
fiają na niemal identyczną krytykę nadmiernej, niczym nie uzasadnionej

41 „K arnaw alizację” jako kategorię interpretacyjną stosuje w  analizie prozy  
Romana Jaw orskiego J. Z. M a c i e j e w s k i .  Jego interesującej książki K o n ­
struktor  dz iw n ych  światów . G roteskowe, ludyczne i karnaw ałow e asp ek ty  pro zy  
Romana Jaworskiego  (Toruń 1990) nie znałem  przed złożeniem  m ojego artykułu  
w  redakcji „Pamiętnika L iterackiego”.

42 G ł o w i ń s k i ,  W itkacy  jako pantagruelista,  s. 62.
48 E. B r e i t e r ,  Z pogranicza dw óch  rzeczywistości.  „W iadom ości L iterackie” 

1925, nr 21.
44 S. B a c z y ń s k i ,  Losy romansu. W arszawa 1927, s. 136— 137.
45 A. S t a w a r ,  K ry zy s  prozy. Szkice literackie. W arszawa 1957. s. 61.
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stylizacji, przeradzającej się w poetycki „żargon”, nazywany wymiennie 
barokowością, bizantynizmem, gongoryzmem. Liryczna nadorganizacja 
to jedynie pozór oryginalności, sztucznie manifestowane odejście od ję­
zyka naturalnego 46. Przekonanie o ekspresyjnej funkcji dzieła nie słab­
nie, pojawia się jednak obawa o utrzymanie więzi pomiędzy pisarzem 
a jego odbiorcą oraz pytanie o sens istnienia literatury jednego czytel­
nika 47. W tej sytuacji reakcja Baczyńskiego („bufonada”, „degeneracja”) 
wydaje się uzasadniona, choć szablonowa i tylko w części prawidłowa. 
Zdawkowa opinia Irzykowskiego, entuzjasty Historii maniaków, przed­
stawia się ciekawiej: „Jaworskiego cynizm jest tylko środkiem styli­
stycznym, nie przenika w jego [tj. dzieła] treść” 48. Robocza „teoria cy­
nizmu” w literaturze antymodernistycznej, szkicowana na marginesie 
recenzji Pożegnania jesieni, trafnie sytuuje Wesele hrabiego Orgaza 
w nurcie parodii Młodej Polski. Jaworski świadomie przekracza granice 
stylu prozy modernistycznej. Jego stylizacyjna maniera, tracąc jakie­
kolwiek uzasadnienie, doprowadza język i w następstwie kompozycję 
powieści do absurdu. Autor, pozostając w ścisłej zależności od powszech­
nie realizowanych konwencji, otwarcie się wobec nich dystansuje. W swej 
czystej postaci stają się one wzorem autorskiej parodii, a zniekształco­
ne — materiałem swoistej formy Wesela hrabiego Orgaza.

Stylistyczny karnawał szczególnie wyraźnie dostrzegamy w scenie 
„kosmicznej” dyskusji antagonistów, kopii modernistycznego dialogu 
inicjacyjnego (jak np. finał Próchna), którego ekstremalną realizację 
odnajdujemy w powieściach Micińskiego. Bitwę pojęć charakteryzuje 
ekspresyjna hiperbola („ujęcie bezpośrednie, bardziej obrazowe”), połą­
czona ze stylem pseudonaukowego dyskursu („ujęcie czysto pojęciowe”), 
co w interpretacji Witkiewicza decyduje o „metafizycznym” wymiarze 
dzieła (przykładem Nietota)49. Pokrewny schemat realizuje Ostateczny 
pojedynek na słowa (w podtytule: Pokochanie Boga), tak w zakresie 
konstrukcji fabularnej (Havemayer powinien stać się Ariamanem, czyli 
„człowiekiem — który — wierzy”), jak i stylistyki. W przypadku Wesela 
hrabiego Orgaza poetycką hiperbolę i „erudycyjną” dygresję uzupeł­
nia — stale obecne — burleskowe obniżenie stylu, trawestujące „wy­
soki” temat dyskusji.

Jeżeli uznamy, iż rozwój stylu bogatego prozy modernistycznej ozna­
cza, w uproszczeniu, przejście od coraz bardziej rozbudowanego porów­
nania do stałych struktur metaforycznych (między „niby” a „jest”), to 
zauważymy, iż indywidualny styl Jaworskiego wyraźnie przekracza gra­
nice powieściowego decorum. Poetycka hiperbola Micińskiego wyznacza 
zaledwie „zerowy” poziom stylu Wesela hrabiego Orgaza:

— Lubię, gdy przystajesz na życia skrawku, na kruchym  gzym sie tym pa­
nonu bytu, rozm yślając twardo: czy w  tył, czy też naprzód, byle nie runąć 
w złow ieszczą otchłań figlarnej zagadki przezwanej śm iercią. [377]

4® K. K ł o s i ń s k i ,  Proza sty l izow ana w  kry tyce  młodopolskiej .  W zbiorze: 
Przem iany l i teratury  polskiej w  latach 1907— 1918. W arszawa—Kraków  1986.

47 Zob. W. B o l e c k i ,  P oetyck i model p rozy  w  dwudzies to lec iu  m ię d zy w o je n ­
nym.  W rocław 1982.

48 K. I r z y k o w s k i ,  Walka o treść. Studia z  li terackiej teorii poznania. W ar­
szawa 1929, s. 271—272.

49 S. I. W i t k i e w i c z ,  „W niebowstąpienie” J. NI. Rytarda.  W: „Nowe form y  
w  m alars tw ie” i inne p isma estetyczne.  W arszawa 1959, s. 328.
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Ostateczny pojedynek na słowa jest w rzeczywistości nieustanną po­
tyczką z językiem. Jaworski unika mowy wprost, pojęcia „życie”, „byt”, 
„śmierć” zawsze pojawiają się w towarzystwie mniej lub bardziej roz­
budowanych określeń, nie tyle modyfikujących ich znaczenie, ile wzmac­
niających ekspresyjność wypowiedzi. Podstawą staje się zwykle dowol­
nie przekształcany frazeologizm. Niepewny byt, u Jaworskiego „kruchy 
byt” (związek stały) automatycznie przeradza się w metaforę (dosłow­
nie: elementy wyrażenia rozsuwają się, użyczając miejsca nowym wy­
razom — jest to schemat większości zdań). Powstaje „kruchy gzyms 
tympanonu bytu”, kontynuacja i ekwiwalent „słabszej” metafory „skra­
wek życia”. Hiperbola buduje stylistyczny patos uzupełniony frazesem 
ze zdania następnego. „Złowieszcza otchłań” jest częścią niemal iden­
tycznej konstrukcji, w której pojawia się jednak wyraźny dysonans. 
Określenie „figlarna” („zagadka”) pochodzi z odmiennej sfery stylistycz­
nej, a jednak nieprzypadkowo znalazło się w kontekście „wysokich” 
metafor. Jaworski unieważnia klasyczny podział, jego kosmiczno-ko- 
miczne misterium odnajduje poszukiwany przez Yetmayera adekwatny 
„wyraz”. Nieustanne zabiegi autora potęgują stylistyczny chaos Wesela 
hrabiego Orgaza — poetycka hiperbola zostaje wzbogacona stylem pseu­
donaukowego dyskursu, język scenicznej farsy przeradza się zaś w ka­
rykaturalną zbitkę dialektów, żargonów i wulgaryzmów.

Erudycyjna dygresja w Weselu hrabiego Orgaza może pojawić się 
zawsze, niezależnie od okoliczności i tematu dyskusji. Zwłaszcza wypo­
wiedzi Yetmayera, podobnie jak Litwora czy Fausta, tworzą dziwny la­
birynt tytułów i nazwisk, cytowanych dzieł, obcojęzycznych definicji 
i aforyzmów, streszczanych teorii. Ostentacyjna absurdalność „wykła­
dów” Yetmayera upodabnia je raczej do karykaturalnego dyskursu pro­
fesorów paryskiej Sorbony z czasów Rabelais’go, z tym że Yetmayer 
bywa autoironiczny:

„Styl masz obrazowy i malujesz wiernie swoje utrapienia” — oświad­
cza bohater w rozmowie z Podrygałowem i aby nie okazać się gorszym 
stylistą, dodaje:

Słucham  niby w stęp rozprawy cenionej doktora N ifo o aragońskiej Joanny 
w dziękach, kiedy w  De pulchro et de A m ore  zw iedza nagości ukryte zagony, 
gdzie rozkosz szczególną sprawia mu „ven ter” i to „sub pectore decenti”. [258]

Podrygałow, choć zorientowany w przedmiocie, niczego nie rozumie 
i przydałby mu się do pomocy Panurg, który doskonale tłumaczył za­
wiłe formuły (wiedzą o tym panowie Pocałuj i Powąchaj z księgi II 
dzieła). Mógłby nim być sam narrator:

— A le proszę, dokończ awantury. I cóż na to Ewarysta — rozchmurzony  
zbawca łaskaw ie k i e p k u j e .  [258; podkreśl. J. Κ.]

Nieustanne obniżenie poetycko-erudycyjnego dyskursu świadczy prze­
de wszystkim o zaskakującej inwencji słowotwórczej autora. Zabawa 
słowem polega głównie na jego „spotwornieniu” (Witkacy), fonetycznej 
i morfologicznej imitacji gwar i żargonów, której funkcja wyczerpuje 
się na niewybrednej destrukcji stylu moderny:

Zbawca paplaty i czerw ieniaty naćm yrał się zbytnio, jest rozkiw any, tępta  
nogam i odrętw iałym i od niegody, jak kępiak na w ydm ie obw iesił konary sczu- 
chranej zadumy. Rdzawe zapytanie jak zdradliwy chechłak w  garści ukryw a, 
by je w prost w  serce Orgaza-ciaracha w rzepić lada chw ila. [399]



Poetycka hiperbola wyradza się w groteskę, zlepek słów stylistycz­
nie obciążonych, ostentacyjnie zniekształconych, poddanych tej samej 
zasadzie intensyfikacji i zwielokrotnienia:

Szkow rozić w olał nasz kolekcjoner i ślabać gębą. f[395}
— Wy! m oje m ałpie degeneraty, denaturaty i deform aty! [450]

W karnawałowej ekspresji Jaworskiego rozpoznajemy typowe cechy 
stylu Rabelais’go. Pojawia się stała metaforyka „dołu”, nieustanna antro- 
pomorfizacja pojęć przybiera kształt „niskich”, cielesnych konkretyzacji. 
Styl wypowiedzi ożywia na „czas trw ania” metafory błazeńskie, często 
wulgarne postacie. Estetyka sztucznie rozszerzonej ekspresji znosi lite­
rackie tabu, w monologach Yetmayera wiedza przemienia się w dziwkę, 
myśl w aż nazbyt naturalny nawóz, czynności umysłowe zostają opisane 
w kategoriach czynności fizjologicznych. Odwrotnością groteskowych an- 
tropomorfizacji pojęć jest uprzedmiotowienie świata ożywionego. W ję­
zyk prozy Jaworskiego zostaje wpisana jednoznaczna ocena rzeczywi­
stości postrzeganej na kształt maszynki do mięsa czy wolnoobrotowej 
wiertarki.

Poetykę karnawału buduje także dowolnie potęgowany oksymoron. 
Jeden z najważniejszych środków modernistycznej ekspresji w Weselu 
hrabiego Orgaza raczej relatywizuje zjawiska, niż próbuje wskazywać 
na ich tajemniczy, dialektyczny związek. Zasadą religii Yetmayera będzie 
„okrutne dobrodziejstwo” lub „dobre okrucieństwo” — oksymorony Ja­
worskiego nawiązują do swego pierwotnego znaczenia, stają się ilustracją 
jaskrawej niedorzeczności i świadectwem słowa pustego, którym można 
się posługiwać w dowolny sposób. Językowe asocjacje uzasadnia przede 
wszystkim sam akt niczym nie ograniczonego mówienia. Przypomina 
to żonglerkę słowem, zabawę w nadmierne wyliczanki (ludzie bezmyślni, 
czyli „manekiny”, „mrówcze wiercipięty”, „łatacze” i „partacze” — nie­
mal cytaty z Boya), w zbieżności brzmienia („Poznań w teorii pozna­
nia”), słowotwórczą rozciągliwość („czyścibutorium scholarium” — styli­
zacja „łacińska”). Jaworski tworzy szkołę rebusowej onomastyki: A-to- 
-tso, On-czi-da-radhe (Chińczyk i Mongoł) to słowa o zwiększonej po­
jemności semantycznej. Na przeciwległym biegunie pojawiają się wie­
lojęzyczne okrzyki: „Hovgh! Satist est! Amen!”, przypominające zawo­
łania tak Rabelais’go, jak i Przybyszewskiego czy Witkiewicza.

Normą stylistycznej „wytwórczości”, zgodnie z teorią Jaworskiego, 
staje się nonsens. W bibliografii „dzieł” Yetmayera natrafiamy na taki 
tytuł: Studia nad hodowlą kości ogonowej i wynikających stąd możli­
wości neozmałpienia rodzaju ludzkiego. Parodia naukowego żargonu przy­
pomina stylem satyry Nowaczyńskiego i jego „teorię o płodozmianie 
ewolucji duchowych” 50. Jaworskiego z autorem Małpiego zwierciadła 
łączy pokrewny stosunek do konwencji modernizmu, manifestowany 
komiczną karykaturą języka. Zderzenia stylistyczne, parodystyczne ar- 
chaizacje i dialektyzacje, nadmiar synonimów — wspólne cechy satyr 
i Wesela hrabiego Orgaza — decydują o prześmiewczym, niemal ka­
baretowym wymiarze katastrofizmu Jaworskiego.

Językowa groteska umożliwia parodię konkretnych cech stylu boga­
tego: słownictwa, struktur składniowych, typowych form podawczych
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50 A. N o w a c z y ń s k i ,  Histeryczny histrion. W : Małpie zwierciadło.  War­
szawa 1912.
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(np. monolog liryczny). Na tym jednak jej funkcja nie wyczerpuje się — 
technika budowania wypowiedzi w oparciu o zniekształcony cytat i nad­
mierną stylizację nieustannie wymyka się ramom polemiki z moderniz­
mem. Krypto- i quasi-cytaty tekstów nie mających ze sobą nic wspólnego 
poza własną tekstowością, klisze, kalki słowne, frazesy i slogany (gotowe 
elementy stylistyczne) tworzą w Weselu hrabiego Orgaza kolaż zużytych 
form literackiej ekspresji51. Parodia konkretnych wzorów estetyki mo­
dernistycznej przeradza się w destrukcję klasycznych norm powieścio­
wych, związanych przede wszystkim z konstrukcją narracji oraz wy­
powiedzi bohaterów 52. Jaworski nie porzuca konwencji, raczej ich nad­
używa. Rozmyślania Havemayera, ujęte w formę monologu wewnętrz­
nego, szybko przekształcają się w rodzaj improwizacji, w której sam 
bohater odgrywa rolę natchnionego „cudzymi” słowami medium. Dra­
matyczne pytania:

Lecz po co żyję? Po co ostatecznie?... [364]

— zostają stosownie obniżone:
Coś m i się w idzi, że w ciąż mam jeszcze czere m ere w  czubku...

— a w miejscu odpowiedzi pojawiają się banalnie odwrócone klisze:
Czy to jest pytanie? Kto m i sondow anie sam ego siebie narzucił tak 

obce?

Hamlet spotyka się z Kartezjuszem:
M yślę, w ięc n ie czuję, m yślę w ięc nie jestem ...

— a może nawet z Konradem:
Widzę m nóstw o rzeczy, w szystko niem al słyszę. [361] 58

Jaworski nie dba o iluzję realizmu, ΧΙΧ-wieczny ideał psychologicz­
nej autentyczności bohatera literackiego łamie prostym zabiegiem ujed­
nolicenia i sformalizowania stylu jego wypowiedzi. Havemayer posłu­
guje się nie tyle gotowym językiem, ile gotowymi wzorami literackiej 
ekspresji. Domeną jego stylu staje się frazes z wypisów szkolnych.

Jaworski narusza konwencję podziału ról powieściowych. Yetmayer, 
przyjmując rolę narratora, kompetentnie antycypuje wypadki. Podobny 
zakres wiedzy o świecie posiadają opowiadacze chwilowi, którzy, jak 
tajemniczy Tajo z Ostatecznego pojedynku na słowa, wyłaniają się z nie­
bytu na czas trwania jednej sytuacji. Jaworski, nawiązując do praktyk 
Micińskiego, demaskuje sam akt narracji:

Tajo opowiadacz, którem u się zdaje, że w schludnym  m ilczeniu nie znaj­
dzie fabuły, że teraźniejszość zahuczeć trzeba. W ięc w artościuje, w  kleistych  
w spom inkach tapla się jak w  chlew ie [...]. [376]

61 R. N y c z ,  O kolażu tek s to w ym . (Na materiale  prozy  L. Buczkowskiego).  
W zbiorze: Pogranicza i korespondencje sztuk. W rocław 1980.

62 Jako destrukcję konw encji pow ieściow ych interpretuje Wesele  hrabiego O r­
gaza  M. G ł o w i ń s k i  (Powieść młodopolska).

os w  Weselu hrabiego Orgaza  odnajdujem y kryptocytaty z D ziadów  części II 
i III, O dy do młodości, Sonetów  krym skich  (s. 13, 162, 361). Pojaw iają się jako  
m echanicznie pow tarzany frazes: „Nie życzę sobie ni jadła, n i napoju”, pozornie  
tajem niczy rebus: „..msta na w roga” (napis na murze) lub parodystyczne k lisze  
(m onolog Havem ayera).



Ten niewybredny komentarz w swej istocie dotyczy także narracji 
zasadniczej, która ulega nieoczekiwanym przekształceniom. Łatwo za­
mienia się w poetycką ekspresję (styl mgławicowy), a nawet w regular­
ny  wiersz. „Hymn dzikusów” nie jest jednym z wielu poetyckich cyta­
tów, lecz liryczną relacją narratora, utrzymaną w konwencji karnaw a­
łowego wyliczenia. Powieściowe decorum burzy także pokrewny za­
bieg rytmizacji prozy, m.in. przez zastosowanie regularnych rymów 
w dialogach lub monologach bohaterów. Autor w sytuacjach wzmożonej 
ekspresji porzuca prozę na rzecz mowy wiązanej (dosłownie — rymy 
„wiążą” poszczególne części zdań wielokrotnie złożonych). Miciński 
w Nietocie rozpisuje powieść na głosy, Jaworski dynamizuje dialogi, 
tworzy iluzję scen dramatycznych.

Poetyka sztucznie rozszerzonej ekspresji zamienia Wesele hrabiego 
Orgaza w konstrukcję paradoksalną. Jaworski imituje schemat powieści 
operującej narracją personalną, często użyczając głosu swoim bohaterom 
(listy, liryczne wyznania, wypowiedzi ustne, wywiad), by jednocześnie 
zaprzeczyć jego istocie, tj. dążeniu do „życiowej” subiektywizacji i auten­
tyzmu przedstawianych realiów. Destrukcja tego wzoru zachodzi od we­
wnątrz (jeden język, mniej lub bardziej natężona burleska i cytatowość 
zabijają iluzję) oraz od zewnątrz (mimetyzm formalny zostaje posunięty 
do granic gatunkowej wytrzymałości). List Yetmayera rozrasta się do 
rozmiarów osobnego utworu, liryczny monolog, w którym pojawiają się 
kryptocytaty z Ewangelii św. Jana, uzupełniony jest tekstem informacji 
gazetowej, a modlitwa — krzykliwą reklamą. Konwencje literackich 
i pozaliterackich wypowiedzi (gazeta) wydają się jedynie pretekstem do 
niczym nie ograniczonego mnożenia słów, mówienia o wszystkim w każdy 
możliwy sposób. Ich destrukcja czyni z Wesela hrabiego Orgaza rodzaj 
wypowiedzi autorskiej, w której twórca nieustannie zaznacza swoją 
obecność. Przedmiotem „kosmicznego” dyskursu będzie w sferze świa­
topoglądowej kryzys kultury europejskiej (ściślej: schyłek jej ostatniej 
formacji, modernizmu), w wymiarze poetyki zaś — sprawdzian możli­
wości istniejących form literackiej ekspresji, z czym wiąże się zagad­
nienie autotematyzmu w powieści Jaworskiego.

Postrzegamy to zjawisko na dwóch poziomach utworu: fabularnym 
i strukturalnym. Bohaterem Wesela hrabiego Orgaza jest artysta, który 
przedstawia swój manifest, a następnie realizuje jego założenia. Fik­
cyjny program ekspresjonisty-pragmatysty odtwarza strukturę mani­
festu modernistycznego i zarazem zostaje utkany z cytatów i nawiązań 
do tekstów autentycznych, stając się tym samym wypowiedzią polemicz­
ną wobec tradycji, z której wyrasta Wesele hrabiego Orgaza. Parody- 
styczny montaż łatwo przeradza się w swobodny kolaż gotowych ele­
mentów, wzmaga pierwiastek krytyczności skierowany w finale wobec 
samej powieści. Zabawę literackim materiałem uzupełniają wypowiedzi 
wyższego rzędu — nawiązanie do tradycji prozy XVIII-wiecznej, dla 
której wzorem stał się Don Kichot Cervantesa. Wstępy do rozdziałów — 
przytoczenie struktury wypowiedzi metanarracyjnej — to jeszcze jeden 
rekwizyt z literackiego lamusa. Jaworski nie przekracza w nich granicy 
streszczenia i komentarza (np. na rzecz dialogu z czytelnikiem), swój 
dystans zaznacza jednak jawną ironią wobec bohaterów:

Dawid Yetm ayer, m iliarder z N owego Yorku, [...] postanow ił nagle zostać
zbaw cą św iata głów nie w  tym celu, by leczyć dotkliw e rany pow ojenne i po­
budzać zgnuśniałą ludzkość do twórczości. [9]
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Zabieg ten jest częścią prześmiewczej stylizacji XX-wiecznego eposu 
(por. motto). Autor przy pomocy tradycyjnych metod parodii literac­
kiej — Fielding nazywa Historię życia Tomasa Jonesa „komicznym epo­
sem prozą” 54 — podważa wzorzec powieści ΧΙΧ-wiecznej! Dystans wo­
bec bohaterów i opowiadaczy wywołany jest także przez język autorskich 
zapowiedzi, najbardziej zbliżony do informacyjnej neutralności. Podob­
nie przypisy — przynajmniej w zamyśle — ponieważ ten szczególny 
„dwugłos” (jeden z ciekawszych pomysłów Jaworskiego) praktycznie po­
tęguje stylistyczną karnawalizację.

Stała się ona świętokradztwem w oczach krytyków. Historycznolite­
racki dystans pozwala obecnie odkryć w niej propozycje nowej, przej­
ściowej formy. Główną zasadą poetyki Wesela hrabiego Orgaza jest, 
paradoksalnie, rozluźnienie wszelkich zasad: zderzenie stylów i konwen­
cji, próba synkretyzmu rodzajowo-gatunkowego, usytuowanie wszelkich 
możliwych form wypowiedzi na jednym poziomie elementów „gotowych 
do wzięcia”. Powieść jest „workiem” 55 — w wersji Jaworskiego „pa­
sztetową kiszką” do nadziewania — zarówno „kosmicznych” idei, teorii, 
programów, jak i wszelkich form służących literackiej ekspresji. Sta­
nowi jednocześnie świadectwo degradacji literatury poprzez ekspozycję 
jej... literackości, co w teorii Jaworskiego oznacza sztuczność, mistyfi­
kację, zabawę konwencjami. Kończąc wyrywkowe z konieczności rozwa­
żania o formie Wesela hrabiego Orgaza, wyliczmy cechy „workowatości” 
powieści. Należą do nich: 1) przerost poetyckiej hiperboli („wzmocniony” 
bizantynizm), 2) nagłe załamanie stylu bogatego obcymi mu elementami 
języka (burleskowe obniżenie), 3) rozszerzenie ekspresji o nowe, kontra­
stowe środki stylistyczne (eksperyment językowy), 4) synkretyzm ga­
tunkowy (parodystyczna odmiana „powieści metafizycznej”, czyli zlepek 
powieści artystowskiej, sensacyjnej i romansowej uzupełniony „erudy- 
cyjnym” wykładem), 5) rodzajowy chaos wynikły z zastosowania obcych 
powieści form literackich (poezja, dramat) i pozaliterackich (wykład, 
gazeta, reklama), 6) model narracji autorskiej (zachwianie ról powieścio­
wych, cytatowość, jawna zabawa literackim materiałem). Jaworski oka­
zuje się ekspresjonistą schyłkowych przeczuć i doświadczeń oraz po­
szukiwaczem adekwatnej dla ich wyrażenia formy. Także prześmiewcą 
i „likwidatorem” mitów artystycznych, w sztuce upatrujących ocalenia 
ludzkości. Szyderczy katastrofizm — tańczący miliarder na gruzach Euro- 
РУ — wyznacza parodystyczno-hybrydalny kształt powieści.

Zakończenie

Jaworski w Weselu hrabiego Orgaza przekracza wymiar młodopol­
skich „likwidacji” 56. Parodystyczne destrukcje posiadają tu szerszy za­
kres, autor śmielej operuje poetyką groteski, dążąc do stworzenia sub­
stytutu nowej formy powieściowej. Podsumujmy. Antymanifest Yetma­
yera uderza bezpośrednio w światopogląd Młodej Polski, związki jego

54 D. D a n e k ,  O polemice li terackiej w  powieści. W arszawa 1972.
55 O „w orkowatości” pow ieści Jaw orskiego w  zestaw ieniu z prozą T. M iciń ­

skiego i S. I. W itkisw icza pisze B o l e c k i  (op. cit.).
5β „L ikw idacji” literackich, do których zaliczam y np. Zakopanoptikon  Struga, 

Małpie zwierciadło  N owaczyńskiego czy Zielony balonik  Boya. Zob. N y c z ,  G est  
śmiechu,  s. 57—59.
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estetyki z teorią symbolizmu i „głębokim”, niemal mistycznym ekspre- 
sjonizmem spod znaku „Zdroju”. Pytanie Jaworskiego dotyczy auten­
tyczności przeżyć opisywanych językiem poetyckiego rapsodu, przy czym 
właśnie język jako narzędzie autokreacji i autoanalizy budzi największą 
nieufność. Stąd zasada cudzysłowowości i deformacja jako podstawowy 
mechanizm parodii poprzez karykaturę stylistyczną.

„Konstrukcja dionizyjska”, sfabularyzowana mozaika idei związanych 
ze statusem artysty i rolą jego twórczości, jest próbą demitologizacji lite­
ratury przełomu wieków. Parodia nietzscheanizmu rozbija podstawowe 
symbole i mity epoki, deifikujące poetę i sakralizujące sztukę. Estetyka 
utożsamiająca czynności twórcze z działaniem kapłanów lub bogów w ze­
tknięciu z rzeczywistością w. XX wydaje się anachroniczna i złudna 
w swym bezwzględnym zaufaniu do słowa. Groteska jako estetyka kul­
turowego kryzysu i literackiej deformacji czyni z powieści manifest sło­
wa zdyskredytowanego, pozbawionego nie tylko sakralnej mocy, lecz 
także możliwości konwencjonalnego opisu świata oraz komunikacji (beł­
kot filozofów). Kryzys kultury prowokuje Yetmayera do zorganizowania 
współczesnego misterium, które przybiera formę karnawału, dancingu, 
a nawet kabaretu. Kryzys słowa w literaturze zmusza Jaworskiego do 
językowych eksperymentów i zaprzeczenia dotychczasowych konwencji 
artystycznych. Jego powieść, opowiadając o katastrofie, staje się jej for­
malnym świadectwem. Zmienia się w stylistyczny karnawał, „kosmicz­
ną konstrukcję” zużytych stylów, wątków, idei, które, niczym cytaty 
wyjęte z różnych kontekstów, funkcjonują jako parodia konkretnych 
wzorów i materiał literackiej zabawy.

Jaworski rozbija iluzję dzieła literackiego. Jawna gra z czytelnikiem, 
autotematyzm wpisany w strukturę utworu, jest praktycznie sądem nad 
powieścią uwikłaną w sztuczne, bo nieaktualne normy prozy XIX-wiecz- 
nej. „Worek” jako substytut nowej formy zamyka nurt literatury este­
tycznego bogactwa (estetycznej „pewności siebie”) i wiary w nienaru­
szalny porządek świata i sztuki (widzowie autorskiego przedstawienia 
pt. Wesele hrabiego Orgaza opuszczają salę szepcząc: „cynizm”, „bufo- 
nada”). Otwiera zaś okres XX-wiecznego kryzysu wartości i związanej 
z nim coraz większej bezradności literackiego słowa.

7 — P a m ię tn ik  L i te r a c k i  1991, г. 3


