fawa Iwanowa o dramacie. Prof. Nilsson
przytacza caly szereg fragmenidw z ,Naczala
wieka” 1 ,Arabesek™: ,Najwyzszym celem
dramatu jest przeksztalcenie czlowieka w tej
mierze, aby sam przeksztalcil swoje Zycie™.
W artykule Ibsen i Dostojewski pisze Andrzej
Bielyj: ,Obowiazkiem naszym jesi, aby$my
na czas dluiszy zapomnieli o Dostojewskim,
abySmy weszli na drogg ukazywana przez
Ibsena... Ibsen jest naszym drogowskazem...
Bohaterowie Ibsena nie rozprawiaja, lecz dzia-
laja”. Ostatnim artykulem Bielego (1910)
byl Kryzys sumienia i Henryk Ibsen. Byla to
entuzjastyczna charakterystyka kompozycji dra-
matéw Ibsena. Argumentacja Bielego nasuwa
skojarzenia z pézniejszym artykulem Berkow-
skiego z roku 1928. By¢ moze, ze czerpal swe
postulaty z pism Andrzeja Bielego, ktéry
nalezal w Zwiazku Radzieckim do najbardziej
popularnych pisarzy przedwojennych. Totez
jego sugestie na temat roli dramatu i sztuki
mogly znaleZ¢ uznanie i w porewolucyinej
Rosji.

Caloksztalt problematyki przedstawionej
w swej monografii opiera prof. Nilsson na
sumiennie przebadanych tekstach i bardzo
bogatych zrodlach. Zachowuje duza powsciag-
liwosé¢ w wysnuwaniu wnioskdw i tworzenin
uogdlnien. Ukazujac Ibsena w $§wietle owczes-
nej krytyki badal opini¢ pod kgtem widzenia
érodowiska i wplywow, ktére w tych kolach
odegraly decydujaca role. W ten sposéb scha-
rakeryzowal opinic o Ibsenie konserwatyw-
nych dziennikarzy i publicystow zgrupowanych
wokoél ,, Moskowskich Wiedomosti™ (Jurij Ni-
kolajew) i gazety ,Nowoje Wremia”, Popu-
larny pisarz i dziennikarz lat dziewigédzie-
siatych, Aleksy Amfiteatrow, negowal catkowicie
ideowe i artystyczne walory dramatoéw Ibsena.
Nikolajew i Asuworin przeciwstawiali sie
ostro inscenizacjom Ibsena. Niektorzy sposrod
aktordw (Jermolowa) nie chcieli wystgpowaé
w sztukach Ibsena. Ta sytuacja zmienia sig
jednak radykalnie w Rosji pod koniec lat
dziewigédziesigtych, gdy w Moskwie i Peters-
burgu powstaja teatry prywatne, a wigc przede
wszystkim Moskiewski Teatr Artystyczny i teatr
Komissarzewskiej w Petersburgu. Ale i wtedy
nie ustawala polemika woké6t Ibsena. Miala
jednakze juz zupelnie inny sens, dotyczyla
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innych zagadnien. Teraz chodzilo juz o walke
z reiyserska rutyna i1 dawnymi schematami,
chodzilo przede wszystkim o kwesti¢ inscenizacji
dramatow wielkiego norweskiego pisarza. Na-
wet rezyser i artysta tej miary co Stanistawski
nie od razu potrafit sie upora¢ z nowymi
zagadnieniami ibsenowskiej dramaturgii. Inter-
pretowal Ibsena z poczatku w sposob natura-
listyczny. Dopiero poézniej, po wystawieniu
Heddy Gabler (1899), Wroga ludu (1900),
Gdy zmartwychwstaniemy (1900), doszedt do
wniosku, ze realizm Ibsena opiera sig na nie-
zmiernie szerokim planie skojarzen, ktére two-
rzg perspektywiczna glebig dramatéw i sugeruja
symboliczne uogélnienia nawet w zakresie
przedstawionych postaci. Totez w pozniej-
szych spektaklach obiera droge wiodaca od
realizmu do symbolu. W roku 1918 umiescil
Stanistawski w prasic norweskiej artykud,
w ktorym pisat o roli, jaka Ibsen odegrai w Mo-
skiewskim Teatize Artystycznym. Zmuszal,
jego zdaniem, do nowych poszukiwai i nowych
interpretacji. Inscenizacjami Ibsena i symbolicz-
na warstwa jego dramatdw zainteresowali
sic impresjonici rosyjscy (Bakst, Denisow,
Sapunow, Golowin). Siggali oni do elementow
dci§le kolorystycznych. Sprzyjal tej koncepcji
Meyerhold inscenizujac w roku 1906 Hedde
Gabler w teatrze Komissarzewskiej. Ekspery-
ment ten byt jednak wysoce nieudany.

Kreilac doktadna mape chronologiczna dzie-
jow Ibsena na scenach rosyjskich, omoéwil
prof. Nilsson spektakl moskiewski z roku
1957. Uczestniczyl w nim jako widz, podkresiit
zashigi rezysera (Gabowicza) i wysoki poziom
gry aktorskiej. Zwrocilk uwage na bardzo
interesujace ujecie roli Oswalda (E. S. Mat-
wiejew) dyskretnie odbarwione z dawnych
naturalistycznych koncepcji teatrow europej-
skich oraz na $wietna kreacjg Wielichowa —
pastor Manders.

Prof. Nilsson dal nie tylko wyczerpujacy
obraz dziejow Ibsecna w Rosji, nie tylko przy-
pomnial jego wszechstronng role jako ideologa
i dramaturga — pokazal go jako pisarza,
ktory wzbudzal nicpokoj, zmuszal do ana-
lizy, krytycyzmu i wcigz nowych poszu-
kiwari.

Wanda Lipiec, L0dz
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Wolfgang Kayser, DAS GROTESKE
IN MALEREI UND DICHTUNG, Miinchen
1960, s. 152.

Monachijskie wydanie pracy Wolfganga Kay~
sera Groteska w malarstwie i literaturze jest
reedycja jego rozprawy z roku 1957 (Olden-
burg — Gerhard Stalling Verlag). Wydawca
monachijski, Ernesto Grassi, zrezygnowal z opu-
blikowania niektérych ilustracji pierwszego
wydania oraz z rozdzialu ,,Das Groteske in
Realismus des Auslands”. Powody dokonanych
zmian nie zostaly wyjasnione. Przeglad tresci
wykazuje, Zze autor oparl si¢ w swych poszu-
kiwaniach badawczych przede wszystkim na
literaturze niemieckiej, uwzgledniajac jedynie
ubocznie niektorych pisarzy amerykanskich
(E. A. Poe), francuskich (V. Hugo) i grupe
wloskich dramaturgow z lat 1916—1925,
tworcow tzw. Teatro del grotesco, dzialalnosé
ktorych zyskala rozglos przede wszystkim
poprzez Pirandella. Zdaniem autora nasta-
pilo w ten sposdb ograniczenie zakresu ma-
teriatu literackiego na korzy$¢ pogicbienia
tresci zasadniczej problematyki. Drugim zalo-
zeniem autora bylo ograniczenie i wybor
okres6w historycznych jako terenu przepro-
wadzonych badan i obserwacji. Zastrzega on
we wstepie, ze nie zamierzal da¢ pelnego histo-
rycznego obrazu rozwoju groteski jako kate-
gorii estetycznej i struktury. Pominiecie sztuki
§redniowiecza budzi zastrzezenia ze strony
czytelnika. Musialo to postawienie sprawy
niewatpliwie zaskoczyé znakomitego recenzen-
ta pierwszego wydania publikacji, Leona Spi-
tzera, ktory referujac ja na famach ,Gottinger
Gelehrten Anzeigen™ (rok 1958, s. 95—110)
uzupetnil brakujacy w ksigzce rozdzial o gro-
tesce w $redniowieczu. Jak tlumaczy Wolfgang
Kayser swe stanowisko w tej sprawie? Wyjas-
nia w postowiu (Enzyklopedisches Stichwort.
~Das Groteske” etymologisch betrachtet), ze
rozpoczal swe rozwazania od pojawienia sig
wyrazu groteska — tj. od poczatku wieku XV,
.Das bedeutete den Beginn der Betrachtungen
im Ausgang des 15. Jahrhunderts, als das
Wort aufkam” (s. 142). Nicia przewodnia
pracy maja by¢ okre§lenia wyrazu, a raczej
stosowanie tego pojecia w roznych okresach
historycznych. ,Als Leitfaden wurde dabei

der Gebrauch des Wortes — grotesk — selber
gewdhlt”. Jednakie ,roine okresy historyczne™
nie sa roOwnoznaczne z pelnym obrazem his-
torycznym. ,Was hier vorgelegt wird, will
keine Geschichte des Grotesken sein™ (s. 7).
Mimo takiego postawienia sprawy przez autora
stwierdza on dalej, ze pojecie groteski wysnuwa
si¢ z historii rozpatrywanego zjawiska (s. 142).
Zalezalo mu na pokazaniu indywidualnego
pietna groteski w omawianych okresach his-
torycznych.

Metoda badawcza jest wlasciwa autorowi
zasada strukturalizmu oraz zastosowanie jej
nowoczesnych srodkéw i osiagnie¢ w rozwa-
zaniach pojecia ,historycznosci”. ,,Es lag dem
Verfasser jedenfalls daran, die mit den mo-
dernen Mittel der Strukturforschung gewon-
nenen Ergebnisse fruchtbar zu machen fiir
eine Betrachtung des Geschichtlichen™ (s. 7).
Podstawa wszystkich rozwazafd jest zasada
sponadczasowosci” (zeitlose Strukiur des Gro-
tesken) omawianego zjawiska, na ktérym row-
noczesnie historia wyciska swoje pigtno. Uwik-
lal sig tu wielki uczony niemiecki w pewna
metodologiczna sprzecznosé, z ktorej zdaje
sobie sprawe moOwigc na innym miejscu:
.das Kunsttheoretische Bemiihen vollzieht sich
immer in dem circulus, das es ohne Begrif-
fen nicht zur Geschichte und ohne Geschichte
nicht zu den Begriffen kommt”,

W takim ujeciu przedstawil Kayser swoj
system pojeé. Nalezy tu roébwniez zauwazyé,
ze érodki badawcze wynikajace z tego systemu
nie sa jednolite i zblizaja sic w praktyce do
roznych odmian komparatywizmu. Uszerego-
wany wedlug wymienionych epok materiat
interpretuje autor badz to $rodkami struktu-
ralizmu, badz przy pomocy metody kompa-
ratywnej (romantyzm niemiecki — E. A. Poe —
— Modernizm, Tomasz Mann i Blake). O ile
metoda strukturalisty niemieckiego nic jest
catkowicie przekonywajaca, to jednakze temat
pracy i jej zasadnicza problematyka budza
duze zainteresowanie. Spis tresci i poszcze-
golne zagadnienia przedstawiaja sig, jak naste-
puje: 1. Groteska przedmiot i wyraz;
2. Rozszerzenie pojecia ,groteska”; 3. Grote-
ska w epoce romantyzmu; 4, Groteska w wicku
XIX; 5. Groteska w okresie modernizmu.

Autor rozpoczyna od problematyki, ktora
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uwaza za podstawows, tj. od znaczenia wyrazu.
Jego zdaniem groteska nie jest zupelnie wyraZng
kategoria naukowego myslenia. Jej okreslenia
nie sg nigdzie $ciste i dokladne. Dlatego po-
kusit si¢ o przedstawienie pojecia w roéznych
aspektach i w réznych okresach czasu. Rozpo-
czyna od wywodu etymologicznego, od orna-
mentowego S$ciennego malarstwa antycznego,
skrytykowanego juz ostro przez Vitruviusa
jako ,przeciwnego naturze rzeczy”. Pozosta-
fosci tego szczegblnego stylu zostaly odkryte
w pracach wykopaliskowych poczatku wieku
XV i pochodza od wloskiego wyrazu grotta
i wyrazow podstawowych: la grottesca i grot-
tesco. Pinturicchio mial na zlecenie kardynala
Piccoloni wymalowaé sklepienie biblioteki kate-
dry w Sienie w stylu che oggi chiamano grot-
tesche. W wieku XVI uzywano jeszeze jednego
okreslenia dla tego samego przedmiotu, i to
bardzo znamiennego, okredlenia, w ktdrym
kryly sig pewne jego ftreSci znaczeniowe:
nazywano je bowiem ,sennymi marzeniami
malarzy” — segni dei pittori. Chodzilo tu juz
o odwrbcenie rzeczywistego 1 naturalnego
porzadku, zachwianie proporcji i granic miedzy
$wiatem rzeczy a $wiatem roslinnym, zwie-
rzeeym i ludzkim. Autor podkredla, ze grotes-
kowa ornamentyka drugiej polowy wieku XVI1
operuje nastrojami niesamowitosci, grozy, wy-
wolujac uczucie przygnebienia, czego nie bylo
jeszcze w groteskowych, ale jednoczesnie
pogodnych i zartobliwych igraszkach orna-
mentacyjnych Rafaela, ktore malowat w loggii
papieskiej okolo roku 1515. Nasuwaja sie tu
pominigte przez prof. Kaysera roinice w trak-
towaniu obrazu literackiego u Ariosta i Tassa.
Jakze niewinnie ironiczna jest pogodna gro-
teska Orlanda szalonego w poréwnaniu z Jero-
zolimq wyzwolonq! Za obrazami Tassa kryje
sie groza i patos niesamowitosci. W sztukach
plastycznych tego okresu i wezesnych teoriach
estetycznych uzywalo si¢ jeszcze okreslenia —
arabeska. Okredlenic to przeniesione w epoce
wezesnego romantyzmu niemieckiego w dzie-
dzing literatury staje si¢ u niektérych teore-
tykéw sztuki pojeciem réwnoznacznym z gro-
teska (Schlegel).

Z groteskowej ornamentyki, a wiec z okresle-
nia przymiotnikowego, wylania si¢ stopniowo
pojecie groteski w zaczenin rzeczownikowym,

Tworzy sig¢ pojecie odpowiadajace pewnej
estetycznej kategorii o do$é roéznorodnych
tresciach, zgodnych jednakze pod wzglgdem
zasadniczej struktury — pomieszania rézno-
rodnych elementéw i dziwacznodci. W stow-
niku Akademii Francuskiej z roku 1694 okresla
sig rzeczownik groftesque przy pomocy szeregu
przymiotnikéw, jak ridicule, bizarre, extra-
vagant. Niejednokrotnie staje sig on synonimem
ridicule, comique, bardzo czesto — burlesque.
Przesunigcie okre§lenia groteski w strone ka-
tegorii komizmu spotykamy dosyé czesto
u niektorych pisarzy wieku XVIII. U Dide-
rota nastgpuje to pod wplywem rysunkow
i ilustracji Callota do komedii dell’arte. Jej
przesunigcie w kierunku karykatury odbywa
si¢ w Anglii pod wplywem malarstwa Ho-
gartha. Kayser podkresla tu znaczenie kary-
katury jako ,sily ksztattujacej nowa estetyke”
i nowe pojecie — charakterystycznosé. W ten
sposOb karykatura przestaje byé zartem i za-
bawa, staje sie Zrodlem nowych kategorii
i nowej estetyki. Zagadnieniem tym zaintere-
sowal si¢ w sposéb bardzo uderzajacy Wieland
(Rozmowy z pastorem, 1775). Karykatura nie
jest u Wielanda pojeciem jednolitym. Istnieja
jego zdaniem trzy typy karykatury: 1. praw-
dziwa i odtworzona z rzeczywistosci; 2. prze-
sadzona i zblizona do rzeczywistoéci w ten
sposob, Ze oryginal daje si¢ jeszcze rozpoznad;
3. fantastyczna albo groteskowa, nadnaturalna
— wytwor umystu (Hirngeburten). Jest rzecza
interesujaca, ze Wieland analizujac samo
pojecie karykatury okresla nie tylko jej elementy,
ale i spowodowana przez nia reakcje psy-
chiczng w zwiagzku z przedstawiong typologia.
A wiec traktuje karykatur¢ w aspekcie tresci
i formy oraz pod katem widzenia psychicz-
nego oddzialywania i sprzecznych reakcji:
usmiechu spowodowanego deformacja i wstretu
z powodu potwornodci, grozy, dziwacznosci.
Podstawowym uczuciem pozostaje zdziwie-
nie, bezradny niepokdj wobec obrazu $wiata,
w ktorym zostaly zachwiane proporcie, roz-
szczepily sie spojenia, wszystko stalo sig obce
i dziwaczne. Poczucie obcosci wobec obrazu -
$wiata uwaza Kayser za =zasadnicza ceche
psychicznego oddzialywania groteski. U pisa-
rzy okresu ,,Burzy i Naporu™, zwlaszcza w dra-
matach Tenza i Klingera, odgrywa groteska
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jako kategoria estetyczna niemal dominujaca
role. Prof. Kayser podkreéla niezaleznie od
swego strukturalnego stanowiska wplyw Szek-
spira i chimerycznego $wiata komedii dell’
arte. ,,Achtet man auf die historischen Zusam-
mennhénge, so haben wohl vor allen Scha-
kespeare... und die chimdrische Welt der
Commedie dell’arre mit ihrem exzentrischen
Bewegungstil anregend gewirkt” (s. 33). ¢

Klinger, charakteryzujac bohateréw swego
dramatu ,,Sturm und Drang”, okreéla ich jako
zgromadzenie oryginaléw, a wywolane przez
nich uczucia jako pomieszanie §miechu i gle-
bokiego tragizmu (s. 33). Zdaniem Kaysera
nie nalezy traktowaé¢ wypowiedzi Lenza i Klin-
gera dostownie, ale mieli oni niewatpliwie
na mysli jaka§ ,trzecig strukturg”, ktéra nie
bylaby tylko przemieszaniem pierwiastkow
komicznych i tragicznych, ale stanowila pewna
odrebnosé.

Wilasciwa domena rozwoju groteski w lite-
raturze niemieckiej staje si¢ okres romantyzmu.
We wczesnych pracach teoretycznych Fryde-
ryka Schlegla spolykamy sic z synonimem
groteski, czyli arabesks, ktérej forme i sile
tworcza omawia autor w Gesprdch iiber die
Poesie (rok 1800), Z licznych wypowiedzi
Fryderyka i Augusta Wilhelma Schleglow
wyciaga Kayser wniosek, Ze rozwazane w ich
teoriach zjawisko jest jednoscia heteroge-
nicznych pierwiastkow tworzacych swoista
forme (Gestalt). Odnalezli oni wlasciwy sens
groteski i okreslenia, ktoérych zabraklo zaro6wno
Klingerowi, jak i Lenzowi, a wigc to, co Kayser
nazwal w rozdziale ,Der Geist der Groteske
in Sturm und Drang” — trzecig struktura.
W romantycznych teoriach Schlegiow ode-
graly niewatpliwie role ich studia nad rene-
sansowym malarstwem holenderskim (Bruegel,
Bosch). Zainteresowania groteska w malar-
stwie, groteska pojeta jako kategoria estetyczna,
byly juz doé¢ powszechne u niemieckich Stiir-
merdw w latach 80-tych. Goethe stangl w obro-
nie ornamentacyjnego malarstwa zwanego ara-
beska przeciw Winckelmanowi i zwolennikom
sztuki klasyczmej. U podstawy romantycznych
teorii Schleglow tkwily niewatpliwie poza
wplywem Szekspira elementy malarstwa Brue-
gela i Boscha, sztuke ktérych studiowal
August Wilhelm Schlegel w Gettyndze pod
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kierunkiem historyka sziuki, Fiorilla. U Fry-
deryka Schlegla jest arabeska ,pierwot-
nym”, ,mitclogicznym” ksztaltem poezji (ge-
wiss ist die Arabeske die dlteste und urspriing-
liche Form der Menschlichen Phantasie”).
Kayser zestawia poglady Schlegléw z wypo-
wiedziami Wiktora Hugo wysuwajac wniosek,
7e zarbwno w nicmieckiej, jak i francuskiej
teorii romantycznej nie chodzi o poszczegolne
motywy, lecz, podobnie jak u ,Stlirmeréw”,
o0 ,lrzecia strukturg”. Tak pojeta groteska
jest sila twércza pewnych ukladéw i struktur.
LErst in Zusammenhang als Teil einer Struk-
tur und als Tréiger eines Gehaltes bekommt
die Einzelne Form Ausdruckswert und gehdort
sie zum Grotesken™ (5. 44). W strukturze
tej tkwi element niesamowitoéci, wyrazajacej
sie w uczuciu obcosci Swiata ,szatariskiego”
$miechu, leku i ironii, a wiec tego, co okres-
lano jako La vision du grand vire infernal.
Pod katem widzenia groteskowo-satanicznej
struktury interpretuje Kayser utwory Triecka,
Jean Paula, ale przede wszystkim opowiesci
E.T.A. Hoffmana. Rozwaza réwnoczeénie
zagadnienie formy literackiej jako odpowied-
nika groteskowej zawartoéci (Gehalt). Stara
sie dojé¢ do pewnych rezultatéw; grotesce jako
czastce ogolnego ukladu odpowiadaja formy
drobne, opowiadania, epizody powiesciowe.

W dramacie i komedii okresu romantyzmu
wypowiedziala si¢ groteska najwyrazniej w sztu-
ce Biichnera Woyzeck. Kayser analizuje ze
szczegblna wnikliwodcia sceny, sytuacije i po-
stacie uzywajac swego charakterystycznego
okreélenia —  Entfremdung, czyli poczucie
obcosci wobec zdeformowanego obrazu rze-
czywistodci i rozszczepienia jednosci czlowieka
i §wiata. Mimo pewnych zastrzezen ze strony
czyteinika w sprawie ,autonomicznego dziala-
nia ukladéw” nalezy z jak najwigksza apro-
bata przyjaé fakt, ze okreflenia groteski wy-
nikaja z reakcji psychicznych — istotnie ten
dziwaczny, obcy $wiat budzi przerazenie
i uczucie lgku przed ,czyms”, co czlowieka
neka i straszy (das Spukhafte) i tworzy ow
nastrdj niesamowitoéci tak charakierystyczny
dla .nocnych nastrojow” Hoflmana, Tiecka,
Nowalisa i Georga Biichnera. Jedyng bronia
wobec niesamowitofci $éwiata jest humor,
ktéremu Jean Paul Richter poéwieca wiele
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miejsca w swojej Vorschule der Astherik i mio-
dzieficzym utworze satyrycznym Auswahl aus
des Teufels Papieren. Jest to humor sataniczny,
spotykany nastepnie w wielu utworach moder-
nizmu, a tak juz wyrazisty w opowiesciach
romantycznego pisarza Bonawentury Die Nachi-
wache. Nie zidentyfikowany do tej pory
autor (Kayser twierdzi, ze za tym pseudonimem
kryje sie Jean Paul) usiluje stworzy¢ luing
forme opowieéci przypominajgca powiesé pi-
kardyjska. Charakterystyke groteski roman-
tycznej zamyka Kayser rozwazaniami na temat
typologii postaci u E. T. A. Hoffimana: 1. gro-
teskowa powierzchowno$é; 2. ekscentryczne
postacie artystéw; 3. postacie demoniczne.
Wymienione tutaj typy bohateréw odnaleZé
mozna jeszcze w powiesciach i opowiadaniach
Kellera i Raabego, neutralizuja sig jednakie
pod wplywem realizmu i przeksztalcajg sie
w dziwakéw i oryginaléw u Wilhelma Buscha
i Fuschera. Okreila to Kayser jako ,zlago-
dzenie groteski” (Verharnlosung des Grotesken).

Rozdziat ,O grotesce w okresie moderniz-
mu” rozpoczyna Kayser od charakterystyki
dramatéw Wedekinda i jednoaktéwki Schmitz-
lera Paracelsus (1899), ktéra ukazala sie wraz
z iego Zielona papuga (Der grilne Kakadu).
W pierwszym wypadku (u Wedekinda) dopat-
ruje sie Kayser w uksztallowaniu obrazu
dramatycznego wplywow Biichnera i Lenza.
Mimo ze Schmitzler nazwal swdj dramat
groteska, nie mozna, zdaniem Kaysera, pod-
ciagnaé¢ go pod Zaden z typéw groteskowych
struktur okresu modernizmu. Co w nim
charakterystyczne, to przede wszystkim prze-
ciwiefistwo migdzy prawdqa i zludzeniem,
uluda i rzeczywistoscia — Sein und Schein.

Z tego samego przeciwienisiwa wylania sig
w kilkanaécie lat péiniej wloski Teatro del
Grotesco. Kierunek ow zapoczatkowal Luigi
Chiarelli, ktérego dramat La maschera e il
volto (Twarz i maska) wystawiono w Rzymie
w roku 1916, ale rozglos i slawe w latach
dwudziestych nadal grupie malo znanych
dramaturgéw — Luigi Pirandello. O ile juz
w dramacie Chiarelliego zacieraly sie kontury
spoleczno-obyczajowej satyry i ustgpowaly
pod mnaporem groteskowej wizji §wiata oraz
kontrastu prawdy i zludzenia, to w dramatach
Pirandella staly sig te elementy podsiawa
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problematyki i ksztaltowania obrazu i formy.
Zesrodkowaly sie one przede wszystkim nad
zagadnieniem rozszczepienia osobowosci, co
w rezultacie powodowale poczucie obcodci
wobec siebie i zagubienia wilasnego oblicza.
W przedmowie do Szesciu postaci w poszu-
kiwaniu autora wypowiedzial Pirandello swe
credo filozoficzne. W dramacie nakladaja sie
na siebie i przenikaja sig wzajemnie iluzorycz-
ne warstwy zludzenia i rzeczywistosci. Ale prze-
szkoda do osiagniecia ,peinej groteski” jest
wedlug Kaysera ciggly nawr6t do pojeciowego,
myslowego komentarza sytuacji, do ,mys-
lowej plaszczyzny” (,Riickkehr auf die Ebene
des Problemdenkens”, s. 100). Groteskowy
ksztalt uzyskalo zakonczenie dramatu przez
pantomimy i zaskoczenia. Kayser twierdzi,
#e Pirandello przez swe myslowe i filozoficzne
.lagodzenia® nie mogl osiggnaé tych rezul-
tatdbw w sensie groteski, jakie osiagnal przede
wszystkim Kafka. Zalgzkami opowiadan sa
u Kafki sny i urojenia. Swiat staje sic obcy
od poczatku do kofica przez stanowisko i punkt
widzenia narratora.

Swiat groteskowy Kafki nazywa Kayser
groteska ukryta lub ,groteska zimng”. Swois-
toé¢ polega na tym, ze Kafka tworzy nowy
typ groteskowej opowiesci, w ktorej narrator
reaguje zupelnie inaczej, nizby si¢ moégh czytel-
nik tego spodziewaé, a mianowicie jego re-
akcje emocjonaine sa zupeinie innego gatunku,
np. reaguje $miechem wtedy, gdy czylelnika
ogarnia uczucie grozy czy niesamowitosci.
W péiniejszych opowieiciach Kafki ukazane
wydarzenia sa tego rodzaju, Ze nie sposob
ich wlasciwie opowiedzieé. Nazywa to Kayser
Abbau, co réwnaloby si¢ unicestwieniu fabuly
i wydarzenn poprzez swoisty spos6b struktury
jezyka. ,Rozpedowe kolo obsesji wiruje nad
mysla, aby ostatecznie obrécié ja w nicosé”
(s.100).

Nie sposéb nie zreferowaé tu ciekawych
spostrzezen prof. Kaysera na temat ,slownych
grotesek™ i ,parodii stownych” Morgensterna.
Niczym nie skrgpowana fantazja doprowadza
tu do nonsensu i absurdu. Z jakiego§ déwigku,
wyrazu i zwrotu, z gry slow rozsnuwa sig
zabawny $§wiat zartu i czystego nonsensu.
Do tej samej funkcji weiagnigte sq i elementy
wiersza: intonacja, rytm, rym, refreny. W re-
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zultacie powstaje obraz, w ktérym czastki
wyrazoéw 1 rzeczy usamodzielniaja sig i per-
sonifikuja. Z kolei z tego budulca stownego
tworzy si¢ dziwaczny $wiat zjawisk, w ktérym
czlowiek zatraca poczucie pewnosci i statosci.
Nastapilo tu zupelne zachwianie réwnowagi.
Rozdzial o prozie XX wieku konczy Woli-
gang Kayser rozwazaniami nad inklinacja
do groteski w tworczosci Tomasza Manna.
Dokonuje przy tym bardzo interesujgcej ana-
lizy stylu narracji Doktora Faustusa. Przecho-
dzi z kolei do omoéwienia liryki wspolczesnej.
Powoluje si¢ na stanowisko Hugona Fridricha
(Die Struktur der modernen Lyrik) i zgadzajac
sie zasadniczo z jego zalozeniami, polemizuje
z interpretacja surrealistycznej wizji i struktur
slownych poszczegblnych utworéw. ,Tylko
w szczegblnych warunkach staje sie poezja
groteska mimo calej groteskowej zawartosci
wspolczesnej poetyki” (s. 121). Tymi szczegol-
nymi warunkami jest nie tylko pojecie obrazu
i stylu, ale calo§é¢ poetyckiego wyrazu (die
Sprache insgesamt). W ostatnim rozdziale
pracy usituje autor podsumowaé wyniki doko-
nanej w toku rozwazan analizy i wysnu¢ wnios-
ki natury ogblnej. Groteske nalezy rozpatrywac
w trzech aspektach: pod katem widzenia
procesu tworczego, z punktu widzenia samego
utworu i jego oddzialywania. Wiaénie z od-
dzialywania dzieta sztuki wyniklo w XVIII
wieku rozszerzenie i poglebienie pojecia gro-
teski jako estetycznej kategorii. Wzajemne
ustosunkowanie wyobrazonych przedmiotow,
szczegblne motywy i formy posiadaja grotes-
kowe predyspozycje. Dotyczy to zarbwno $wiata
rzeczy, jak i §wiata zwierzat i ludzi. Swiat gro-
teski jest §wiatem wyobcowanym, jest to Swiat,
ktéry nas dezorientuje przez uksztaltowanie
czego§ ,obcego”, jest to rOwniez igraszka
z czym§ absurdalnym i wreszcie jest to usito-
wanie poskromienia i przezwycigzenia ,demo-
nicznoéci §wiata”. W okresleniach tych zamyka
autor ostatecznie rezultaty swych dociekan.
Ale zaopatrzyl je rowniez w cenna wskazéwke:
groteska jest najbardziej gloénym i podpada-
jacym pod zmysly protestem przeciw racjona-
lizmowi i wszelkim myslowym systemom.
Dlatego absurdem samym w sobie byly dazenia
surrealistbw w kierunku rozwinizcia jakiego$
systemu. System taki istnie¢ nie moze. gdyz

jest sama istota zagadnie-
nia,

HHier sollte nur der Versuch unternommen
werden, das Phidnomen als solches zu sichtigen
und einige an Aussichten reiche Wege zu
beschreiten” (s. 140) stwierdza autor na zakofi-
czenie. Nalezy podkredlié, ze proba ta (der
Versuch) przyniosla nader bogate rezultaty
i w wielu wypadkach przyczyni sie niewat-
pliwie do rozszerzenia perspektywy i horyzon-
tow w badaniach nad zagadnieniem tak bardzo
istotnym dla wspélczesnej nauki o literaturze,

jakim jest problem groteski.

sprzeczny z

Wanda Lipiec, £.6dz

Antoine Vallet avec la collaboration de
C. Rambaud et F. Louis, LES GENRES
DU CINEMA, Paris 1958, Editions Lige,
s. 115 (Perspectives, nr 461).

Teoria filmu ciggle jeszcze cierpi na nie-
dostatek ogolnych sformulowan genologicz-
nych. Niedostatek ten odbija sig niekorzyst-
nie w praktyce badawczej. Nie docenia sig
pierwszorzgdnego znaczenia aspektu genolo-
gicznego, ktoéry jest przeciez niezbednym
filtrem badawczym zaréwno w badaniach nad
pojedynczym dzielem filmowym, jak row-
niez w zakresie syntezy estetycznej czy filozo-
ficznej (sytuacje wszechstronnie naswietla B. W.
Lewicki w art. Problematyka rodzajéw i ga-
tunkdéw w sztuce filmowej, ,Zagadnienia Ro-
dzajow Literackich®, 1959, t. 1I, z. 2 (3).

Dlatego tez warto poswigci¢ uwagg ksiazce
A. Valleta, jakkolwieck ma ona skromne prze-
znaczenie, bo jest adresowana dla uZytku
szk6t §rednich i ,,amatorow” filmu. Ksiazka
ta jest rzadka w pismiennictwie filmoznaw-
czym proba pelnej prezentacji rodzajow
i gatunkoéw sztuki filmowej i zasad ich klasy-
fikacji. Charakter ksiazki, ktora w mysl zalozen
autora ma dostarczyé czytelnikowi metodycz-
nych wskazowek pomocnych przy ocenie
filméw, decyduje o szerokim zakresie jej
teoretycznych uogolnien. Uogdlnienia te wy-
chodza czestokroé poza ramy zakreSlone
tytulem, dajac podstawowa baze informacyjna
z zakresu teorii i historii filmu i ciekawy ma-
teriat dyskusyjny z problematyki genologicznej.



